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Le paratexte dans le theatre de Jean Genet, Sony Labou 
Tansi et Date Atavito Barnabe-Akayi: fonctionnement et 

significations 

The paratext in the Theater of Jean Genet, Sony Labou 
Tansi and Date Atavito Barnabe-Akayi : functioning and 

meanings 

Fernand NOUWLIGBETO  
Département des Lettres Modernes/FLASH/UAC, fnouwligbeto@gmail.com,  

Tél. 95 28 72 00, BP 2309, Abomey-Calavi 

Résumé  
Ensemble des textes qui encadrent une œuvre littéraire (titre, 

illustrations, préface, introduction, dédicaces, épigraphes, etc.), le 
paratexte est souvent négligé par les critiques alors qu’il est un haut 
lieu stratégique, qui oriente la réception de l’œuvre littéraire. Il occupe 
une place importante dans les pièces théâtrales du Français Jean Genêt, 
du Congolais Sony LabouTansi et du Béninois Daté Atavito Barnabé-
Akayi. Aussi, faudrait-il s’interroger sur le fonctionnement des 
éléments paratextuels dans le théâtre de ces trois auteurs, les enjeux de 
cette présence, ses significations ainsi que les points de convergences et 
de divergences entre les dramaturges. Notre approche, inspirée de la 
sociocritique et de la pragmatique du discours, analyse un corpus 
constitué des pièces des auteurs et aboutit aux résultats suivants : utilisé 
principalement comme stratégie esthétique  chez Jean Genêt, le 
paratexte est manipulé à des fins communicationnelles et idéologiques 
chez Sony LabouTansi tandis que, chez Daté Atavito Barnabé-Akayi, il 
apparaît comme un instrument d’intronisation d’un écrivain.  
Mots-clés : Paratexte, péritexte, stratégie, significations 

Abstract 
Considered as a set oftextsthatsurround a literarywork (title, 

illustrations, preface, introduction, dedications, epigraphs, etc.), the 
paratextisoftenoverlooked by criticswhenhewas a high strategic 
position, which directs the receipt of the literarywork. It occupies an 
important place in theatricalpieces of the French Jean Genet, the 
Congolese Sony LabouTansi and Beninese Daté Atavito Barnabé-
Akayi. Also, shouldwe question the functioning of paratextualelements 
in the theater of thesethreeauthors, the issues of thispresence, meanings 
and points of convergence and divergence between the playwrights. 
Our approach, inspired by sociocriticism and pragmatics of discourse, 
analyzes a corpus of drama show and produces the followingresults: 
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mainlyused as an aestheticstrategy in Jean Genet, the paratexthandled 
in communicational and ideologicalpurposes in Sony 
LabouTansiwhilein Daté Atavito Barnabé-Akayi, ittakes the shape of 
an induction instrument of a writer. 
Key-words: Paratext, peritext, strategy, meanings 

Introduction  
Auteur iconoclaste, tant par les sujets dont il traite que la forme 

de son écriture, le Français Jean Genêt (1910-1986) occupe une place 
singulière dans la littérature et le théâtre français, voire mondial. 
Cependant, certains aspects de son œuvre méritent d’être mieux étudiés 
et mieux connus. C’est le cas des éléments paratextuels de son théâtre. 
Nous pouvons en dire autant du Congolais Sony LabouTansi, né en 
1947 et mort en 1995. Internationalement reconnu et étudié, cet auteur 
fécond et original du théâtre congolais et africain a produit une œuvre 
qui, à ce jour, recèle encore certaines zones d’ombre que la critique 
littéraire se doit d’élucider. Peu étudiées, la place et l’importance du 
paratexte dans son théâtre en font partie.  

A l’instar de Jean Genêt et de Sony LabouTansi, d’autres 
auteurs de l’espace francophone accordent une certaine importance aux 
éléments paratextuels dans leur production  dramatique. Au Bénin, 
Daté Atavito Barnabé-Akayi, jeune dramaturge révélé au public en 
2010, occupe à ce titre une position singulière, à cause de l’abondance 
dans ses pièces de ces portes d’entrée et de sortie du texte littéraire que 
Gérard Genette appelle « seuils »1.    

Ce triple constat justifie une étude comparée du paratexte chez 
ces trois auteurs. Comment fonctionne-t-il chez ces écrivains et quelles 
en sont les significations ? Nous partons de l’hypothèse que l’usage du 
paratexte chez Genêt, Labou Tansi et Barnabé-Akayi répond à 
différentes stratégies de positionnement de chacun de ces auteurs dans 
le paysage culturel et littéraire. L’objectif visé est double : mettre en 
lumière les convergences et divergences dans l’utilisation du paratexte 
puis en dégager les causes. Le corpus étudié répond à cette intention 
comparatiste : par souci d’équilibre et de conformité avec le volume 
exigé pour cette étude, nous avons choisi trois pièces par auteur, soit Le 

balcon, Les Nègres et Les bonnes pour Jean Genêt2 ; Qui a mangé 

madame d’Avoine Bergotha ?, Antoine m’a vendu son destin et 
Monologues d’or et noces d’argent de Sony LabouTansi3, puis Quand 

Dieu a faim…, Amour en infraction et Les confessions du PR de Daté 
Atavito Barnabé-Akayi4. Largement inspirée de la sociocritique et, en 
partie, de la pragmatique du discours, notre approche du sujet se fera en 
trois étapes : à partir d’une clarification de la notion de paratexte, nous 
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présenterons sa place dans les œuvres de chacun des auteurs avant d’en 
dégager les significations.  
 

I. Paratexte : définition et typologie 

I.1. Définition du paratexte 
Néologisme qui serait créé5 par Gérard Genette, le terme 

« paratexte » est formé à partir de deux mots : le préfixe « para », 
dérivé du grec ancien, qui signifie « à côté de » ; et le radical « texte », 
qui désigne une « suite plus ou moins longue d’énoncés verbaux plus 
ou moins pourvus de signification »6. Etymologiquement, le paratexte 
renvoie donc à tout ce qui est « à côté » du texte. Autrement dit, il se 
rapporte à tout « ce par quoi un texte se fait livre et se propose comme 

tel à ses lecteurs, et plus généralement au public»
7. C’est, donc, 

« l’ensemble des textes d’encadrement d’une œuvre littéraire : titres, 

sous-titres, préfaces, postfaces, avant-propos, dédicaces, notes, 

épigraphes, bandes, jaquettes… »
8.  

Le paratexte apparaît ainsi comme une « frange du texte 

imprimé qui, en réalité, commande toute la lecture »
9. Renchérissant 

sur son importance, Genette écrit : « Cette frange, en effet, toujours 

porteuse d’un commentaire auctorial, ou plus ou moins légitimé par 

l’auteur, constitue, entre texte et hors-texte, une zone non seulement de 

transition, mais de transaction : lieu privilégié d’une pragmatique et 

d’une stratégie, d’une action sur le public au service, bien ou mal 

compris et accompli, d’un meilleur accueil du texte et d’une lecture 

plus pertinente –plus pertinente, s’entend, aux yeux de l’auteur et de 

ses alliés »
10

. 
 

I.2. Typologie 
On distingue deux types de paratexte : le péritexte, qui fait corps 

avec le texte publié et l’épitexte, qui découle des effets suscités par sa 
publication (entretiens, articles et critiques dans des journaux ou des 
revues…). Le péritexte comprend les éléments iconiques (photos, 
dessins, caricatures, logos, couleurs diverses…) et les éléments écrits 
(les éléments matériels ou typographiqueset les éléments proprement 
textuels). Dans le cadre de cette étude, notre attention portera surtout 
sur la sous-composante des éléments proprement textuels (titres, 
introduction, préface, postface, dédicaces, épigraphes…).  

II. Indications péritextuelles chez les trois dramaturges 
Trois catégories d’éléments péritextuelsà caractère proprement 

textuel nous intéressent : les titres en premières de couverture, les 
textes en quatrièmes de couverture et les textes liminaires en pages 
internes. 
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II.1. Titres en premières de couverture 
Réduit à un mot ou élargi à un ensemble de termes, le titre est le 

« ‘’nom’’ du livre, et comme tel il sert à le nommer, c’est-à-dire à le 

désigner aussi précisément que possible et sans trop de risques de 

confusion »
11

. On lui assigne généralement une triple fonction : 
identifier le genre de la pièce, informer le lecteur sur le contenu de 
l’œuvre et l’inciter à la lire12. Ces trois fonctions sont respectivement 
qualifiées de fonctions appellative, désignative et publicitaire par 
Charles Grivel et Léo Hock13.  

Les auteurs français du courant réaliste nous ont habitués à trois 
types de titre dont le premier est la reprise du nom du héros ou de 
l’héroïne. « Une seconde classe de titres préfère mettre l’accent sur le 

sujet du livre à l’aide d’un énoncé sommaire qui se présente le plus 

souvent sous forme de groupe nominal (…)»
14, écrit Sèwanou Dabla qui 

renchérit : « Un dernier groupe, sorte d’émanation ou de version 

seconde de la deuxième classe, se limite à la formulation de la situation 

socioprofessionnelle du ‘’héros’’ »
15. Moins classiques, d’autres 

auteurs se démarqueront de cette transparence du titre. Aussi, dans 
notre approche « titrologique », essayerons-nous de tenir compte de ces 
diverses options.  

 

II.1.1. Titres réalistes et dénotatifs chez Jean Genêt et Daté Atavito 

Barnabé-Akayi 
Deux des trois auteurs étudiés affectionnent les titres réalistes : 

il s’agit de Daté Atavito Barnabé-Akayi et, surtout, de Jean Genêt.  
Le premier a versé dans la tradition réaliste du titre avec son 

recueil Amour en infraction et Les Confessions du PR. « Amour en 
infraction » signifie clairement « amour en violation des lois ou des 
mœurs ». C’est donc un amour interdit, illicite, comme l’est, du reste, 
l’amour qu’éprouve le professeur de mathématiques, Mme Wali, pour 
son jeune élève Saïd. De même, parler de « confessions du PR », c’est 
préparer le lecteur à entendre une série d’aveux de la part du président 
de la République, ce qui a exactement été le cas dans cette satire 
sociopolitique où un chef d’Etat se confesse sans savoir que son 
interlocuteur est, non pas un prêtre, mais son opposant, habillé en 
soutane ! Chez Daté Atavito Barnabé-Akayi, les titres de ces deux 
pièces se donnent à lire comme des portes ouvertes sur le contenu des 
œuvres. Cet usage du titre est encore plus marqué chez Jean Genêt.  

« Le balcon », « Les Nègres », « Les Bonnes » : les titres chez 
Genêt sont particulièrement courts. Substantifs concrets, ils renvoient 
tous à des signifiés matériels et humains facilement identifiables. Le 
« balcon » désigne une infrastructure, une « plateforme en saillie (à la 
différence de la terrasse et de la loggia) sur la façade d’un bâtiment et 
qui communique avec les appartements par une ou plusieurs 
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ouvertures, baies ou fenêtres»16. Le référent, dans le texte, en est 
double : d’une part la maison de prostitution, où clients et filles de joie 
s’amusent pendant qu’au dehors la révolution éclate, s’appelle le 
« Grand Balcon » ; d’autre part, le « balcon » est le cadre où se déroule 
la scène muette et faussement finale de l’apparition de la plupart des 
principaux personnages de la pièce.  

La connotation raciale est fortement accentuée dans le second 
titre, « Les Nègres », c’est-à-dire un groupe de personnes « de race 
noire, dite ‘’mélano-africaine’’ »17. Le référent immédiat, dans la pièce, 
en est le groupe des Nègres comédiens, une sorte de héros collectif, qui 
racontent le crime qu’ils auraient commis afin d’être jugés par le 
groupe des comédiens blancs, lesquels représentent la Cour. Le concept 
se rapporte aussi à une catégorie sociale et un statut : celui d’êtres 
considérés comme différents des autres hommes, des Blancs en 
particulier.  

Enfin, « Les bonnes » désignent à la fois un métier et un statut : 
c’est la profession d’employée de maison, exercée dans la pièce par 
deux sœurs qui, comparées à Madame, leur patronne, ont un statut 
social inférieur. D’où leurs tentatives désespérées, et vaines, pour la 
tuer. Le titre se rapporte ainsi explicitement aux deux malheureuses 
héroïnes de la pièce.  

Les titres chez Genêt sont donc largement dénotatifs. 
Conformément à la tradition réaliste, ils renseignent soit sur le cadre 
spatial de déroulement de la fiction dramatique, soit sur la catégorie 
socio-raciale des personnages principaux, soit, encore, sur leur métier 
et leur statut social. Réalistes, ils peuvent aussi être qualifiés de « titres 
didascaliques » car ils s’apparentent à des indications scéniques qui 
contribuent à rendre visibles, aux yeux du lecteur, l’espace et le décor 
ainsi que l’identité et/ou le statut des personnages.  

Ce faisant, ils renseignent sur le sujet des œuvres et orientent le 
choix de la lecture. Mais ils ne sont pas pour autant des condensés du 
contenu des pièces : le lecteur découvre en effet avec surprise que Le 

balcon n’est pas une pièce sur la bourgeoisie pas plus que Les Nègres 

ne se réduit à un pamphlet contre la colonisation ou que Les bonnes 

n’est un texte militant pour la défense des droits des travailleurs 
domestiques. Plus radical, Sony LabouTansi installera le lecteur dans 
une situation d’incertitude à travers les titres figurant en premières de 
couverture de ses œuvres.  

III.1.2. Titres iconoclastes chez Sony LabouTansi 
Des trois auteurs étudiés, Sony LabouTansi est celui qui a 

poussé loin les recherches pour une formulation originale des titres de 
ses pièces. Certes, Daté Atavito Barnabé-Akayi semble avoir pris ses 
distances avec la tradition réaliste en donnant à sa troisième pièce le 



160 
 

titre Quand Dieu a faim…Ce titre ne manque pas d’intriguer par son 
ambigüité sémantique et son insolite métaphysique. Comment Dieu, 
l’être suprême, l’omniscient, peut-il avoir faim ? De qui a-t-il faim ? 
Pourquoi ? Se refusant délibérément à faire de son titre un boulevard de 
sens qui conduirait tout droit à son contenu, le dramaturge en a fait un 
aiguillon : le lecteur a hâte d’ouvrir le livre et d’en boire le contenu. Il 
découvre alors que la pièce traite des déboires sentimentaux d’une 
adolescente qui, n’en pouvant plus, fait l’option de l’homosexualité. 
Cette soif de lecture, ressentie au contact du titre, est particulièrement 
vive au niveau des pièces du dramaturge congolais. 

En effet, aucun des titres des œuvres de Sony LabouTansi ne se 
donne à lire comme un coup de projecteur sur le contenu des pièces. Au 
contraire, ils rendent opaque celui-ci comme pour y mieux pousser le 
lecteur à y entrer. L’interrogation qui pointe à travers Qui a mangé 

Madame d’Avoine Bergotha ? suggère à l’avance une atmosphère 
d’enquête policière au terme de laquelle le coupable du crime serait 
démasqué. Cette formulation détonne, surtout, par son agressivité aux 
relents de cannibalisme. Comment peut-on manger une femme ? Qui a 
préparé et qui a dégusté ce repas étrange ? Pour quelles raisons ? Or, 
nous savons qu’il ne s’agit pas d’anthropophagie dans cette pièce, mais 
plutôt des lubies d’un dictateur amoureux d’un travesti. 

Insolite et symboliquement violent apparaît aussi Antoine m’a 

vendu son destin. Le titre de cette pièce, axée sur les pièges du pouvoir 
dictatorial, dénote l’existence d’un marché de vente et d’achat d’un 
bien plutôt particulier : le destin d’un homme. Cette transaction étrange 
est bien difficile à comprendre et à accepter par l’esprit humain. On 
peut payer un service, acheter une voiture, une maison, voire, dans 
certains pays, un(e) esclave. Mais acheter le destin d’un homme… ! 
Cette formulation, peu ostentatoire du contenu de la pièce, apparaît 
beaucoup plus comme une stratégie « push », destinée à amener le 
lecteur à aller vers l’œuvre et à la lire. L’opacité du titre est renforcée 
au niveau de la troisième pièce, Monologues d’or et noces d’argent

18, 
un titre qui ne laisse rien deviner du contenu de ce texte qui porte sur la 
violation flagrante des droits de l’homme au nom de la toute-puissance 
du capitalisme marchand.  

Les textes présentés aux quatrièmes de couverture des œuvres 
du corpus oscillent-ils aussi entre classicisme et caractère iconoclaste ?  

III.2. Textes en quatrièmes de couverture 
Des divergences se notent dans la manière dont les auteurs et/ou 

éditeurs des œuvres du corpus ont fait usage de ces divers éléments.  
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III.2.1. Chez Jean Genêt : des quatrièmes de couverture sous forme 

de résumés et d’extraits de commentaires 
Chez le dramaturge français, le texte de présentation en 

quatrième de couverture revêt deux formes. Premièrement, il est un 
résumé ou, tout au moins, un condensé de la pièce : il est donc centré 
sur l’œuvre. Dans ce cas, il s’apparente à un « catalogue », qui nous fait 
entrevoir l’histoire et les protagonistes de la fable dramatique. Soit il 
est court et porte la double signature de l’éditeur et de l’auteur : c’est le 
cas avec Le balcon où on note un mélange de commentaires, 
probablement rédigés par l’éditeur, et d’un extrait de la note de mise en 
scène de l’auteur ; soit, il est plus long, voire détaillé et est rédigé par 
une autre personne, comme on le voit avec Les bonnes.  

Deuxièmement, le texte de la quatrième page de couverture est 
un extrait percutant d’un propos : réduit à trois phrases au plus, étalées 
sur quatre lignes, il est un extrait de la première épigraphe que Jean 
Genêt lui-même a rédigée pour Les nègres. Moins dénotatif du contenu 
de la pièce que les deux précédents textes de présentation, il renseigne 
sur les circonstances de rédaction de celle-ci. Les deux questions 
ironiques qui y sont posées (« Mais, qu’est-ce que c’est donc un Noir ? 
Et d’abord, c’est de quelle couleur ? ») Interpellent le lecteur, piquent 
sa curiosité et l’incitent à ouvrir le livre. Chez Sony LabouTansi, le 
texte de la quatrième de couverture fonctionne presque de la même 
façon.  

III.2.2. Chez Sony LabouTansi : des quatrièmes de page centrées 

sur l’œuvre et sur l’auteur 
On peut distinguer aussi deux formes de quatrième de 

couverture chez Sony LabouTansi : d’une part celle qui se présente 
sous la forme d’un résumé de l’œuvre (Qui a mangé madame d’Avoine 

Bergotha ? Monologue d’or et noces d’argent) ; elle est donc centrée 
sur l’œuvre ; d’autre part, il y a la quatrième de couverture qui relève 
de commentaires tenus sur l’œuvre, suivi d’un bref rappel des 
circonstances de création de la pièce et d’une courte note biographique 
de l’auteur. On ne peut manquer, à ce sujet, de relever les termes 
laudatifs utilisés par l’éditeur : substantifs élogieux (« la plénitude » de 
l’art dramatique, une « tragédie »), énumération et accumulation des 
épithètes (réédition ‘’attendue’’, rire ‘’terrifiants’’, histoire 
‘’délirante’’…) sont utilisés pour montrer l’originalité de l’art de 
l’écrivain. Cette forme de texte est centrée à la fois sur l’œuvre et sur 
son auteur. Pourrait-on faire le même constat sur les pièces de Daté 
Atavito Barnabé-Akayi ? 
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III.2.3. Chez Daté Atavito Barnabé-Akayi : des quatrièmes de 

pages très laudatives  
Chez le dramaturge béninois, plusieurs textes figurent en 

quatrième de couverture. En dehors des notes biographiques très 
laconiques, qui rappellent le lieu de naissance et la profession de 
l’auteur, on distingue des extraits de commentaires écrits par des 
hommes de culture assez connus, qui sont soit des artistes-écrivains, 
soit des responsables de structures publiques en charge de l’éducation, 
soit encore des enseignants de français, etc.  

Tout comme la quatrième de couverture d’Amour en infraction 

et Les confessions du PR, celle de Quand Dieu a faim est verticalement 
subdivisée en deux parties : la première contenant les extraits de 
commentaires critiques et, la deuxième, un ou des extraits de la pièce. 
Trois extraits d’avis critiques, émis par différentes personnalités, y sont 
présentés, contre deux pour Amour en infraction et Les confessions du 

PR. En général, ces textes sont des « appréciations élogieuses », 
comme le dirait Gérard Genette. Leurs auteurs comparent Daté Atavito 
Barnabé-Akayi au célèbre écrivain allemand Nietzche ; ils multiplient 
les répétitions anaphoriques du titre Quand Dieu a faim…, allongent les 
épithètes et superlatifs (« un enchevêtrement des plus singulières 
histoires », « troublant », « singulier », « déconcertante », « fleurie », 
« renouvelée », « décoiffant »…), versent dans les constructions 
hyperboliques (« folie », « intrigue de folie », « coup de tonnerre »), les 
suspensions, etc. C’est la même intention laudative qui transparaît dans 
les textes liminaires figurant en pages internes des pièces de cet auteur.  

 

III.3. Textes liminaires en pages internes 
Plusieurs types de textes liminaires, présentés en pages internes, 

encadrent les pièces étudiées. Il s’agit des  notices de présentation de la 
maison d’édition ou de la collection, des notes biographiques et 
bibliographiques, des dédicaces, des épigraphes, des avertissements, 
des notes de mise en scène, des préfaces et postfaces, des textes faisant 
figure d’introduction ou de préambule. Notre analyse portera sur ces 
divers éléments, à l’exception des notices de présentation, des notes 
biobibliographiques et des dédicaces19.  

 

III.3.1. Epigraphes 
Selon Gérard Genette, l’épigraphe est une « citation placée en 

exergue, généralement en tête d’œuvre ou de partie d’œuvre »20. Mais 
elle peut aussi revêtir la forme d’une phrase ou d’un texte 
particulièrement court de l’auteur, toujours placé en exergue. C’est le 
cas dans Les Nègres, pièce dans laquelle Jean Genêt place deux 
épigraphes, signées de lui-même : la première rappelle sommairement 
les circonstances de rédaction de l’œuvre et pose les deux questions 
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ironiques déjà précédemment mentionnées ; la seconde insiste sur les 
destinataires de cette pièce : les Blancs. Le souci du dramaturge 
français est de voir sa pièce représentée de la manière la plus exacte 
possible.  

Ces deux formes d’épigraphes sont présentes chez Sony 
LabouTansi et Daté Atavito Barnabé-Akayi. Deux extraits de textes 
bibliques (l’un de Saint Paul et l’autre tiré de l’Apocalypse), définissant 
le péché et mentionnant le bannissement des pécheurs du royaume des 
cieux, figurent en tête du texte de Qui a mangé Madame d’Avoine 

Bergotha ?, une pièce qui montre l’étendue de la bêtise humaine et fait 
la satire de la dictature. Dans Antoine m’a vendu son destin, il s’agit 
plutôt d’une citation de l’auteur, précisant la consubstantialité du 
théâtre à l’existence humaine.  

L’engagement de Daté Atavito Barnabé-Akayé est d’office 
perceptible dans la citation de Jean-Paul Sartre, placée dans Les 

confessions du PR. Mais c’est dans Quand Dieu a faim…qu’on voit un 
usage important de cet élément péritextuel : pas moins de trois 
épigraphes y figurent. La première, en deux vers libres, est écrite par 
l’auteur lui-même tandis que les deux autres sont des extraits de 
poèmes du Sénégalais Léopold Sédar Senghor et du Béninois 
HouénouKowanou. Ces trois textes traitent du secret, du mystère et 
font, indirectement, écho au contenu de cette œuvre dramatique dans 
laquelle l’amour a réservé bien des surprises aux protagonistes. Le 
dramaturge béninois utilise aussi beaucoup les préfaces et postfaces.  

 

III.3.2. Préfaces et postfaces  
Placé avant (préface) ou après (postface) la pièce proprement 

dite, ces deux termes désignent « toute espèce de texte liminaire 
(préliminaire ou postliminaire), auctorial ou allographe, consistant en 
un discours produit à propos du texte qui suit ou qui précède »21. Ainsi, 
la pièce Antoine m’a vendu son destin est encadrée par deux textes 
liminaires : une « préface », sous la forme d’une présentation 
biobibliographique de l’auteur, et une postface allographe, qui analyse 
l’œuvre et souligne, discrètement, le talent de son auteur, Sony 
LabouTansi. L’intention laudative est plus manifeste dans les préfaces 
et postfaces présentes dans les trois pièces de Daté Atavito Barnabé-
Akayi.  

La préface du romancier béninois Habib Dakpogan  au recueil 
Amour en infraction et Les confessions du PR de Daté Atavito Barnabé-
Akayi, dont un extrait figure en quatrième de couverture, en est la 
preuve. Dans Quand Dieu a faim, le préfacier, le dramaturge 
Apollinaire Agbazahou, loue la « puissance créatrice »22, la « minutie 
artistique »23, le caractère « iconoclaste »24, le « génie »25, etc. de 
l’auteur. Il salue l’émergence d’un « jeune talent »26, avec qui la 
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« dramaturgie moderne doit désormais compter »27. Quant à la 
rédactrice de la postface, elle accumule les substantifs (« agressions », 
« agressivités », « provocations », « témérité », « bravoure ») pour 
souligner le ton volontiers violent de la pièce et l’originalité du style.  

Les préfaces auctoriales, signées de l’auteur même, sont 
spécifiques aux pièces de Sony LabouTansi. Certes, sous le titre 
« Avertissement », Jean Genêt a aussi rédigé une sorte de « préface » 
dans laquelle il récuse la fonction cathartique du théâtre et invite les 
artistes à célébrer la beauté en magnifiant le mal. Mais c’est avec le 
dramaturge congolais que ces préfaces acquièrent leurs lettres de 
noblesse. Toutes ses trois pièces contiennent chacune un texte 
préliminaire qui, soit est surmonté d’un titre (« Continuons » dans 
Monologue d’or et noces d’argent, Le trou) soit n’en porte pas et se 
présente comme un texte « nu », tel qu’on le voit dans Qui a mangé 

Madame d’Avoine Bergotha ? et Antoine m’a vendu son destin. Mais, 
quelle que soit la forme, la démarche est sensiblement la même : le 
dramaturge fait le résumé de l’œuvre et en dégage la portée. A propos 
de Monologue d’or et noces d’argent, Sony Labou écrit : « Je pars à la 
recherche non point du temps perdu, mais de la plus poétique cruauté 
humaine : la noce du verbe (…) Cette pièce est une panique 
ensemencée pour cœurs bornés »28. Au sujet d’Antoine m’a vendu son 

destin, il fait le commentaire suivant : « L’Afrique deviendra de plus en 

plus un cas de conscience pour l’Humanité tout entière. Sans doute son 

point le plus faible. Je crie cette chose-là à la face des hommes. (…) 

Cette pièce est une manière de confirmer la seule qualification que 

l’Histoire me reconnaisse ‘’VOYOU-VA-NU-PIEDS-DE-LA-RACE-

HUMAINE’’ qui sillonne les couloirs de l’espérance… »
29, etc. Le 

volume de ces textes, relativement long, et leur présence constante dans 
les trois œuvres révèlent l’importance qu’y attache le dramaturge 
congolais. Ce n’est pas le cas de Jean Genêt qui affectionne les notes de 
mise en scène.  

III.3.3. Notes de mise en scène 
Absentes chez Daté Atavito Barnabé-Akayi, ces notes ne 

figurent que dans une pièce de Sony Labou Tansi, à savoir Monologue 

d’or et noces d’argent sous le titre « Notes d’intention de mise en 
scène ». A la lecture, on se rend aisément compte que l’auteur cherche 
moins à donner des indications de mise en scène de sa pièce qu’à 
renchérir sur la portée de l’œuvre, préalablement dégagée dans le texte 
préfacielauctorial. A peine insiste-t-il sur la nécessité de faire de son 
spectacle un « théâtre à plusieurs voies, voix et visages », où tout parle 
(les comédiens, les décors, les accessoires…), préférant de ce fait 
laisser la liberté au metteur en scène de créer la pièce comme il le 
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souhaite. A l’opposé, Jean Genêt est un maniaque de la précision dans 
la mise en scène.  

Ses pièces contiennent toutes un exposé préliminaire sur la 
façon dont il souhaite (voire veut, à en juger par le ton à la limite 
impératif) que ces textes soient créés. Les titres dont il les coiffe, et le 
mode infinitif utilisé, sont particulièrement significatifs : « Comment 
jouer ‘’Le Balcon’’ », « Pour jouer ‘’Les Nègres’’ », « Comment jouer 
‘’Les Bonnes’’ ». Faisant office de critique d’art, l’auteur n’hésite pas à 
exprimer sa désapprobation de l’art de tel metteur en scène 
(« Comment jouer ‘’Le Balcon’’), ou à louer publiquement le génie 
créateur de tel autre (« Pour jouer ‘’Les Nègres’’), avant de donner, 
avec minutie, des indications très précises sur le décor, le jeu des 
acteurs, leur ton, leurs costumes, etc.  

Ainsi, les éléments paratextuels figurent pour la plupart dans les 
œuvres étudiées : tous les trois auteurs ont en partage les titres, les 
épigraphes, les préfaces, les notes en quatrième de couverture… 
Cependant, des éléments péritextuels sont spécifiques à certains 
auteurs : ainsi en est-il de la postface chez Sony LabouTansi et Daté 
Atavito Barnabé-Akayi, puis des notes de mise en scène chez Jean 
Genêt et Sony Labou Tansi. Ces convergences et ces divergences dans 
l’utilisation des éléments paratextuels se retrouvent aussi au niveau des 
significations qui leur sont attachées.  

 

IV. Significations des éléments paratextuels dans les pièces de 

théâtre 
Nous évoquerons rapidement les convergences de sens avant 

d’insister sur les divergences.  
 

IV.1. Convergences : le paratexte, une posologie de lecture 
Peu nombreuses, les convergences découlent en fait des 

fonctions primordiales du paratexte. Si, selon les théoriciens de la 
pragmatique du discours30, tout texte fonctionne en général comme une 
parole efficace qui cherche à agir sur le lecteur, cela est 
particulièrement vrai des éléments paratextuels. Ceux-ci, en encadrant 
le texte, dégagent comme une sorte d’ « éthos pré-discursif » : leur rôle 
est de préparer le lecteur, de créer en lui un conditionnement pavlovien 
qui l’amène  à accepter le contenu du livre ou à le lire conformément à 
la grille de lecture que suggère l’auteur ou l’éditeur.  

Tous les éléments paratextuels que nous avons étudiés dans le 
corpus présentent cette caractéristique essentielle. Titres, illustrations, 
épigraphes, textes liminaires, etc. proposent, voire imposent, parfois, un 
mode d’emploi du livre ou une posologie de lecture. En même temps, 
et malgré les différences de niveau dans l’utilisation du paratexte, 
l’ensemble de ces éléments se présente comme une stratégie de captage 
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de l’intérêt du lecteur : la fonction phatique du langage est ici très 
sollicitée.  

Ce faisant, les auteurs et éditeurs des œuvres du corpus 
marquent leur souci de se conformer aux traditions éditoriales en 
vigueur et, partant, de garantir aux pièces les conditions minimales de 
leur réception. Il n’empêche que des différences profondes existent ici 
et là entre les auteurs.  

 

IV.2. Divergences : des significations stratégiques  
Dans les pièces de théâtre d’un même auteur ou à l’intérieur 

d’une même œuvre, les éléments paratextuels peuvent avoir plusieurs 
significations. Cependant, nous nous attacherons surtout à relever les 
divergences entre les auteurs, ne retenant de chacun d’eux que ce qui 
apparaît comme la signification principale, mais non exclusive, de son 
utilisation du péritexte.  

 

IV.2.1. Paratexte comme une stratégie informative et esthétique 

chez Jean Genêt 
La nécessité d’établir une relation limpide et directe avec le 

lecteur et le metteur en scène sous-tend fortement l’utilisation du 
paratexte chez Jean Genêt, comme le montre –et nous l’avons relevé –
le caractère dénotatif et informatif des éléments péritextuels. Ceux-ci, 
de par l’immédiateté de leur clarté, semblent compenser la relative 
absence de lisibilité du contenu des pièces du dramaturge français dont 
la simplicité de l’écriture masque souvent un sens plus profond, 
inaccessible au lecteur non averti. En outre, en insistant lourdement sur 
les modalités de mise en scène de ses pièces, Genêt utilise le paratexte 
comme une stratégie esthétique de création théâtrale, conçue dans sa 
dimension spectaculaire. C’est aussi là, pour lui, une façon de signifier 
que ses pièces de théâtre sont écrites moins pour être lues que pour être 
jouées. A cet égard, les différences avec Sony LabouTansi sont 
manifestes.  
 

IV.2.2. Paratexte chez Sony LabouTansi : une stratégie 

communicationnelle et idéologique 
Sans exclure toute stratégie d’ordre informatif et esthétique, le 

dramaturge congolais fait des éléments paratextuels, notamment des 
titres et des préfaces auctoriales, des outils communicationnels, 
incitatifs et persuasifs31. Jouissant d’une notoriété internationale 
certaine, Sony Labou Tansi semble chaque fois, dans ses pièces, 
adresser une « Lettre ouverte à l’Humanité »32. Il n’est pas qu’un 
écrivain, il est aussi un tribun hors pair : les textes liminaires sont pour 
lui des tribunes, des chaires d’où il interpelle, sermonne le lecteur et le 
fait entrer dans l’économie de sa vérité, de ses certitudes idéologiques 
et philosophiques. Comme s’il craignait d’être peu ou mal compris, il 
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dégage lui-même la substantifique mœlle de ses textes et l’offre au 
lecteur, avant que celui-ci ne soit confronté au style heurté et 
flamboyant  de ses pièces. Ces significations du paratexte sont moins 
présentes dans l’œuvre théâtrale de Daté Atavito Akayi-Barnabé.  
 

IV.2.3. Paratexte chez Daté Atavito Barnabé-Akayi : une stratégie 

d’intronisation d’un auteur 
L’importance des éléments péritextuels allographes qui 

accompagnent les pièces de théâtre de Daté Atavito Akayi-Barnabé 
révèle la signification dominante de ces derniers : ils sont constitutifs 
d’une stratégie d’intronisation d’un auteur. Le discours laudatif qui les 
porte, en magnifiant le génie créateur de l’auteur, vise en fait à le 
consacrer comme écrivain et en appelle, discrètement mais 
efficacement, à la caution sociale du lectorat. Celui-ci a-t-il, du reste, le 
choix ? Le profil assez flatteur des destinateurs, qui sont des références 
dans le paysage littéraire et culturel, lui en impose. Il subit une sorte de 
violence symbolique : non seulement il est invité à lire les pièces, mais 
il doit en accepter le contenu comme l’œuvre d’un génie. C’est à cette 
condition que ce jeune auteur, jusque-là inconnu du public, peut 
s’insérer, progressivement, dans les circuits institutionnels de 
légitimation et de consécrations sociales.  

En décidant d’étudier le paratexte dans le théâtre de Genêt, de 
Sony LabouTansi et de Daté AtavitoAkayi-Barnabé, nous avons 
cherché à en analyser le fonctionnement et les significations chez ces 
trois auteurs. Cela nous a permis de dégager quelques convergences, 
axées sur la pratique commune des éléments péritextuels (titre en 
première de couverture, notes de présentation en quatrième de 
couverture, épigraphes, préfaces…), considérés comme une posologie 
de lecture et une stratégie de captage de l’intérêt du lecteur. 
D’importantes divergences subsistent cependant entre les trois 
dramaturges. Le traitement du paratexte apparaît ainsi comme une 
triple stratégie : informative et esthétique chez Genêt puis 
communicationnelle et idéologique chez LabouTansi, elle  est utilisée à 
des fins de consécration d’un écrivain chez Akayi-Barnabé. Le 
positionnement du dramaturge dans le champ littéraire (en début ou à 
l’apogée de sa carrière, respectivement comme le dramaturge congolais 
et celui béninois) ainsi que ses intentions secrètes (esthétiques, 
idéologiques et philosophiques) commandent les choix des éléments 
paratextuels et les types de traitement que l’auteur ou l’éditeur leur 
inflige. Nous confirmons donc l’hypothèse posée à l’entame de cette 
étude. Cette confirmation pourrait être consolidée par l’élargissement 
de l’objet d’étude aux élémentspéritextuels iconiques afin d’apprécier 
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les rapports que ceux-ci entretiennent avec les autres composantes du 
paratexte et le contenu des pièces du corpus.  
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