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STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, DRAMATICA, LIV, 1, 2009

A la mémoire de Grotowski et de lonesco

LE THEATRE DES ANNEES SOIXANTE : « L'ERE ARTAUD »
MONIQUE BANU-BORIE

ABSTRACT. It is to Artaud as a “theatre poet”, as he was rhing
Grotowski, that have led all the great theatriogdexiences of the sixties,
either as a meeting point of very different wayidation, or as a starting
point for new accesses to creation. This articlEleith a question put on
the basis of four exemplary adventures — that edifgrook, of Grotowski,
of the Living Theatre and of Barba: how can we taliout an “Artaud’s
era” at that period of the XXth century? Not evergh started from
Artaud’s writings, not everybody took Artaud’s mei@rs as a horizon of
their creations, but even those who did not knowadd at the beginning,
did find themselves, as this article is going tamwhit, on the same
territories as he did. Encounters impossible tadavo

Keywords: Artaud, Grotowski, Brook, Barba, Living theatreeéitre of
cruelty, ritual, theatrical language.

« Nous entrons maintenant dans I'ére Artatjccenstate Jerzy Grotowski
lorsqu’il publie dans les années soixante un laxget sur Artaud. Mais en méme
temps il distingue avec force deux courants. D'até celui, qu’il n’hésite pas a
dénoncer avec virulence, des « lamentables » spestde I'avant-garde théatrale
de nombreux pays, celui de toutes ces ceuvres &@he® et avortées », « pleines
d’une soi-disant cruauté.»Avec ce type de spectacle, le théatre de la téuau
basculé, selon lui, dans la trivialité, a été eplque sorte « changé contre de la
pacotille 3. De I'autre coté, & 'opposé de ce courant, ilgualqu’un comme Peter
Brook qui ne se tourne pas vers Artaud pour masgesrpropres faiblesses, ni
pour le « singer », mais parce que « il arrive &mgnt qu’a un certain point de
son développement il se trouve lui-méme en acceed Artaud, il sent le besoin
d’une confrontation, itesteArtaud et retient ce qui reste de cette épredve »

Au-dela de la violence des termes, I'opposition grepose Grotowski est
essentielle pour notre propos. Face a une cergiart-garde qui s’est réclamée
d’Artaud au nom d’une illusion spontanéiste, d’estont retenu I'importance de

1 Jerzy Grotowski, « Il n’était pas entiérementréme » inVers un théatre pauvréausanne, éd.
L'’Age d’homme, 1971, p. 85.

2 |bidem p. 85-86.

3 Ibidem,p. 85.

* Ibidem.
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son discours sur la rigueur. Face a ceux qui onlvet cru « faire du théatre de la
cruauté », d’autres, comme Brook justement, loivaldoir « réaliser le théatre de
la cruauté », ont trouvé dans les textes d’Artaardum modéle a imiter ou des théories
a appliquer mais de véritables principes d’oriéatapour créer, pour s'engager
sur la route de réponses concretes a l'exigenceedauvellement du langage
théatral. Des réponses concretes qui ne peuvent@drleurs propres réponses.

Pour ce courant tout se cristallise en fait autteila rencontre avec une
penséesur le théatre, qui est celle d’'un poete propodastmétaphores, des visions
et ouvrant ainsi le champ des possibles. « Artaaitl én grand poéte de théatre, ce
qui signifie un poéte des possibilités sonclut Grotowski a la fin de son texte.
C’est cet Artaud poéte de théatre que, par des ioBedivers et pour ouvrir des
routes différentes, les grandes expériences thédtdes années soixante ont
rencontré. Il s'agira ici, a partir de quatre avees exemplaires — celles de Brook,
de Grotowski, du Living Theatre et de Barba — delemander en quel sens on
peut parler d’'une « ére Artaud » a propos de ¢etmde. Tous ne sont pas partis
des textes d’Artaud, ne se sont pas donné ses moéespcomme horizon, mais
Ceux qui ne connaissaient pas Artaud au débututecleemin se sont, on le verra,
retrouvés sur les mémes territoires que lui.

Peter Brook et le langage des sources

Peter Brook, qui a longtemps rappelé « nous sonesemnfants d’Artaud »,
est celui qui s’est, a l'origine, le plus explicitent revendiqué de la vision
théatrale d’Artaud, allant méme jusqu’a choisidémomination de « Théatre de la
cruauté » pour le groupe expérimental du Lamdatriaep’il crée a Londres avec
Charles Marowitz en 1964 en marge de la Royal Sipmeee Company. Lorsque
quelques années plus tard, en 1968, il évoque ldaspace videette expérience,
c’est pour la placer a la fois sous le signe dguigte d’un « théatre sacré », au sens
de la soif d'une expérience qui dépasse le quatiddé sous le signe de la quéte
d'un langage autre que le langage de mots. En ageasnil ne s'agissait de
« singer » le théatre de la cruauté : « le nomrdupe était un hommage a Artaud
mais cela ne voulait pas dire que nous essayionsfdiee le théatre d’Artaud (...)
nous avons utilisé ce terme pour réaliser nos pepkpériences, dont beaucoup
étaient stimulées directement par la pensée d’drtu

Cette « pensée » d’Artaud sur le théatre, c'eseféet pour Brook sa
véritable fécondité, une fécondité qui est a charaans ses écrits : « quiconque
veut savoir ce qu’ese théatre de la cruautdoit se reporter aux écrits d’Artaud »
Artaud, Brook le rappelle, n'a jamais « réaliséon propre théatre et « peut-étre
que le force de sa vision tient de ce qu’elle estroe une carotte promenée devant

® Ibidem,p. 94.

® Peter Brook/)_'Espace vide Paris, éd. du Seuil, 1977, p. 74 (la premiérgi@nli anglaise, sous le
titre Empty Spacéate de 1968).

" Ibidem.
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nous et jamais atteinté.»A travers cette image bien peu artaudienne é@étément
concréte de « la carotte », qu’'est-ce a dire sinom partir d’Artaud signifie non
pas s’inspirer d'un modéle a réaliser mais se donasme horizon une vision -
limite vers laquelle se diriger ? cette visionmite qui indique la direction et fait
avancer sur le chemin de I'expérience, stimuletherche.

Si la recherche du groupe expérimental du Lamdsrthest « artaudienne »,
c’est avant tout au sens ou elle porte sur des nsogatres que le langage de mots
pour créer au théatre une communication efficagplogation du langage non-verbal
et quéte de l'efficacité sont au cceur du projeusltes spectacles liés au travalil
d’expérimentation de ce groupe seront placés soaghe de cette recherche d’'un
langage théétral capable d’atteindre le spectateza toute sa force d'immédiateté.

Sur ce plan, la référence a Artaud vient se coupleez Brook, avec la
référence & Shakespeare. Exposant avec Marowitabjestifs du Théatre de la
cruauté en 1964, il n’hésite pas a associer le hacslgakespearien et la vision
d'Artaud : « d’'un certain point de vue tauauté d’Artaud peut étre considérée
comme une tentative pour retrouver par d'autresensya variété de I'expression
shakespearienne, et notre expérimentation quirsefsur I'ceuvre d’Artaud plutot
comme un tremplin que comme un modéle pour unenstaation servile, peut
aussi étre interprétée comme la recherche d’'uratgmthéatral souple et pénétrant
comme celui des élisabéthair’s £n effet « nous cherchons dans tous les cas
lintensité, 'immédiateté et la densité de I'exgsion 3°. Les textes d€Espace
vide seront de méme traversés sans cesse par la théende « I'énergie », de la
«force » d'un langage théatral visant a retroudeut son pouvoir de
communication directe.

Pour cette quéte, le refus de I'enfermement damétdition des formes est
aussi central que chez Artaud. De méme le réve date théatral pris dans son
surgissement, pris a sa naissance, ici et mainteQaite préoccupation, cette
volonté de rupture avec les formes héritées domitecréation a Paris, en 1970
du Centre International de Recherches Thééatrales.cAmédiens de nationalités,
de langues et de traditions différentes qui s’eagadans I'aventure, il demande
d'oublier leurs références culturelles, le savaird hérité de leurs traditions
nationales et leurs langues mémes. Dans les débufentre, en 1971, Brook fait
travailler le groupe sur I6aspardde Peter Handke. Et la figue de Gaspard Hauser
vient en quelque sorte métaphoriser dans la relcbeda Centre la démarche de
l'acteur. L'acteur, comme Gaspard, ne doit-il pagauver 'impulsion premiére
du surgissement du langage ?

Tout comme pour Artaud, il ne s’agit pas pour Braddiminer le langage
verbal, mais de dépasser, de briser la divisiogdga verbal/langage non verbal.

8 lbidem p. 79.

® Peter Brook, Charles Marowitz, « Il teatro dellad®lta in Inghliterra » irSipario, n. 230, juin
1965, p. 46.

0 Ibidem,p. 47.
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Artaud parlait dante Théatre et son Doubtke changer la destination de la parole,
de lui redonner sa dimension plastique, sonoreapacité d'ébranler I'espace, de
ne plus I'enfermer dans son usage conceptuel ethpkygique. Et pour cela il
s'agissait d'inviter 'acteur & partir de « la NESEITE de la parole'»beaucoup
plus que de la parole déja formée. Et des lorsdiacetait invité a tenter de refaire
le trajet méme de son apparition, de « (refairétigoement le trajet qui a abouti a
la création du langagé?® un trajet qui passe par le corps, par la chairtqute une
richesse d'ébranlements musculaires et nerveurver® aux sources respiratoires,
plastiques, actives du langage », « rattacher #s aux mouvements qui leur ont
donné naissancé® ces formules d’Artaud conviendraient parfaitemantravail
de Brook dans cette période des années soixaobeanse dix.

C’est sans doute I'expérienceQtghast qui illustre de la fagon la plus
exemplaire la volonté de donner une dimension pjogsiau discours, d'aller
derriére le verbal jusqu’a la physiologie du disspd’élaborer un langage de sons,
de tonalités reliés au corps ou le mot fait patiiemouvement, a littéralement
besoin du corgé Ce spectacle s'inscrit dans le prolongement @eharches
entreprises avant méme la création du Centre notammavec le travail sur
I'Edipe de Sénéque, les exercices sarTempéteen 1968, recherches sur la
résonance vocale, la correspondance entre le ebtasoix. La premiere année du
Centre voit se développer des expériences a phrtdifférentes langues : travail
sur un ancien chant japonais, sur un chant afrieaéarcices sur le grec ancien...
Explorant des langues inconnues de lui, I'acteitra@rcher quelles significations
il est possible de transmettre a travers un langagkal pris non plus dans sa
dimension conceptuelle, mais dans sa « physique ».

Dans [I'élaboration drghast aux langages anciens perdus Brook
associera une langue inventée, I'« orghast » jumtémS’agissant de langages
anciens perdus, le grec, le latin, 'avesta — uiedle’ langue sacrée enracinée et
développée dans la religion zoroastrienne — « feagsvenus d’autres cultures »,
Brook y recherche « une gamme émotionnelle quiuddgge facon a été perdue en
route » car ils lui font prendre conscience deecetréduction graduelle de la
gamme émotionnelle ». La mesure est ainsi donneéelaldanqueroute du mot au
théatre a laquelle nous assistons aujourd’huienehéme temps il devient possible
de « rouvrir la question de ce qu’un mot théatealtget doit étre 3.

Dans cette exploration, c’est bien la reprise dsspssion des énergies
perdues du langage de mots que Brook, fidele defesge d'Artaud, se donne
comme horizon, cherchant pour cela a restaurgéetedu langage avec le corps.

11 « Deuxieme lettre sur le langage »lia Théatre et son Douhl€Euvres complétedV, Paris,
Gallimard, 1964, p. 132.

21pidem.

13 « Quatriéme lettre sur le langagein Le Théatre et son Doublep. cit.,p. 143.

1 Cf. A.C. H SmithOrghast at Persepoljig.ondon, ed. Eyre Methuen, p. 42 et suivantes.

5 Ibidem p. 249-250.
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L’'apprentissage des endroits du corps d'ou les s@gsnent constitue la base
méme du travail sur I'avesta, sous la directiomd’spécialiste, Mahin Tadjadod,
qui souligne elle-méme : « si l'origine réelle canan’est pas utilisée, l'avesta ne
communique pas comme il devrait ». Et Brook lui-reérappelle I'importance

toute particuliere de ce travail sur l'avesta pameil «est chargé de sens
directement selon la qualité rendue vivante detd’ate parler ». Brook va méme
jusqu’a dire que, lors de la découverte de cetigua, « nous avons compris que
nous étions arrivés prés de la source de notreeétfidA ce point ou langage et

corps ne font qu’un et ou le corps offre une sdeie€arte de I'expérience humaine.

Tel est bien en effet le point de départ du po& Flughes lorsqu'il crée,
a la demande de Brook, cette langue inventée qli@ghast pour l'introduire
dans le spectacle a c6té des anciens vocablesqu@byoindre une telle langue
inventée a ces vocables ? N'était-ce pas la unenfatiessayer de donner la
réponse la plus radicale possible a la questiosé@a@ la suite d’Artaud, d’'un
retour aux sources du langage, d’abord lié au cdrys cceur des procédés de Ted
Hughes une préoccupation fondamentale était tosijorésente : revenir a la racine
physique des idées abstraites, a ce que le cogimrmd avait percu. « On peut
travailler hors des racines particuliéres puisgquedrps en tant que tel devient
source de travail, tel est pour Brook le principe sur lequel se ftairecherche
d’'un langage dont les énergies originaires peuetna retrouvées. En effet «le
corps humain ne contient pas seulement ses racatesmales, régionales. Dans sa
vie organique, il est un terrain commun a I'humanibute entiere ». C'est
pourquoi, peut ajouter Brook, « notre expériendef@sdée sur ce postulat: les
aspects les plus profonds de I'expérience humadnegnt s’exprimer a travers les
sons, a travers les mouvements du corps, d’'unenfqgbfrappe a égalité chaque
spectateur, quel que ce soit son conditionneméturel) racial »°.

Au moment du voyage en Afrique, 1972, lorsque Brobkisira de faire
I'épreuve concréte du détour par l'ailleurs cultudont le voyage en Iran avec
Orghast avait été le prélude important, il développera 4Héorie de I'arc-en-
ciel »° selon laquelle chaque homme est en fait un «muaed » ol I'on peut
trouver toute la gamme du prisme. L’idée de Brostkger'un africain, un européen
n'est enfermé dans ses limites d’africain ou d’ea@en que jusqu’au moment ou il
est capable de sentir 'immense gamme du prismeesguien lui. Chacun a en
quelque sorte son Afrique, son Asie, son Amérigoa, Europe..Et dans le récit
du voyage qu'il propose, John Heilpern lui-mémdigoa bien : « si nous, le groupe,
nous répondions a I'esprit de I'Afrique, nous régions a cette part de nous-méme
qui pouvait ne jamais &tre amenée a la vie maigsjuiotre Afrique 3.

18 |bidem p. 77.

17 Cf. Michael Gibson, «Interview avec Peter BrooksThe Drama ReviewNew-York, septembre
1973, p. 8.

8 bidem.

19 Cf. le livre de John HeilpertGonference of the birdéondon, ed. Faber and faber, 1977, p. 273-
274. Ce livre est un long compte-rendu de I'expé&eeairicaine de Brook et de son groupe.

2 Ibidem p. 274.
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Et de méme qu'Artaud au Mexique, ce ne sont pasritiess a copier,
mais un « esprit » que Brook va chercher en Afridaur lui, en effet, c’est bien
de s’identifier avec un « esprit » mais non pasales formes qu’'il s'agit. Cet
« esprit », c’est a la fois un usage du langagke geste fait, le mot prononcé sont
chargés de puissance et une vision du monde dalevisi invisible ne sont jamais
séparés. L'Afrique offre cet espace ou I'énergiegdste et de la voix sont telles
gue d’'un son ou d'un geste on peut arréter un ¢éionchemin. C’est ainsi que
Brook I'évoque dans la session américaine de I968tant que c'est la son
« théatre idéal®. Si I'Afrique intéresse Brook en effet, c’est comnerritoire ou
les forces circulent, parce que I'on n’ignore pasité du visible et de l'invisible.

« Ce voyage, ces continents ne sont pas seuledegitagphiques, mais symboliques.
L'Afrique, cela signifie aller a I'endroit ou I'erdlacement du monde réel et du
monde imaginaire est & son plus haut niveau dedils€. C'est cette compréhension
de la double nature de la réalité, cette visioomtmde assurant le passage continu
du visible a l'invisible qui permet la circulatiates forces et qui fait que la parole
et le geste peuvent mobiliser ces forces.

Dans cet espace d'une culture unitaire — cettaurilgju’Artaud est allé
chercher au Mexigue — les humains peuvent devanilagpossession des véhicules
pour les esprits. La tout concourt pour ouvrir @stg et a la voix le champ de la
mise en relation avec les forces de I'invisibléeteces forces qui se cachent dans
le secret de la forét d’Oshogbo, en pays yofilsans le chant du prétre qui en
garde l'autel, dans le mouvement des femmes quéaddret en qui descendent les
esprits de la forét. Mais, contrairement & ArtawdMexique, Brook n’ira pas
jusqu’a la tentative d'initiation au risque de sd@llér au feu des rituels. Brook
restera a la lisiere de la forét, fidéle a cettenfde qu’il employait dan&’espace
vide & propos justement de son entreprise du Théatie aeauté : « nous n'avons
pas commencéu cceur des flammeomme Artaud le souhaitait, nous avons
commencé trés simplement a la lisiére de la fdfétDix ans plus tard, Brook en
Afrique est resté a la lisiere de la forét d’'Oshmghais la présence toute proche de
cet univers ou il ne s’aventure pas n’en a pas snl@irsens d’un territoire dont il
s'approche.

Grotowski, entre rite et théatre

Contrairement a Brook, Grotowski a aucun momensaie itinéraire n’a
cherché a « tester Artaud », n'a fait « I'épreuvde»sa vision du théatre. Il tenait
méme beaucoup a ce que I'on rappelle et & ce gueshche bien que, quand il

2L « Session in USA. A chronicle by Peter Wilson ssutoent du CIRT, session df juillet au 12
octobre 1973 (document non publié).

22 ¢ité inOrghast at Persepoli®p. cit, p. 255.

2 Cf. John HeilpernConference of the bird®p. cit L'épisode évoqué au chapitre 25, p. 274 et
suivantes.

24 peter Brookl’Espace videop. cit p. 74.
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s’était engagé a la fin des années cinquante epetience du Théatre Laboratoire,
il ne connaissait absolument pas les textes d’Art&it ce fut, sans aucun doute,
pour lui, une étrange expérience que d’entendrs ldamouche des invités étrangers —
notamment les invités francais — le nom d'un cer#&itaud que I'on associait
souvent a son travail.

Il ne fait pas de doute que le texte de 1967, édegaué au début de notre
propos, porte la marque de ce questionnement a@aedbwski fut pousse : en
quoi ce gu'il faisait pouvait-il apparaitre comme projet théatral qui se trouvait
« en accord avec Artaud » ? Comme si Grotowski il@randre en compte une
sorte de confrontation obligée, assez différentadenfrontation dont Brook avait
intimement senti le besoin dans cette méme pédodaébut des années soixante.
L'enjeu était d’une certaine maniere : apres C&IPQUOi VOUS reconnaissez-vous
dans le discours d’Artaud ?

Ecoutons d’abord les propos que dicte a Grotowskiecconfrontation
obligée. Sur quels plans affirme-t-il se trouver aatord ou en désaccord avec
Artaud (en 1967, ne l'oublions pas) ? Il s’avoueaenord total sur la question du
théatre comme acte magique, c’est-a-dire commeaglién plan « transcendant la
raison discursive et la psychologie », comme quft® « acte accomplici et
maintenantdans les organismes des acteurs devant d’autnesnés $°. Une
vision qui implique donc que «la réalité théatrakt instantanée, non pas une
illustration de la vie, mais quelque chose prékadaée, par analogie»®®. Ce sont |a
les visées que Grotowski revendique, ajoutant rtaudl ne parle-t-il pas justement
de cela et de rien d’autre 7 e méme Grotowski se reconnait pleinement dans
une définition de I'acte théatral comme acte magyide transformation, comme
nouvelle naissance. Une transformation, une naissgui refusent les trucs de
théatre pour mettre en jeu les impulsions intéésuet le corps. Et la encore
Grotowski précise : « Artaud a-t-il suggéré uneeespéce de magie % »

En revanche Grotowski se sent en total désaccoed #&v dimension
cosmique voulue par Artaud pour le théatre : «gesais pas ce que I'on entend par
transe cosmiqu@arce que, en général, je ne crois pas que leaopmisse, dans
un sens physique, devenir un point de référencsdemdantal pour I’'homme. Les
points de référence sont autres. L’homme en estUAussi voit-il dans I'analyse
du théatre balinais un grand contresens lorsquausrtdéchiffre en tant que
« signes cosmiques » et gestes évoquant des pressanpérieures ce qui, selon
lui, renvoie seulement a un alphabet de signediéedil faut noter ici la force du
refus de Grotowski de cette dimension cosmiqueedte malgré tout que dans
I'approche du thééatre balinais Artaud n’en touche moins a ses yeux a quelque

%5 Jerzy Grotowski, « Il n'était pas entiérementrhéme » irop. cit p. 86-87.
26 |bidem,p. 87.

27 bidem.

28 |bidem.

2 |bidem.



MONIQUE BANU-BORIE

chose d'essentiel, qui n'est autre que «la legmitable du théatre sacr®» une
lecon qui, pour lui, renvoie aussi bien au drameliéw@l européen qu'au kathakali
indien. Au cceur de cette lecon du théatre saaiatice de la spontanéité et de la
rigueur. En s’alliant, elles deviennent « la sourgelle d’'une espéce d’action qui
irradie »™.

Cette articulation intime de la spontanéité etaddiscipline, de I'impulsion
intime et du refus du chaos fut un axe essentidralail de I'acteur au Théatre
laboratoire. Mais c’'est sans doute sur la questmhacte théatral comme acte total
qgue Grotowski accepte le plus fortement I'héritdtfertaud. S'il refuse en effet de
reprendre & son compte les théories du souffla glyimnastique des sentiments
('acteur comme athléte affectif), en revanche éofai est de reconnaitre qu'a
travers cela Artaud touche au centre méme ded&rfacteur, a la notion d’acte
total. Pour Grotowski en effet ce que fait I'acteldoit le faire avec son étre tout
entier, car il est impossible de séparer le sgitiet le physique. Cet acte total
impligue a la fois chaos et ordre, anarchie etetguet si Grotowski rappelle la
célebre phrase d'Artaud « la cruauté c’est la dgue il en rappelle aussi une autre :
« les acteurs doivent étre comme des martyrs bviigui nous feront encore signe
de leur bacher ». La, dans son style d’'oracle,udrfzarle de quelque chose d’essentiel
pour l'acteur car ces signes faits depuis le bOduwert des signes articulés. Et
Grotowski souligne que pour lui il y a la : « tdeitprobléeme de la spontanéité et de
la discipline, cette conjonction des opposés quneémaissance a I'acte totaf.»

L'acte total implique pour Grotowski la projectiaans quelque chose
d’extréme, comme dans la création exemplaire de&gsCieslak poule Prince
Constant C’est un acte de sincérité absolue, de dévoilemamplet, a travers un
processus d’auto-révélation accompli ici et maiatgrdans I'organisme de I'acteur
— un acteur engage tout entier. Dans la vie ondinau contraire, c’est seulement a
moiti€ que nous vivons. Grotowski retrouve ainsta®id autour du theme de
'acces par le théatre a une autre qualité d'é@tnen « renaitre », a travers le retour
de lindividu a ses sources vraies et a l'unite.

Lorsqu'il écrit ce texte, en 1967, Grotowski est@e dans le théatre, mais
des cette époque du Théétre laboratoire, dan<ke gde Grotowski, le théatre, I'art
de l'acteur sont un tremplin pour accéder a unegapce qui les déborde, une
expérience qui concerne 'humain a travers maisiaas-dela du professionnel.
Aprés Apocalypsis cunfiguris Grotowski abandonne définitivement la création
théatrale. Il s’engage dans I'expérience mhra-théatreet dans les textes des
années soixante-dix proclame clairement que déssitemtermes de « théatre » et
d’« acteur » appartiennentc@ qui fut®. « L’acteur n’existe plus. Ce qui existe,

%0 |bidem p. 89.

%1 |bidem

32 Ibidem,p. 93.

33 « Ce qui fut », c’est le titre donné & une intawen Amérique latine durant I'été 1970. Cf. le texte
repris dans dour saint» et autres textearis, éd. Gallimard, coll. Festival d’Automné&y3.
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c’est 'homme qui est plus tot que les autres dansencontre ¥. Ou encore :

« c'est la plénitude de 'homme qui est jetée darslance. L'étre humain dans sa
totalité », si bien que «ce que nous avons a gg@ost humain et non pas
professionnel .

Toutefois, et ce n'est pas le moindre des paradaette sortie du théatre
conduira par un long chemin Grotowski jusqu’'a léation au milieu des années
guatre vingt du Centre de travail de Pontederala@réation de ce Centre, nous
semble-t-il, illustre parfaitement cette spécificite la démarche grotowskienne qui
est de retrouver, en quelque sorte, I'essence ékhtrth hors du théatre, ou si I'on
préfére dans un territoire qui le déborde et I'ebgl ou I'implique tout & la fois.
Peu apres la création du Centre de Pontedera, Betek prononce en 1987 une
conférence a Florence sur le théme « Grotowskit tamme véhicule® ou il
reprend litinéraire de Grotowski en essayant dssiger quelques malentendus,
notamment sur la relation du travail de Grotowskdale théatre (malentendus qui
sont apparus surtout apres la fin de la périoderproent thééatrale). Brook
développe l'idée gu'au centre du théatre il y &tkar, c’est- a dire I'homme, la
personne, l'individu. Explorer les possibilités icteur, c’est donc explorer les
possibilités de 'homme et dés lors I'importance ldedimension spirituelle se
révéle dans toute sa force. Aussi le projet grotiewsvient-il s’'inscrire dans une
relation étroite a l'esprit des grandes traditiogmErituelles ou la recherche
intérieure a besoin de formes. Il s'agit la de quel chose qui a été oublié
aujourd’hui, comme le rappelle Brook, et que Grakiwetrouve, l'idée de l'art
comme véhicule. Dans cette perspective le désttestenir acteur peut impliquer
d’aller vers le spectacle mais peut aussi signifieaverture vers une autre
compréhension qui sera trouvée dans « un travesbpael avec un maitre comme
dans toutes les traditions intimes et ésotériquesi toujours existé ».

Pour paraphraser Grotowski lui-méme, ne pourraipas dire & propos du
projet de Pontedera : « Artaud ne parle-t-il pasejoment de cela ? » — c’est-a-dire
d’'un théatre qui renoue avec la quéte ésotérigdla®ant plus que si I'on regarde
attentivement le texte-programme rédigé par Gratousméme au moment de la
fondation du Centfd on est frappé par d’étranges résonances artauedien
D’abord parce que Grotowski parle comme poéte ddétth, par métaphores ou
visions. Au cceur de son projet en effet se dreastiglre duPerformer «le
Performeravec une majuscule c’est 'homme de I'action. Gestnpas 'homme
qui joue un autre. Il est le danseur, le prétrguerrier : il est en dehors des genres
esthétiques. Le rituel est performance, une aacticromplie, un acte. Le rituel

34 « Et le Jour saint deviendra possible » ifour saint» et autres textes, op. Gip. 80.

3 « Tel qu'on est tout entier igidem,p. 37.

% Le texte de cette conférence est publié dans dahbre trilingue éditée par le Centro per la
sperimentazione et la ricerca teatrale, sans stais, le titreCentro di lavoro di Jerzy Grotowski. 49 et
suivantes pour le texte en francais.

37 Cf. ibidemle texte intituléde Performer p. 53 et suiv.
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dégénéré est spectacle. Je ne veux pas décougtfjuguchose de nouveau, mais
quelque chose d’oubli€% Comment ne pas avoir le sentiment que Grotowski
retrouve ici, secretement, I'esprit d’Artaud ? Neprend-il pas en charge, & son
tour, cette nostalgie d'un rituel premier, seulhautique théatre primitif dont le
pivot central, véritable héros culturel, figure datrice, est cet acteur-danseur qui
tient & la fois du prétre et du guerrier ? Le dande prétre et le guerrier étaient au
coeur tout a la fois du texte d’Artaud sur le thé@ialinais — a travers surtout cette
image finale du Guerrier qui fait se lever le Daublcomme ils sont au centre des
analyses des rituels Tarahumaras. Certes, Grotdwiskiéme, lorsqu'il élabore la
figure duPerformer pense plutbt aux textes et a I'aventure de Cadmmmais le
sorcier qui fut le maitre de ce dernier, n'appattiepas comme les Tarahumaras a
la culture du peyotl ?

Le Performerde Grotowski est ’homme de I'action, I'homme déaire »,
mais d’un faire qui est en méme temps « un étdted’e Il associe en lui 'homme
de l'action et I'homme de la connaissance. Ce quguide, c’'est l'intérét pour
I'essence, pour I'étre : « l'essence : étymologiert il s'agit de I'étre, de I'étreté%
Son chemin est un chemin spirituel et en méme teogpporel, le corps et
'essence étant indissociables. C'est un chemir lié réminiscence de l'origine,
« comme si on se souvenait Barformerdu rituel primaire %.

Ce n’est sans doute pas le moindre des paradoxest @ssai de réflexion
sur « I'héritage » d’Artaud dans les grandes avestdes années soixante que de
constater a quel point celui qui, comme Brook, atétevendiqué d’une filiation
directe avec Artaud se situe aujourd’hui trés Idm lui, alors que celui qui
I'ignorait au début de son chemin s’est retrouveérgimir dans une grande proximité
avec son «esprit ». Dans le dernier livre de PBteiok, Oublier le tempset
Artaud et Grotowski ont pour ainsi dire disparuleQee fait-il pas sens ?

Le Living ou le théatre comme contre — culture

La rencontre avec « I'esprit » des propositionsrtiAd s’opeére parfois,
comme on I'a vu, par de mystérieux chemins. Dansak du Living theatre, une
autre grande expérience des années soixante quneotelle de Brook s’est
réclamée d’Artaud, le choc de la lecture des tedtAgtaud fut grand, pourtant il
reste difficile de faire toujours la part de laegonnaissance » dans le discours
d’Artaud et de I'utilisation de ce discours commentplin. Une fois cette difficulté
rappelée, il est possible de repérer quelgquesgpdmrencontre spécifiques. Et tout
d’abord le proces de la culture occidentale.

A travers ses prises de position comme a traverspectacles, le Living
theatre — surtout a partir des années 60 aveceastagpe emblématique sur ce plan

%8 Ibidem p. 53.
% Ibidem p. 54.
% bidem p. 56.
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The Brig (1963) — développe avec force le proces de laésb@t de la culture
occidentale comme société-prison et culture dépamation.The Connectionpeu
avant, participait déja de cette vision et dansinterview de 1964 Judith Malina
associe ces deux spectacles comme peintures de dégespérées ». Ce « désespoir »
dont parlait Artaud depuis les textes des annégegt jisqu’aux écrits du séjour au
Mexique, « désespoir » auquel 'individu en Occidest voué dans une culture
qui, non contente de séparer les plans de laé&¢akitpare le corps et I'esprit et
inscrit au cceur du sujet les malheurs de la dinjstdest ce méme « désespoir »
que Julian Beck et Judith Malina ne cesseront dermtger. D’ailleurs, dans leur
production, des pieces commbe Briget Frankensteirseront définies au moment
de I'élaboration dé*ardise now comme des « pieces du désespoir », des « pieces
critiques . Ce qu’elles dénoncent : le cloisonnement, I'absefunité, I'impossibilité
de la communication, le triomphe de la mécanisatfom sont les produits d’'une
société et d’'une vision du monde identifiées a tatpqui ont inscrit cette ceuvre
de mort qu’est la séparation non seulement engrédenmes mais a l'intérieur de
chaque individu.

Et comme Artaud, le Living lie étroitement cet édat la société et de la
culture avec I'état du langage, tout en le faisdemis des termes différents. Le
langage lui-méme est figé, mécanisé dans l'uniderBrig ou toute utilisation de
la parole comme moyen de communication ou expnesi#osoi est interdite. Ou
alors, comme darfsrankensteinijl se fige en parole-slogan au service des idéetog
Le langage gestuel est dénoncé comme tout aussiniséc Langage verbal et
langage gestuel participent ainsi étroitement antee de mort d’'une culture fondée
sur la séparation et la violence.

Comment se retrouver vivant et non mourant et «©s@pnos vibrations a
la machine de mort de cette sociétéd”? €omment « renaitre dans un champ
d’expérience neuf 7% Invité a définir au début des années soixantealail du
Living, Julian Beck a dit presque tout de suiteaceentuer le caractére de la vie,
agrandir le champ de la conscience, détruire les raules barriéres'$ En effet
« le but du théatre est d’ouvrir les portes deesies prisons*s La recherche du
Living est dominée par un sens de salut. Et au mbméntigone(1967) Beck
parle de « notre recherche de salut par le theatda bien il dit encore : « je vais
au théatre au lieu d'aller a la synagogue. Non gotgndre un culte, mais pour
découvrir les chemins du salut. Il se peut quérpyve I'expérience de ma vié®»

Le théatre comme tremplin d’'un autre niveau d’'eigmire, comme espace
ou renaitre, se sentir vivant et non mourant, umoatdivisé, n'était-ce pas ce dont

“Lin Jean-Jacques Lebé&ntretiens avec le Living Theatrearis, éd. Belfond, 1969, p. 112.

42 |bidem p. 22.

3 |bidem p. 68.

4“4 Cité par Pierre Binete Living theatreLausanne, éd. la Cité, 1968, p. 71.

4 Julian Beck,La Vie du théatre Paris, éd. Gallimard, coll. Pratique du théafr878, pour la
traduction francgaise (premiére édition 1972), (8.18

4 |bidem p. 17.
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parlait Artaud ? La grande ambition d'un spectadmmeParadise nowen 1968
sera de proposer aux spectateurs, guidés parutaaia véritable voyage : «la
représentation est surtout un voyage, un étatedsgtr un voyage ou I'accés a un
certain état d’étre impligue une authentique exqmeé créatrice et recréatrice. De
nombreux textes de Julian Beck sont traversés gt aspiration a retrouver au
théatre la joie de la transformation créatriceigsociable de I'ouverture & un autre
niveau d’existence. Les themes d'tnéatre de la transformatioat d’'unthéatre
d’action s’entrecroisent sans cesse avec celui d'un actrédh@edevenu acte de
création. Beck utilise méme la référence a l'aldhiet a la magf@ Et lorsqu’on
étudie le livret deParadise nowon voit que toute la construction du spectacle
s’articule autour de ces termes-clefs de transfboma&t de création.

Il est frappant aussi de remarquer a quel poimréget deParadisenow
implique une redéfinition du langage théatral egjlgéte de nouveaux modes de
communication entre I'acteur et le spectateur. Bewk en effet, comme pour Artaud,
destruction des valeurs et destruction du langage I#€es : « I'écroulement du
langage veut dire I'écroulement des valeurs, dedeside vie, du rationnel malade.
Ecroulement du langage veut dire invention de fernmivelles de communicatiof?»
Cette invention passe par la nécessaire mise er pka nouveaux rituels. Le mot
« rite » est un mot-clef dariRaradise nowmais plus largement dans le mode de
travail et de création du Living. Dés 1961, Becldéelarait-il pas : « nous croyons
en un théatre qui soit le lieu d’une expériencerige, mi-réve, mi-rituel, au coeur
de laquelle le spectateur parvient a une compréheiigtime de lui-méme allant,
au -dela du conscient et de I'inconscient, jusd@'@mpréhension de la nature des
choses. Il semble que seul le langage de la ppésieaccomplir cela ; seuls la
poésie ou un langage chargé de symboles et trigmé&lde notre parler quotidien
peuvent nous conduire au-dela du présent qui rsdgpelé de la connaissance vers
ces royaumes™% Ce langage chargé de symboles ne peut se coasjuia travers
I'élaboration de nouveaux rites : « une partieadsdlution doit étre I'action, le rite
saint »%, écrit Beck en 1968. Mais de méme que Brook ddEspace vide
affirmait le besoin de nouveaux « rituels vraiBeck rappelle, comme lui, qu’il ne
s'agit pas de copier des rituels, de reproduire thehniques (répétitions,
incantations...) vides de sens. « Le rituel doit éutéaché a la vie », souligne-t-il,
précisant : «ceci est une mise en garde aux adawe formes rituelles au
théatre : le rituel véritable engendre la vie ritieel fabriqué engendre la mort : les
techniques sont vides de sens si l'action ne remmplis le corps de sa
signifiance 3. Les «rites » déParadise nows’appuient effectivement sur des

47 Ibidem p. 91.

8 |bidem p. 123.

9 Ibidem p. 42.

%0 Déclaration rapportée par William GloverTheatre ArtsNew-York, déc. 1961, p. 4.
®1 Julian Beckla Vie du théatreop. cit, p. 136.

%2 Ibidem p. 148.

14



LE THEATRE DES ANNEES SOIXANTE : « L'ERE ARTAUD »

techniques qui inscrivent dans le corps méme dxelm toute la signifiance d’'un
acte ou s'unissent intimement savoir et pouvoirstagut d’acteur-chaman conféré
a l'acteur fait de lui comme totalité physique t@tpur, dans son corps méme, d’'une
image inscrite en lui de I'itinéraire de la repmés¢éion comme rétablissement de
I'unité et création.

Ce qui a été important pour I'histoire du théatomtemporain, c'est que
I'expérience du Living a allié ces métaphores d'wision-limite de I'acteur-
magicien avec la construction d’'un répertoire dreiaes, avec I'élaboration de
techniques du corps servant de base a tout uniltpreparatoire ou les exercices
avaient valeur d'initiatiory. Au-dela des différences, comme dans les exerdices
Théatre Laboratoire, revenir & ses propres souetesetrouver l'unité sont
indissociables de la reconquéte par l'acteur desefocréatrices. Mais dans le cas
du Living cette reconquéte implique aussi le résabiment d’'une communication
avec les énergies cosmiques. La «transe cosmigue suscite les réserves de
Grotowski face au discours d’Artaud devient icitcake. Il s’agit pour I'acteur du
Living, comme pour 'acteur du « théatre de la ataa», de se laisser traverser par
des forces qui le débordent, qui le relient au asset a ses énergies. La quéte de
cette dimension cosmique constitue un des axes daythologie du corps sur
laguelle le Living fonde le travail de I'acteur.

Pour construire en effet ce rituel dont le corpslepivot, seul le détour
par l'ailleurs culturel peut apporter les répondéss.détour placé sous le signe du
syncrétisme. Le Living puisera aussi bien dansdab€le que dans le bouddhisme
tantrique, s'inspirera aussi bien du Zohar queaderatique du yoga. A travers ce
syncrétisme c’est avant tout une autre image dpscqui se construit, un corps
avec ses centres d’énergie, avec ses forces quedot mobiliser, mais aussi un
corps réunifié avec I'esprit, un corps de nouveglié rau monde, a la circulation
des forces cosmiques. Dans « la carte » qui fiubajet du voyage auquel invite
un spectacle commaradise now, se trouvent inscrites a la fois une image du
corps et une image de l'univers. Se mélent au$Siendces aux chakras, centres
d’énergie localisés dans le corps humain selonef@ésentation hindoue, les
références aux sefiroth de la Kabbale, attribut$Atgam Kadmon dont le corps
offre une image de la structure sacrée du mondehéatre devient ainsi, pour
reprendre une expression d’Artaud, I'espace deslarection » d’'un nouveau corps.

Au terme du processus ce n'est pas seulement dateuraet d'un
spectateur régénérés qu'il s’agit. L'acteur-chamarse veut pas seulement guide
et initiateur d'une régénération de la communati#atrale ; la libération des
pouvoirs créateurs, le Living réve aussi de I'opé&ans la rue, en sortant du

by

théatre. Aider les spectateurs a se transformecréateurs, cela devrait aussi

%3 Pour les détails de ces exercices cf. Jean-Jatebes Entretiens avec le Living theatrep. cit.

54 Cf. les détails du livret du spectaélaradise Nowgollective creation of the Living theatre, written
down by Julian Beck and Judith Malina, New York, atige Books edition, 1971. Voir notamment
la « carte » qui est donnée en téte du livret.
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signifier leur redonner I'énergie pour sortir ddasrue et changer la société. La
spécificité de la démarche du Living ne doit pae éubliée ici et a ce niveau elle
s’engage sur des territoires qui n'ont plus rieartdudien. Le travail théatral

s'inscrit dans une idéologie traversée par l'utajdda régénération de I'histoire. Il
s'inscrit aussi dans la volonté de construire &ers un groupe théatral une
communauté exemplaire, symbole d’'une société régénéa contre-culture qui

s’élabore ne doit pas rester enfermée dans I'espace¢héatre. Ce n'est pas

seulement de changer de culture qu'’il s'agit, daighanger le monde.

Eugenio Barba ou « le théatre qui danse »

A la différence de Beck et du Living, Barba et li@dlonnent au territoire
de leur culture de groupe les frontieres mémes delture théatrale. C'est en tant
gue groupe de théatre préoccupé du langage etudis de I'acteur qu’ils se
réclament d'une « culture » qui leur est propreurLe culture » de groupe est une
culture théatrale spécifique.

Cette culture se veut en rupture avec la cultugdtthle héritée, sorte
d'« fle flottante », comme le dit Barba, ile dét&ehlu continent des écoles et des
institutions théatrales. Si elle s’enracine dan®térence a des modeles, c’est pour
se réclamer de I'héritage des «rebelles ». D’addréritage grotowskien. Le
séjour a Opole au début de I'expérience du Thdaberatoire de 1961 a 1964 a
été déterminant pour Barba dans la période quiedeéammédiatement la création
de I'Odin (1964). Barba lui-méme qualifie ce séjalk authentique moment de
transition »°. Effectivement il range Grotowski parmi « cettégmée d’hommes
que nous appelons les rebelles, les hérétiquaess etformateurs du théatre », ou
Artaud figure a co6té de Stanislavski, Meyerholdai@r Copeau et Brecht. Ces
« rebelles », Barba les définit comme « les créatdwn théatre de la transition »,
et le mot peut surprendre. Se rebeller et assarganhsition...alliance de termes
paradoxale. Qu’est-ce a dire ? En quoi ces « mbellsont-ils créateurs d’'un
« théatre de la transition » ? Pour Barba: « lepsctacles ont bouleversé les
facons de faire et de voir du théatre, et nousobiigé a réfléchir sur présent et
passé avec une autre conscience. Le simple fails qaient existé 6te toute
Iégitimité a l'alibi courant qui dit: on ne peuen changer. C’est pourquoi leurs
successeurs ne peuvent les rejoindre que s'ilsivilans la transition®%

«Vivre dans la transition », cela signifie se redigner d'une « culture »
propre. Les trois aspects qui, pour Barba, défmista notion de culture sont : la
production matérielle a travers des techniques fejmoduction biologique qui
assure la transmission de I'expérience de génératiogénération — la production
de significations. C’est sur ce dernier point qua poignée de rebelles » a joué un
réle essentiel. En effet — cette affirmation espsenante et assez contestable — s'il

%5 Eugenio Barbad.e canoé de papietectoure, éd. Bouffonneries, 1993, p. 15-16.
%8 Ibidem p. 16.
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est difficile, selon Barba, de cerner la nouveaetdnique dans leur démarche, en
revanche « il est indéniable qu’ils donnent unaifitation nouvelle a leur théatre
dans le contexte de leur époque ». Et ce n'esté@ssmt pas par hasard que Barba
est amené a citer Artaud comme I'exemple le plgmificatif : « la démarche
d'Artaud est exemplaire. |l fit des spectacles mgiilaisserent pas de traces. Mais
Artaud demeure parce qu'il a généré de nouvellpsfgiations pour cette relation
sociale qu’est le théatré’»

En fait a I'école des « rebelles » « on peut seefgmapprendre a étre des
hommes et des femmes de la transition qui inverdemaleur personnelle de leur
propre théatre®}. C'est précisément a cette lente gestation défisagions nouvelles
gue Barba avait participé pendant son séjour a@tfdéaboratoire. « Je croyais
aller a la recherche d’un théatre perdu alors @@pjenais a étre en transitior,»
dira-t-il de cette expérience. Etre « en transitiogt non pas opérer un retour aux
sources, reconquérir quelque chose qui a été pkrest clair qu’ici Barba refuse
d’'inscrire sa démarche dans la perspective d'uréteqdes origines perdues du
théatre et par la dans I'héritage d’Artaud lui-mémmoemoment ou paradoxalement
il le cite comme exemplaire.

S'il y a en effet une exemplarité possible d’Artapolur Barba, elle est
ailleurs. Et d’abord sans doute dans la force d&ios « mots-ombres », ces mots
qui ne portent en eux ni description ni définitiomais qui sont des stimuli et qui,
en stimulant I'imagination, peuvent nous portes ti@éin. C’est une fois encore la
pratique grotowskienne qui suggere a Barba l'idéeas « mots-ombres ». Evoquant
la capacité de Grotowski a se livrer au milieu deEsntomme « transe », « acteur-
saint », « acteur-chaman », « auto-pénétration »uneasorte de danse de I'esprit,
alors que dans la pratique il cultivait avec acharant la présence des contraires
incarnés dans le corps de l'acteur, travaillantdas processus concrets, Barba se
demande : « était-ce une invitation a traiter legsntomme des ombres, comme
des papillons aux ailes légéres qui peuvent nouemptés loin ¥ ce a quoi se
livrait Grotowski, n’était-ce pas en somme de [aoésie dans I'espace », selon ces
mots méme par lesquels Artaud définit I'art scéeai@u

Citant assez longuement des passages du textadthwt Le Théatre et La
Métaphysique » concernant cette notion de « paksis 'espace®; Barba souligne
gu’elle n'a rien de vague et de confus, mais éstd une connaissance de tous ces
moyens d’expression (danse, plastique, éclairagsigue...) qui ont leur efficacité
propre, qui se rattachent a toute une expérienceréte qu’Artaud a pu faire
notamment dans le cadre de son travail chez Dilice terme, pas plus que celui
de « magie », employé a propos du théatre, n'adiemprécis. Il s’agit en fait de

%7 |bidem Le mot « social » est & entendre ici au senedgitrelie les hommes.
58 |hi
Ibidem
%9 |bidem
0 Ibidem p. 214.
®1 Ibidem p. 215.
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renvoyer a un art du théatre comme art de I'oxymaredes dissonances, art de
décomposer et de recomposer. Et finalement Barbapbacer son propre travail

sous le signe de ces « mots-ombres : « il est Bvigee poésie dans I'espace,
technique extraquotidienne et comportement préessifr de I'acteur sont autant
de manieres distinctes pour exprimer une mémetéédlaction qui projette des

ombres différentes’%

Technique extraquotidienne, comportement pré-esgres sont la en effet
les notions-clés de I'anthropologie théatrale tglle Barba I'a développée. Aussi
Barba termine-t-il ses pages de réflexion sur fpoa entre termes métaphoriques
et voies concretes par une interrogation sur leitstaéme de son propre travail :
« parfois j'ai imaginé que I'Anthropologie théatglourrait étre I'a b ¢ de I'acteur,
le guide élémentaire de sa pratique. D’autres jei¢ai imaginée comme un
chemin fait de mots, mais capables d’entraineclhescheurs au-dela des mots et
des ombres, vers un noyau qui serait I'équivaleritekpérience. Les deux images
peuvent-elles se confondre ? L'a b ¢ peut-il éigsale fil d’Ariane ? §.

Barba sait bien en effet que dans I'histoire deuldure chaque fois qu'on
avance dans des territoires peu explorés, on tébrdl a forger des termes
métaphoriques, « d’audacieux noeuds de nfStgwi finissent par désigner des
choses précises. Une langue de travail se greffeesumétaphores. C’est de cette
démarche qu’'a participé l'aventure d’Artaud et queejon Barba lui-méme,
participe aussi I'anthropologie théatrale.

L'entreprise de I'ISTA (International School of Tdtee Anthropology)
fondée sur la collaboration avec des maitres @ientet dont la premiére session a
lieu en 1980, ne représente pas pour Barba uneshewtape. Elle s’'inscrit dans la
continuité des recherches de I'Odin depuis sa fionleen 1964. Dés l'origine
'aventure théatrale est concue par Barba comme some d’expédition
anthropologique, au sens d'un voyage ou I'on qletseterritoires coutumiers et ou
le détour par Il'ailleurs joue un réle fondamenfarmettant « le déplacement, le
voyage, la stratégie du détour permettant de reparesqui eshdtre au travers de
I'expérience de ce qui eatitre»™. Une stratégie du détour mise au service de la
construction d’'une identité professionnelle, detecetulture de groupe propre a
I'Odin que Barba revendique.

Dans cette pratigue du détour, I'Orient occupe lace centrale. La
référence a I'Orient, le travail sur des technigdes théatres orientaux traversent
toutes les étapes de I'Odin depuis l'origine. lupait donc sembler qu’a l'arriere-
plan de [litinéraire de Barba se dessine en filigrala grande opposition
artaudienne entre théatre oriental et théatre entad] qui fonde I'affirmation du
modéle oriental comme modéle d'un théatre ayartéybas énergies d’'un langage

62 |bidem p. 216.
% Ibidem p. 217.
% Ibidem p. 67.
% Ibidem p. 25.
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efficace parce que relié au corps — tels les signedracent dans I'espace I'acteur-
danseur balinais. Dans sa vision d’un « théatredgose %, fondé sur ce refus de
séparer danse et théatre qu’il rappelle sans cBasba s’appuie sur les exemples
de multiples formes orientales. Il va méme jusqiit® que «toutes les formes
traditionnelles asiatiques sont du théatre qui eaffset la description qu’il donne
de leur langage scénique ressemble fort & la paksie I'espace évoquée par
Artaud. Mais, Barba aime a le souligner, son regard I'Orient n'est pas guidé
par le désir d'y chercher les traces d'une traditiiginelle du théatre que la
culture occidentale aurait perdue. Il s’agit, pauir d'« élargir et approfondir la
connaissance des potentialités de notre métieEn effet cette qualité particuliére
de «présence » qui frappe Barba chez les acteigstaux permet de mieux
comprendre, parce qu’elle les met en ceuvre de fagemplaire, les « principes
qui reviennent », les lois qui régissent la cortdiom du corps extraquotidien de
I'acteur (principes de l'opposition, de la danses dentraires, de I'équilibre en
action). Mais ces lois sont communes a toutesrisdgs traditions.

En introduisant la notion de « thééatre eurasidBasba cherche a cristalliser
cette unité entre les traditions. L'expression #etene recouvre pas un espace
géographique mais « suggére une dimension menitadeidée active® qui n’est
autre que celle d’'une unité ou peuvent s'insceiedrandes traditions de l'acteur,
gu’elles viennent de I'Orient ou d’Occident. Il s&git pas la pour Barba d’'une
idée neuve. Ainsi, il rappelle le discours de Geetbr I'impossibilité de séparer
Orient et Occident, évoquant aussi sa positiongeilibre entre deux mondes. Et,
selon Barba, le théatre du XXeme siécle occupepaséion similaire. Pour tous
ceux qui se sont penchés sur le probléme de I'gckesi frontieres entre théatre
oriental et théatre occidental, entre « théatreopmen » et « théatre asiatique »
nexistent pa¥. L’idée d'un « théatre eurasien » était & I'cevemequelque sorte
dans la culture théatrale moderne. Si I'on suigféexion de Barba, ne pourrait-on
pas dire qu'implicitement, si la grande dichotommitaudienne, théatre oriental/théatre
occidental, était présente, c'était en quelqueespdur travailler a son propre
dépassement ? Ainsi lorsqu’ Ariane Mnouchkine dassannées quatre-vingts se
réclame de la formule d’Artaud « le théatre estrtal », n’est-ce pas a un moment
ou, a sa facon, elle s’engage dans des avent@ésdles « eurasiennes » ?

6 Ce titre d’un texte d’Eugenio Barba lui-méme estrdoromme titre & un des plus importants
numeéros de la revuBouffonneriesconsacrés a I’Anthropologie théatralee Théatre qui danse
Bouffonneries n°® 22-23. Voir aussi le titre donné au Dictiomead’Anthropologie théatrale :
L’Energie qui danseavec pour sous titre « L'art secret de I'acteur dictionnaire cosigné par
Eugenio Barba et Nicola Savarese, Lectoure, éd. Bonéfries-Contrastes, 1995. On trouvera dans
ce volume toutes les notions clé de I'anthropoldlyédtrale ainsi que les grandes références tirées
de la tradition orientale comme occidentale.

67 Eugenio Barbd, e canoé de papieop. cit, p. 236.

® Ibidem p. 75.

% Ibidem,p. 73-74.

0 |bidem.
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Du bon usage de I'héritage

C’est donc bien dans ses écrits porteurs d’unendsmite vers laquelle
avancer, chargée des énergies d’'une poésie deablpssde la force de stimulation
pour le territoire de la pratique des « mots-omiyred de leur projection, c’'est
dans la puissance métaphorique d'une pensée pedtigthéatre que, chaque fois,
s’est inscrite la fécondité d’Artaud. Ce n’est pagant qu'il a proposé une méthode a
appliquer, des techniques a utiliser qu'Artaud arpprésenter, pour quelques
grandes aventures engagées dans les années éiguuaae référence ou bien une
figure dans laquelle se reconnaitre.

Tout se passe comme si en fin de compte la questor I'héritage »
d’Artaud illustrait de fagon emblématique la conxiti€ de la notion d’héritier dans
le théatre. Le véritable héritier, comme le vétiatiisciple, est celui qui construit
sa réponse personnelle a partir de grands prindjegntation que lui fournit le
maitre. Ainsi les mots, les métaphores d'Artaud patservir de tremplin a la
réalisation d’'une identité personnelle, a I'exptima d’'un champ d’expériences
neuf. Ce champ d’expériences s’est toujours défimime quéte d’un nouvel acteur en
possession d'un langage de nouveau relié au aamgsngage physique, langage de
gestes, de signes, et non plus seulement de moislatdestination de la parole est
changée, rétablie dans sa capacité d’ébranlerdéesmle mobiliser des forces.

Toujours se développe l'idée d'un théatre ou chageste fait, chaque
parole prononcée a la dimension d'un faire, se \ate et dans la force de
communication opere au-dela des références cuétaralu socio-historiques.
Quelles que soient les différences de voie, I'ace= en quéte d’'une présence a
soi et a l'autre, le théatre s’affirme comme aateompli ici et maintenant dans
I'organisme de 'acteur en relation avec celui dactateur.

L’enjeu est d’abord une maitrise des énergies etraprise de possession
des pouvoirs créateurs que la vie quotidienne negtepas. Et a ce niveau, tous
nos exemples s’inscrivent dans la perspective declaerche d’'un savoir du corps
fondé sur une énergétique. Ainsi la pensée d’'Ar@uuarait comme une sorte de
noyau théorique pour tout un courant ou la quétm adiouveau modele d’acteur
s'est cristallisée autour d'une science des énergie corps et de la voix,
impliquant a la fois une autre image du corps sttdehniques spécifiques.

Ce qui est en jeu dans l'aventure théatrale, cstrpas seulement un
renouvellement du langage, mais le plus souversi ang revendication ontologique
ou existentielle. A travers lidée d'un théatre eeenu vital ou nécessaire, un
théatre ou se «refaire », un théatre qui pernutese retrouver vivant et non
mourant, ce qui se joue c’est une nouvelle naigsdiaccés a une autre qualité
d’étre. Quéte professionnelle et quéte humaineicgent intimement l'une a
'autre. Que I'on s’engage pour finir dans 'averatispirituelle de « I'art comme
véhicule » ou dans la construction d’une identitgfgssionnelle, au coeur du débat
s'inscrit une des perspectives centrales du discaliArtaud : touchant aux
questions concrétes de I'élaboration du langagétihlé il implique en méme
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temps des visées qui débordent le théatre. A sduerce ne sont pas seulement
des principes d'orientation pour créer, mais adssi principes d'orientation pour
étre qui sont proposeés.

Dans cette recherche des principes d'orientatierddtour par l'ailleurs
culturel, et plus particulierement I'Orient, esujmurs sinon «le chemin » du
moins une des voies. QU'il se veuille ou non vétdaetour aux sources, ce détour
par l'autre, a travers le jeu des confrontationsde$ réappropriations, sert de
tremplin au retour & soi. N'est-ce pas la pourrflaigrande lecon a retenir dans
'usage méme que I'on peut faire de la confrontatiwec les textes d’Artaud ou de
la réappropriation de son discours ? En tout aast dans cet esprit que les grandes
figures du théatre des années soixante que furewkBGrotowski, Beck et Barba
peuvent étre interrogées a I'épreuve du discoukaalid.

Monigue Borie, a l'origine spécialiste de grec aati enseigne a I'Institut
d’Etudes théatrales de la Sorbonne Nouvelle. Eléstsplus particulierement
intéressée aux rapports du théatre avec les scgenicemaines et, plus
spécialement, I'anthropologie. A partir de cettgoagrhe du théatre elle a travaillé
sur I'ceuvre de Jerzy Grotowski, Eugenio Barba dtiléng theatre. Et, dans cet
esprit, elle a publié son premier ouvralylythe et théatre aujourd’héd. Nizet,
1981). Développant ensuite sa recherche, MoniqueeBsiest penchée sur le
précurseur incontesté de ce courant du théatredectal : Antonin Artaud. Le
résultat de ce travail fut la publication de sowré qui a renouvelé le regard sur
Artaud dont Monique Borie dégage la portée poursk@Ene contemporaine :
Antonin Artaud : le théatre et le retour aux soarfed. Gallimard, 1989). En
poursuivant sur la voie déja amorceée, elle s'esaqatée a I'une des questions
essentielles du théatre : la représentation deirteprésentable ». Cela a
débouché sur I'essdie fantbme ou le théatre qui doutgéd. Actes Sud, 1997).
Actuellement Monique Borie mene une réflexion parsibe sur les rapports entre
’homme de théatre et le magicien d’'un cété etalatie sur I'acteur et la statue.
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JERZY GROTOWSKI IN MEMORIAM
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ABSTRACT. In 1966 Jerzy Grotowski had the opportunity toseré Calderon's
The Constant Princin Paris on the stage of the international festiVdléatre des
Nations”, an emblematic performance of one of tteatest theatrical works of the
20th century which imposed the name of this greabtist in the world . Based on
an original text discovered fifty years later, oarticle is organized around
Grotowski's confession which should be consideedistoric because this was
the first public unveiling of a secret theatricahgtice.

Keywords: Theatre des Nations, Grotowski in France, renénwtdeatre

Il'y a dix ans, le 14 janvier 1999, s’éteignait @nfdera, en Toscane I'un
des plus grands réformateurs du théatre du XXemelesi: Jerzy Grotowski.
« C’est un grand maitre qui disparait. La mort degénie marque la fin d'une
époque. (...) Il S’est éteint sur ses soixanteas, mais ce vieux sage n'avait pas
d’age... %, déclarait Serge Ouaknine, un de ses disciplesjitale sa disparition.

Mais si le nom de Jerzy Grotowski s’est imposé dangaysage théatral
mondial ce fut aussi le mérite du Théatre des NatiBestival de théatre historique,
lieu unique de confrontation de créations thé&rdke Théatre des Nations joua le
réle de révélateur de cet artiste unique et l'inapogalgré les fractures d'une
Europe divisée. L'activité théatrale de Grotowskégrcupait les programmateurs
du Festival qui, en vertu de sa mission de recleediehnouvelles formes théatrales,
était un radar de découverte des créations lesapldiacieuses du monde entier. En
1963, la revue du Théatre des Nations publia tlrtine intéressante expérience
théatralé ou Roland Grunberg témoignait de I'activité du teet en scéne
polonais au Thééatre d’Opole, petite ville situéesad-ouest de la Pologne.

Formécomme acteur au Conservatoire National de Crac@wietowski
continua ses études a Moscou ou il étudiera la ersecene et prendra contact
avec les techniques interprétatives et artistigdesStanislavski, Vakhtangov,
Meyerhold et Tairov. De retour en Pologne, il o@up poste d’assistant a I'école
théatrale de Cracovie, ville ou, en 1957, il fdisais débuts en tant que metteur en

! Serge Ouaknine, « Lettre de Serge Ouaknine apphilQueau au sujet de Jerzy Grotowski », in
Culture, publication de I'Université de Pennsylvanie, USA99, p. 15.

2 Roland Grunberg, « Une intéressante expériencersieé® in Théatre (drame, musique, dajise
Publication du Théatre des Nations, Paris, Sodéteublications Théatrales et Artistiques, No. 49,
1963, p. 9.
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scene avec le spectadles Chaisesl’Eugene lonesco. La passion pour le monde
oriental que Grotowski cultive dés sa jeunesse gioadiartiste a la mise en scéne
du texte indierSiakuntalad’aprés Kalidassa et de nombreuses Iégendes séfoi
et tibétaines qu'il réalise au Théatre de la R&litonaise. En paralléle, le jeune
metteur en scéne donnait des cours de philosoptietale dans un club
d’étudiants de Cracovie, nommé@x LézardslLes spectacldgne femme est un diable
de Mérimée etlLes Dieux de la pluijepiece contemporaine de Jerzy Krzyszton
imposeérent le nom du jeune metteur en scene auréh#ds 13 Rangs d’'Opole ou
il présenta ses créations.

Jerzy Grotowski fut nommeé directeur artistique chédire des 13 Rangs
en 1959. Quelques mois plus tard, il convertitlagtre en Centre de recherche
artistiques. C’est ainsi que, il y a cinquante deszy Grotowski fondait le Théatre
Laboratoire d’'Opole (le Teatrum Laboratorum), éntjui lui permettra de mettre
en ceuvre un théatre d'avant-garde, ouvert a 'éxgértation et au renouveau
théatral. En s’entourant d'un petit groupe d'adeptiont Ludwik Flaszen, le
directeur littéraire de cette entité qui le secand@rotowski met au point sa propre
méthode de jeu et y commence la construction dhabitieux programme théatral
gu’il formulera plus tard dans son es¥ars un théatre pauvrgublié en 1965
dans la revue polonaisadra :

Avant tout, nous voulons nous débarrasser de ¢#stee ; nous ne croyons pas que le
théatre soit une compilation de diverses disciplingtistiques. Au contraire, nous

voudrions préciser ce qui constitue I'essence quaféicularité du théatre, ce qui ne

peut étre doublé ou imité par d’autres genres eetages.

L’article paru dans la publication frangaise étsitrtout porteur d'un
message venant de la part du Théatre des Natiomargfuait I'intérét que son
équipe dirigeante portait a I'égard du phénoméneta®rski. En vérité, Claude
Planson, directeur artistique du Théatre des Nsati@n'époque, s’occupait en
coulisses des formalités pour faire venir Grotowskraris. Mais les démarches
aupres des autorités culturelles polonaises furempliquées par le rideau de fer
qui depuis 1945 réduisait énormément les posgbititéchanges culturels :

Alors Planson a dit, je l'invite, et le Ministere th Culture polonais a dit non, c’est le
Théatre National qui viendra au Théatre des NatiGetait en 1964. Et le Théatre
National est venu donner une bergerie. Planson: gediecommenceréi.

3 Jerzy Grotowski, « Vers un théatre pauvre eénPrince Constanttraduction Jan Blonski, cahier
programme publié par Le Théatre des Nations, Sbaét Publication Théatrales et Artistiques,
Paris, 1966, p. 3.

4 Raymonde Temkine, « Interméde. Un parcours simgulierzy Grotowski » i€ontroversesRevue
d’idées, Paris, Editions de I'Eclat, 1999, p. 241.
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Grotowski continuera son activité théatrale au Tieéd'Opole jusqu’a sa
fermeture en 1965, période ou il met en sckitistoire tragique du Docteur
Faustusd’aprés Christopher Marlowe (196Ftude sur Hamlet'apres William
Shakespeare et Stanislaw Wyspianski (1964) et ongetie version dAkropolis
d’apres Stanislaw Wyspianski (1964). En 1965, apaégquidation du théatre a
Opole, Jerzy Grotowski avec son ensemble s’inseaitea Wroclaw. Le premier
spectacle du Théatre Laboratoire de Wroclaw était guatrieme version
d’Akropolis d’aprés Wyspianski (1965) qu'il prépara, comme pescédentes, en
collaboration avec Jozef Szajha.

En 1965 le Théatre des Nations faisait une nouvetieative pour inscrire
le nom de Grotowski dans sa programmation. ClalaesBn, nommé directeur du
Théatre des Nations apres la démission de A. Merduétait vaincu une seconde
fois par lanomenclaturaet lesculturalni polonais : « L'année suivante il a de
nouveau invité Grotowski, on lui a répondu non, @astowski, mais untel. Et
Planson a dit non, si vous ne voulez pas nous do@netowski, je ne prends
personne. Et cette année 13, il n'y a pas eu detagle polonais au Théatre des
Nations. $ En 1965 Grotowski, installé au Théatre de Wroclappelé dorénavant
Institut de Recherche sur la Méthode Interprétatprésentd_e Prince Constant
d’aprés Calderdn. En 1966, Jean-Louis Barraulhdeveau directeur du Théatre
des Nations apres la démission de Claude Plansatg,ia son tour, Grotowski.

Devant tous les essais infructueux des précédaststalirs du Théatre des
Nations, Barrault mit en place toutes les « stiatgy possibles pour faire venir
Grotowski a Paris ou on parlait de plus en plusggpestacles du metteur en scéne
polonais, ainsi que de ses recherches. La misgidhéhtre des Nations « d’exploration
de nouvelles formes théatrales », qui trouvait arpression parfaite dans les
recherches de Grotowski, poussait d’avantage lactiim du festival a cette
démarche difficile : « On lui a de nouveau dit non,veut que vous invitiez tel
autre. Alors il a dit, trés bien, je les prendssttes deux, ou je ne prends personne.
C’est ainsi que Grotowski est venu au Théatre dasoNs présenteke Prince
Constanten 1966. On peut dire que 13, la partie était gagré

Le Prince Constanprésenté sur la scéne du Théatre des Nationsstét re
emblématiquepour le travail de Jerzy Grotowski et son Théatabdratoire. Le
spectacle a puissamment marqué le paysage th&atghis de I'année 1966 ou,
comme Brecht autrefois, Grotowski fascine et s'is@o « La tribu théatrale se
divise aussitt en deux camps pareillement fasdire$héatre Laboratoire devient un
lieu de pelerinage pour acteurs en mal d’absolau®és (Roger Planchon en téte)
réfutent le « gourou », décelant dans sa pratigeentainmise spirituelle suspecte.

® Note : la derniére version (V-éme) a été réaliex ans plus tard, en 1967.

® Raymonde Temkine, « Interméde. Un parcours singullerzy Grotowski» itfControversesRevue
d’idées, Paris, Editions de I'Eclat, 1999, p. 241.

"Ildem
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Aujourd’hui encore la cause n'est pas entendue.todski demeure aussi
énigmatique, suscitant des engouements effrérdesapugnances tenaces. »

Sommet de l'activité théatrale de Grotowskie Prince Constantse
présentait en tant que « 'apogée de linterprétagxtatique >ainsi que comme
'exemple de la réalisation du concept du théatra. représentation prenait
précisément des formes tangibles de la théorie dmo®@ski, en constituant
I'aboutissement de ses principes théoriques. Ce&ih'@as par hasard que la
direction littéraire du Théatre des Nations avalbl@, en ouverture de la brochure
du Prince Constantl'article Vers un théatre pauvrear le spectacle affirmait les
principes de la méthode énoncée dans son article.

Si les multiples articles critiques de I'époquedgat des traces consistantes
concernant la réception de I'exceptionnelle crédti® Prince Constanimoins connue
est la conférence-rencontre de Grotowski orgamaéde Thééatre des Nations dont le
sténogramme est conservé dans les archives deigtésd’Histoire du Théatre. Ce
document constitue un témoignage qu'on peut comgidg®mme historique, car il
s’agit ici d’'un premier dévoilement public d’'uneapque théatrale gardée secréte.

En formulant ses réponses lors des échanges asnd.dais Barrault et
Paul-Louis Mignon qui l'interrogeaient, Jerzy GmeBki livrait au Théatre des
Nations une confession d'un inédit particulier.n}eauis Barrault I'accueillit ainsi
: « Nous avons eu la joie d’assister a la représient hier soir. Je dois avouer que
j'ai pris un plaisir saisissant et j'ai épouséda fde nos camarades a tel point qu'au
bout d’'une heure j'étais complétement épuisé. Qlastaventure passionnante qui,
par lui, arrive au Théatre des Nations et je leereie d’étre venu ici.™3

Le Théatre Laboratoire a occupé une place cerdaais la poursuite de sa
quéte théatrale. Jerzy Grotowski a exposé au Théas Nations sa démarche et
les buts de son activité. Né en 1959 dans la peéliesilésienne Opole, le Théatre
Laboratoire de Wroclaw représentait un institutreleherche sur le jeu de I'acteur
avant de devenir un atelier de spectacles. Soutirégtion de Grotowski, les
acteurs polonais s’attacheront a un travail d’epgtion de leur art et des méthodes
de formation. Dés 1965, année de I'établissementTHéatre Laboratoire a
Wroclaw, l'entité acquiere le statut d’Institut &echerche, nom qui révélait le
caractére de l'entreprise qui n’était plus un treéédéians I'acception habituelle du
terme, mais un centre de recherche consacré aédracteur :

Notre nom est le Théatre Laboratoire, mais d'autaetuts officiels disent que nous
sommes I'Institut des Méthodes de I'Art Dramatigoest a dire que nous sommes
le Centre éclairant les recherches, les études dancadre technique de jeu, un
cadre aussi dans la technique de travail du mettescéne et de I'actetir.

8 Jean-Pierre LeonardiwiEn mal d'absolu » iRestival d'Automne a Parik972-1982 Fd. Messidor/
Temps Actuels, Paris, 1982, p. 57.
° Peter BrooklL'espace videParis, Editions du Seuil, 1977, p..84
10 Jerzy Grotowski in Conférence-dédas Théatre de Grotowskbrganisée le 22 juin 1966 au
" Théatre des Nations, Fonds Centre Francais du Ehé&&ris, Société d’Histoire du Théatre.
Idem
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Les spectacles présentés par le Théatre Laboratmisituaient un travalil
de recherche et d'expérimentation théatrale ayawir fput de vérifier dans la
pratique des méthodes théoriques élaborées parov&kit et touchant, par
conséquent, un public trés restreint. « Notre dewancipal — expliqua Grotowski
— n’est pas seulement de créer le spectacle, reaisé@r les modeles nous donnant
la possibilité d'une étude dans le domaine de tartigue du jeu.’$ Ce fut
seulement aprés plus de deux ans que le nom duréhédooratoire s'imposa dans
le paysage théatral polonais et gagna l'attenties spectateurs. « Nous avons
commenceé a jouer pour deux ou trois personnes kgaaji Grotowski a Paris. Au
bout de deux ans de travail, la salle était togouide. Il n'y avait que deux
spectateurs étonnés. Ensuite, tout a changé. t@étame un miracle d’un jour’3

On a longtemps insisté sur le fait que les spessadli Théatre Laboratoire
ne se donnaient que pour un petit nombre de specsaparce que Grotowski
souhaitait atteindre une minorité capable de comstune référence. Mis a part le
fait que la salle du Théatre Laboratoire ne pouvedevoir plus de quarante
personnes, étant donné les dimensions modestes amnstruction, Grotowski a
éloigné deés les débuts de son activité théatriéxelusivité » en terme de public :

On me fait souvent cette question : « étes-voubéatre exclusif ? » Il est difficile de
répondre. Si ce théatre est pour une élite, pauplefessions riches, ce n'est pas
un théatre exclusif. Les hommes de théatre ne pasittous intéressés par les
probléemes de leur métier, mais ils sont aussi pestateurs. Les autres spectateurs
sont des professeurs a I'Université, des ouvrides, étudiants, des hommes de
différentes professions ; I'age est indifféréht.

Grotowski se veut le créateur d’'une ceuvre qui 8'sglr a tout spectateur,
gu’il soit intellectuel, professeur a l'universit@ homme de la rue. Ce qu'il désire
c’est que son ceuvre soit un lieu de partage, unanbmunitaire », une nourriture
spirituelle qui réponde aux besoins: « Quand onpade du théatre pour les
masses, je réponds: [...] on ne doit pas avoir deaiae les uns vis a vis des
autres, ni donner a chacun les méme fruits commeritge ! Moi, j'aime les
bananes. D’autres aiment les oranges. Chacun\dwitla possibilité de choisir et,
s'il s'agit d’un petit groupe, il a le droit d’awoiin théatre pour lui.'$

Dans [I'élaboration des principales directions de reeherche thééatrale,
Grotowski est parti de I'observation concréte dedalité. Avec I'apparition de la
télévision et du cinéma qui mettent en ceuvre dgmtdogies nouvelles et qui donc
attirent plus rapidement le regard des spectatkuthgatre connait une situation de
crise. La place du théétre dans la société esudesp plus réduite, de méme que son
role et son prestige diminuent devant la prolifératies technologies avancées.
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Au départ — se souvenait Grotowski — nous avonsndids poser quelques
guestions principales, comme celles-ci : « qu'estzae le théatre ? » « Pourquoi
parle-t-on aujourd’hui d’'une crise du théatre ? oubl savons bien que le théatre
est dans une situation difficile, il 'y a aucunyan pour gagner les spectateurs au
cinéma ou a la télévisiof.

Grotowski était aussi préoccupé par la commereisdis excessive de la
production théatrale avec comme conséquence imteddiauisance de la qualité de
lacte théatral en tant qu'art. A I'heure ou laili$ation subit une évolution violente, le
théatre se désintégre, les arts traditionnels peteler fonction, les valeurs et les rites
se désagregent. Les arts vivants, les grandes démmsgaires ou les carnavals sont
remplacés par une représentation qui cultive &isaint du spectateur et un art vidé de
toute substance et d’énergie. Grotowski ne peubiy qu’'un aspect dégradant du
meétier de comédien réduit & une situation de «job de service.

Retrouver la richesse et la dignité du théatreifiggdans la conception du
théoricien polonais faire renaitre cet art qui edpeses repéres. Mais comment ?
Quelles sont les voies a emprunter pour retroueta 2 Grotowski s’exclame :
« Le théatre doit se consacrer a sa spécialitét ealire qu'il doit actuellement
bien comprendre que du point de vue du mécanisrde kt technique il est faible
vis & vis de la télévision's

Dans un premier temps, la quéte a conduit le peatia la construction
d’'une hypothese qui visait a obtenir des résufiedshes de la télévision et cinéma
en utilisant, dans ce but, des moyens parents, eoitaffirmait lui-méme :

Peut étre le théatre doit résister avec tous lggemoqui sont offerts et utilisés par
le cinéma et qui sont des moyens mécaniques enplayssi par la télévision,
comme la musiquées bandes, le jeu des lumiéres, le maquillageuttde que
I'on peut faire avec l'acteur au vestiaire, avamilqe rentre en scéng.

Ainsi, pour élaborer sa pratique, tout en réalisarg synthése de tous les
arts, Grotowski multiplia dans ses créations léstefvisuels et mécaniques. Selon
ses propres dires, sa pratique visait la découdéutethéatre tota] vu comme un
aboutissement artistique. En partant du postulatlgthéatre totalrepose sur un
rassemblement des tous les moyens artistiques,ovihit exploita dans ses
premiéres mises en scene une grande diversité gensio « Nous avons utilisé le
jeu des lumieres, le maquillage, la musique desldmrtout enfin, méme les films
pendant le spectacle : le réve du théatre totak heahéatre total pris dans le sens
de rassembler des moyens pour aboutir & une ditférgénérale d’art’$
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Les résultats ont démontré au praticien que cgttthése des arts estompe
ou annule ce qui constitue I'essence pure du théiint I'univers est construit
d’'impulsions et de réactions de I'acteur. Cetteeobstion détermina Grotowski a
changer radicalement de direction dans ses redwereh se diriger vers une
élimination quasi-totale des procédés « mécanigueatiquées par la télévision ou le
cinéma. Sa conclusion ne tardera pas : le quaiificghéatral » exige la renonciation
aux moyens mis en ceuvre par le cinéma, la télévisioles autres mass media qui
tentent & notre époque d’envahir toute forme detapke dont ils n’auraient pas
encore usurpé la fonction sociale. Grotowski senere a remettre en cause un
théatre fondé sur I'automatisme, des clichés ebldine. Il ne s’en prenait pas
seulement a l'obstacle des formes dépassées tthq@it €également aux formes
théatrales qui ont cru pouvoir s’actualiser en &potl des techniques modernes.
« Ensuite, — affirmait Grotowski — nous avons téliminé, et nous avons pose la
question suivante a nous méme : que peut-il regigrs cette élimination ? Il ne
peut rester que I'acteur et le spectateur et l@spans lequel ils sont posé®. »

A l'opposé du théatre riche se trouve le théatnevpaqui repose sur un
triangle représenté par I'acteur, le spectateliespace ou ils sont posés. Afin de
préciser ce qui constitue I'essence ou la partitélau théatre, les recherches de
Grotowski visaient I'élaboratiod’'un thééatre pauvredébarrassé de tout éclectisme :
« Il est possible que le théatre doive resteradait pauvre, comme un sorte de lieu
de rencontre des étres vivants, des acteurs etpdesateurs, parce que le théatre
est la chose qui n’existe pas comme art, maissjuiée comme l'art.*

Grotowski élimine ainsi I'idée que le théatre paigire une synthése des
autres arts. Le théatre étant en soi un art, lecpa polonais exclut la possibilité
de combiner d’autres moyens de sensibilisationpdictateur. Tout en s’attachant
au principe de la stricte autarcie, le metteur @ne commencait a éliminer dans
ses créations les éléments théatraux qu’il ne dérait pas indispensables a I'acte
théatral. Ainsi, le maquillage était remplacé parmuasque organique ou les traits
individuels des personnages étaient mis en évidengartir d'un travail des
muscles du visage qui composaient un masque organiq

Par exemple, si l'acteur a bien préparé son masgee son maquillage, nous
croyons a la fin que ce n’est plus du théatre, qre la préparation d’avant était
bonne ; si I'acteur va au milieu des spectateuex aon visage quotidien, a ce
moment il se transformera et les muscles de s@yeisomposeront le masque et
c’est la ou le masque peut naitre aux yeux dessigt c'est |a qu’est le théafre.

Aussi, la musique de scene peut étre totalememirisoge, car une musique
déja enregistrée par un orchestre et utilisée danspectacle, ne peut que faire
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'objet d'un acte de «cleptomanie » artistique retn de création théatrale.
Grotowski préfere mettre en valeur la techniqueat#dsurs en se déclarant adepte
d’'une musique créée a l'instant méme de la reptatsam avec les voix des acteurs,
avec le rythme de leurs pas ou avec des instrurgsentsets, synthése de I'énergie
créatrice et de I'émotion artistique qui se liblers de la rencontre avec le spectateur,
'art du théatre étant un art autonome et nataréd, différence du cinéma ou de la
télévision : « C'est ¢a le théatre! C’est la chgsene peut pas exister ni dans la
télévision, ni au cinéma : la, nous savons quil a’'pas une rencontre avec les
étres vivants. Il y a la rencontre du spectateecd¥mage, avec I'écran, avec la
chose qui a été enregistrée bien avant que I'quisse voir le spectacle®»

La scéne est I'élément que Grotowski redoutaitlls plans I'élaboration
de ses spectacles. La conception du théoriciempidaest que la scéne — qu'elle
soit traditionnelle ou a «litalienne » — empiétar la relation entre I'acteur et
spectateur, essentielle pour la réception de laéseptation, en constituant un
écran dont I'opacité empéche la circulation dedigie artistique et créatrice : « La
scéne traditionnelle, la scéne a l'italienne eshroe une sorte d’écran ; c’est peut
étre la chose que I'on doit dépasser parce que,ghague piece, une autre relation
parmi les étres vivants est nécessaire, relatiorepample, de méler les acteurs
aux spectateurs, ces derniers prenant une sorégedgans le spectacle’*»

Le théatre de Grotowski est fondé sur la relationeeacteur et spectateur.
C’est dans cette connexion que le sens de sonréhpéend naissance, ce qui
conduit Grotowski a renoncer, dans le processusrétion, a tout autre élément
scénique, pour que le rapport acteur/spectateupswiordial. Laboratoire supposait
expérimentation sur l'acteur et sur le public eest’dans cette direction que
Grotowski puisait ses recherches : « Le théatre paitre parmi les spectateurs et
c’est le résultat de nos recherches : nous avimiél petit a petit tout ce que nous
avons considéré comme n’étant pas purement thé®mls avons éliminé la
scene, parce que le théatre incarne la rencongreééles vivants, c’est a dire la
relation entre les acteurs et les spectateurst l&de sens du théatreé>»

Lorsque le rapport acteur/spectateur existe, itgugours théatre. L'acteur
ne s'adresse pas au spectateur, il s'offre a sgardese donne en exemple a lui et
Grotowski nous propose la métaphore sublime dectdur saint » pour définir
celui qui « ne vend pas son corps, mais le sacsfie

C'est sur ce moment unique, résultant d’une reafatimiunivoque,
authentique et pleine de vérité, que Grotowski pexmm théatre : « Ce moment de
la relation et de la rencontre entre I'acteur espectateur, est le moment que le
spectateur peut observer d'un autre homme mis tmti®in concrete. Il peut
écouter sa respiration, il peut méme observertgpuéaou ses processus psychiques

3 |dem
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28 Jerzy Grotowskiyers un théatre pauvréausanne, I'’Age d’Homme, 1971, p. 31.
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qui sont authentiques. Ceci ne peut exister que aocadre du théatre ; ailleurs, il
ne peut pas y avoir cette rencontre des étrestgiveth

Pour préparer ses acteurs a cette confrontati@ttdiravec le spectateur,
Grotowski instaure a lintérieur du Laboratoire pnocessus de formation et
d’entrainement quotidien de I'acteur. Il appligystématiquement et de maniére
intensive une méthode faisant la synthése de stssveonnaissances et expériences
pratiques. Il s’est en particulier fortement ingpides actions physiques de
Stanislavski, du training biomécanique de Meyerhdigls essais de Vakhtangov
sur I'expression extérieure, des exercices de Mulles études de Delsarte sur les
réactions extraverties mais aussi du théatre gassihinois, dikathakalihindou
et dund japonais, ce qui met en évidence sa recherchegalide dans le domaine
de l'art et la formation de I'acteur. Il I'a d’aglurs déclaré lui-méme au Théatre des
Nations : « J'ai tenté dans la mesure du possiblend mettre au courant des
tendances qui, en Europe ou ailleurs, prévalers Baformation de I'acteur®

Grotowski commence alors a créer des spectaclda oglation entre la
scene et 'auditoire est analysée dans sa profondesi, Orphéede Jean Cocteau,
Cain de George ByronMisterium Buffod’aprés Maiakovski eSiakuntalad’aprés
Kalidassa examinaient le rapport entre l'acteurleetspectateur qu'il qualifie
comme essentiel au théatre. « Et puis — écrirao@sdd — nos travaux axés sur ce
gue nous considérons comme l'essentiel du théatrarg qu’art, c’est a dire la
relation entre l'acteur et le spectateur, et suethnique spirituelle de I'acteur, de
méme que sur la composition du réle - tous cesatrawsont des recherches a
longue portée.®

Personne n’a surpris aussi bien qu'Eugenio Baressénce du rapport
entre la scene et la salle qui a préoccupé Groiowsk au long de son activité :
« Jerzy Grotowski élimine donc la dichotomie scéakte. Il transforme la salle en
scéne, il met en scéne la salle, s'effor¢cant deudr® la vieille antinomie entre
acteurs actifs et spectateurs passifs. En qua@nilonte aux sources d'un théatre
primitif. »*

La collaboration étroite avec I'architecte Jerzyr&uski avait abouti & une
annulation des treize rangs du théatre — d’'ou e do Théatre de 13 Rangs — et la
création d’'un seul espace unifiant la scene datlle,savec une influence immédiate
sur la réception du spectacle et le rapport actegpectateur. Et Grotowski
expliqua a Paris I'importance de cette collaboratwec I'architecte Gurawski et
la stimulation artistique que ce dernier lui praiur
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28Jerzy Grotowski, « Vers un théatre pauvre LénPrince Constanttraduction Jan Blonski, cahier
programme publié par Le Théatre des Nations, Soaét Publication Théatrales et Artistiques,
Paris, 1966, p. 5.

2 0p. cit, p. 5.

30 Eugenio Barba, « Vers un théatre magique et sgeridinLettres, arts et sciencd0 mars 1963,
supplément littéraire ddournal de Genéve
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Nos idées sont communes, par exemple, commentgamdiespace pour les
acteurs et les spectateurs. Il y a une sorte d'senemtre nous. Bien sur, je lui
donne des propositions trés concrétes [...], il fait aussi le stimulant qu’il me
donne a travers toute la conscience et I'habileté g de ces problémes. Notre
architecte s’appelle Jerzy Gurawski® »

En 1961 Grotowski met en scelnes Aieuxd’aprés Adam Mickiewicz et une
année plus tarordian, d'aprés le drame romantique de Juliusz Slowagldctacles
ou le metteur en scene polonais revalorisait le il spectateur. Avec l'aide de
I'architecte Gurawski, Grotowski construira les xispectacles dans un espace ou il y
avait une unité totale des acteurs et des spectateubut de cette démarche étant,
selon ses explications, de «reconstruire les foringsles du théatre3$

Mais le résultat ne fut pas celui que Grotowsleradtit, et I'échec de cette
expérimentation venait surtout du spectateur géfiait pas encore préparé a cette
expérience novatrice et qui se comportait commaaieur, en altérant le rapport
avec les vrais acteurs :

Au début, les spectateurs étaient trés étonnéentleu trés peur. Ensuite, ils ont
commencé a s'amuser et méme a jouer comme desrsgcteais avec une

discipline, c’'est a dire que pendant les différenteprésentations les différents
spectateurs se sont conduits de la méme maniéétailCétonnant. Les hommes
étaient différents, mais les réactions étaient $aiis>>

Dans Siakuntala,les spectateurs jouaient le réle du héros colledtins
Les Aiewon les considérait comme des participants a l@neénie, dan&ordian
ils étaient des patients de l'asile psychiatrique ptus tard, dand.’Histoire
tragique du Docteur Faustugs incarnaient le personnage du confesseur doshér
principal. D'apres ses aveux au Théatre des Natitmsspectaclel'Histoire
tragique du Docteur Faustude Marlowe a été révélateur pour I'expérience de
Grotowski et son attachement au probléme du ragmbeurs/spectateurs. Comme
pour ses spectacles précédehess Aieuxet Kordian, Grotowski organisa pour
Docteur Faustusun espace scénique qui confrontait directementbtsurs aux
spectateurs. Mais a la différence de ses créagigit®dentes, le metteur en scéne
construisait dés le début une situation concrétatiibuant aux spectateurs le role
d’hétes de Faust, ce qui changeait radicalement demportement pendant la
représentation. Ainsi, les spectateurs étaienpéesonnages et I'acteur qui jouait
Faust faisait sa confession vis a vis des spectateas hotes de Faust étaient les
spectateurs et ils ont réagi comme les véritabtsshde Faust.

31 Jerzy Grotowski in Conférence-déhae Théatre de Grotowskbrganisée le 22 juin 1966 au
Théatre des Nations, Fonds Centre Francais du Ehé&&ris, Société d'Histoire du Théatre.
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Le résultat positif de cette expérimentation ama&mepraticien polonais a
reformuler son hypothese de départ concernantplgora vérité/mensonge dans la
représentation théatrale et 'implication des satectrs dans I'acte artistique : « Le
résultat a été assez bon, car il N’y avait aucunsmiege. A ce propos, nous avons
observé une chose: on ne doit pas, au commencegréer une situation de
mensonge. Le théatre ne doit pas créer une situatigelle, mais une situation
concréte. ¥

Contrairement a ce qu'on a toujours affirmé sur clanception de
Grotowski a I'égard de la « participation activee,théoricien conditionne cette
notion a l'existence d’'une collectivité de speatieserassemblés par une méme
croyance : « Pour le spectateur, s'il n'y a pas uokectivité avec une seule
croyance, il est impossible de donner au spectateurble de participant actif,
mais il est possible, grace a I'acteur, de rejetenasque quotidien et d’étre d’'une
sincérité extréme ; ce doit étre automatique ; 'estrpas intellectuel, c’est peut
étre psychologique 3

Longtemps étudié par Grotowski, le rapport actspesttateurs — d’'une
importance capitale pour la représentation — éléiteloppé dand.e Prince
Constantsous I'emprise d’une interaction tacite ou chacaa éléments apportait
une participation a la réalisation compléte dedigament théatral.

Au Théatre des Nationse Prince Constanse jouait dans une sorte de
basse fosse avec une balustrade qui dominait & fesqui permettait a environ
quatre-vingt personnes de regarder. Cette dispogittmandait plus d’effort de la
part des acteurs, ce que Grotowski explique etereges : « Notre salle est petite ;
c’est pourquoi, Si vous voyez notre spectacle i & scene du Théatre des
Nations, c’est le résultat de beaucoup d’effords,dans notre salle il y a seulement
quarante spectateurs. A peu prés votre nombre ralljoli dans cette salle 1%

Cette disposition de la salle renforcait la relatiacteur/spectateur et
intensifiait la fonction du spectateur ainsi querfde que ce dernier devait
accomplir lors de la représentation : « Pour chamjéee, une autre relation parmi
les étres vivants est nécessaire, relation, pamgbee de méler les acteurs aux
spectateurs, ces derniers prenant une sorte dedadlg le spectacle ; ou bien
d’éloigner les spectateurs, comme damsPrince Constantet la ils sont dans la
situation de ,voyeurs* observant quelque choseterdit ou d'immoral. C’est cette
relation qui est importante, je croi¥ »

L'espace tel que Grotowski I'avait concu pdug Prince Constanétait
d’'une importance capitale pour la relation qui Saurait entre la scéne et la salle
pendant la représentation. Ainsi, I'acteur appbian potentiel d’émetteur d’'un
message qu’il actualisait tandis que le spectatdans I'échange, mettait a
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disposition ses ressources de récepteur passittifunaais qui inéluctablement
réagissait. « Nous avons pénétré — expliquait @rsko — plus ou moins le
probléme de l'unité de I'espace. Maintenant nougode risquer de nouveau. Si
nous éloignons le spectateur, peut-on créer l&geldu sens concret ? Nous avons
alors cherché la situation du voyeur pour le spegtaC’est un peu, pour nous,
comme le médecin qui observe l'opération, ou lectgteur d’'une corrida qui
attend la mise a mort%.

Le texte, en tant qu’outil théatral, a représemig préoccupation constante
dans les recherches de Grotowski et, au Théatrblaksns, le théoricien polonais
a tenu a clarifier sa position a cet égard. Toutré@ondant aux critiques qui
accusaient ses créations d'« infidélité » vis-adés piéces choisies, le praticien
polonais a bien précisé la place que le texte acdans la création théatrale, ainsi
que la dichotomie création littéraire / créatioétrale et son rapport avec le
metteur en scéne ou le créateur :

On dit que nos spectacles sont infidéles vis adeis textes et je ne peux pas
donner une réponse, ni vous dire s'ils sont vrainfieéles ou infidéles ; je peux
seulement vous dire que nous croyons que le thdafteédtre créateur ; c’est une
vieille idée, une idée essentielle de I'art et pas seulement du théatre. Si un jour
je prends un papier et que j'écrive une piécegjaiin auteur, je serai un créateur
dans le domaine littéraire. Mais si je prends ldetel’une piéce et que je puisse
créer un spectacle avec mes camarades, un spedacl@ura sa propre
participation, & ce moment c’est la création détted®

Dés le début Grotowski voit dans la mise en scémeactivité autonome,
le spectacle devant primer sur le texte. GrotowskKneurte & I'auteur et son théatre
se heurte a la littérature. Un de ses premierstagles,Les Dieux de la pluie
réalisé en 1958, deviendra la source de controsvecse Grotowski non seulement
change le titre de la piece (le titre origifad Famille de Guignargsmais il
entreméle dans le texte des morceaux d’autres culrepoésie et il ajoute le
prologue de cinéma.

Il inclut dans le carnet du spectacle la propositie Meyerhold : « Choisir
la piéce d’un auteur ne signifie pas partager @éss %°. Plus tard, il affirma dans
une interview : « En ce qui concerne la positionees le texte dramatique, je crois
gu’il ne devrait étre pour le metteur en scéne @’'trame sur laquelle il construit
un nouvel objet d’art qu’est le spectacl&. »
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40 Jerzy Grotowski, « Théatre Laboratoire 13 Rarigse Festival des Drames Polonais Contemporains
Wroclaw 17-25 octobre, 1959.

41 R. Konieczna, « Avant la premiére des 'Guigna@ehnversation avec le metteur en scéne » in
Trybuna Opolskano. 265/ 1963.
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A partir de ce moment il va défendre avec insistdeadroit du metteur en
scene a intervenir dans le texte ; de toute fagomajorité de ses spectacles
postérieurs sera construite « selon » ou « d’dpeegaroles » de I'auteur du texte.

Il ne voulait pas conter l'intrigue de facon traminelle, mais il essayait de
transformer le drame de facon a créer une mise@reien organisée au niveau des
pensées. Dans ses premiéeres suivabighéeet Cain, Grotowski mettait en question
la fonction habituelle de la littérature dans keétine ; il montait le spectacle comme on
le fait au cinéma. On lui reprocha méme de se ctraerop sur les expérimentations
formelles. Il avoua plus tard que le spect&zn était : « plutdt des exorcismes contre
le théatre conventionnel qu’une proposition deresptogramme %2

Grotowski a longtemps considéré que le texte mpest indispensable, le
rapport théatral subsiste en effet méme quandkte st absent, comme il I'est, par
exemple, dans la pantomime. Son opinion était guexte lui-méme n’appartient
pas au domaine du théatre et y pénétre uniqgueraegepgue I'acteur en fait, grace
aux intonations, aux associations de sons, bréfega la musicalité du langage.
Toutefois, les spectacles du Théatre Laboratoireosstruisaient toujours sur un
texte, généralement des poémes dramatiques a tendagstique d’auteurs
polonais, et Grotowski reconnait au langage vedna& fonction autre que celle
d’un outil discursif, puisqu’il déclare que 'acteu doit étre & méme de construire
son propre langage psychanalytique de sons etsgeltda méme maniére qu’un
grand poéte crée son propre langage de mitts. »

L'attitude de Grotowski a I'égard du texte portatnsi, la marque d’'une
certaine ambivalence, tant sur le plan de I'exgrasgue sur le plan du contenu et dans
la conférence du Théatre des Nations le théoriafiirmé que la « source » de cette
dualité se traduisait par le rapport entre la flbéetr la pratique vis a vis du texte. Le
metteur en scéne a expliqgué a la méme occasiofe qumix de son matériel textuel
n'est pas opéré au hasard, mais qu'’il repose sypritecipes qui font naitre par la suite
la création théatrale méme. Grotowski puisait séations dans une source qui, selon
ses dires, occupait une place centrale : cellemhamtisme polonais. C'était autour des
textes appartenant a cette période ou en relatiea eelle-ci que le répertoire du
Théatre Laboratoire s’élaborait: « Il s'agit prescoujours d’'un texte proche des
traditions du romantisme polonais. Si ce ne sostiea textes de cette période, ils sont
proches par le climat qui S’en dégage ; par exerdpléoutes les piéces de Moliere, ce
seraDon Juanqui sera la plus proche de notre conception. E)sobus choisirons
Calderdn et aussi Brecht. Ce n'est pas par hasgrchos grands poetes romantiques
ont fait la traduction de Calderéh.

42 Jerzy Grotowski, « Théatre Laboratoire 13 Rarigse Festival des Drames Polonais Contemporains,
Wroclaw, 17-25 octobre 1959.

43 Jerzy Grotowski, « Vers un théatre pauvre », ttéido Jan Blonski, i.e Prince Constantcahier
programme publié par Le Théatre des Nations, Sbaét Publication Théatrales et Artistiques,
Paris, 1966, p. 3.

44 Jerzy Grotowski in Conférence-déHa¢ Théatre de Grotowskbrganisée le 22 juin 1966 au
Théatre des Nations, Fonds Centre Francais du Ehé&&ris, Société d'Histoire du Théatre.
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Dans la conception de Grotowski le texte couvrecdenctions élémentaires

pour la création artistique. Selon ses déclaratitngexte détenait, d'une part, le
role de « tremplin » ou point de départ pour ldisadon d’un spectacle et d’autre
part un puissant réle de « stimulant » pour sopifagon sinon la source de cette
derniere, a fort impact dans le processus de oréati

Maintenant, nous pouvons nous justifier avec natoetrine. Nous pouvons
expliquer que nous utilisons telle piéce parce aqoeis croyons qu'il faut

confronter le spectateur d’aujourd’hui avec ledlittans, mais en réalité il y a
autre chose, parce que nous sommes conditionndegpaaditions de notre pays
et le répertoire romantique est lié avec I'histalle notre pays et il me donne,
personnellement, un extréme stimulht.

Le texte peut agir, selon Grotowski, comme stimufasur le praticien du

théatre. Il ne s’agit pas ici d’'articuler un texte le soutenant par l'intonation et la
mimique ainsi gu'il en va dans le théatre traditiel mais de traiter le texte a la
maniére d'une partition musicale. Le théoricien ligmait une fois de plus les

valences du répertoire romantique polonais qubpftrait le stimulant nécessaire
pour ses créations :

Nous prenons surtout des piéces qui ne sont péisteda mais beaucoup plus

métaphoriques. Ensuite, elles veulent stimulerdastions intimes et émotives en

placant les hommes devant des situations éternetlldes types éternels. Ce sont
des personnages mythiques, mais pas dans le seagigue » du mot, dans un

sens plus concret. C'est le résultat de beaucougedérations et de nombreuses
expériences collectives qui ont été formées eresigmythique$®

Dans la mise en scéne Bunce ConstantGrotowski conservait un rapport

avec le texte de Calderon, rapport complexe cedges¢c une place importante
laissée a l'interprétation. Grotowski a expliquéThéatre des Nations la relation
établie entre le texte de Calderdn et son spectacle

Quelle est la relation entre le texte et le spéetadans notre spectaclee(Prince
Constany}, le texte est celui de I'auteur, mais nous creygue I'on doit chercher des
rencontres entre le texte, par exemple le textsigae, et la sensibilité, les problémes
et les contradictions de 'homme contemporain. {Clgs peu comme la lutte entre
ange et Jacob, dans la Bible : Jacob a fait w81 dvec I'ange pour savoir le nom de
lange, c’est a dire le sens des actions humalDess le théatre, I'ange est le texte, et
le théétre est Jacob. La relation est dramatigaes shJacob a commencé ce duel avec
lange, cest qu'il a considéré que I'ange étaipartant, car 'ange a quelque chose
pour expliquer. C’est notre relation vis a vis elxt¢ de I'auteut’

“S1dem
“®1dem
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Cela expliquait et motivait a la fois les modificais que Grotowski
opérait sur le texte original. Ainsi, la structute lapiécele Prince Constargtait
considérablement modifiée, la plupart des acteercarrespondant qu’approxi-
mativement aux personnages de Calderdon. Grotowskfiec au Théatre des
Nations qu’en Pologne, une partie de la critiquaitakeconnu l'importance du
spectacle, mais d’autres lui ont fait beaucoup deqoes, surtout a cause de
I'infidélité envers le texte de Calderon, aspece d@ metteur en scéne a voulu
clarifier a Paris, dés le début de la conférencdlais certains ont écrit que c’'était
la réalisation s’approchant le plus de Meyerhadldest donc impossible de dire :
nous sommes fideles, ou infidéles, et d'ailleurs’&st pas la question. La question
est celle-ci : nous avons créé I'ceuvre, ou noukawrens-nous pas créée ? Or, je
crois que notre devoir est de la créer malgré tesiobstacles. Ensuite, elle sera
fidele ou non, et I'on peut discuter tres longteri@gpdessus, mais méme si elle est
fidéle ce sera trés mal. Je crois que la est lel@nte essentiel *%

L'élaboration d’une technique du jeu de 'acteueprésenté un des piliers
de la recherche de Grotowski au Thééatre Laborateirke théoricien sera l'initiateur
d’'une méthode d’étude de la création des spectactestir de la pratique. Le jeu
de l'acteur était essentiel dans le rapport quistiurait entre ce dernier et le
spectateur. C'était a l'instar d’un jeu total dacfeur que le masque quotidien du
spectateur tombe, en faisant place & une sint¢étéie devant I'acte artistique.

Pour Grotowski, I'acteur se présentait comme lagypial support matériel
dans la construction d’'un « théatre total » eteleherche d’'une technique de jeu
capable de mener l'acteur vers la perfection ajtista été le point focal de ses
recherches. Jean-Louis Barrault a salué cette Heudlémarche théétrale avec
enthousiasme au Théatre des Nations: « C'est sayest de tirer de cet étre
humain toutes les expressions et toutes les coatiglits qu’il renferme dans cette
gamme extraordinaire que sont ses possibilitésreg¢gpes, corporelles, vocales,
que vous essayez de créer a linstant présentadatréhnque nous appelons a tort
Jotal, c’est a dire une totalité des moyens d'eegsions de la personne humaine.
Or, vous ne pouvez le faire que si vous avez poirgment éliminé le reste’%

C’était ainsi que le théoricien arrivait, selon gespres déclarations, a la
« technique négative » qui représentait plutdt ulieection, car Grotowski
considérait I'art du metteur en scéne comme unagugle particuliere qui avait
pour but d’éveiller la spontanéité créatrice detkar, tout en l'inscrivant dans une
partition précise. Selon Grotowski I'acteur étadrtagé entre la recherche d'un
langage organique qui mettait en jeu tout son cetpes résistances traduites par
ses inhibitions, ou entre son désir de spontaeégén comportement stéréotype.

“®1dem
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On ne peut pas enseigner a I'acteur comment jeudilé, comment utiliser sa voix,
comment composer ses gestes, car le résultataieqgeun cliché impersonnel. Alors
pour éliminer ce danger, on doit chercliertechnique négativec'est a dire la
technique d'élimination d'obstacles personnels, désistances du corps, des
résistances des voix, des résistances psychiquiester>

La «technique négative » ouvrait des voies esstadipour I'acteur de
Grotowski qui n'essayait pas seulement des roleis a pratiquait surtout des
exercices systématiques. Ces exercices, divergaglu@s, ne servaient pas a
acquérir une habileté et une adresse techniqueisigent plutét, selon Grotowski,
a éliminer successivement toutes les résistaneas, physiques que mentales,
opposées par I'acteur aux exigences du rble etettear en scene :

On doit au contraire chercher les résistances peefies de I'acteur ; chaque acteur a
ses propres résistances personnelles, et ensuik@tazhercher un training nécessaire
pour éliminer ces obstacles personnels. Ensuitecttur travaille & un autre degré de
son développement, il sera posé devant les agsssances et les autres obstacles ; on
doit alors chercher de nouveau I'entrainement sydeeme d’élimination de tout cela
et c’est pourquoi ce travail est sans’fin.

La méthode ouvrait les perspectives d’'un travaériminable pour I'acteur
grotowskien qui n’était jamais satisfait par cevétif mais transforme, d’'une nature
radicalement nouvelle, ouverte, tant par sa fornatjue par sa fonction et sa
signification dans la pratique théatrale : « Onpeet pas dire un jour : oui, nous
sommes préts. Non, ce n’est pas vrai, parce que N@avwons pas encore créé le
maximum de nos possibilitts au moment ou I'on pagteaucun acteur, aucun
homme de théatre, aucun homme de I'art ne peutigadtie prét, ne peut pas étre
fini, ou s'il est fini“, il est bien fini dans no¢ sens. Ceci est le probleme de la
technique négative %3.

La technique psychique de l'acteur définie par @mski en tant que
techniqgue de I'engagement total de toutes les wesss psychiques, émotives,
intimes et corporelles de I'acteur constituaitdjge suivante dans le travail du
théoricien au Théatre Laboratoire. En essayant di#renen lumiére toutes les
expressions et toutes les « résistances » quediactnferme, Grotowski essayait
de créer a linstant présent un théatre total,tGedire une totalité des moyens
d’expressions : « L'acteur doit faire une sortet@tal don de lui-méme et aussi un
total don d’engagement avec l'intégration de tolgegpossibilités ; & cela on vous
répond souvent ; c'est la recherche de la sportéagét’est I'improvisation ? Non,
je ne crois pas que I'on puisse recevoir une sp@ittaauthentique sans discipline.
Nous croyons que sans discipline on peut seuleai#anir le chaos.>$

%0 |dem
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En mettant I'accent sur la formation spirituelle KBacteur, Grotowski
différait cependant de Stanislavski auquel il dedilleurs — selon ses propres
mots — de s’étre intéressé aux problemes de laouéth

J'ai longuement étudié Stanislavski et c’est aglue je dois de m'étre intéressé a
la méthode de I'art de I'acteur. Il m’a certainenservi de guide et d’exemple en
tant que chercheur justement, chercheur d’une itnextraordinaire, toujours prét

a changer de point de vue et continuellement ecudsson avec lui méme. C’est

Stanislavski qui a posé les grandes questions dleodh& Mais nos réponses sont
souvent différentes des siennes, et méme diamétealeopposéey.

Les techniques de I'esprit servaient, d’apres Grski) non a étre reproduites
par I'acteur, selon les exigences du rdle, comnmefdiéss et des attitudes vécus
dans la réalité quotidienne comme le voulait Stangki, mais elles devaient faire
parvenir 'acteur & des états et des attitudessete extrémes, solennels, extatiques.
En jouant, I'acteur devait tendre a libérer « lgigel » par I'exces.

Prenons un acteur incarnant le réle de Jésus €lateg Grotowski —, si a travers
ce role il construit des réactions tout a fait himas, biographiques et concréte de
I'extase, a ce moment les spectateurs croyantscaoritontés au probléeme et se
demandent : « qu'est-ce que l'extase ? L'extasestglest peut-étre une chose
intégrale ; ou c'est peut étre une réaction humaneaturelle, ceci pour les
spectateurs incroyants. D’autres peuvent penseut §tre que I'extase existe, car
I'on voit ici un homme qui marche vers un sommejfchique et suggestif : j'ai
pensé que cela n'existait pas jusqu'a maintenanais rjflai peut-étre été dans
I'erreur. Certains autres peuvent se faire la x@le suivante : cela existe, mais
pourquoi est-ce nécessairg ?

Ainsi, pour Grotowski étre acteur n’équivalait g®silement a exercer une
profession et a reproduire des ceuvres d’art. Etteua supposait plutdét une
vocation et une maniére d’étre ; de méme le medrigcéne n’'était pas seulement
un ordonnateur de spectacles, mais un maitre destwm guide spirituel.

Ala fin il y a une sorte de plénitude intérieuneais ce n’est pas religieux. C'est
I'esprit de la terre et non pas I'esprit du ciele€€ ce que nous nommons la
confrontation, c’est a dire poser les spectateigsawis d’'une situation concréte
dans laquelle I'acteur doit accomplir un acte antigge mobilisant tout son

organisme psychocorporel. lls sont alors engagésefatier pour observer ce qu'il
a sous le masque quotidien. lls doivent étre amarggsiterroger : quelles sont les
possibilités humaines ? Il est possible que je diveoitié %°

54 Jerzy Grotowski, « Vers un théatre pauvre enPrince Constanttraduction Jan Blonski, cahier
programme publié par Le Théatre des Nations, Sbaét Publication Théatrales et Artistiques,
Paris, 1966 p. 5.

5 Jerzy Grotowski in Conférence-déda¢ Théatre de Grotowskbrganisée le 22 juin 1966 au

. Théatre des Nations, Fonds Centre Francais du Ehé&&ris, Société d’Histoire du Théatre.
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Grotowski voulait retrouver la véritable vocatioe dlacteur, perdue a
notre époque, vouée soit a I'esthétisme, soit eertissement : le spectateur devait
regarder en face sa condition humaine et cela,egéaein acte public qui, en
dépouillant I'acteur, le portait en méme tempsépdinouissement le plus violent.
Les acteurs du Théétre Laboratoire s’exercaienphiliser toutes leurs énergies
intérieures et tous les moyens qui engendraiens lactions psycho-physiques par
une concentration qu’ils appelaient « transe »eiAtire cet état leur permettait
d’'exécuter la véritable « partition totale ». L'agt n'était plus la pour faire, pour
représenter un personnage, mais pour exister, peseactes, s'affirmer en tant
gu'identité humaine par le moyen d’'un langage dogan: « Notre but, notre devoir,
notre programme forment une chose, et les rés@tasont une autre. Il y a la lutte
quotidienne contre nos résistances et nos obstaetssnnels et nos difficultés’’ »

L’effort que l'acteur effectuait pour joindre la n@té formelle recevait,
dans la conception de Grotowski, une significatjolasi religieuse qu'il décrivait
en termes de « liturgie », une mise en forme egpret libératrice identifiée avec
la discipline et la participation.

Qu’est-ce que la liturgie ? C'est la discipline 'e§ la participation ! C’est aussi
des signes. L'acteur a devant lui une route quidoinne la possibilité d'étre
concentré, tout en pouvant s’improviser psychiquamextérieurement, I'acteur
doit avoir tout fixé, mais intérieurement il dod@ujours tout risquer, mais nous
croyons qu'il n’y a pas de contradiction entreparstanéité et la discipline et c’est
un domaine trés important de notre recheréhe.

Les résultats techniqgues remarquables obtenus patov&ki dans son
travail avec I'acteur pour le spectatle Prince Constandnt laissé une impression
forte a Paris et I'un des premiers sujets abordd®gard de ce spectacle, fut la
formation suivie par ses acteurs pour la créatiansgectacle ainsi que leur
méthode de travail.

La force et, finalement, le succes de la repréfientétaient surtout dus au
personnage principal interprété par Ryszard Cieglak dans cette création de
l'acteur, s’appuyait sur les éléments essentielsadinéorie de Grotowski. Jean-
Louis Barrault a ouvert la conférence en exprimson entiere admiration et
I’émotion artistique qu'il avait éprouvée devantdgrésentation polonaise :

Je dois avouer que j'y ai pris un plaisir saisissgtnj'ai épousé le jeu de nos

camarades a tel point qu'au bout d’'une heure gétamplétement épuisé. C'est

une aventure passionnante qui, par lui, arrive héafre des Nations, et je le

remercie d'étre venu ici ; maintenant nous chemthite theme de la cruauté et
nous allons le mettre a la torture en lui posastgleestions. Avant de lui laisser la

parole, je veux encore féliciter de tout cceur Grsta de ses idées, de sa passion,
mais aussi des résultats extraordinaires auxqoeis avons pu assisté hier stir.

5 |dem
%8 |dem
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Bien gu’il voulut conserver sa part de mystere’etdéterminé, Grotowski
admettait que ses recherches se situent aux éremtde disciplines scientifiques
telles que la phonologie, la psychologie, I'antialogie culturelle, la sémiologi€%
dont il essayait de déterminer les buts avec leigigh et la cohérence propres a la
recherche scientifique.

L’acteur se présentait comme le principal suppeaténel de cette pratique. I
lui était demandé de descendre en lui-méme powrtgde témoignage de sa vie
intérieure et de le communiquer au public. Seloot@wvski, I'entrainement de
I'acteur consistait, dans un premier temps, a egplees moyens physiques, et,
dans un second temps, a les controler. Un trayairstique de plusieurs heures
avec l'utilisation de diverses technigues « ouwat préparait le corps de I'acteur,
désigné comme un champ de forces virtuelles a dppel. Par des exercices
d’'improvisation, l'acteur s’attachait & mettre emu jses associations personnelles,
sous la direction d’un guide qui I'aidait a élimirses inhibitions, ses résistances et
a abandonner ses stéréotypes comportementaux. v&rdrda rupture de ses
défenses apparaissaient les éléments créateursateut, éléments qui ne lui
étaient plus inculqués mais suscités comme desisépa des stimuli.

Au commencement — observait Grotowski — chaqueuadi®vaille dans son
groupe ; la troupe n'est pas fixée, parce que d'&sttitut qui doit donner les
possibilités de se confronter avec les techniquiéerentes et I'acteur qui
commence n’est obligé de ne chercher que la diseipM. Jean-Louis Barrault a
bien remarqué les contradictions et les problenuse posent a nous, parce que
si nous disons que le théatre doit naitre a I'mstaéme parmi les spectateurs, en
méme temps |'acteur doit avoir toute une prépanatio

La création corporelle réalisée par l'acteur étaitjours liée a une
motivation intime, au souvenir d’une expérienceimse. Pour que cette spontanéité
prenne de la valeur au stade de linterprétatitia,devait d’abord prendre forme
dans le cadre d'une « partition » individuelle discteur mettait au point en
« réponse » a des stimulations telles que le thdenkoeuvre, le texte, le réle a
jouer, les directives de mise en scene. Pour lisadan du spectaclee Prince
Constant Grotowski a confié avoir mis I'accent slar technique psychiqude
l'acteur, surtout pour la préparation de l'actencarnant le Prince: «Cette
technigue est notre spécialité et notre devoioes\pouvez I'observer a propos du
réle Prince Constant C'est la technique de I'engagement total de wues
ressources psychiques, émotives, intimes et cdtgsre I'acteur.5¥

La technique psychique permettait aux acteurs @éo®ski un engagement
sans limites dans le processus de création. Mieuraitre ses possibilités et les
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limites de sa personnalité tout en la dépassaait,létbut de cette technique mise
au point par Grotowski. Dans la conception du pi@ti polonais, la créativité de
I'acteur reposait sur une spontanéité authentigés sa conviction était que sans
discipline, ses actions créatives débouchaient uershaos qu’il qualifiait de
dangereux ; d'ou le besoin d’'unself control» que la technique psychique induit
chez l'acteur. Ainsi, le paradoxe du contrble d'spentanéité était réalisable avec
le contr6le d'une liberté. Ceci ne pouvait pas éttteint, dans la conception de
Grotowski, que par un brassage technique arrivaoeigue chose d’automatique :

C’est le problemale la technique physiguearce que I'on peut étudier avec les
yeux certaines choses, mais si nous voulons étleiechoses presque invisibles,
les microbes, par exemple, il faut prendre le nsicope et se trouver dans une
discipline. Si nous ne sommes pas disciplinés, wo&sns une sorte d'ésotérisme
des choses mystérieuses, et c’est dangereux dam&atee. C'est pourquoi chaque
acteur commence avec le travail, commence a aigeartition, les réactions et les
impulsions humaines, les réactions introvertiesexdfraverties, les impulsions
totales du corps et examine comment les corps tiondéent les mots et les voix.

Pour I'élaboration d'une technique psychique ineligable a la préparation
des acteurs poure Prince ConstantGrotowski déclarait qu'il s’était appuyé sur
ses connaissances du yoga qui lui offraient leBsodiine technique sportive de
contr6le corporel. Cela donnait aux exercices raggres et aux décontractions le
maximum de force avec le minimum d’énergie et pétaiteaux acteurs d'atteindre
le maximum d’intensité et de liberté, tout en gatda contrdle de leurs moyens :

Nous nous demandons souvent : y a-t-il une paraveé le yoga ? A cela nous
devons répondre : il y a les éléments du yoga.egample ceux utilisés pour la
relaxation, mais les devoirs du yoga et du thésxre différents, parce que le yoga
représente la technique de l'autonomisation, leorfagle s’isoler du monde

extérieur, alors que la technique du jeu incarnedacentration vis-a-vis des

autres. C’est la technique psychique des rencqonaesion pas la technique
psychique de I'autonomie. Les deux sont donc difiée<’*

Une fois que linstrument de l'acteur était accond@rfaitement a la
« partition » qu'il était censé interpréter, deitgstesquisses sur la composition du
réle, qui servaient d'étude, étaient effectuées l'asteur pouvait appliquer la
technique, il pouvait passer a I'étape suivanteé@it la construction de son réle.
La motivation était inscrite dans la mémoire cogller Le metteur en scéne
pouvait, selon la structure globale du montage, ifisvda situation, le texte, la
disposition de I'espace et demander a I'acteur alener & son action la méme

Y Y

motivation ; celui-ci pouvait, grace a sa mémoiggporelle, donner a chaque
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moment de jeu, la valeur d’'un « présent authentigugne fois que I'impulsion
créatrice était mise en forme, la « participatiodividuelle » était élaborée, elle
devait encore s’ajuster a celles des autres actpows qu’elle devienne la
« partition globale » du spectacle :

Ensuite, on cherche des petites esquisses, désspetimpositions, des études de
recherche — mais qui sont tres fixées dans lesisiétaet apres, si I'acteur est déja
discipliné dans la technique, c’est parfait, il pauec conscience créer la partition
de ses impulsions et de ses réactions, et les coéeme les signes d’un moment.
Il peut commencer a s’occuper avec la techniqueotieentration, la technique de

mobilisation de ses ressources intimes, ce quiést plus proche de la psycho-
analyse®”

Fasciné par l'idée de Jung, Grotowski s’'attachaitérecherche approfondie
sur le concept des archétypes qu'il exploitait dansonstruction du réle pensé en
tant qu'acte, sinon comme un sacrifice de l'acteartype extatique de I'expression
interprétative au Théatre Laboratoire ne consistejpendant pas a se mettre
totalement en transe, mais a jouer avec précisiogta de conscience. Grotowski
qualifiait ce processus de « transgression », d&passement » ou encore « d’'auto
pénétration » et il tenait a maintenir I'acteumslaes exercices, en relation avec un
certain « danger ». « Ensuite — observait Grotowskeaucoup d’éléments du
travail sont bien connus en ce qui concerne leséseptants du métier, par
exemple les peintres ou les écrivains. Vous sauezpqur écrire, les écrivains font
des esquisses : ici aussi I'on fait des esquissesiadu théme du réle ; ce sont des
esquisses conditionnées par les associations peltes de lacteur et sa
discipline, et elles sont préparées comme lesgsatibmpositions détaillée<$®»

Le moment ou I'acteur atteignait le point maximalsa virtuosité et de sa
liberté représentait, selon Grotowski, le momentl'adteur pouvait inscrire sa
partition dans la création car, plus la technigiaét énaitrisée, plus I'acteur avait la
possibilité d'étre libre. Ce n'était qu'au-dela the virtuosité que la liberté de
l'acteur pouvait se manifester :

Enfin, quand l'acteur a déja cette partition qui psur lui comme des réflexes
obligatoires, il est libre, il n’est pas obligé penser : qu’est-ce que je dois faire en
ce moment ? Non! Il peut se concentrer pour undilieation des ressources
intimes et personnelles, de toutes les choses @ueldit normalement cacher vis-
a-vis des autres. A ce moment il est engagé et dettes forme de la partition, il
peut faire une explosion du théme primifif.

% |dem
% 1dem
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La technique vocale dont les acteurs devaient faigave pour le spectacle
Le Prince Constant suscité un vif intérét a Paris. Le parler quasantatoire
donnait I'impression d’une messe profane, ou lemes nationales catholiques de
Pologne rencontraient de nombreuses autres solRygegard Cieslak se servait
admirablement de sa voix, et a I'aide de son cotpsl soulignait la perfection des
formes mobiles, expressives et saisissantes. lbmitpee du corps et celle de la
voix formaient un ensemble au cours de longs eisapts monologues, qui, sous
leur double aspect — vocal et corporel — frélale&trobatie. « Il est saisissant de
~.découper" votre acteur principal et de voir comiriedéplace sa voix, — observait
Barrault. Il pousse des cris qui rendraient un eagcteur aphone. Ensuite, il
continue avec une voix claire, parce que sa vapge ailleurs. Son travail de
thorax est extraordinaire a voir, ainsi que le$édintes facons qu'il a de respirer
et, en conséquence, d’envoyer sa voix la ou il Mesirésultat est vraiment tout a
fait extraordinaire ! §

La conférence du Théatre des Nations dévoilaity fpopremiére fois, une
technique insolite que Grotowski avait mise au pah qu'il utilisait dans la
préparation des voix de ses acteurs. Grotowski mande Chine la technique des
résonateurs de la voix qui a fait le tour du moapees Iui et ramena des Indes un
savoir inspiré par le yoga.

Pour la technique vocale — expliquait Grotowskoust les devoirs appliqués sont
le résultat de nos obstacles. Nous avons apprissareer que les jeunes acteurs,
quand ils ont recu un grand rble, sont enrhumégsapn certain temps ; ils ne
peuvent pas parler et ils sont toujours fatiguésirguoi ? Nous avons étudié cette
guestion et en avons tiré une conclusion : au cameraent, I'ouverture du larynx
est un probleme essentiel. Or, presque dans ttegedcoles de théatre il n'y a
aucun apprentissage a propos de cette ouvertularyex et I'acteur peut avoir
beaucoup de problémes lors de sor’jeu.

Selon Grotowski, il y a deux fagons d’envisagerdspiration et la voix. Il
y a d'abord le placement normal de la voix parVerure du larynx. Ensuite, par
le biais des exercices qui consistent a déplacevila la technique vocale conduit
a I'obtention de la résonance ou de la vibratiotedeix.

Nous en avons déduit qu'il fallait des exercicegectifs donnant la possibilité
d’ouverture du larynx ; il y a ensuite le probledela respiration abdominale avec
le diaphragme ; en nous basant sur notre expérieee avons trouvé que ceci
était a la fois vrai et faux. Bien s(r, il y a ucteose typique qui est la respiration
abdominale, mais si nous observons par exemplaniesaux ou les enfants, nous
pouvons observer que chaque petit enfant respsenamode ; ensuite, si nous
prenons |'enfant la téte en bas, son type de r@t#mir change’?

% |dem
% dem
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Maitrisant sa respiration, I'acteur arrivait a ¢bldr sa voix, en multipliant et
en renforcant sa gamme de résonance. Les recherdiiest démontré a Grotowski
I'existence de vingt-deux points de résonanceleations. Le souffle y jouait un role
essentiel et Grotowski est parti dans I'élaboratiensa théorie d’'une observation
anatomique : lorsque l'on fait vibrer son soufie,souffle vient taper sur la levre
inférieure ou dans la gorge, ou sur le palais, iea Bur la levre supérieure. Cela
correspond aux quatre centres vitaux : le cente®xal corrélé avec la lévre inférieure,
le centre sexuel qui ouvre particulierement la gplg centre intellectuel qui fait taper
la voix sur le palais et le centre nerveux ou Ibsations sont rapides et qui fait taper la
Voix sur la lévre supérieure. Tout en corrélantsstes connaissances dans le domaine
de la respiration avec la pratique, Grotowski seraduit a une conclusion juste : selon
'état dans lequel il se trouve, l'acteur peut \ari a déplacer sa voix jusqu'a
I'identification de différents instruments d'un bestre.

Selon Grotowski il y a vingt voyelles dans les plaents de voix et
I'utilisation de la poitrine change selon I'endraill I'on doit placer la voix. Ce
changement est conditionné par la position dangelég I'acteur se trouve, par
exemple la téte en bas ou de c6té, etc....

C’est dire — observait Grotowski — que dans lefédbhts types de mouvements et
d’activités du corps, il y a aussi différents tymgkesrespiration. Il y a des millions
de possibilités respiratoires pour respirer avalsdbmen. Si I'on impose a chaque
acteur le méme type de respiration, il est commo& et ne peut pas respirer en
accord avec sa nature. Il y a le cas de l'acteurngupeut pas respirer avec
'abdomen : par exemple si I'acteur a une tres lengoitrine, mais pas tres large ;
dans ce cas, il ne peut pas utiliser la respirahmominale pure ; il doit utiliser un
autre type de respiration dans la colonne vertébtal

Tout en élaborant une synthese de ces observatiaiesses connaissances
théoriques, Grotowski élaborera ses exercices emapt en compte chaque
personnalité de l'acteur, ainsi que I'état danuédgce dernier se trouve. Pour
placer sa voix Grotowski recourait a des isolemdiérergie par le jeu, des parties
du corps étant décontractées et d’autres contsadtéee bonne technique vocale
permettait a l'acteur du Théatre Laboratoire dexeyeer a tout un éventalil
d’'intonations artificielles, de rythmes accélérés mlentis, de nuances et de
timbres : « Nous avons donc conclu qu’il fallaitsebser chacun des acteurs et
trouver le moment ou il respire avec plénitude.aGedt possible et il y a toujours
des moments ultimes, par exemple, dans un momeritadion ou d’aventure. L4,
on doit observer et fixer en esprit la facon dbiat iespiré et voir aussi quels sont
les obstacles pour son genre de respiration. Jest étre un probleme de
contraction, c’est bien connu, mais il y a ausautfes problémes/3

dem
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La conviction de Grotowski était celle qu'une bonnmitrise de la
technique de la respiration et de la voix condtises acteurs du Théatre
Laboratoire a un parfait controle de la dictiometla prononciation, direction dans
laguelle le praticien avait fait de longues rechescet qu’il a évoquée a Paris :

Dans presque toutes les écoles théatrales on dt# erreur de penser que la
prononciation est basée sur les consonnes. Autgoestient, cela donne comme
effet la fermeture du larynx. Finalement, je crgisil n'est pas trés important de

définir le nombre de points qui existent ; ce quinpte, c’est toujours de dépasser
ses limites. Pour nous, nous avons beaucoup éuetiédans une sorte de folie de
recherche en passant par tous les courants!

Face a la représentation du Théatre des Nationgpuldic parisien
conservait un certain scepticisme quant aux argtsrgont Grotowski se servait,
et qui assimilaient le jeu de l'acteur & un actgspiue de transgression, une
exploration, une sublimation, un déplacement de stamoes physiques
profondément enfouies ou un « engagement totalla part de I'acteur :

De son cété l'acteur doit s’engager totalement,rpdanner I'exemple. La, la

technique et la philosophie sont trés proches pauee« le théatre qui parle » doit
étre engagé. Si l'acteur a accompli devant le spewat cet acte d’engagement
total, il en recevra en retour le stimulant nécess&’est ce que nous désirons
trouver, mais c'est tres difficile. Il faut aussiaisorte de confiance vis a vis du
spectateur. Nous ne voulons pas I'enseigner, neusoulons pas lui dire : il faut

s'aimer les uns les autres, ou bien : on ne daitymder. Non, il ne faut aucune
grande idée morale, mais une proposition d’engagetotal & nos devoirs et 1a la
technique et la philosophie sont prochs.

Le spectacleLe Prince Constantt la création de Ryszard Cieslak, en
particulier, qui jouait dans un état de transedehors des régles et conventions
propres a la tradition, conduisait le public du &tné des Nations a une perception
de lirréel, et la conviction que cette créatiomigk inspirée ». Ou plutdét, qu'il
s’agissait d’'un acteur de génie qui n'avait pasined'entrainer le public dans son jeu
et que, au contraire, c’était le rle qui, par symnnement, bouleversait le publfic.

Grotowski n’excluait pas la possibilité qu'un adtede génie puisse
bouleverser le public par son rayonnement, maiprégicien rappelait que la
démarche de sa recherche visait un théatre deenaglationnelle, ou la relation
entre les gens représenterait, dans sa concefgigource méme de son théatre :
« Je ne crois pas que ce soit impossible ; bignjeserois que I'acteur génial peut
avoir cette possibilité, mais nous parlons de €actcourant, de celui qui n'est pas
génial. Nous cherchons différentes relations edé® acteurs et des spectateurs

3 ldem
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S Note : plusieurs auditeurs ont fait des remaraises ce sens-ci lors de la Conférence.
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pour faire I'expérience dans le domaine des ralatientre des communautés, car
I'essence vivante du théatre consiste dans ungorelentre les étres vivants.®>A
'ombre de cette recherche formelle tres forteré$ mure, Grotowski fut, des le
départ, un investigateur quasi scientifique de «é mettait en place et, a Paris,
cet artiste d’une force et d’'une originalité exdambelles, expliqua ce que pour lui
signifie « former un acteur » :

Je comprends que ce soit la des problemes trésagggenais vous avez aussi
raison : on doit étre génial pour étre au milies dpectateurs, mais ici il y a un
probléme et une question ; peut étre que chagisteapeut se poser a lui méme le
devoir d’étre grand. Ensuite, il peut étre toutait petit, mais vouloir devenir
grand. Il peut y arriver s'il fait tout pour se @dser et aller hors de ses limites.
L’on doit tout entreprendre pour étre moins petist notre devoir stric¥.

Méme si Grotowski ne cessera jamais d’élargir doanp de pratiques,
son intervention au Thééatre des Nations affirmacawes lucidité et une fécondité
extrémes la méthode de sa pratique qui ne repase- g@mme on I'a souvent
affirmé — sur I'acteur seulement, mais sur lestiais que ce dernier est capable de
nouer avec le spectateur :

Je veux seulement faire remarquer que I'essencihéhire n'est pas le théatre,
comme l'essence de quelque chose n’'est pas toutehdse ; nous nous
concentrons sur I'essence, mais ensuite on pettutdiser ; c’est notre devoir
méthodique de le savoir, mais nous ne proposonsapasis de faire la méme
chose. Pour nous, nous faisons des études darspéoilité du théatre qui nous
oblige a chercher les différentes relations ergsealcteurs et les spectateurs, mais
je répéte que, bien sir, il y a d’autres possasifit

Jean-Louis Barrault, quant a lui, a qualifié ledpele comme une vraie
lecon de courage que Grotowski donnait au mondstigute par cette création
d’exception, conclusion qui cl6turait le débat chéditre des Nations :

Le sentiment que je retiens et que je partage &vetowski, c’est le désir que le

théatre se fasse a l'instant présent. La créatofais dans le présent et elle n'a
donc pas été préparée théoriquement avant, ni géecg...] Ce que je partage

également avec Grotowski, c’est ce désir purisédirdiner tout ce qui est 'art de

'ensemblier, ce « rendez-vous des arts » cet@rcence des arts » dont parlait
Baudelaire et qui devient souvent une complicite ags. En éliminant cette sorte
de rendez-vous de tous les arts, vous revenegauldelette essentielle de cet art
qui est I'étre humain’?

8 Jerzy Grotowski in Conférence-déhae Théatre de Grotowskbrganisée le 22 juin 1966 au
Théatre des Nations, Fonds Centre Francais du Epé&tris, Société d’Histoire du Théatre.

71dem.
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9 Jean-Louis Barrault in Conférence-débat Théatre de Grotowskorganisée le 22 juin 1966 au
Théatre des Nations, Fonds Centre Francais du Ehé&&ris, Société d'Histoire du Théatre.
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La venue de Grotowski au Théatre des Nations aneunpact immédiat
sur l'avenir du Théatre Laboratoire qui, brusquemmetevenait une sorte de
symbole culturel et politique polonais exporté ewi@ent : « Et du coup, les Polonais
ont été ravis, parce que d’abord ¢a pouvait fargrer des devises, il a pu faire des
tournées ensuite dans le monde entier, et puislzgie était fiere maintenant de
celui qui la représentait. Il a beaucoup tournéadipde ce moment-1a’%Le
Théatre des Nations ouvrait une perspective pédigrement dégagée au Thééatre
Laboratoire et Grotowski a su mesurer I'importamiee cette invitation dans la
capitale parisienne : « Je dois avant toute choseuligna Jerzy Grotowski a sa
conférence au Théatre des Nations — remercier Mondean-Louis Barrault de sa
gentillesse, de son invitation et de son aide eerdjard, ainsi que de son exemple
extraordinaire en tant qu’homme de théaffedpres les représentations au Théatre
des Nations, le Théatre Laboratoire fera plusiguasdes tournées a I'étranger et
participera aux festivals de théatre les plus ingmts.

En 1968, Grotowski rejoignit de nouveau Paris,deipda la France pour
patrie : « Grotowski qui n’avait pas envie de rentpour autant connaissait
Bourseiller. Celui-ci s’est arrangé pour lui trouve thééatre, ca a été le Théatre de
L’Epée de Bois qui était au coin de la rue Mouifféta ce moment-la, il s'est
transporté ensuite a la Cartoucherfé. A quelques kilométres, son grand ami
Brook, la méme année, toujours apres la renconee B Théatre des Nations,
s'installait dans un atelier au Gobelins. 1968dussi I'année de I'apparition du
livre Vers un théatre pauvraux Etats Uniswvec une introduction de Peter Brook.
Le livre qui avait vu le jour d’abord au Danemanié&ge a Barba, constitue un
réesumé de la premiére étape de travail du mettauscéne. Et ce travail se
concentrait sur la formation d’'une méthode intagiiée et sur la définition de
I'idée du « théatre pauvre ». Publiée ensuite gidus d’une dizaine de pays, cette
étude de Grotowski s’est convertie en manuel pearthéatres chercheurs des
années, 60 et, 70.

Professeur a I'Ecole Supérieure d’Art DramatiquéMarseille (1971),
professeur a la Columbia University a New York,ibé@migra en 1982, nommé
ensuite professeur a I'Université de Californieilotnettra en ceuvre son nouveau
projetLe Drame Objectif, professeur au Collége de France (1997), Grotoseski
retirera a Pontedera en Italie & partir de 1985.

Dans le centre qui portait son nomWorkcentre of Jerzy Grotowski -
Centro di Lavoro di Jerzy Grotowski Grotowski continuera a travailler avec un
groupe de stagiaires internationaux sur les prograshes arts rituelsComme le

8 Raymonde Temkine, « Interméde. Un parcours singulierzy Grotowski » inControverses
Revue d’idées, Paris, Editions de I'Eclat, 199944

81 Jerzy Grotowski in Conférence-déhae Théatre de Grotowskbrganisée le 22 juin 1966 au

o Théatre des Nations, Fonds Centre Francais du Epé&tris, Société d’Histoire du Théatre.
Idem

8 Note : qui consistait en la recherche des post&irdes mouvements communs, trans-culturaux qui
pourraient devenir universels, ce qui permettaitrder des pieces a caractére rituel.
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remarqua Peter Brook, Grotowski « est celui quiXa{eme siécle a le mieux
compris l'art de l'acteur, ses dédoublements amidsgat les paradoxes de ses
chemins. ¥

Trente-trois ans s'étaient écoulés depuis la reptason du Prince
Constantau Théatre des Nations qui a joué un rble détemmbidans le parcours de
Grotowski. Dix ans aprés sa disparition, Jerzy @sski reste linégalable
pionnier qui a ébranlé les formes du théatre du M&aiecle, celui qui est allé le
plus loin dans la recherche théatrale.

D’origine roumaine, Daniela Peslin est licenciée @ndes philologiques,
a I'Université de lasy. En 2000 le Gouvernemenndeas lui attribue une bourse
d’études lui permettant de préparer un DESS ertigoéis culturelles internationales
et gestion des Arts. Elle décide alors de poursuses études en France jusqu’a
I'obtention d’'un doctorat a I'Université Paris 3 Bmnne Nouvelle, ou elle nourrit
ses deux passions, I'enseignement et le théatrdéwier 2009, Daniela Peslin
publie chez I'Harmattan un essai important consaargremier festival international
de théatre « Le Théatre des Nations»

84 peter Brookl'espace videParis, Editions du Seuil, 1977, p. 84.
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Centenaire de la naissance de lonesco

MELODRAME ET PARODIE DANS LE THEATRE DE
EUGENE IONESCO

LAURA PAVEL

ABSTRACT. The studyMelodrama and Parody in the theatre of Eugéne lones
focuses on the sometimes exaggerated sentimentdlitpnesco’s plays, which
reaches the point of parodic deconstruction. Dewdithe burden of any apparent
content of any aleatory dramatic substance, these plagssrathertransparent
imponderable, even purified by any thematic chafge psychological, ideological or
philosophic order. lonesco, as character withirolia texts, therefore in a position of
a metafiction, frequently indulges in a self-inttaed emotional disposition of a
melodramatic type, corresponding to amsthetics of the excesss well as to an
aesthetics of the astonishment. The melodramatie tf theatrality implies, with
lonesco, as formerly with classic authors of melaths, such as Guilbert de
Pixerécourt, nicknamed "Corneille of the boulevgrtisuis-Charles Caigniez, Victor
Ducange, Joseph Bouchardy and, finally, Victor Hagoethical statement, embodied
in the absurd and somehow poetic revolt of a hgse-protagonist.

Keywords: melodrama, parody, the aesthetics of the astorishranti-psychological
and anti-ideological theatre

Réhabilitation d’'un genre

Le théatre « didactique » dont semble réver lonastant danka Cantatrice
chauveque et dans seNotes et contre-notesst avant tout une intertextualité
ostentatoire. Qu'il assume en offrant & ses piétes sorte de theme global et
prééminent: la déconstruction parodique. Différerftemes de théatre coexistent
grace a des références parodiques, avec une préféegidente pour la structure et
la typologie du mélodrame classique des XV#t XIX® siécles. Les clichés du
genre semblent délibérément mis a I'épreuve pogreaver la viabilite.

Pour Peter Brooks, le mélodrame se nourrit desthétique de I'éblouisse-
ment, de la stupéfactibrUne esthétique du méme type in-forme le théamescien
de l'insolite. Selon les aveux de l'auteur, elle est I'exprassiun étonnement
d’'une stupéfaction quasi mystique, épiphaniqueadele spectacle apparemment
banal de I'existence quotidienne. « Je plonge dathstonnement. L'univers me
parait alors infiniment étrange, étrange et étnanece moment, je le contemple,

1 Voir Peter BrooksThe Melodramatic Imagination. Balzac, Henry JanMdslodrama and the Mode
of ExcessNew Haven and London, Yale University Press, 1@Tarticulierement le chapitiigne
Aesthetics of Astonishmepp. 24-55.
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avec un mélange d’angoisse et d’euphorie ; a E@mat'univers, comme placé a une
certaine distance, hors de lui; je regarde etoje des images, des étres qui se
meuvent, dans un temps sans temps, dans un egpecespace, émettant des sons
qui sont une sorte de langage que je ne comprdaods que je n'enregistre plus.
~Qu’'est-ce que c’est que cela?”, je me demandéestice que cela veut dire?”, et de
cet état d’esprit que je sens étre le plus fondéat®mnent mien nait dans l'insolite,
tantét un sentiment de la dérision de tout, de qo&jitantét un sentiment déchirant,
de I'extréme fragilité, précarité du monde, cominet cela était et n’était pas a la
fois, entre I'étre et le non-étré.»

Nous retrouvons cette conscience de la précardéssi ce méme sentiment
de l'irréalité du monde chez un personnage autobmigque, Bérangef'ldansLe
Roi se meurtConfronté a sa mort imminente, il a, enfin, laélation stupéfaite
d’'une beauté en soi, présente a chaque pas dangeugeotidienne apparemment
sordide et lamentable. D’'un lyrisme dramatiquensé son dialogue avec Juliette,
domestique qui ploie sous les corvées journali@ss;évélateur de cette substance
mélodramatique — dans le bon sens du mot — etsdiengdications métaphysiques :

Juliette: Je n'en ai pas le loisir.

Le Roi: Tu peux espérer que tu l'auras... Tu marchgs;ends un panier, tu vas faire

les courses. Tu dis bonjour a I'épicier (...) Qu@die !

Juliette: Au contraire. Ca m'ennuie. J'en ai assez.

Le Roi: Ca t'ennuie ! Il y a des étres qu'on ne comprpad. C'est beau aussi de

s’ennuyer, c'est beau aussi de ne pas s’ennuyde sé mettre en colére, et de ne
pas se mettre en colére, et d’étre mécontent gecténtent, et de se résigner et de
revendiquer. On s’agite, et vous parlez et on ymarte, vous touchez et on vous

touche. Une féerie tout ¢a, une féte continuklle.

Obligé de reconnaitre que cette fagcon de percdeaimonde comme une
« féte continuelle » et ce sentiment insolite @eéklité du réel est a l'origine de ses
piéces qui en sont la conséquence naturelle, lormsdsage de réunir le tragique
et le comique du drame bourgeois en une nouvetithége, et d’obtenir aussi une
refonte du mélodrame. Si toutefois, le dramoerrgeois ou latragédie domestique
du XVIII® siécle, dont Diderot est le principal théoricisans oublier les Sébastien
Mercier, Marmontel, Beaumarchais ou Rousseau, melencomique et le tragique
de facon homogéne conformément a une esthétiglisteeaette mixture manque
d’homogénéité chez lonesco qui pratique une egtgton réaliste de I'illusion et
de la spéculation maniériste :

2 Eugéne lonescdJotes et contre-noteRaris, Editions Gallimard, 1966, p. 196.

% Les textes de référence dont nous avons fait ysagenotre analyse sont : Eugéne lonéBuéatre,
préface de Jacques Lemarchand, tomes | & VII, PAdgions Gallimard, 1954-1981 ; Eugéne
lonesco,Théatre completédition illustrée, présentée, établie et anno@eBmmanuel Jacquart,
Paris, Editions Gallimard, Bibliothéque de la Pléiatio91.
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J'ai tenté, dan¥ictimes du devojrde noyer le comique dans le tragique ; dats
Chaises le tragique dans le comique ou, si I'on veut,pgposer le comique au
tragique pour les réunir dans une synthése théat@alivelle. Mais ce n’est pas
une véritable synthése, car ces deux élémentsnued pas I'un dans l'autre, ils
coexistent, se repoussent I'un l'autre en permamese mettent en relief 'un par
l'autre; se critiquent, se nient mutuellement, pmivconstituer ainsi, grace a cette
opposition, un équilibre dynamique, une tension.

Pousser le comique et le tragique jusqu’au parogysenmet a lonesco de
les confondre, de les transformer, par une alchiguielui est propre, en une
nouvelle catégorie esthétique, f@onstrueux un insolite spécifique apparenté a
I'imaginaire néogothique, ce qui lui permet aussidéfinir le théatre comme étant
« I'exposition de quelque chose assez rare, adsamgé, assez monstrueux »
Somme toute, le tragique et le comique coexistét Hans le mélodrame et le
drame bourgeois du XVfilsiecle, a cela prés que la poétique mélodramatique
suppose la présence d'un élément occulte a mértiestbst une morale mystérieuse,
d'une origine d’'au-dela de 'humain. Dont est disge généralement le drame
proprement dit, ce qui en fait une espéce parfatem démocratique » dont la
problématique « domestique » correspond au goabdueau public bourgeois qui
en est le destinataire. En 1787 déja, Jean-FraMaimontel avait identifié avec
perspicacité les propriétés spécifiques du draiginvention d’un sujet pathétique
et moral, populaire et décent, ni trivial ni romsgqee, et dont la singularité
conserve l'air du naturel le plus simple et le ptasnmun [...] voila ce qui passe
les forces du commun des faiseursddeame»®. Pourtant, la réécriture parodique
intertextuelle de la farce tragique s’évertue deabditer plutét le mélodrame.
Derriere I'apparence d’'une vie banale et d'un pahé domestique, les couples
Smith, Martin, Choubert — Madelaine ou Amédée — &lde sont victimes d'un
principe spirituel caché, en soi, spécifique daiers mélodramatique. C'est ce
qui leur provoque cet état d'étonnement transfigiigarticulierement ionescien, qui
est lui-méme une réponse éthique passive aux malldeU’existence.

Dans une entretien accordé en 1976 au critiquerfBagesky, le dramaturge
reprend ses confessions concernant I'étonnemettie érange épiphanie de
« l'insolite universel », dont la vocation serdihduire, tel autrefois le grotesque de
Dirrenmatt, a la fois dans I'auteur et le lectenedistanciationaffective, c’'est-a-dire

4 Notes et contre-notegd. cit. pp. 61-62. En tant qu'auteur de farcagijues et théoricien de la
« synthése théatrale » du tragique et du comiqueeskco est anticipé par Pirandello, dramaturge
qu'il admirait d'ailleurs beaucoup.

5 Eugéne lonescntre la vie et le réve. Entretiens avec Claude Bfoy Paris, Editions Gallimard,
1996, pp. 160-161.

6 Marmontel Eléments de littératuréau motDrame), tome Il, Paris, Verdiere, 1825, pp. 182-183; voir
aussiEléments de littératureexte intégral (éd. de 1787), édition présenééabhlie et annotée par
Sophie Le Ménahéze, Paris, Editions Desjonqui@@ss.

" Voir Roger-Daniel Benskyl.e masque foudroyé. Lecture traversiére du théfracais actuel
Saint Genouph, Editions Nizet, 1997, pp. 239-265.
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une catharsis paradoxale, non aristotéliciene. dbétadu monde, lonesco a la
sensation que celui-ci s'éloigne des qu'il le relgarque les hommes se meuvent
dans un espace atemporel, qu’ils parlent un langagempréhensible, ce qui lui
communique ce sentiment d’insolite.

Cette option de lonesco pour une théatralité matodtique, est certainement
d’abord l'expression d'une structure mélodramatigie sa personnalité, dont
témoigne, a la fin de sa vie, un texte publié dabs Figaro littéraire » le 3 décembre
1993. lonesco avoue que sa nostalgie de la faicetapagne d’'une nostalgie du
mélodrame en tant qu’état d’esprit particulier,addne la représentation excessive —
avec un effet de catharsis — du conflit manichémm®1al. Mieux encore, dans
cette méme confession de lonesco, la nostalgie dlodrame — d’envergue
métaphysique cette fois-ci — s’ajoute a celle dg#eratifs éthiques perdus. D'ou le
besoin d'un repére transcendent a méme d’en offdardisposition affective et
morale mélodramatique suppose, paradoxalemenistéexe du « mal » justement
pour servir de repoussoir a la manifestation dier b. A tout prendre, comme
autrefois chez Saint Anselme de Canterbury, cetéigposition au mélodrame
suppose des syllogismes rationalistes & méme u’affr croyant — non croyant
lonesco, la preuve ontologique de la présence da Dk Moi, je ne suis pas a la
hauteur de ceux qui savent qu'ils croient, ni dexogui croient sans le savoir. Mais
peut-étre que je crois moi aussi, sans croire €eeys, sans savoir trop si je crois ou
si je ne crois pas. ,Mon Dieu, faites que je ceme/ous!” 3.

Ce godt du mélodrame avec des teintes mystiquesceltes se retrouve
constamment dans le rapport de lonesco au mondesei-méme, et peut étre
identifié facilement déja dans les textes roumalas années 30. DamNon, le
jeune essayiste n'arréte pas d’'évoquer a tousdegscson sentiment obsessif de
I'apocalypse, de méme que sa foi dansnéscles ingénue, d’une franchise et
d’un entétement enfantins :

Ce miracle du non-miracle n'est plus. Attendez-vdaisnuit prochaine a vous
retrouver, vous messieurs et votre chambre, dun& dans la maison du Bon Dieu
lui-méme, ou sur une fle astrale dont vous serselé habitant; et comment savez-
vous que demain vous n'allez pas vous réveillerisnde deux tétes, ayant changé de
sexe, riches d'un nombre indéterminé de doigts @da droite? Nul ici ne vous
garantit la pérennité du bon ordre sinon I'habifigieon le passé. [...] Sijavais été
[& pour la création du monde, je serais aujourdthut a fait tranquille. Mais je n'y
étais pas et a chaque instant je m'attends a ceogume tombe sur la téte. [...] Mon
Dieu, mon Dieu, aidez-moi, je suis trés malheurgugj aussi jai envie de crier
comme une nanamoureuse délaiSsée.

8 Eugéne lonescha quéte intermittentéParis, Editions Gallimard, 1987, p. 95.
® IJdem,Non, traduit du roumain et annoté par Marie-Francesoo, avant-propos d’Eugene lonesco,
préface d’Eugen Simion, postface d’'lleana Gredeat;s, Editions Gallimard, 1986, pp. 271-272.
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Toujours dandNon, plus précisément dans le chapiti@ mort mensonge
(Final mélodramatique) lonesco exprime métaphoriquement la convictiofil qu
existe undomaine occulte de la morafed’ou proviendraient les chatiments infligés
parfois arbitrairement aux mortels sous la formeataclysmes universels : « Nous
subissons nous aussi des caprices, des désastresammes soumis a des pouvoirs
et nous ne nous en rendons méme pas compte. (.s)ésavons des livres, faisons
des guerres, nous sacrifions pour une idée sanseape cet ceil immense et ironique
au-dessus de nous, sans voir ces doigts, grandmeames montagnes, qui se
rapprochent pour nous étouffer.»

Ces fréguentes prémonitions sombres qui concetegroups imminents
d’'une obscure force maléfique, punitive, et quitsom attribut spécifique de la
structure mélodramatique de la personnalité deskomeacquiérent une meilleure
capacité de fertiliser sa dramaturgie au momenel@s sont intégrées dans un
programme esthétique cohérent. Ce qui advient 8, I8ns un article intitulBu
mélodrame L'auteur commence par faire I'éloge du genre daomta souvent et
jusqu’a aujourd’hui mis en doute la valeur esthétig.e mélodrame est considéré
« I'néritier 1égitime de la tragédie antique »pat conséquent « 'accomplissement
moderne de notre éternel besoin de merveilleuxégodvante ». Les plus avertis
exégétes modernes du phénomeéne le confirmens ajoltent que, & mi-chemin
entre le miracle et I'horreur, il est, de nos jowslui qui répond au mieux a notre
besoin d’évasion cathartique, a notre appétenceudrité et a notre penchant vers
'exacerbation des expériences vécues. Le mélodrmmescien n'est pas un
caprice, simple prétexte pour les essais non com$tes du jeune auteur, souvent
tenté par le spécieux et par une gesticulatiororiygte espiegle et méme cabotine.
Il est le lieu ou se trouve déja le principe cdatfi de la typologie dramatique
ultérieure de lonesco. Son analyse peut nous offrie clé herméneutique
importante pour comprendre I'ainsi nommé absurdesoien.

Dans I'esprit de lonesco, le genre est nécessaiie lp bonne et simple
raison que la catharsis mélodramatique a des e#feta fois esthétiques et
thérapeutiques. « Le genre objectif du mélodraroffre une possibilité — esthétique
mais pas seulement — de compromis pour résouddildmme qui obséde le
lonesco des années 30, qui a du mal a choisir &ntrie et ses exigences, d’'une
part, et, d’'une autre, la littérature entendue cemume détérioration artificielle et
frivole de la souffrance existentielle :

10 peter Brooksop. cit, p. 5: « Le domaine occulte de la morale n’estysasystéme métaphysique, il
est plutot le dépdt des restes fragmentaires ecddisés du mythe sacré. Il pourrait étre rapgraith
domaine inconscient du psychique, puisqu’il s'aljitn domaine de I'existence ou se déposent nos
désirs et nos interdits fondamentaux, celui-la méoiedans le quotidien, semble détaché de nous,
mais auquel il nous faut accéder puisque c’estuéasg trouve tout ce qui a un sens et une vdleur.
topos mélodramatique existe en grande partie justepour localiser et articuler ce domaine occulte
de la morale ».

1 Non éd. cit., p. 279.
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La catastrophe seule est & méme de nous révéker mature intime. La vague du

quotidien et du prévisible nous dissimule a nousaeg& elle ne nous permet pas
de nous découvrir tels que nous sommes, ce qifigusbtre besoin de tragique et
d’'imprévu, d'une catastrophe dont I'extraordinadat soit capable de briser cette
vague. Notre vie est une évasion. Ce besoin psygliple et ce culte de I'imprévu

tragique donne au mélodrame sa raison d'étre #figua présence du pathologique
dans l'art: ce qui est vrai, essentiel, éternesigms le normal mais I'anorml.

Il est intéressant de remarquer que parmi ceuxsteasponsables de la
mauvaise réputation du mélodrame, qui 'auraiempromis, il N’y a pas uniqguement
des Bouchardy, mais aussi Victor Hugo — dont, quedgannées plus tard, lonesco
écrira une étrange pseudo biographie sur un tonplgétaire particulierement
virulent, dans un style qui rappelle celui de Swilt Vie grotesque et tragique de
Victor Hugq traduite en francais sous le tikugoliade Pourtant, de maniere
paradoxale, il y a des affinités évidentes entsepléces ultérieures de lonesco et le
spectaculaire mélodramatique de Hugo.

lonesco qui déplore « la déchéance esthétique thdrage », I'explique par
la confiance moderne dans les sciences, a mémeisdiped «le miraculeux »,
remplacé par une simple et banale coincidenceuiceegent a le démocratiser. La
dégradation du «cri» devenu éloquence, du mirasitaphysique devenu une
rhétorique creuse de coincidences extérieures unvajgmt pas manquer de rendre le
genre médiocre. De véhicule d’'un miraculeux ocgillgevient une fagon terre a terre
d’'ordonner mécaniqguement I'imprévu et l'insolite devenu mécanique, le merveilleux,
par la force des choses, n'en est plus un ». Lersges auteurs de mélodrame ont
essayé de concilier le miraculeux et le positiferionesco, cela s’est fait au détriment
des deux ». Pour que le mélodrame retrouve sat@ignitant que héritiere de la trés
noble tragédie, il doit se laisser emporter par «wsentiment mélodramatique
spontané » et devenir cette « stridence organiquieméeessaire », primaire, des états
d'ame. « La libre fermentation des sentiments d'évp et d’horreur, le simple fait de
les imaginer en toute liberté — en leur ajoutamhil@culeux — doit pouvoir leur offrir
une cristallisation scénique. [...] En refusant dercher une manipulation mécanique
du miracle, le (vrai) mélodrame retrouvera unessamce libre et épanouissante. Et par
l'imperméabilité des deux réalités. La coincidetioit redevenir mystérieuse ».

Cette « imperméabilité des deux réalités » estrafiene, a premiere vue,
une formule opaque ou mystérieuse, qui désigneaitrufie exigence esthétique
précise : dans le mélodrame authentique, deux nsothoigent exister en parallele,
étanches et irréductibles. D’'un c6té celui du dlieti, avec ses références et son
c6té positif, dus a une perspective scientifiquedenoe, de I'autre le monde du
possible, I'Anti-monde métaphysique — pataphysiglamsLe Piéton de l'air—, le
monde dumiraculeux Ce dernier tend a devenir automatique par rapgort
premier, de se retrancher dans un monde occulte idexerce son influence, le

12 Eugéne lonescdespre melodram in ,Zodiac”, Bucarest, 1931, mars, p. 54.
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plus souvent catastrophique, sur le réel. Pourslome« tout est factice », et le
théatre continuserait la conséquence esthétique d’'un scénaricaique, plus
exactement du déroulement apocalyptique de I'Histoia piéce devient une
chevauchée de catastrophes, un jeu de massacrendltgur en scéne universel,
une sorte de surdétermination :

En réalité, il n'y a pas de raison pour qu'une eidinisse. [...] La fin ne sera plus
factice lorsque nous serons morts. C'est la mortclfilure une vie, une piéce de
théatre, une oeuvre. Autrement, il N’y a pas deGiest simplifier I'art théatral que
de trouver une fin, et je comprends pourquoi Meliée savait pas toujours comment
finir. S'il faut une fin, c’est parce que les speetirs doivent aller se coucH@r.

Paradoxalement, puisque la fin de cette piece pesE peut survenir a
n'importe quel moment, puisque l'auteur peut I'teré& son gré, tel un ruban qu'il
coupe selon son bon vouloir, écrire et mettre eémesaune telle piéce revient a
enchainer une suite fies et decatastropheslont la vocation serait de provoquer ce
fameux catharsis & méme de nous délivrer du padsintessantes catastrophes
réelles de I'Histoire.

La théatralité vsle dramatique

Si le commencement et la fin d’'une piece sont pafoice des choses le
résultat d’'une décision arbitraire, de méme quatrsature textuelle et scénique, cette
avalanche de fins (ou de commencements) miracdestseexplicables accouche
d’'une théatralité exacerbée. Elle s’'affirme au idé&nt de I'évolution logique et
vraisemblable d'un conflit dramatique consisteanglle sens traditionnel du mot. Le
mélodrame du XIXsiécle en faisait autant en privilégiant la theiéé par rapport au
conflit dramatique intérieur, psychologique. « Qaiga théatralité prend le pas sur le
dramatique, le mélodrame est 1a », affirme Geotgm&"*. Dans sedlotes et contre-
notes lonesco avoue que autab& Cantatrice chauvegue La Leconsont des
« tentatives d’'un fonctionnemeatvidedu mécanisme du théatre. Essai d'un théatre
abstrait ou non figuratif. Ou concret au contrasign veut, puisqu’il n'est que ce qui
se voit sur scéne, puisqu'il nait sur le plateBu Justement, comme dans un
mélodrame, ce ne sont pas les presque inexistanttdgations psychologiques des
actions qui constituent la substance dramatiquéad€antatrice chauvest delLa
Leconmais leur déroulement en cascade d'une théatmlit®, puisqu’il n'a aucune
autre justification gu’en soi, réglé par ses prspnécanismes.

Paradoxal a premiére vue, ce rapprochement enttbéatre non figuratif,
parcimonieux en incidents scéniques, et sans uidtrig'une part, et un genre dont la

13 Entre la vie et le réyed. cit., pp. 85-86.
1 George Steinet,a mort de la tragédietraduit de I'anglais par Rose Celli, Paris, Exdit du Seuil,
1965, p. 117; cf. aus$he Death of TragedNew York, Hill and Wang, Dramabook, 1963, p. 164.
15 Notes et contre-notep. 254.
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particularité est justement d'en faire trop et smivsans aucune justification
esthétigue, un amas invraisemblable et artificightribues spectaculaires et de
prodigieux coups de théatre, apparait tout adatfie & un examen plus minutieux.
L'effet produit par I'absence d’'une quelconqueiiie dans les piéces de lonesco et
'excés d'intrigues successives du mélodrame senvdinalement, et quelques
affirmations programmatiques ddotes et contre-notds prouvent avec éclat : « I
faut arriver & libérer la tension dramatique sarsecours d’aucune véritable intrigue,
d’aucun objet particulier$

Les intrigues surabondantes, arbitraires et ineraidables du mélodrame
aboutissent elle aussi & utemsiondramatique pure. Les considérations de Steiner
concernantRuy Blas s'appliqguent a tous les mélodrames. Les incidelgs,
passions et la rhétorique gestuelle grandiloqudatélugo, dit-il, constituent une
architecture dont les assises sont d'une grand=uit& De ce point de vue, il est
peut-étre utile de noter de quelle facon sourneis#éconcertante lonesco affirme
ses plus profondes affinités littéraires, en décoisant parodiquement le « mythe »
hugolien au moyen d’'une anti-biographie pamphlétpirbliée dés 1935. En dépit
de son acharnement a dénoncer une poétique é&pkig une rhétorique superficielle,
lonesco préche undramaturgie des formes formule dont Steiner se sert pour
définir 'ceuvre dramatique de Hugo.

Par leur facon de renoncer au conflit psychologigtefond, de vider les
personnages de toute motivation intérieure poufaga le champ de déroulement
d'une farce métaphysique, un espace ou s'affrordestforces transcendantes, les
piéces de Hugo et de lonesco deviennent I'exergpigute d’une sorte de dramaturgie
de la transparente Délivrées de toutcontenu apparent, de toute substance
événementielle ou idéique aléatoire, les piecdsriEsco sont a la foisansparentes
et impondérables, c’est a dire épurées de touteaiigue psychologique, idéique ou
philosophique : « Progression d’'une passion saj&.db.] Théatre abstrait. Drame
pur. Anti-thématique, anti-idéologique, anti-réalisocialiste, anti-philosophique, anti-
psychologique de boulevard, anti-bourgeois, redésteid’un nouveau théatre libré.»

La Cantatrice chauveemble le meilleur exemple de ce drame pur. Le text
été porté sur les planches en premier par I'égeifibousiaste de Nicolas Bataille,
dont lonesco admirait la version scénique, ce qut purprendre vu que la mise en
scene privilégiait le coténélodramatiquede cette anti-piece d’avant-garde. Somme
toute, le topos devenu stéréotype de la reconmaissa que le mélodrame et la
tragédie se partagent — se retrouve autant darscég®s ou les époux Martin se
découvrent de facon parodique, que dans celleexi@noureux Le Pompier —
Mary, et il constitue un signe fort de la présedoemélodrame, de méme que la

8 1bidem.

17 Voir Jean GaudorVictor Hugo, dramaturgeParis, Editions de I'’Arche, 1955, p. 100; voissilean
Gaudon,Victor Hugo et le théatre. Stratégie et dramatuygéelition revue et corrigée, Paris,
Editions Suger / Pauvert, 1985.

18 Notes et contre-notep. 255.
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transparence ou la consistance négative des psatatdieres de cette anti-piéce, sorte
de «cadres vides » dont le rble est quasimentidgen C'est de cette exaltation
d’'une disponibilité affective mélodramatique, quairrespond, selon Brooks, a une
esthétigue de I'excgsjue I'on peut rapprocher le projet ionescien diuéatre non
psychologique, dont le sentimentalisme serait pojusgiu’a la déconstruction, que sa
parodie serait & méme de revaloriser : « Evitpsjahologie ou plutdt lui donner une
dimension métaphysique. Le théatre est dans I'eatigg extréme des sentiments,
exagération qui disloque la plate réalité quotides®.

Une telle cruauté de l'abandon de la tellement humaine et méme trop
humaine psychologie remplacée par un lyrisme mgsigpe d0 & une gestualité
excessive, parfois muette, a méme de produirecamesde maniére expressionniste
de vrais hiéroglyphes vivants caractérise égalesgatd. Qui appréciait d'ailleurs
les mélodrames romantiques qu'il tenait pour lanforla plus achevée du théatre
européen. Laruautédu théatre de lonesco qui se propose, faisantielgup sorte
dissidence par rapport a la poétique du romangathide parvenir a la révélation du
noumeéen, appartient a la méme esthétique du métedyai pratique I'étonnement et
la stupéfaction. Dans un univers profane, celarafitpsous deux hypostases, celles de
I"insolite et dumonstrueux

On aboutira tout de méme a la révélation d'une ehwenstrueuse : il le faut
d'ailleurs, car le théatre est finalement révéfatle choses monstrueuses, ou d'états
monstrueux, sans figures, ou de figures monstrgegee nous portons en nous.
Arriver a cette exaltation ou a ces révélationss sianjustification motivée, car
idéologique, donc fausse, hypocrite, d’un themen dujet®

La théatralité insolite de type mélodramatique sestruit sur des assises
fragiles ou presque inexistantes d’'un point de psgchologique ou idéologique,
aléatoires, liés a un théme quelconque. Elle s@pposéchange, sans exception,
chez lonesco tout comme autrefois chez les autdassiques de mélodrame tels
Guilbert de Pixérécourt, le « Corneille du boulevay Louis-Charles Caigniez,
Victor Ducange, Joseph Bouchardy et finalementdvielugo, la présence évidente, et
méme ostentatoire et démonstrative, d’'un corolih@uede I'action des piéces.

Le héros, messager éthique

George Steiner nous faisait remarquer que danahaadurgie romantique,
le mélodrame commence a dominer le tragique classiGependant, pour lui
« mélodrame » reste une qualification péjorativepdimt de vue critique. Mais si la
mission du mélodrame est plutét éthique, il faudsans aucun doute reconsidérer
ce genre populaire.

En 1931 déja, lonesco considérait que la moralmélodrame, implicite ou
explicite, méme lorsqu'il s’agit d’'une version pdigue, est une conséquence de

19 |bidem p. 60.
2% |bidem pp. 254-255.
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'existence «d'un personnage divin ou occulte,isidle mais important, central
méme». En le prenant pour un élément sine qua @da persistance du mélodrame
en tant que genre autonome, lonesco exprimait dhar@ére moins précise ce qu’'un
théoricien contemporain de ce type de littératreter Brooks, appella sphere
occulte de la morale (the moral occult) en profite pour remarquer la parenté du
topos tragique et de celui du mélodrame, ce delmiepparaissant comme un effet
de la disparition des conditions de possibilitépdemier a 'époque moderne. « Le
mélodrame ne représente pas uniquement une ,dégigmla condition spécifique
de la tragédie, mais une réponse a la perte d'igienvtragique de la vie’s En
faisant fonctionnefa menace du male topos mélodramatique impligue au méme
titre la probabilité d'une victoire de la moralitigns I'ére de la post sacralité.

Si a son tour lonesco se fait le défenseur du neitoel ce n’est pas par un
besoin cathartique de cultiver un vécu catastramhigle « I'horreur » et de
« l'imprévu », mais aussi par une nostalgie — tureretrouve aussi a chaque page de
Non — pour se réapproprier une axiologie viable, éghjgesthétique et en derniére
instance existentielle. Le repere transcendanterdabde la majorité des farces
tragigues contemporaines, sera ainsi rétabli avezsko pour assurer la balance de la
justice universelle, celle qui doit récompensex lden », et respectivement, de punir
le « mal ». De ce point de vue, nous trouvons wseivation révélatrice dans le
Journal en miettes< Chaque auteur dit objectif, ou juste, pleimaison, réaliste, a un
méchant a chatier, un bon a récompenser. C'estgaetaique toute oeuvre réaliste ou
engagée n'est que mélodranié »

N’'ayant aucune eépaisseur psychologie par eux-métesspersonnages
marionnettes de lonesco deviennent le plus sol@esttene ou se déroule un drame
ou, plus simplement, une farce tragique transceaarbDéformations parodiques de
quelgues héros de mélodrame, ils subissent le tmaloiv de forces morales occultes,
gu'ils sont en train d'incarner presque par unalitét malgré eux. Les deux vieux des
Chaises par exemple, en dépit de I'aspect dérisoire de éxistence grotesque,
portent une attitude éthique tant gu'ils ont lassdion gu'il laisseront derriére eux un
message réveélateur, a l'intention des visiteurssiioies et, finalement, pour 'humanité
entiere. Pions et aussi victimes, certes, d'uncip@qui les manipule a son gré, on
pourrait aisément leur appliquer les sentencegtde Brooks concernant I'exacerbation
de I'affectivité et la polarisation morale des parsages du méelodrame classique :

Par un investissement sentimental, les impératifieées de I'univers de la post-

sacralité sont devenus des états émotionnels etetigmns psychiques, entrainant
une confusion entre les pulsions émotionnellesetles. Il ne serait pas faux de les
considérer toutes comme des sentiments moraupi€ess, nous I'avons déja dit, ne
sont pas uniquement les drames d’'un dilemme morais celui provoqué par le

dilemme du sentiment moral lui-méme, qui s’effodee trouver son expression en
tant que tef?

21 peter Brookspp. cit, p. 15. )
22 Eugéne lonescdpurnal en miettedaris, Editions Gallimard, 1973, p. 24.
Z peter Brookspp. cit, p. 42.
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Le topos mélodramatique remettrait donc en causiteqga les rendre
sentimentaux et, du méme coup, a les démocrdeésampératifs éthiques, cela dans
une époque de la post-sacralité, dépourvue de/dibd de la tragédie authentique.
L'exces sentimental de€3haisessoutenu par les passages chantés — qui confitenent
penchant de la piece vers le mélodrame comprislda®ns originaire, étymologique
du terme — n'est pas soumis uniquement a cettatitmmtgénéralisée de la parodie.
Celle-ci se double d'un mouvement en contrepoirtrgdonne une signification
mythique au destin des deux Vieux décrépits. teivent une vocation sublime, et
méme, conséquence directe de ce mouvement, undomigthique majeure.
Apparemment pathologiques, les lamentations etdésarios pathétiques des Vieux
acquierent ainsi, par dela leur air ridicule et dguijottesque, une vocation
transcendante qui fait d’eux les instruments dineance morale occulte :

La Vieille (elle chantonne)Orphelin-li, orphelon-laire, orphelon-lon, orpbeila.

Le Vieux No-o-on... No-0-on.

La Vieille (méme jeu)Li lon lala, li lon la laire, orphelon-li, orphah li-relire-laire,
orphelon-li-reli-rela...

Le Vieux Hi, hi, hi, hi.(ll renifle, se calme peu a pe) elle est, ma maman?

La Vieille: Au ciel fleuri... elle tentend, elle te regardatre les fleurs ; ne pleure
pas, tu la ferais pleurer !

Le Vieux C’est méme pas vrai... ai... elle ne me voit pas.e @ m'entend pas. Je
suis orphelin dans la vie, tu n’es pas ma maman...

La Vieille (le vieux est presque calméjoyons, calme-toi, ne te mets pas dans cet
état... tu as d’énormes qualités, mon petit Maréchaksuie tes larmes, ils doivent
venir ce soir, les invités, il ne faut pas gu'dsvbient ainsi... tout n'est pas brisé, tout
n'est pas perdu, tu leur diras tout, tu expliquetags un message... tu dis toujours
que tu le diras... il faut vivre, il faut lutter potam message...

Ostentatoires, mais filtrés par une sorte d’irop&dagogique dont la
vocation est la distanciation, le sentimentalisnte I'attitude moralisatrice
reviennent dans le pseudo mélodrdmePiéton de l'air avec les lamentations de
Joséphine, I'épouse de Béranger. Confrontée alicténdplacable d'un tribunal
cauchemardesque, Joséphine reproduit le topos raétatique de I'innocence
injustement frappée, de la vertu bafouée que lehimations occultes du « mal »
universel menacent d'anéantissement. L’atmosphkxrdads kafkaienne et de farce
de BD — un Juge grotesque, en fait une énorme go@y@nce vers l'inculpée sur
des roues — accentue le caractéere de pastichéekitesl ou designe livresque
indiquant toujours dans les piéces de lonescadgesinélodramatique, soumis de
maniére systématique a une décomposition parodique

Joséphine Monsieur le Président, je n'ai fait de mal a pare... Pourquoi étes-
vous venu ? Que me voulez-vous ?

1%" Assesseur (en agitant la clochett&jlence ! Répondez; c’est nous qui posons les
questions.
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JoséphineJe n'ai rien a dire. J'ai beau scruter ma conseiede cherche, je n'ai rien

a vous dire, je ne cache rien. Je vous le juregjeomprends pas, je ne comprends
pas... (Silence du Tribunal) Si tout le monde doit étre jugé, pourquoi moi la
premiére ? Pourquoi m’avoir choisie, moi, parmit tdlautres ?... Pourquoi moi, le
bouc émissaire... Sans doute parce que je suisrdéfendue que tous les autres. Je
n'ai pas d'avocatgSilence du Tribunal)Je suis la plus pure. Est-ce pour cela que je
suis vulnérable ? Je ne suis coupable de rienjest pas ma faute. Je n'ai aucune
faute. Dites au bourreau de ne pas me tuer, Mangderésident du Tribunal. [...]
On n'a rien a me reprocher. J'ai toujours été édeld’ai été vertueuse.... j'ai fait tout
mon devoir, toujours. Je n'ai pas quitté mon podéesuis restée la, sage, triste,
résignée et malheureuse(Elle sanglote)[...] Frappez les loups. Je suis I'agneau.
(Index menacant du Juge pointé sur Joséphine. Moents approbateurs de téte des
deux assesseurs. Les mouvements de téte de dedulagoagoule sont plus forts et
plus grotesques)ls vont me condamner. lls ne me croient pas...,on, non.

Les signes de ce mélodrasud generisse retrouvent aussi dabs Piéton de
I'air, sous la forme des passages chantés mdnobeirdes Anglais (sous la direction
du coryphée John Bull), et de quelgtedsleaux vivantsle style primitif. Il ne s'agit
pas uniquement de références parodiques au chegiguE ou aux « songs »
brechtiens destinés a obteniMerfremdungseffektlont on a tellement fait la théorie ;
les séquences chorales sont ici I'expression damprincipaux topos du mélodrame,
a savoir le verdict moral explicite — en I'occuicercelui qui se rapporte a I'attitude
excentrigue de Béranger, devenu impondérable, tex@spére tous ces Anglais
tellement convenables.

John Bull (d’'une grosse voix un peu chantantédn, non, ce n'est pas bien élevé.
Bérenger. Tout a I'heure, je m'éleverai beaucoup mieux. [...]

Les autres Anglais reprennent en chaewNon, non, ce n'est pas bien élevé du
tout » [...]

Bérenger. [...] Je peux vous prendre chacune sous un bresusi ne voulez pas
voler vous-mémes. [...]

John Bull: Nous nous opposons.

Journaliste: De tout notre poids.

Anglais (en chceur)Nous nous opposons de tout notre poids.

Rien d’étonnant que Béranger, le héro$@ion de I'air,ait une telle facilité
a voler, ce qui exaspere, et cela se comprenéigiais, « lourds » de leur morale. Il
est, lui, dépourvu de toute consistance typologigeeui nous rappelle la fagon dont
Peter Brooks définissait Hernani, le héros tellenoemtradictoire de Victor Hugo :
«Le héros dit continuellement ,je suis“, mais ravent jamais a donner une
consistance tant soit peu épaisse et durable & asgtertion. Les contradictions que
I'auteur ne se donne pas la peine de justifier ‘@analyser, loin de désigner une
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quelconque densité psychologique opaque (dansnke de la figure de référence
implicite: Hamlet), sont plutdt I'expression dentiohérence?.

A la différence de son homonyme « piéton » de ,I'miconsistant et par
conséquent impondérable, Béranger Tgeur sans gagescquiert un relief
typologique exceptionnel par son attitude éthicqprelmentale et archétypale. Au-
dela des étonnantes correspondances structurelles B mélodrame de
Pixérécourt, Caigniez ou DucangBjeur sans gagegespecte quelques normes
sine qua non du genre. Dont le manichéisme inwmsede toute littérature
mélodramatique, fat-elle épique (comme dans lesarsmde Richardson ou de
Henry James) ou dramatique. Le schéma moral diofdément du bien et du
mal, héritage du roman gothique préromantiqueeeuve tel quel dans le pseudo
dialogue final de Béranger avec le Tueur. De phssgdrotagonistes — Béranger et
Le Tueur — possédent cette unité de caractére qberRB. Heilmaf® considére
spécifique pour les héros de mélodrame. Le pergmnda la tragédie ou du drame
analytique est déchiré entre les différentes tesetade son moi, dans le mélodrame
gue Heilman considére une forme du « drame du ttésgsil est plutbt unitaire,
incarnation d’'un principe ou d’'un trait dominantlegnous percevons comme
compact. Le conflit mélodramatique ne surgira jpas,conséquent, de l'intérieur
du personnage mais de I'extérieur, de la part dimséance transcendantale ou
immanente, d’'une nature mystérieuse, généralenustitd) maléfique. C’est le cas
de Tueur sans gagesu le héroséthique Béranger, ridicule d’Artagnan a la
lonesco, se trouve confronté moins a la férocitne’personne, le Tueur, mais
plutdt a la fatalité du crime universel, a un in@oéhensible et irréductible
principe occulte du mal.

Or I'exces rhétorique, intrinséque au mélodramepapagne, au final, un
rapport profondément éthique — dans le sens dbidig¢ de Lévinas, celle de
I'altérité et de la responsabilité — du « naif »xdBeyer a I'impersonnel Tueur. En
interpellant ce dernier, Béranger voudrait le détetude ses agissements criminels
pour le transformer en un Autre lui-méme, un sebiblaet lui conférer ainsi sa
propre identité morale, en d’autres mots, il voudeapersonnaliser. Le bref avant-
propos didactique de l'auteur, de méme que la ségudinale de dimensions
autrement importantes, je veux dire le « dialoguate de Béranger avec le Tueur
aphasique, sont des exemples de la plus authetitiguature mélodramatique qui,
cette fois-ci, est complétement privée méme detadie qui fait la particularité de
I'écriture de lonesco :

Bérenger [...] Je vais vous parler franchement. Tout &uife, j'avais l'intention de
me venger, moi et les autres. Je voulais vous &iéter, vous faire guillotiner. La
vengeance est stupide. Le chatiment n'est pas ainéos. J'étais furieux contre

24 |bidem p. 100.
% Voir Robert Bechtold HeilmanTragedy and Melodrama. Versions of ExperienSeattle and
London, University of Washington Press, 1968, p. 81
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vous. Je vous en voulais a mort... Dés que je vous.ai pas tout de suite, pas a la
seconde méme, non, mais au bout de quelques mg@rbus ai... c’est ridicule de
dire cela, vous ne me croirez pas, et pourtamigwbus le dire... oui... vous étes un
étre humain, nous sommes de la méme espéce, nammsdwus entendre, c'est notre
devoir... au bout de quelques instants, je vous mEaiou presque... car nous
sommes freres..., et si je vous déteste je dois I1estdé moi-méme...Ricanement
du Tueu). Ne riez pas: cela existe, la solidarité, laefmité humaine, j'en suis
convaincu, ne vous moguez pas...

Surpassant de loin les vieux d€baises pathétiques, emportés par leur
illusion, hantés par le fantasme de leur missibigee, Béranger, sublime et risible
Don Quijote de la morale altruiste, est l'incaroatidu héros qui a recu, dans sa
naiveté, tous les merveilleux mais démodés clichégortementaux du melodrame.
Son statut n'est pas uniguement celui de la fictiomis aussi, en partie,
autobiographique, comme ddres Piéton de I'aiy parce qu'il est lui aussi un solitaire,
qui prend le contre-pied de I'Histoire. Qu'il s’age d’'un détectiveans gagesou
d'un dramaturge blasé ou encore d'un innocent tvpar le fanatismes de la
rhinocérisation, comme daRinocérosle héros de lonesco assume en plus, avec un
pathétisme mélodramatique, la question éthiques Bkactement une ouverture
généreuse vers 'Autre, qui fonde I'éthique, mais ge trouve continuellement
relativisée par le contrepoint parodique.

Traduit du roumain par Virgil &gnase
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Repenser le théatre elisabéthain

UNE ESTHETIQUE EN CREUX
SHAKESPEARE, LE MONDE EST UNE SCENE

GEORGES BANU

ABSTRACT. The entire Shakespearian work is filled with refiees to the world
of theatre in the same way that the banks of a ave filled with hidden water. It
is interesting that Shakespeare’s discourse ismagtituted as a doctrine, but it is
still very concrete, very close to the art mbkingtheatre. This article aims at
trying to circumscribe the means used by Shakespafadiscussing the world of
the scene. One of these could bertheersible metaphoravhich shed light upon
theatre either in a positive or a negative way. Bhakespeare is complex and
unpredictable: the encounter of the contrariedif@ofind theatre in life and theatre,
the actor as a real presence and as a metaphoytteng works through the filter
of a parable.

Keywords Shakespeare, world as a scene, metaphor, theatre

Il'y a chez Shakespeare un discours dispersé thédae, discours nullement
constitué dans une doctrine, mais tout de mémeouliscconcret, artisanal, lié
surtout aufaire du théatre. A travers les remarques et les cangadigués par ses
personnages, il n’est pas interdit de reconnd#spérience de I’homme de scene
qu’il était et du visionnaire que I'on peut imagine

Pourquoi ne pas admettre qu’une expérience quntidiequ’une aventure
artistigue puissent transparaitre dans une ceuvfigtim ? De quoi est-elle faite
sinon aussi de ces matériaux personnels qui ggiant et finissent par faire corps
avec elle ? La pensée d’'un écrivain se laisse eegéit par son caractére explicite
— que parfois I'on regrette dans la mesure oussdiege en profession de foi — soit
par les récurrences qui se dissimulent et se diss@indans I'ceuvre au point de
permettre leur identification hypothétique. Shaleesp appartient plutdét a cette
seconde catégorie : toute son ceuvre est gorgéapgort au théatre comme sont
gorgées d’'eau les terres proches des riviereshéftre est la référence premiere,
essentielle, continuellement reprise. Ici ce qtéresse le plus ce sont surtout les
rapprochements, les liens ou les frictions quentess shakespeariens révelent. I
s'agit, au premier chef, d’entendre la voix de Sspleare dans sa complexité.
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Shakespeare n'a pas de porte-parole, il ne paslé e premiére personne
— a I'exception des sonnets — et integre son discoans le texte des personnages
et le contexte des situations. Il nous revient ddecaespecter cet entre-deux et
nous le faisons en n'isolant pas le propos ni dpidéae ni de cet étre de fiction
gu’est le personnage qui le prononce. Car Shakespeale du théatre mais se sert
aussi bien de celui-ci pour éclairer un étre ouifigraune aventure, pour dégager un
rapport a l'histoire autant qu'au monde. Il s'addnc, chaque fois, de resituer les
assertions sur le théatre dans la matiére de leeuls sont indissociables,
consubstantiels, et il nous incombe de préserter @@ation, de ne jamais I'amputer.

D’abord le théatre et son élaboration. Ceci afistgment, de retrouver un
contexte, un mode de travail et un code de cond@ikakespeare introduit ce
discours, chaque fois, dans le cadre des répdjticette pratique propre au seul
théatre. C’est ce méme choix que feront tout shissi Goldoni, Lope de Vega ou
Moliére : pour chacun, la répétition est I'occastmtémoigner du théatre. Alors,
lorsque le théatre est en train de se faire, dedittans de production sont formulées,
des conseils sont dispensés, des craintes sontnégs. L'acteur est concerné,
mais le public tout autant. Ces interventions prags permettent de retrouver les
données d'un contexte et également les motivatidhse représentation.
Représentation dont le statut comme la nature mévatent jamais aussi bien que
dans les prologues ou les épilogues, véritablemps@®u se conjuguent le concret
et l'abstrait du théatre. lls servent de plaquerrtante entre les consignes
pédagogiques, le régime d'exploitation du théatreaecondition métaphysique.
Cette impureté les rend uniques. Ici, comme dReter Brook, le brut et le sacré
se retrouvent profondément imbriqués. Dans l'actela production pointent
toujours les données d’un horizon... sttebendu mouvement vers...

« Quelle est votre métaphore ' demande Sir Andrew Aguecheek
(Messire André Fiévrejoue) dahs Nuit des roisL'oeuvre de Shakespeare est
constellée de métaphores, surtout des métaphoaes @git au théatre. Mais elles
ne sont pas univoques, constantes et récurrertez. Ehakespeare les métaphores
du théatre sont réversibles, elles peuvent tami@hudler un rapprochement qui
rehausse le théatre, tant6t, parfois quelquesdighgs loin, le décrier et déplorer
ses retombées contagieuses sur les étres. Etnainsidécelons les données d’'un
double discours, sur le théatre comme sur la Je :métaphore les relie.
Métaphores de I'acteur et du spectateur surtout.legméunissant ce n’est point
une cohérence qui se dégage, mais, bien au centrain ensemble de
contradictions : rien n'est plus étranger & Shadasp qu’une relation unique au
théatre, de confiance ou de défiance. Il n’entn¢tie I'optimisme des écrivains, ni
la haine des péres de I'Eglise... Certes, on pouows rrépliquer que chaque
métaphore appartient a un personnage et que cdiegulelle définit, mais, par-

1 La Nuit des roisActe |, scéne 3, éditions Théatrales, 1996, p. 15.
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dessus tout, une relativisation de ce constat ggmp rien n'est sdr, tout peut se
convertir en son contraire. Shakespeare se mordigentans I'art de manier ces
métaphores réversiblesElles interdisent tout choix unique, tout quakfif
définitif... en fonction d’'un contexte, jamais le m&nthaque fois autre au théatre
tout peut se convertir en son contraire. Entradealirs sur le théatre et la situation
dramatique il y a corrélation, déterminisme. C’est,fond, le sens le plus profond
du discours de Shakespeare. Il confirme ainsi ¢edtie idée de Scott Fitzgerald
pour qui « la marque d’'une intelligence de prerpian est qu’elle est capable de
se fixer sur deux idées contradictoires sans patana perdre la possibilité de
fonctionner. » C’est le défi auquel Shakespeares wouvie.

Réunis, ces fragments de discours, ces métaphoces scenes constituent
non pas une doctrine, mais une vision du théatme.théatre défini par la
coexistence interne des contraires. Et Peter Baoiokiel je parlais de ce constat le
confirmait : « Pour I'amour, dans le sonnets, clesteil. Shakespeare plonge au
cceur des contradictions et il revient sans répangécision. C’est peut-étre ca la
définition du juge idéal. » Si Shakespeare nea’dét jamais sur un méme plan et
alterne constamment théatre brut et théatre saods découvrons aujourd’hui
que, chez lui, la définition méme du théatre impdida coexistence des contraires.
lIs lui sont consubstantiels, indissociables denature et si on le rapproche si
souvent de la vie c’est en raison de cela, de dattestructiblecoincidentia
oppositorumElle ne se réduit pas ici a une figure rhétorjalie qualifie I'essence
méme du théatre. Et Shakespeare la formule nodeataniére explicite, mais en
acte par l'exercice constant de propos sur le t@édtixquels, inlassablement,
s’opposent d’autres, contraires, tout aussi légisim

DansJules CésarBrutus invite ses partenaires de conjuration engire
pour exemple les nobles acteurs romains tandiCaisea, quelques répliques plus
loin, 1égitime leur projet d’assassinat en évoquaésar qui, au Capitole, adoptait
les postures d'un comédien. L'acteur, comme damssémble de I'ceuvre, peut
étre héros ou hypocrite, de méme que le théatrsodstonsidéré comme a méme
de fournir un reflet du monde, soit comme fourniss#e leurres trompeurs. N'est-
il pas appelé au secours pour « [prendre] la censei du roi % et, réduit par
Hamlet, une fois I'opération réussie, & « un coadall & blanc®? Ici on aime et
flatte le public, et ailleurs on déplore la postuhe spectateur qui se protege
derriere son extériorité. Rien n’est certain, tpetit se retournean son contraire ;
pour Shakespeare, le théatre se distingue paru@anoe de cette dialectique. Elle
est toutefois étrangére a un relativisme lache, daaque fois, il s'agit d’'une
affirmation nette qui, ensuite, n’exclut pas ungwe contraire, tout aussi soutenu
mais déterminé par un autre contexte. Le réel taffée discours sur le théatre

2 Hamlet Acte I, scéne XEuvres Complétes Bibliothéque de la Pléiade », Gallimard, 2002, .
801, et /folio/théatre, n°86, 2002, p. 163.
% Ibid., Acte I, scéne 2, p. 839 / p. 201.
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jamais univoque et définitif. Le théatre permeteilber permutation parce qu'il
s'appuie sur deux principes contrastés, le vra¢ éaux, comme le yin et le yang
pour les Chinois. Ni I'un, ni l'autre ne I'épuisat@&rement. Shakespeare dispense
cette lecon d’incertitude.

Certains historiens, comme Anne Righter qui a cods@a thése aux
relations de Shakespeare au théatrensidérent que, progressivement, se fait jour
la méfiance a I'égard du théatre, qu’elle n’est paginaire, mais liée a la montée
du scepticisme dont s’accompagne la Renaissanigsdinte. Cela entraine aussi
I'effritement progressif des frontieres qui condBltakespeare a faire de plus en
plus se confondre vie, théatre et réve. Cette Ingsat comme toutes les
hypotheses, ne se confirme que partiellement camnme nous l'avons déja
remarqué, parfois au coeur du méme texte nous vemsuréunis deux propos
opposés. Si I'on peut supposer que le déclin dgde historique affecte I'espoir
placé dans le théatre, nous pouvons affirmer qdaute existait bien avant et que
Shakespeare a d’emblée assimilé le théatre a wdrcimades contraires. Conviction
qui n'adopte pas pour autant la « haine » dépl@atdes Peres de I'Eglise, mais
tempére tout de méme la confiance, unificatrickoebogéne, a I'égard du théatre.
Il est frappé de soupcon tout autant qu'il estéégg accoucheur de vérité.

Cet ensemble de propos disparates conforte lesuliffs que le théatre
rencontre quant & son statut. A la lisiere de kdrde la vie, il n'est ni I'un, ni
l'autre, il se trouve dans I'inconfort fécond deritre-deux. Shakespeare dispense
des consignes pour appréhender la convention @éatnvite a s’entrainer et a
s’éduquer pour pleinement en bénéficier, mais emenéemps il reconnait sans
cesse le pouvoir contaminateur du théatre et iilersies postures dans la vie. Et
d’ailleurs cette alternance, n’est-ce pas le seofopd des prologues et épilogues ?
Ici, dans un théatre, il N’y a pas d’écart absoaitreel'art et la vie. lls restent co-
présents. Et, chose qui fascine chez Shakespeameerg I'on cherche des
solutions pour briser lillusion et ses effets @idification afin d’introduire la
distance et rappeler le pacte de la conventiorth&atre n’est-il pas défini comme
performance d’'un comédien qui joue un roi aveccad du public ? Lorsqu'il y a
risque d’oubli, les acteurs eux-mémes se chargerdéoncer l'illusion dont ils
ont été les artisans. Shakespeare ne se lasse pastile en jeu cette complexité
qui n'est pas réservée au seul travail de la matderhest le précurseur qui, avec
génie, assume le théatre tout en se confrontaohénspureté et en révélant sa
complexité. Parce que réfractaire a une définitinigue et irréductible a un statut
certain, le théatre intéresse comme métaphoreééctie la vie : Shakespeare ne
cesse pas de témoigner de son intérét au pointNguihrop Frye, le célebre

4 Anne RighterShakespeare and the idea of the playndres, Chatto and Windus, 1962 (réédition:
Penguin Shakespeare Library, 1967) (Thése de 1960).
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critigue, avancait, sans réserves : « Dans chaigge gue Shakespeare a écrite, le
héros ou le personnage central est le théatreduien 3

« Le monde est un théatre » n'a-t-on cessé deagdépuis les Grecs et
les Romains et, on le sait, Shakespeare érigeansgigae du Globe le fameux
totusmundus agit histrionerde Pétrone. Chacun est acteur, mais joue-t-ileuh s
r6le ou plusieurs ? Et la vie est-elle une pieagitjue ou dérisoire ? Ce qui tenait
auparavant de la métaphore ponctuelle devientimaht vision globale, mais, une
fois encore, deux termes se trouvent en co-présdadbéatre et la vie. Comment
communiquent-ils ? Si la vie ressemble au thé&atienéme, a son tour, n’est-il
pas le double de la vie ? Interrogation inverséagaelle nous ne pouvons pas
échapper. Le théatre sert ici d’outil de penséla #ie de source d’ambiguité. Et
nous ne pouvons pas oublier l'autre terme qui cétapla tirade de cet auteur
baroque : le songe. Le théatre se rapproche dedifnce du songe, de son
irréalité fugitive, répétent les épilogues ou hikautres personnages. Il se rattache
tout autant a I'expérience du nocturne dans laquia la perception du théatre sur
une scéne. Les trois se tiennent et de cet ensdrgadite comme dans un jeu de
miroirs aux reflets démultipliés son essence sagiég

Nous savons que l'art de la mémoire s'appuie s oonfiguration
spatiale qui permet de fixer les arguments selomadéle architectural. Pour ce
qui est de Shakespeare, le théatre du Globe exette fonction et c’est en se
référant & lui que nous pouvons lire I'ensembletdgtes glanés dans I'ceuvre. lls
apportent des témoignages sur la scéne élisabéti@intemporaine, sur ses
conflits et ses pratiques, sur ses comédiens epasblic. Il ne s’agit nullement
d’'une approche historique, mais seulement d’unaikale renseignements qui
rappellent le contexte dont Shakespeare s’est indua servi de terreau a son
discours qui conjugue expérience artisanale etxiéft philosophique. Shakespeare
est un penseur concret. Et le Globe avec sa steu@t son foisonnement a
constitué I'appui qui lui a permis d’élaborer soowoe et son discours autour du
célebre précepte du « monde est un théatre ». @eod, I'adversaire de toujours,
aura compris tout cela lorsque devant le théatr&ldibe calciné il s’exclamait :

« voila les ruines du monde ». Une fois encorané&aphore se reconvertit. Le
monde et le théatre ou le retournement d’'un gant.

« Les baroques aimaient les équivoques », écribmat Tabucchi en
mettant un de ses livres sous le signe de cettrt@ssinitiale. L’équivoque est
indissociable de l'attrait des oppositions que icella pensée baroque, pensée
paradoxale, pensée en mouvement, jamais certaifeyts étonnante. Shakespeare la
pratiqgue avec génie — elle séduit et envodte — toatsen lui ajoutant un abrégé de
conseils prosaiques et techniques. La séductioih exérce provient de cette
cohabitation des contraires qui engendrent de fplgpdté tout en confrontant des

® Northrop Frye,Shakespeare et son théatre (Northrop Frye on Shaekesp 1986)traduit de
I'anglais par Charlotte Melancon, Québec, Boréal 8188&roduction,p. 13.
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certitudes. A I'équivoque répond la précision d'undication de répétition et
celle-ci, a son tour, se trouve ensuite rehausaédiptimité avec une métaphore
existentielle. Jeu infini, jeu jamais achevé. Jaigndément inscrit dans la matiére
méme de I'anglais ou les termes du théatre ne regas d’entretenir des relations
d’'incertitude avec le vocabulaire courant au pailet provoquer des dérives
poétiques, des détours secrets ou des confusibasogues ». Car lorsqu'’il utilise
le mot «shadows le Fou, en répondant & Lear pour désigner atut,ste considére-t-il
comme son «ombre» ou comme son « interpréte v R « shadows » de
I'épilogue de Puck dane Songen’induisent-ils pas une méme indétermination ?
Les exemples sont Iégion, mais, délibérément, awoss renoncé a cet aspect lié
tout de méme au noyau irréductible d'une langue.

Un matin tét, en rentrant d'un spectacle alkecSonge d’'une nuit d’'été
mis en scéne par un ami, Silviu Pirete, a l'aube, a I'heure des exécutions
rapides et des révélations subites, en relisastdae des artisans et I'épilogue de
Puck, j'ai éprouveé le désir de réunir les textesStakespeare sur le théatre. Et je
me suis réjoui de I'accord donné par Jean-MichebrBXs, lui qui nous a fait
réentendre Shakespeare dans ses traductionspiaites la bouche » des comédiens
et « I'oreille » du public. Ainsi, a partir desdrections anciennes et autres inédites,
s’est constituée une anthologie qui permet de ue&q reprendre, lire, penser les
mots ou Shakespeare se fie au théatre sans jamaisies les autres ou il
I'abhorre, et le blame. C’est de cet ensemble quevision peut ressortir comme,
chez Henry James, « I'image dans le tapis ».

Parce ce que Shakespeare approche le théatréisam aussi bien qu’en
penseur, ces textes réunis apportent des remedes &®diagnostic de la crise du
théatre si souvent formulé : plus que d'une pratiqueut-étre menacée, c’est d’'une
condition que Shakespeare parle et elle est éterndEme si, au quotidien, le
champ du théatre s’amenuise, la référence a lar#tiéd du monde ne disparait
pas... et personne dautre plus que lui ne peut fourtes arguments plus
convaincants pour une pareille confiance. Il noasmet de ne pas accepter la
défaite ni laisser le doute s’emparer de nousiem, &u contraire, de chercher, pour
résister, les meilleurs alliés. Du c6té des teriesle la scéne. Il y aura un temps
pour le retour du théatre, Shakespeare nous ragzamee que le monde reste une
scéne et la ronde des rbles se poursuit, au-dalaéiexions dispersées et des
propos concrets c’est la parabole centrale quiesieg, s'impose et perduréotus
mundus agit histrionenShakespeare, en philosophe bouffon, s’adresspeniateur
ou au lecteur tel Lance, le bouffon lui-mémeT.un’obtiendras jamais de moi un
tel secret sinon par une parabole»’

Shakespeare n’est pas la pour rassurer, mais paiatenir en vie. Nous,
aussi bien que le théatre. Une pigdre de vie sawpir homéopathique réunis.

6 Les Deux Gentilshommes de Vérohete Il, scéne 5.
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Georges Banu enseigne a I'Institut d’Etudes thdégade la Sorbonne
Nouvelle et co -dirige la revue Alternatives thé&s. Il a travaillé sur la mise en
scene du XX-éme siecle et plus particulierementPater Brook. Il a dirigé le
volume Xl de la prestigieuse collection les Voids la création théatrale
consacré a Peter Brook et ensuite il a publié l'age Peter Brook : de Timon
d’Athenes a la Tragédie d’'Hamlétd. Flammarion, 2001), ouvrage qui porte sur
“le cycle parisien " du grand metteur en scenea lédité aussi 'ouvrage de Peter
Brook, Avec Shakespeart a publié un certain nombre d’ouvrages sur leathe
aux XX - eme siecleBertolt Brecht ou le petit contre le grand, le dtné, sorties de
secours, les Mémoires du théatre, I'Acteur qui eeient pas, le Théatre ou
l'instant habité.ll recu trois fois le prix pour le meilleur livre edthééatre en
France.Ces derniers temps il s'intéresse plus paligrement aux relations
théatre -peinture et il a publié deux ouvragdse Rideau ou la félure du monde,
'Homme de dos, Nocturnggd. Adam Biro). Il assure la direction de la &€l
Temps du Théatre aux Editions Actes Sud. Dernpgrglications :I'Oubli, le Repos
(ed. les Solitaires intempestifdgxercices d’accompagneme(ad. I'Entretemps),
Miniatures théoriquegActes Sud). Il vient de proposer I'antholo@bakespeare,
Le Monde est une scérfed. Gallimard) et de collaborer avec Patrice Clare
pour le livre de celui-cd’y arriverai un joued. Actes Sud).
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CHRISTOPHER MARLOWE'S DOCTOR FAUSTUS
THE RENAISSANCE ANTI-HERO

ADRIAN PAPAHAGI

RESUME. Longtemps considéré par la critique comme étanpdeagon du
magicien de la Renaissance, le docteur Faust déoWmarse trouve en fait aux
antipodes de limage du philosophe et scientifiqqezultiste, telle qu'on la
découvre dans les écrits de Ficin, de Pic de lamiole, ou de Giovan Batista
Gelli. En sombrant dans le vice et en reniant Dieayst devient en fait un anti-
héro, un homme qui préfére I'animalité des sermsdMinité de I'esprit.

Mots clés :Faust, Marlowe, anti-héros, Renaissance

Marlowe’s Doctor Faustuds usually read as one of the greatest Elizabethan
tragedies, and a late product of Renaissance hsmafiaustus is regarded as the
man of infinite desires thirsting for knowledgetafaven and hell, of creation and
damnation, at the price of his own soul. In hisrtxing speeches one claims to
hear the echo of Florentine Platonic philosophyplérg man’s attempt to control
nature by virtue of his noble intellect, yearningr knowledge and perfection.
Some scholars are eager to condemn God becausdoheda Faustus to be
damned; thus, Clifford Leech wrote, in a passioeategy of Faustus the Man:

Was it necessary that a mere creature should heeddo crying out for the earth
to bury him, to give him some precarious refugerfriie justice of his creator? If
Faustus becomes an insect about to be crushedebstréstched-out arm of God,
that arm seems overweighty for the task.

New historicist critics like Jonathan Dollimore aBtephen Greenblatt tend
to interpret the damnation of Faustus as a “trassiye” act, and “transgression”
bears positive connotations for the new histoscifdr it refers to the attempt of
the deviant to put his own culture through, by nsediable to escape official
censure or repression. Thus, Jonathan Dollimoneves that Doctor Faustuss
best understood as: not an affirmation of DivinevLar conversely of Renaissance
Man, but an exploration of subversion through tgaession.? However, it can be

1 Clifford Leech,Christopher Marlowe Poet for the Stagel. by Anne Lancashire, New York: AMS
Press, 1986, pp. 118-119.

2 Jonathan Dollimore chooses “Subversion throughndgeession” as a sub-title of his essay
dedicated to Faustus in Hadical TragedyBrighton: Harvester, 1984. This quotation, p. 109.
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argued that Faustus transgresses Divine Law, kag dot subvert it. The play ends
with an epilogue containing the Chorus’ and thdars orthodox message:

Faustus is gone. Regard his hellish fall,

Whose fiendful fortune may exhort the wise

Only to wonder at unlawful things,

Whose deepness doth entice such forward wits

To practise more than heavenly power permits. [Ekibrus]
Terminat hora diem; terminat author opEpilogue, 4-83

Stephen Greenblatt pushes the argument of subrersi® step further, in
a reading where the poet and his characters alowestap, to subvert the dominant
culture in a reckless act of courAgan atheist Marlowe is revived, such a one that
modern man can most easily understand and sympathigr. However, in
denying Marlowe’s faith in God, the spiritual turiinof Faustus becomes a mere
stage shaker and nothing more: war is never farftdsuch commitment against a
fiction. Faustus’ tragedy lies precisely in his wspibility to repent, and to accept
Christ’'s blood “streaming in the firmament”. It iberefore impossible to agree
with Greenblatt's conclusion that for Marlowe theseonly a void: the void of
atheism and anarchy

3 Quotations are according to the A-Text (the shotéxt of the 1604 quarto) in the edition:
Christopher Marlowe,Doctor Faustus and Other Played. by David Bevington and Eric
Rasmussen (World's Classics), Oxford UP, 1995. Thiitiads made in the B-text are, with one
single exception, irrelevant for the main dramataflict, and of minor literary value. The added
scenes all show some further tricks of the damnadician, mainly borrowed from the popular
book: the episode of the anti-pope Bruno, and eafhg@ continuation of the conflict between
Faustus and Benvolio. Its addition of 14 lines te ©horus preceding Act Ill is, to my mind,
absurd and useless. The only spot | prefer thexBfoe occurs in the second scene of the last act,
where Lucifer and the devils enter to see Fausaspalr and die. The last scene, featuring the
entrance of the scholars to see Faustus dead dhmemthe dramatic tension of the preceding scene,
adding yet another moral note to the play. Converssdsential spots are absent, like the second
entrance of the Old Man in the penultimate scepe.arorief survey of the critical debate about the
precedence of one text over the other, see Willlameman, Vivien ThomasState of the Art.
Christopher MarloweBedminster: Bristol Press, 1989, p. 36 ff.

4 Stephen GreenblafRenaissance Self-Fashionjrighicago UP: 1980, p. 220.

® This is not to say that Marlowe was not chargeti etheism by Elizabethan justice. It is well-knativat
this had been a chief imputation to the group dégta Harriot and Marlowe. In 1593 the Privy Colinci
investigated into Marlowe’s beliefs. One year laRalegh’s atheism was investigated, and Hartiet, t
philosopher of the group was questioned aboutdngtlof the resurrection of the body. In the 16G8
of Ralegh — for treason, this time —, the latteisveamonished by the Chief Justice: “And lett not
Heriott nor any such Doctor persuade you there isternity.”

® Greenblatt, pp. 220-221: “Cutting himself off themforting doctrine of repetition, he writes plays
that spurn and subvert his culture’s metaphysiodl ethical certainties. We who have lived after
Nietzsche and Flaubert may find it difficult to gpahow strong, how recklessly courageous
Marlowe must have been: to write as if the admanpifmirpose of literature were a lie, to invent
fictions only to create and not to serve God orstate, to fashion lines that echo in the voidt tha
echo more powerfully because there is nothing udid.”
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It is equally erroneous to see Faustus as theyianah of Protestantism,
facing spiritual forces stronger than himself, aackiving no help from God. Here
are Clifford Leech’s words:

Marlowe has put into this play the essential loveeds of the Protestant Christian, with
neither saint as intermediary nor priest as fulltharitative minister of God's grace
through the sacraments. Faustus [...] must comerts tith an invisible God.

Una Ellis-Fermor readBoctor Faustusot as a play where practical jokes
are being performed all the time, where gluttongl Bethery are in their hey-day,
but as a psychological drama, where the conflighisriorised, as in Aschylus’
Eumenides

In Marlowe’s great tragic fragment the conflictniet between man and man for
the domination of one character over another, dhéninterraction of a group of
characters. But, as in ZAschylusumenidesthe protagonists are man and the
spiritual powers that surround him, the scene isrs@o spot upon the physical
earth, but in the limitless regions of the minddahe battle is fought, not for
kingdoms or crowns, but upon the questions of maitisate fate. Before him
lies the possibility of escape to spiritual freedorma doom of slavery to demonic
powers. Thus and in such terms is staged the gteateflict that drama has ever
undertaken to presefit.

To these interpretations it may be answered thapthy recurs to several
dramatic characters and devices bearing an admgmitessage to Faustus. The
Old Man who attempts to convert Faustus in aci$certainly no allegory taking
place in the limitless regions of Faustus’ mindt &uman like him, subject in his
material body to the torments Faustus is so anxiousvoid. He is a messenger
from God, who shows Faustus that the devils haveaower over man’s soul,

" Leech, p. 112.

S uUM. Ellis-Fermor,Christopher Marlowe Hamden, Connecticut: Archon Books, 1967, p. 87. Far
more than the circumscribed tragedy of early Ptatesnan, Una Ellis-Fermor sees the mirroring
of the tragedy of Everyman in the case of Fausilse character of Faustus, it cannot be too often
repeated, is not that of one man, but of man hiinsEEveryman. There are no details, no personal
traits, no eccentricities or habits, nothing tlsaintimate or individual. Marlowe could not havédto
us where, or in what way, Faustus differed from ather man. He was concerned only with that
part of him which is common to all men, his minchdthat mind — we have met it already in an
earlier play — is Marlowe’s.” (p. 84). Pierre Sqriellows in Fermor’s footsteps on this issue,
stating that: « Qu’on lise dans Dmcteur Faustun message chrétien ou qu’on y percoive un long
cri de révolte, la piece reste une tragédie eeadlin homme finalement forcé de se soumettre a
une puissance qui le dépasse. [...] La piece ne meésmicune dimension collective: c'est la
tragédie de l'individu dans sa solitude essentiell¢'Le Docteur Faustde Marlowe: Moralité
médiévale ou tragédie blasphématoire?Cahiers de I'Hermétisme: Faystd. by Antoine Faivre
et Frédérick Tristan, Paris: Albin Michel, 1977 83).
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whether it has been bequeathed them in bloodyownbt. Mephostophiles himself
— who is throughout surprisingly honest — confessssut the Old Man:

His faith is great. | cannot touch his soul.
But what | may afflict his body with
| will attempt, which is but little worth. (5.1, 780)

Moreover, Faustus receives other messengers aethtiens from God:
the Good Angel, the Scholars, the “homo fuge” ilg@n on his arm, and the
splendid vision of Christ’s blood streaming in flmmament, to recall the main ones.

It is thus impossible to speak about the loneli#d2rotestant man having
to fight against invisible spiritual forces, or abca Deus otiosuswho deserts
Faustus in his direst need. Rather, the main aggdbe salvation problem of the
play is Faustus’ inability to abandon materialitydaattain spirituality. He is thus
the most deviant embodiment of Renaissance Manthaf white Magician,
Christian Cabalist, or Wise Man who appears in RoGeeene’sriar Bacon and
Friar Bungay (c. 1589). Faustus cannot be saved because he idathe of his
body’'s desires which he incessantly needs to “gluike Barabas, Tamburlaine
and Edward I, Faustus cannot purify his sensed, has apparently loftyibido
sciendiof act 1.1 is vilified in an unrewarding servicetbé devil.

Thus, Lawrence Danson’s “Questiorfer Harry Levin’s “Overreachet®
becomes, as William Godshalk put it, “a ratherf\uii1$ensualist“’1. Faustus himself
acknowledges several times that “the god thy seligethine own appetite” (2.1,
11), or that he is “wanton and lascivious” (2.1044). Moreover, even his sensual
delights are illusory or, yet worse, devilish — gwene where, instead of a wife he
is presented with a “a Devil dressed like a womaith fireworks” (2.1, 147ff.),
should be borne in mind. Even themmunof the gifts offered by Mephostophiles,
the company of Helen of Troy, is deceptive: both plopular book, and Marlowe’s

% Lawrence DansorThe Questionerin Harold Bloom (ed.)Christopher Marlowe: Modern Critical
Views New York: Chelsea House Publishers, 1986, pp.283-

0 Harry Levin,Christopher Marlowe: The Overreachdrondon: Faber & Faber, 1953.

1 W. L. Godshalk;The Marlovian World PictureThe Hague-Paris: Mouton, 1974, p. 201, wrote that
“[...] it is very difficult to see Faustus as a sussfll aspirer to universal power. He is a rather
pitiful sensualist, caught in the toils of pleasward showing quickly the signs of his degeneration
As a master of shadows, Faustus commits himseifigouncreative, destructive elements of the
universe, and in the end, he is destroyed by the pewers he has served. He has created nothing
that survives, and leaves nothing behind but a tednzprpse.”
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play warn us that Helen is only succub&. However, the most beautiful lines
Marlowe ever wrote give a special aura to this ecand it is difficult not to read
Marlowe’s sympathy with Faustus’ choice in sucle$iras:

Was this the face that launched a thousand ships
And burnt the topless tower of Ilium?

Sweet Helen, make me immortal with a kiss.

Her lips suck forth my soul. See where it flies!
Come, Helen, come, give me my soul again.
Here will | dwell, for heaven be in these lips,

And all is dross that is not Helena. (5.1, 90-96)

If this be the price of damnation, damnation isheap — one might be
tempted to say. Clifford Leech accepts that whasuggested here is “diabolic
intercourse”, as the popular book makes clear natliouch of poetry, but he sees
it only as a dramatic device meant to emphasisstigitheroic fight with God:

Marlowe makes this moment of choosing damnation thest poetically
impressive in the play. He has utilized the mediexadion of diabolic intercourse
and, by engaging our senses and our reason onuBab&half, has implied a
revolt against the scheme of things of which i igart. We can hardly credit that
Marlowe, outside the dramatic context, adheredlledrially to the idea that
demoniality could take place, but it was part af tbtal system within which he
showed a human being ambitiously at war with Gbd.

This extreme neo-humanistic view of Faustus’ sufiear of a Law which
“restrains man and limits his freedom” is, | shalgue, unsupported by the text.
Interpreting correctly Faustus’ famous renunciatadnall learning except black
magic as a direct allusion to Agrippa3® vanitate scientiarumFrances Yates

12 Thus, in thevolksbuchof 1587, we may read the eloquent episode abetingtant disappearance
of Helen and of Faustus’ son — a detail Marlowe enad use of:

“[59] Von der Helena aul’ Griechenland, so dem Fausto Bayww gethan in seinem letzten Jahre.
Darmit nun der elende Faustus seines Fleischestdruggenugsam raum gebe, faellt jm zu
Mitternacht, als er erwachte, in seinem 23. veelogh Jar, die Helena aul3 Grecia, so er vormals
den Studenten am Weissen Sonntag erweckt hattinm ®erhalben er Morgens seinen Geist
anmanet, er solte jm die Helenam darstellen, diees€oncubina seyn moechte, welches auch
geschahe, vnd diese Helena war ebenmaessiger tGestabr sie den Studenten erweckt hatt, mit
lieblichem vnnd holdeseligem Anblicken. Als nun RoEaustus solches sahe, hat sie ihm sein
Herz dermassen gefangen, daf3 er mit ihr anhube nBund fuer sein Schlaffweib bey sich
behielt, die er so lieb gewann, dal3 er schier Reigenblick von jr seyn konnte. Ward also in dem
letzten jar Schwangers Leibs von jme, gebar jmreBen, dessen sich Faustus hefftig frewete, und
jhn lustum Faustum nennete. Di3 Kind erzehlt D.gk@wil zukuenfftige ding, so in allen Laendern
solten geschehen. Als er aber hernach umb seimlearae, verschwanden zugleich mit jm Mutter
und Kindt.” Historia von D. Johann Fausteiext des Druckes von 1587, ed. by Stephan Fiissel
and Hans Joachim Kreutzer, Stuttgart: Reclam, 199610).

13 Leech, p. 97.
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remarks that Faustus comes to a conclusion cont@rjgrippa’s teachings,
choosing Satanism instead of the “heavenly matéreology™. Indeed, the
Prologue plays with Faustus’ perversity, usingdame adjective (‘sweet’) that had
qualified “scholarism graced” to qualify “cursedcnemancy” in Faustus’ mind:

So soon he profits in divinity,

The fruitful plot of scholarism graced,

That shortly he was graced with doctor’'s name,
Excelling all whose sweet delight disputes

In heavenly matters of theology;

Till, swoll’n with cunning of a self-conceit,

His waxen wings did mount above his reach,
And melting heavens conspired his overthrow.
For, falling to a devilish exercise,

And glutted more with learning’s golden gifts,
He surfeits upon cursed necromancy;

Nothing so sweet as magic is to him,

Which he prefers before his chiefest bliss. (Pro&d 5-27)

The most difficult problem criticism has to copatwin the case dboctor
Faustusis answering why Faustus is unable to grasp Gbadrsl stretched out to
save him (the Good Angel, the Old Man and the werigigns), but accepts instead
the deplorable tricks Mephostophiles entertains with. Salvation is so easy, so
accessible, so obvious throughout the play, tdakesyllable of Faustus’ allotted
time. This paradox leads Frances Yates to denyimg previous type of
interpretation (Faustus’ courageous rebellion agja®od), and to rea®octor
Faustusas an attack against the values of Renaissanaghtio

It begins to look less like the thought of an hermidividual soul, struggling with
problems of science and magic versus religion,raatke like a piece of propaganda
constructed in view of a current situation. [...] \Afe in fact witnessing in this play
the reaction against the Renaissance. Corneliuippgegs occult philosophy was, as we
know, compounded of Renaissance Magia and Cahalaf Marsilio Ficino and Pico
della Mirandola. The dismissal of Agrippa as a blatagician is a dismissal of the
traditions of Renaissance magic and sciénce.

Although “propaganda” is perhaps not the right téondescribe Marlowe’s
aims, much in the play seems to confirm Yates’ mértthat Faustus runs against
mainstream Renaissance ideology. In choosing badicmde proves to be
anything but a Renaissance magus. Anxious notaim geblack magician, Marsilio

1 Frances YatesThe Occult Philosophy of the Elizabethan Agendon and New York: Routledge,
1979, reprinted 2008, pp. 135-47.
S vates, pp. 140-41.
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Ficino added an apology to hide vita in which he entreated Guicciardini, the
great historian, to defend him against such calumny

Dopo questo, fatti avanti anche tu, Guicciardieinpi di ardore, e rispondi agli ingegni
curiosi che la magia e le immagini Marsilio norajgprova, ma ne parla solamente,
mentre espone il testo di Plotino. [...] Né qui spfaola della magia profana, che si
fonda sul culto dei démoni, ma si fa menzione debia naturale, che per mezzo di
cose naturali raccoglie benefici celesti per lartausalute dei corp?.

The same in Pico della Mirandola’s famdbgatio, surnamed “De dignitate
hominis™:

Meminit et Plotinus, ubi naturse ministrum essecet artificem magum demonstrat:
hanc magiam probat asseveratque vir sapientissitesam ita abhorrens ut, cum
ad malorum demonium sacra vocaretur, rectius eéeejt, ad se illos quam se ad
illos accedere, et merito quider.

The same anxiety is present in King JamBsemonologie where the
monarch tries to explain magic and witchcraft witheeeming to know too much
about them, and thus to be considered a witch hinddeéhough he had delved into
secret studies, the King denies it with all hiscés, cutting short the inquiries of
Philomathes with these words:

For because the ground of this conference of quxeeded of your speering at
me at our meeting, if there was such a thing agh¥& or spirites: And if they had
any power: | therefore haue framed my whole disgpanly to proue that such
things are and may be, by such number of exampldsshow to be possible by
reason: & keepes me from dipping any further iryiplg the part of a Dictionarie,

to tell what euer | haue read or harde in that psep which both would exceede
fayth, and rather would seeme to teach such vnlaaftes, nor to disallow and

condemne them, as it is the duetie of all Christimndo'®

Doubtless, all Renaissance thinkers condemned tmasgicians who
commerced with devils, and abhorred black magiad. fBu Faustus there is only
one kind of magic, and that is satanism. What datexd many critics to consider
Faustus a typical Renaissance magician is his bpeeihe first scene, where he
proposes to use magic in order to ennoble histiasuhnd become “a mighty god”:

16 Marsilio Ficino, De vita [Sulla vita] ed. by Alessandra Tarabochia Canavero, Milan: Rusco
1995;Apologia p. 298.
7 Giovanni Pico della MirandolaQratio [Discorso sulla Dignitd del’Uomaq] ed. by Giuseppe
Tognon, Brescia: Editrice La Scuola, 1987, p. 48.
18 King James IDaemonologigin Minor Prose Works of King James VI anctl. by James Craigie,
Edinburgh: Scottish Text Society, 1982, p. 53.
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All things that move between the quiet poles

Shall be at my command. Emperors and kings

Are but obeyed in their several provinces,

Nor can they raise the wind or rend the clouds;

But his dominion that exceeds in this

Stretches as far as doth the mind of man.

A sound magician is a mighty god.

Here, Faustus, try thy brains to gain a deity.,(3865)

One recognises in this passage the most famousegbioé Renaissance
humanism, the dual nature of man, allowing him hoase his nature on a scale
ranging from the animals to God. However, rathanth deity, Faustus becomes
what Renaissance thinkers most scorned, an animaidbto the longing of his
desires. The lines quoted above follow in the fiepts of Pico’sOratio, or of
Gelli's Circe — which is here astonishingly similar to Faustusndusion:
“[F'uomo] si fara quasi un Iddio”, but they do nabincide on the means of
“gaining a deity”: “[se 'uomo,] sprezzati tuttiiglmpedimenti del corpo, attendera
a contemplare le cose divifé”However, nothing in the play continues this noble
intellectual drive; rather, Faustus develops imtcaaimal, like Ulysses’ comrades
in Giovan Battista Gelli'Circe, and would not be redeemed from his brutish state,

19 Giovan Batista Gellil.a Circe Dialogo decimgin Dialoghi, ed by Roberto Tissoni, Bari: Laterza,
1967, p. 286. Pico’s conception, expressed at dginbing of his speech, has become one of the
landmarks of Renaissance thought. Based on man’svfle@nd indefinite nature (both created and
creative, mortal and immortal, divine and terred}rithis theory predicates man’s possiblity to
become anything he chooses, by adhering to theenmfalctices of the mind, or by abandoning
himself to his brutish nature: “Statuit tandem opts opifex, ut cui dari nihil proprium poterat
commune esset quicquid privatum singulis fueratutgrominem accepit indiscretee opus imaginis
atque in mundi positum meditullio sic est alloquutiNec certam sedem, nec propriam faciem, nec
munus ullum peculiare tibi dedimus, O Adam, ut qusedem, quam faciem, quae munera tute
optaveris, ea, pro voto, pro tua sententia, hateapossideas. Definita caeteris natura intra
preescriptas a nobis leges cohercetur. Tu, nullisgtiig cohercitus, pro tuo arbitrio, in cuius manu
te posui, tibi illam prefinies. Medium te mundi pasut circumspiceres inde comodius quicquid est
in mundo. Nec te celestem neque terrenum, nequéal@or neque immortalem fecimus, ut tui
ipsius quasi arbitrarius honorariusque plastesiotorf in quam/malueris tute formam effingas.
Poteris in inferiora quae sunt bruta degenerarejrigoie superiora quae sunt divina ex tui animi
sententia regenerari.” (p. 6). Gelli wrote, in thedicacy to theCirce, that only man can “farsi o
terreno o divino, e a quello stato trapassare daectezione de il libero voler suo piacera pig? (
145). The pertinence of this philosophy @octor Faustushas been observed by many critics.
Here is a clear formulation of the dilemma, beloggio A. Bartlett Giamatti: “The problem in this
attitude, a problem crystallized by the Faust st@yhis: Given man’s basic urge and potential for
transformation, would man reform himself in a g@ethse and be one of the blest, or would he de-
form himself and be a monster? What shape woulthstgon for himself? Would he be Hyperion
or a satyr? Both were in him. Finally, once he usitegl the process of transformation, could he
stop it? This was the most haunting question ofaatl is the issue in Doctor Faustus.” (‘The Arts
of lllusion’, in Harold Bloom (ed.)Christopher Marlowe: Modern Critical Viewp. 110).
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because he is unable to understand Christ and §stery of redemptiofi.
Similarly, Tommaso Campanella concluded:

Or da questi esempi io ne cavo l'eccellenza e dévidel’'uomo, vinto da tutti gli
animali di vista acuta e odorato e sentimento aagagperché sono nati a quello e,
la solo badando, indovinano; ma l'uomo ha indoviolag assai piu alta, ché ha
odorato e presentito Dio, gli angeli e I'altra vita

At the antipodes of this attitude, one can findgtast

MEPH.: Why, this is hell, nor am | out of it.

Think’st thou that I, who saw the face of God

And tasted the eternal joys of heaven,

Am not tormented with ten thousand hells

In being deprived of everlasting bliss?

O Faustus, leave these frivolous demands,

Which strike a terror to my fainting soul!

FAusT.: What, is great Mephostophilis so passionate
For being deprivéd of the joys of heaven?

Learn thou of Faustus manly fortitude,

And scorn those joys thou never shalt possess. {Z-87)

Strangely enough, if one were to consider anyongua Renaissance
character in this play, that would be Mephostogghilde is Faustus’ tragic double,
who has the awareness of sin and the full conseesssof neverending damnation.
At the same time he realises that Faustus is fapieathan him, because he can
still repent. He warns him about the terror of éasing damnation, but, on the
other hand “solamen miseris socios habuisse dblorise tells him that hell is not
circumscribable, and makes him aware that each caames a hell in himself,
which can outgrow him if he gives it power over bati:

Hell hath no limits, nor is circumscribed

In one self place, for where we are is hell,

And where hell is must we ever be.

And, to conclude, when all the world dissolves,
And every creature should be purified,

All places shall be hell that is not heaven. (221-26)

20 Una Ellis-Fermor is right to be amazed “that tharsd sense, the clarity, the reasonableness of the
ideas of Christ never seem to have called a respfase similar qualities in Marlowe’s own
mind.” (p. 76)

21 Del senso delle cose e della magiaOpere di Giordano Bruno e di Tommaso Campaneith by
Augusto Guzzo and Romano Amerio, Milan: R. Ricciat@56, p. 1049.
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To this, Faustus answers with a foolishness thiaaid to reconcile with his
presumed wisdom. He thinks that “hell’s a fabte’and cuts short the attempt of
Mephostophiles to persuade him of the contrarya lweird exchange of roles,
Faustus becomes the advocate of hell, and Mephdspummons up contrary
arguments:

FausT.: Come, | think hell’s a fable.

MEPH.: Ay, think so still, till experience change thyrd.

FAUST.: Why, think’st thou then that Faustus should be dzaiffn
MEPH.: Ay, of necessity, for here’s the scroll

Wherein thou hast given thy soul to Lucifer.

FAUST.: Ay, and body too. But what of that?

Think’st thou that Faustus is so fond

To imagine that after this life there is any pain?

Tush, these are trifles and mere old wives' tales.

MEPH.: But, Faustus, | am an instance to prove theraont

For | am damned and am now in hell.

FausT.: How? Now in hell? Nay, an this be hell, Il Visigly be
damned here. What? Walking, disputing, etc.? Baxifeg off this, let
me have a wife, the fairest maid in Germany, famn wanton and
lascivious and cannot leave without a wife. (227-41)

Faustus defies Mephostophiles’ knowledge of bottavee and hell,
dismissing it as “trifles and mere old wives’ tdlemnd thus denies the belief in the
immortality of the soul, which lay at the core bétRenaissance world pictéite

The third great deviation of Faustus from Renaissahought concerns his
misappropriation of the Scriptures, on which hddsua kind of simplistic fatalism
which leads him to despair and to an unexplainediectance to repent. It has been
noticed that Faustus quotes fragmentarily fromBhe when he decides that “we
must sin”:

[He reads}’ Stipendium peccati mors e8tHa!
“Stipendium”, etc.
The reward of sin is death. That's hard.

22 Such a belief is scarcely characteristic of Magtsnrage, and one cannot extrapolate to see it as
belonging to Marlowe: after all, the play ends wiaustus’ dismembrement, and hell is proved to
be real. Even when hell is denied and the devihég&ked in Renaissance literature, there is no
evidence that it was really the belief of the peo@ls Barry Reay state@there is of course literary
evidence for the early modern period — balladsyqlapigrams and proverbs — of mockery and
flippancy on the subject of the Devil and Hellfithough this humour may merely mask more
deep-seated fear$.(Popular Culture in Seventeenth-Century Englaedl by Barry Reay, London
& Sydney: Croom Helm, 1985, p. 101).

2 For more on this argument, see Paul Oskar Kristélenaissance Concepts of Masew York:
Harper Torchbooks, 1972, p. 43 ff.
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[He reads]' Si pecasse negamus, fallimur

Et nulla est in nobis veritas.

If we say that we have no sin,

We deceive ourselves, and there’s no truth in us.
Why then belike we must sin,

And so consequently die.

Ay, we must die an everlasting death. (1.1, 39-48)

In the fifth act, when the Old Man tries to conwnEaustus to renounce
magic, the doctor still believes that it is tooelddb be saved, although the Good
Angel had told him that it was never too late. Stgpstep, with each hellish deed,
Faustus reasserts his belief that he is irredegnainimed:

Damned art thou, Faustus, damned! Despair and die!
Hell calls for right, and with a roaring voice
Says, “Faustus, come! Thine hour is come.” (5.15@8

Faustus appears to be trapped in what Cleanth Broalled his “legalism”
towards the bonf. Nothing is more surprising than watching Faustostradict
himself so grossly in this capital matter: initjale states that “belike we must
sin”, thus denying man’s free will and the posdipibf choice between good and
evil, and now he prevails himself of his free wdl fulfil to the last syllable the
clauses of the bond. Here again, Faustus acts sigdemaissance thought for,
according to Erasmus, free will had no sense ceigiading to salvatién

Instead, Faustus uses his free will to reject grand to embrace sin. This
seems to be the result of his decayed nature, Aptysical cowardice. Indeed,
Faustus becomes submissive as soon as he is ti@ddtebe torn to pieces, out of
a cowardly concern for his body (which will howews dismembered in the end):

FAUST.: Accursed Faustus, where is mercy now?
| do repent, and yet | do despair.

Hell strives with grace for conquest in my breast.
What shall | do to shun the snares of death?
MEPH.: Thou traitor, Faustus, | arrest thy soul

24 Cleanth Brooks, “The Unity of Marlowe'®octor Faustu§ in Bloom (ed.), p. 105: “Most of all,
however, Faustus is the prisoner of his own cormepand indeed preconceptions. It is not so muath t
God has damned him as that he has damned hinmeastus is trapped in his own legalism.”

% Erasmuspe libero arbitrio diatorBr sive collatio in Werke ed. by Winfried Lesowski, Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1969, vol. 86p“Porro liberum arbitrium hoc loco sentimusi
humanae voluntatis, qua se possit homo applicar@,aguee perducunt ad seternam salutem, aut ab
iisdem avertere.” Erasmus entered a famous polerticLuther on this issue, trying to prove the
latter’s theory “de servo arbitrio” wrong. For Emass, the two instruments which help to attain
salvation are the grace of God and man’s free Wi tamen ut gratia sit causa principalis,
voluntas secundaria” (p. 172).
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For disobedience to my sovereign lord.

Revolt, or I'll in piecemeal tear thy flesh.
FAusST.: Sweet Mephostophiles, entreat thy lord
To pardon my unjust presumption,

And with my blood again | will confirm

My former vow | made to Lucifer. (5.1, 62-72)

Faustus’ progressive debasement has been widelpriated in criticism,
and it is indeed the only dramatic developmentheftragedy, if tragedy it be. As
becomes a true Elizabethan play, the main coriflieichoed and caricatured by a
secondary one, which features the servants indlleeof their masters. Wagner, the
Doctor’s apprentice, “buys” the soul of Robin, theol. The two instances of folly
echoing Faustus’ are introduced in order to empbatie deplorable effect of the
pact with the devil. It would be a great mistakedemy the authenticity of these
central scenes and Marlowe’s authorship, as sd@tofasometimes does. Although
one may feel that the episodes of the practicaggberformed at Rome or at the
court of the Emperor are just a filling lacking teat holding the episodes featuring
Robin as alien threatens the unity of the play.li#fil Godshalk sees Faustus’
tragedy in this very contrast, against the backggoaf the lesser or would-be
magician&’. Faustus thus becomes “only one member in a sefidsols” as
Godshalk so cogently puts it.

Robin is ready to sell his soul for a shoulderaf imutton, but has the wit
to demand it “well roasted, and good sauce td itpay so dear” (1.4, 12); Faustus
sells his soul for knowledge, but lacks the witviant it boundless and far-
reaching’. The spirits he traffics with cannot offer him racthan a theatre of
illusions, and fireworks; the true answer comesiftbe Good Angel and from the
Old Man, but Faustus turns a deaf ear on them. €&pmtly, instead of acquiring
knowledge, Faustus flounders in a trough of sendelgghts. No wonder that some
critics even expressed doubts about Faustus’ stterknowledg®: and how else
could these lines be read:

% Godshalk, p. 200. Virginia M. MeehaGhristopher Marlowe Poet and Playwright. Studies in

Poetical Method;The Hague and Paris: Mouton, 1974, p. 75, remigwkis’ The contrast between
Faustus’and Valdes’ words is almost an epitomehefttagedy. Valdes’ boast is a prophecy that
material power, flight, and grapes in January, apmiscience or omnipotence, will be what
Faustus achieves.” Similarly, Harry Levin write8V& might have expected more from the price he
is paying, after the terrible renunciation, thae jAunty hocus-pocus that produces grapes out of
season for a pregnant duchess or defrauds a heederdand fobs him off with a leg-pulling
practical joke.” (p. 143).

27 Francois Laroque compares the “greeds” of the tAinsi Iinsatiablelibido sciendide Faustus est-elle
trasposée sur le mode burlesque par l'appétit ghgsie ce pauvre diable qu'est Robin.” (“En mamge d
l'idéologie: antimasque et grotesque danBéetor Faustus et La Tempétér Théatre et idéologies:
Marlowe Shakespeared. by M. T. Jones-Davies, Paris: Jean Touz8g,1® 101.

28 For example, Roger Sales wrote thRaustus is represented as displaying a sensttalattio all
forms of knowledge. He has glutted, or surfeiteidhdelf on sacred as well as profane texts. He
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O, what a world of profit and delight,
Of power, of honour, of omnipotence
Is promised to the studious artisan! (1.1, 55-57)

It is clear that Faustus hopes for worldly delightginable through the
practice of magic, and this is as remote from thedigaments of Renaissance
magic as possible. One may certainly blame thénest of his magical exploits on
the text of the popular book, but this is not ayfutonvincing argument, for
Marlowe left out several episodes, introduced tbiR-Wagner-Dick scenes, and
gave Faustus and Mephostophiles speeches which r@éeng to do with the
popular book.

On the other hand, it is true that the real Fausimself was a braggart and
charlatan, very much like Jonson’s Subtle, andas wnly thanks to the popular
book and to Marlowe that he gained his everlasiimg as a key figure of European
literature. E. M. Butler and André Dabezies areviaeing in arguing that there is
nothing or close to nothing behind the myth of Fasi8 Butler concludes her
study, characterised by an undissimulated hatreBaostus, saying that “Elizabethan
prose and Elizabethan verse were the two portatsigin which he passed on his
way to immortality; and never surely did any hurbaing deserve it les§”

At the end of the day, it is difficult to see Fausstas the great tragic
Renaissance magician and cabalist, who was dameealise he sought to “gain a
deity”, for this is not the magic we meet in theseaof the other Renaissance
magicians in contemporary literature. Moreovelisinot magic, or the thirst for

desires knowledge because it will in turn allow hionfeed other desires.Christopher Marlowe
London: Macmillan, 1991, p. 139).

2 Dabezies wrote: “En somme, nul document valablemes montre Faust, durant sa vie, adonné
réellement a la magie, encore moins alchimisteastdavantage auteur d’écrits sur ces matieres. Il
est illusoire de vouloir rattacher a ce Georgesstda I'histoire le brillant avenir qui attend Jean
Faust dans la Iégende future.” (p. 74). E. M. Bulllees not spare Faustus: “In fact, tales of magic
wrought reach their lowest level in the biograpffiyfraust. Had this been the only element in the
book, its hero could not long have survived théegirth century. But the strong religios fervour in
the biographical portions gave a cosmic naturehodonflict and reality to the sorcerer and his
familiar. It was this which carried them both whheath-taking speed into Elizabethan drama, and
thence down the centuries to us.” (E. M. ButlEne Myth of the MagusCambridge UP, 1948,
reprinted 1993, p. 142). Indeed, the reader whothaspatience to read the documents which
preceded the popular book, will have no difficultyserving how gossip and superstition piled up
to create a myth around a very base character,entioly real qualifications were as a drunkard, a
sodomite, and a braggart. Cf. Philip Mason PaliRehert Pattison Moré& he Sources of the Faust
Tradition from Simon Magus to Lessjidew York: Octagon Books, 1978, ch. 2 “The Histatic
Faust”, pp. 81-126. Faustus was generally chaiaeterby the humanists who met him as
“gyrovagus, battologus, et circuncellio (a lettéidohannes Tritheim to Johannes Virdung, quoted
in The Sources..p. 83 ff.), who “vane gloriabatur de se omnes vietfy quas habuerunt Caesariani
exercitus in ltalia, esse partas per ipsum suaaria@rom theLocorum communium collectane&
Johannes Manlius, p. 101 ff., quotedrime Sources))..

%0 Butler, p. 131.
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knowledge and self-improvement that damn Faustughib unexplainable reluctance
to accept Christ’s sacrifice and to repent. Indeleel,most disturbing aspect of the
play is Faustus’ damnation. It is absurd becausedable, and one can see no
reason why Faustus would wish to incur it. Morepweagicians in contemporary
plays, such as Greene’s Bacon and ShakespearajsdPop do eventually renounce
magic’. Bacon, we are told, “held devils in such obedmme” (9, 146¥, he had
“dived into hell/ And sought the darkest palacediends” (10, 7-8), and all in
order “to compass England with a wall of brass”3@), just as Faustus intended to
do in Wittenberg. But his renunciation of magienajestic and salutary:

| tell thee Bungay, it repents me sore

That ever Bacon meddled in this art.

The hours | have spent in pyromantic spells,

The fearful tossing in the latest night

Of papers full of nigromantic charms,

Conjuring and adjuring devils and fiends, [...]

Are instances that Bacon must be damn’d

For using devils to countervail his God.

Yet, Bacon, cheer thee; down not in despair.

Sins have their salves. Repentance can do much.
Think Mercy sits where Justice holds her seat,

And from those wounds those bloody Jews did pierce,
Which by thy magic oft did bleed afresh,

From thence the dew of mercy drops

To wash the wrath of high Jehova’s ire,

And make thee as a new-born babe from sin.

Bungay, I'll spend the remnant of my life

In pure devotion, praying to my God

That he would save what Bacon vainly lost. (1398596-108)

Had Faustus behaved like Bacd@nctor Faustuswith its concision, its
episodical structure, and its plot focusing on ¢beflict between Good and Evil
with man in-between, would have become a cleammrality play. However, as
John Mebane pertinently puts itDf. Faustusis neither a morality play nor an

31 Upon abjuring his “rough magic”, Prospero envisagelead a stern life, where every third thought
should be his grave. Nonetheless, Prospero wasCldtneille’s Adraste, a white magician, and did
not employ magic to any bad purposes. Here is Rrogpfamous epilogue: “Now | want/ Spirits
to enforce, Art to enchant;/ And my ending is désp&nless | be reliev'd by prayer,/ Which
pierces so, that it assaults/ Mercy itself anddrak faults./ As you from crimes would pardon’d
be,/ Let your indulgence set me freélhé Tempesed. by Frank Kermode, The Arden Shakespeare,
London: Routledge, 1994; Epilogue, 13-20).

32 Robert Greendhriar Bacon and Friar Bungayed. by Daniel Seltzer, Regents Renaissance Drama
Series, Lincoln: U of Nebraska P, 1963.
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unambivalent celebration of radical humanidinThe play consequently oscillates
between morality and Renaissance tragedy, but failsbe either. Faustus’
reluctance to accept God’s signs and to repentnexplainable, it “lacks the
objective correlative”, to use T. S. Eliot's symagEverything in the play concurs
towards Faustus’ redemption — everything exceptokia will. By delving into
black magic, Faustus renounces the possibilitygtri' a deity”, and thus debases
himself progressively, to the point of becomingditmore than a beastly sensualist.
This, of course, is the opposite of Renaissanceahism, which predicated the
dignity of man.

Far from being the admirable figure of the Renaissaman striving to
“gain a deity”, or the white magician seen as aegeus scientist trying to improve
nature and humanity, Marlowe’s Faustus, like tta Faustus, is what Renaissance
humanism most scorned: a “pitiful sensualist”, vehapparent thirst for knowledge
actually conceals gluttony and foolish self-decedr from being a paragon of the
humanistic ideal of man, Marlowe’s Faustus is thibatant anti-Renaissance magus.

Adrian Papahagi est docteur de I'Université de Sombe (Paris IV) et
ancien pensionnaire étranger de I'Ecole Normale &igure-Rue d'Uim. Il
enseigne lhistoire de la littérature anglaise (Moy Age et Renaissance) a
I'Université Babg-Bolyai de Cluj, et il dirige le Centre pour l'étaddes
manuscrits de cette université. Il a publié uneytaine d’articles dans des revues
telles queMedium Avum, Scriptorium, Neuphilologische Mitteigen, Comptes
rendus de I’Académie des Inscriptions et Bellegrkest

33 John S. Meban&ienaissance Magic and the Return of the Golden Rge Occult Tradition and
Marlowe, Jonson, and Shakespedrimcoln and London: U of Nebraska P, 1989, p..118
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THE MULTILAYERED PETER GREENAWAY
- the example ofProsper’s books

OLIVIA GRECEA

RESUME: Cet article analyse le discours cinématographipiPeter Greenaway
en relation avec la source littéraire, dans ledmson filmProspero’s Bookset
avec une installation plus récente, avec lintantie filtrer les raisons cachées
derriére son style polyphonique. Habituellemerst,dgtiques observent chez Peter
Greenaway la thééatralité de I'image filmique, ingée surtout par le traitment
pictural du nu masculin / féminin ; en effet, le&hste n'est pas un partisan de
I'absolutisme de I'image, mais un artiste intérgsaéla complexité du signe, qu'il
exploite de maniére soutenue, en vue de réponidrenatamorphose du public.

Mots clés théatralité, nu, réécriture, cinéma, multi-média

This paper deals with works in different mediumsHster Greenaway in
an attempt to understand his approach to art maHRihg American film-maker is
an unparalleled figure in the film history, becao$¢he visual stylistic he imposed
as his signature. A recurrent comment on his fil@aplgy addresses the theatricality of
his thought, theatricality that works two ways:tobncerning the human figure as
a part of an intricate composition, resembling e@athe stage, and the elaborate
mise-en-scene (in terms of set and props) presénated by frame. The spectacular
(the poster folProspero’s Bookgjuotes the movie as being “Astonishing. Stunning.
Dazzling”, according to the critics) derives frohettheatricality of the image and
the technical devices used by Greenaway (the Baxtechnique we will refer to
further on), all of them secondary to the main djiesl of the moving picture (that
usually uses editing to tell a story).

Does Greenaway intend to approach Shakespearbeandrton in a polemical
manner, througlProspero’s booksor does he use the play as a framework for yet
another illustration of his cinematographic aestisét

The Tempesis a canonic text very popular in postmodern ravgs,
especially in postcolonial rewritings. Similarly Eriday, Robinson Crusoe’s slave,
Caliban, Prospero’s servant, is a symbol of “thetivization of a world by another

world"®; they both become characters whose oppositiorversatility in relation to

! Tamara @raus, Efectul Menard. Rescrierea postmoderperspective eticParalela 45, 2003, cap. 8, “In
numele...”: Caliban, Vinesi rescrierea ca emancipare”, p. 124
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exterior rules is put into question. Shakespeagalg works for postcolonial rewritings
due to their specificity of permanently evaluatintaster — slave relationships;
postcolonial rewriting is “the expression of thed®f acknowledgement and is part of
the politics of the identity, who, on the other tiacondition each other: the need for
acknowledgement is the fundament of the identititipg and, on the contrary, the
need for acknowledgement manifests itself throbgtidentity politics.?

Regarding Caliban, the mark of his (in)toleranceathority is language:
“In some interpretations, Caliban cannot opposestasery precisely due to his
deprivation of language, whereas in others Calilsam figure of postcolonial
critique because of his opposition to the languRigespero teaches him.”

A corelated analysis of the film structure and pkegy allows us to identify
the main narrative sequences; however, in the mibdeemphasis is placed upon
the visual and the act of narration, invested wwitire than the usual connotations.
Prospero’s character is the guide of the vieweileithe fluidity and the coherence
of the images are ensured by his comments. Hisdarkwritten in real time, and
they contain actions made visible through the irmagiae act of Prospero’s writing is
the recurrent image, together with the auditiva sigthe pen scratching the pergament.

The demiurge Prospero might himself be consideretrament on the
inamovibility of the canonic writer, as Shakespé&aoeeation is solely a layer, the
fundament for Prospero’s construction of the figéib world. Prospero thus
becomes the incarnation of the filmmaker, of thestawho, by choosing a work to
explore, creates a metafiction that can only mothi&y perspective on the source-
work: “the act of narration is a subjective 4cTherefore, the hypothesis according to
which Greenaway would rewrite the play so as tmf@ava secondary character,
less privileged in the canonic text, is excluded. @e contrary, his decision to
focus on the demiurgical act of writing the sorcaréooks amplifies his figure.
Prospero’s Bookgan then be considered a metafiction, and notvatieg of the
canon: “reflexivity does not reduce, but, on thewtcary, fortifies and points
directly to the level of historical commitment imettext.®

A detail concerning the backstage of the produdgaanother argument in
favour of a non-polemic approach: the initiativetod movie production belongs to
John Gielgud, the actor that plays Prospero, wmsidered this part the climax of
his career; he initially proposed Ingmar Bergmarkjr& Kurosawa and Orson
Welles to work on the project. Peter Greenaway agwoached by Gielgud only
after the financing of the initial project, with €am Welles both as director and
actor (playing Caliban), had been rejected.

2 |bidem p. 131.

3 Ibidem p. 129.

4 Ibidem p. 38.

® Linda HutcheonA Poetics of Postmodernism. History, Theory, Fitti@outledge, New York and
London, 1988, p. 117, apud Tamar&dDs, Efectul Menard. Rescrierea postmod&rperspective
etice Paralela 45, 2003.
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However, apart from the issue of the relationstépMeen Shakespeare’s
play as script and the narrative content of thm,filhe visual discourse is much
more liable to be interpreted. The issue of nuctity be correlated to other Greenaway
productions, and is another aspect often mentiatheah it comes to analyzing his work.

Nudity in Prospero’s Bookss striking, especially if we take into account
the fact that this film, in the beginning of the909, did not address a public already
immune to nudity and violence, the formula thatteth to emerge as dominant
both on stage and in films. Initially trained apainter, Peter Greenaway makes
films which reflect his preoccupation towards thertan anatomy, as well as his
aesthetic qualities. Nudity is not an attributeglef main characters: what matters is
the big picture, the visual composition, therefeaeh character receives the same
pictural treatment. The film-maker creates impnessableaux vivantswhere the
main action is always followed by parallel microans spread in the background.

What is the task of nudity, the most visible imagenponent, in the filmic
discourse? Starting with Greenaway's early workslity is one of his trademarks;
an ironical warning for his short filtA TV Dante(a 1983 TV series in 8 episodes),
a visual replica of the first 8 chants of Danté$erno, using the technique of
collage, states: “Instructors should preview thiset This program depicts people
in the Inferno. Some of these figures are nuddnoigh it is an acclaimed production
by an award-winning director, these scenes maybiectionable to some.’From
the start nudity is put into context, a represémtadf hell fully granting permission
for it, as its presumed use in order to shockdiguied.

Greenaway’s anatomies are ideal, perfectly intedrat the oniric, fantastic
univers built inProspero’s BooksNo gender discrimination is made: both men and
women reflect the antique notion of beauty, beirapprtionate, athletic, healthyNo
grotesque or bizarre anatomic elements, charaaefis modernism, are visible.
Characters’ bodies are desexualized, preciselytalubeir perfection, connected to
Rennaissance painting, which celebrates the bedutiye human body in itself. If
photography eroticises the nude representationecfitiman body, as it implies a pose
of the model in front of the author, painting offehe possibility of a virtual model.
Peter Greenaway does not use anatomy / physiototrade exceptional qualities of
the characters, as he is more interested in cgeativisual replica of the narration,
while underlining the writing of the books by Presp Nudity is archetypal in the
sense that it is ideal, universally acknowledgdtk &esthetic of anatomic perfection
works in the context of a demiurgic act in progréss the emphasis is placed on the
act of the making, characters are human archetgpkig psychology, relevant for
the global image of the fictional world. The onsaciation made possible by the film
discourse is the connection to the secure, heagpalge where pre-established order
and hierarchies govern the existence of characters.

8 http://www.ubu.com/film/greenaway-phillips_danteriht See also: http://petergreenaway.info and
http://www.guardian.co.uk/culture/gallery/2008/p/art?picture=335404629
7 See Edward Lucie-Smithdam. The Male figure in garThe lvy Press Limited, 1998.
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As for Greenaway’s passionate opinions on cinemmapty, he declares
he’s interested in a hon-narrative post-cinema phmmon, as the narrative cinema
died when the TV remote was introduced, aapping became a widespread
phenomenon. From that moment on, cinematographyt sttise to go past its
condition of an obscure camera that holds the agdias hostage for a given time,
Imposing passivity. lProspero’s Bookghe narration is substituted with sequences
of tableaux vivantsdoubled by comments of the sorcerer.

Greenaway assimilates narration with literature nvhe affirm that the
cinema is dead to tell stories. Cinematography lshbecome a dynamic space, as
the film should be conceived in relation with thencepts of interactivity and
multimedia, giving the audience the opportunitychbice: as no classical narration
is available, the audience has to make an effdd esconcile the images with a story
and, furthermore, to decide where image and soamd heen manipulated or not.

In a conference held in 2002, Peter Greenaway pldad a balance
between image and music, considering that the fazallt is damaged if this balance is
neglected. Using nudity as a powerful image is aisiten subordinated to a
polyphony, an element within a complex discour$es Paint Box technique, a
regular in Greenaway'’s filmography, that impliesaltilayered image, usually by
dividing the screen, that functions as multiplej@cton screens, or by juxtaposing
layers of imageThe Pillow Books yet another movie focused on the act of writing
(the main character chooses her lovers based anabidity to write using her
body as paper), and another example of the Pairtt8chnique. A Greenaway
movie proposes a multilayered visual discourse fili@ies perception, as it uses a
technique usually employed in videos, where then&itin span of the audience
ranges from 3 to 5 minutes. Confronted with thénbégque for a longer period of
time, the audience needs to adapt in order to de@nd integrate all the
information received on several channels.

Another work of Greenaway, this time outside theesp of film-making,
shines more light into the artist's preoccupatiofbe Last Supperthe visual-
auditive installation created in 2008, using Ledloés masterpiece as support. The
painting’s surface became the projection screerinfages and lights, as a mix of
voices, music and noises completed the project.

The Last Suppewas granted permission by the authorities aftem8ths,
and was however censored, as images such as feetjmmo of Christ’'s genitalia
could not be included in the performance. Chrigtiage was however transformed
into a 3D hologram, lighted by a powerful sun; {h&nting’s cromatics were
replaced by red, then by grey and black, and fin&ié characters’s outlines were
highlighted, as in a murder reconstruction.

The feedback given by critics attending this ontevent was varied : some
talked about using a masterpiece in order to atitsention, other saw the project as an
attempt to reinstate the sacredness of the paijraftey the damage it was brought by
Dan Brown’s bestseller. As for Greenaway, whosthérplans include interventions
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on paintings by Jackson Pollock, Diego VelasquezGaude MonefThe Last Supper
was a way of giving the work its uniqueness, tlixea through serialisation. His
approach is an homage to source-work, a way ofeating the masterpiece for the
laptop generation, and it reflects his approacfilion

As Leonardo’s work, the framework for this insttitba, nudity in Peter
Greenaway’s movies is not a polemical element liatioy to the source, intended
as merely a shock for the audience. It functiontodsuild the theatrical, intricate
image chosen by the filmmaker; the image by ité&elbne layer in the filmic
discourse, where the visual and the acoustic sivaexjual importance. The reason
behind this technique is the preoccupation for dlcévation of the audience:
Greenaway tries to extract his work from the n@raspecific to cinema as to
respond to the personality of the contemporary enadi, where versatility and
distributive attention are key notions.

Olivia Grecea has a BA degree in Theatre Studi€¥&p at “Babe-
Bolyai” University in Cluj and is currently enrolteboth in the BA programme in
Theatre Directing and in the MA programme in Theaand Film Studies of the
same institution. She published theatre, film andkbreviews irMan.in.festand
Studia DramaticaHer interests include contemporary dance, perforoe art and
installations.
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Le théatre et les arts visuels: interférences

LE THEATRE VU A TRAVERS LES ARTS PICTURAUX.
INTRODUCTION A L'ANALYSE DE L'IMAGE COMME SOURCE
POUR L'HISTOIRE DU THEATRE.

NURIA ARAGONES

ABSTRACT. Theatre seen through pictorial arts. An ntroduction to the analysis

of images as a source for theatre histonyDiffering from the history of painting,
which is based on the physical existence of theiexdiuobject, the history of theatre —
where the object of study is by definition an epbrmhpiece of art — is elaborated by
the assembly of documental sources (images arg] that the theatre historian uses to
analyse the missing object. This article focuseshenprincipal considerations that
appear to theatre historians when approachingrthlysas of pictorial record. These
are the dichotomy between monument and documeithwharacterize the pictorial
image (theory developed by ltalian theatre histori@esare Molinari after Michel
Foucault's postulates). Secondly, theatre histondindistinguish between direct and
indirect iconographic sources in order to applypecsic methodology depending on
each case. Significance and testimonial value efpictorial record are two other
important issues to consider when examining icamalgjc sources. Which part of the
pictorial representation concerns the subjectigftyhe painter or the conventions of
pictorial art and which part can be interpretetlia®rical data concerning the theatre?
A critical attitude on the consideration of theiaband cultural context of the epoch
(issues on the production, function and destinatibrthe image) will allow the
reinterpretation of known images as well as arrpnégation for previously unknown
images. Finally, we will consider the technicalextp of images (drawing, engraving)
that could have influenced the way on which theatiieeperformance (subject of the
image) is represented. All those aspects converdbei same way of research and
participate in the interpretation of images as@eaifor theatre history.

Keywords theatre iconography, image, theatre history regearc

A lopposé de lhistoire des arts picturaux, quirtpae [I'existence
matérielle de son objet d’étude, I'histoire des alti spectacle — dont I'objet est
une ceuvre d’'art éphémere par définition — s’élalparele rassemblement de deux
types de sources documentaires, textes et imagpartia desquelles I'historien
étudie I'objet abseht Images et textes littéraires sont a la fois desiuments

1 Cette question est traitée par Cesare Molinari defisll'iconografia come fonte della storia del
teatro »Biblioteca Teatralen® 37-38 : « Immagini di Teatro », Rome, Bulzo®i9&, pp. 19-40.
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artistigues et des documents historiqgues. Cettbotimie entre le statut de
monument et celui de document était déja formulée Michel Foucault dans
L’archéologie du savoir

Il est bien évident que depuis qu’une disciplinenoee I'histoire existe, on s’est

servi de documents, on les a interrogés, on st@strogé sur eux; on leur a
demandé non seulement ce qu’ils voulaient diresreds disaient bien la vérité,

et a quel titre pouvaient-ils le prétendre, s'tmiént sinceres ou falsificateurs, bien
informés ou ignorants, authentiques ou altérés.

Cette idée exprimée par Foucault fut transposéeisidire du théatre par
I'historien de I'art Cesare Molinari : « La stow@l teatro non &, come € invece la
storia delle arti figurative o della letteraturdgrsa di monumenti ma storia di
documenti»® L’histoire du théatre est en réalité une histoliee traces » qui nous
aident a rétablir la mémoire du spectacle. L’historeconstitue mentalement et de
facon hypothétique les formes spectaculaires @llet'étude) a travers les textes et
les images qui deviennent des documents historidNmss nous occuperons ici de
ces dernieres, les images, considérées dans Imsantale sources pour I'histoire
du spectacle.

Nous distinguons deux types de sources iconographiden premier lieu,
les images & sujet théatral constituent des sodioeste$. Dans ce cas-1a, le sujet
de limage renvoie directement a un spectacle gqeftgs identifiable, a la
représentation d'acteurs de théatre ou de persesramg costume théatral. Il peut
se trouver qu’une image fournisse des renseignenseinta pratique théatrale mais
ne témoigne pas d’'un spectacle précis. Nous padaators de documents directs a
caractére génériqtieD’autres images évoquent le théatre sans que-aiekn
constitue le sujet principal. Dates Foire paysannele Pieter Baltéh par exemple,
on peut voir un tréteau en plein air avec des ssedi, et méme un souffleur (1)
parmi les autres éléments caractéristiques dessfolrampétres.

D’un autre coté, les images n'ayant pas un rapgiogct avec le théatre
mais contenant toutefois un certain degré de «riddéé » constituent des sources
indirectes. Le peintre emprunte au théatre desopeegies ou des conventions
scéniques et les adapte a son sujet pictural.r@ageis sont néanmoins considérées

2 Michel FoucaultL.’Archéologie du savojrParis, Gallimard, 1969, p. 13.

3 « L’histoire du théatre n’est pas, comme I'estcamtraire I'histoire des arts figuratifs ou de la
littérature, une histoire denonuments mais une histoire delocuments», Cesare Molinari,
« Sull'iconografia comme fonte della storia delttea, op. cit.,p. 20.

4 Nous entendons sources pour I'histoire et I'e@jbétthéatrale.

® Terme employé par Cesare Molinari dans « Sull'iggafia comme fonte della storia del teatro »,
op. cit, p. 20.

® Pieter Balten (ca.1525-ca. 1598), Rijk Museum, Andste, reproduction dans Alain Viala (dir.),
Le théatre en France des origines a nos jo®aris, Presses Universitaires de France, 19971 fi
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comme sources pour I'histoire du théatre puisgegelbermettent, par exemple,
d’étudier les influences réciproques qui existeartteela peinture et le théatre. Cela
peut concerner aussi bien l'influence de la repriagion théatrale sur la narrativité
de la peinture, que l'influence des codes de laéssmtation picturale dans le jeu
des acteurs, notamment dans le geste et le mouvele®oorps.

Il existe encore un troisiéme type de sources igamhiques constitué par
les images ayant une relation directe avec la héhttale de I'époque. Cette
catégorie comprend les « outilgle travail des professionnels du théétre : lesciiasu
préparatoires des scénographies, les dessins tdeness les plans architecturaux des
salles de théatre, les manuels illustrés d’intéatich des acteurs, entre autres
exemples. Ici, I'historien du théatre devra traigequestion délicate de I'éventuelle
matérialisation des ébauches — on trouvera par geedes projets architecturaux
utopiques et complétement irréalisables — et lai@nardont cette réalisation fut
accomplie. La datation de I'image s’avere indispdtes pour que I'historien puisse
déterminer l'antériorité ou postériorité de l'imaga relation au spectacle et
décider ainsi s'il s’agit d’'un « projet » ou d'utrace de « mémoire » du spectacle.

La valeur de témoin historique de I'image constlauelé de volte de toute
analyse iconographique appliquée a I'histoire diaitte. Ce constat ressort lors que
nous abordons l'image et que nous essayons d'esiore « taux de théatralité
[...], sachant par ailleurs qu'aucune image, quel soi¢ son propos affiché ou
méme sa légitimité (la photographie comme documemtend compte exactement
d'un fait théatral % C'est aussi lereferential dilemma auquel fait allusion
Christopher Balme dans son article « Interpretirggictorical record » :

Do such pictures index a « theatrical reality »aatual performance, or are they the
product of iconographical codes, largely divoraeairf the theatrical practice ?

Cette posture critique vis-a-vis des images serétise dans le « travail de
datation, attribution et authenticité de I'imagdegue doit mener I'historien. Dans
sa remarquable histoire illustrée du théatre, Ban@@scoigne abordait déja la
guestion de la véracité de I'image utilisée commace documentaire :

[...] Historians tend to welcome the stray survivisgraps of pictorical evidence
with less critical suspicion than they extend tdtten source material — whereas in
reality it is only in rare periods that artists ailidstrators have been particularly

7 Martine de Rougemont, «La théatralité relévdd-etlu visible? », inEuropean theatre
iconography Rome, Bulzoni, 2002, pp. 121-139, p. 137.

8 Christopher Balme, « Interpreting the pictorial mecotheatre iconography and the referential
dilemma »,Theatre Research Internationafol. 22, n° 3, 1997, pp.190-201, p. 190.

% Cf. Molinari, « Sull'iconografia... »p. cit, p. 22.
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concerned with precise accuracy. More often it h@sn the conventions of it
which have dictated the details of their pictufés.

L’historien doit tout d’abord se demander quellelagpart de subjectivité,
de construction imaginaire, fantasmatique de l'iema@itons par exemple le cas
flagrant des tableaux d’Antoine Watteau qui constit des documents indirects
pour I'histoire du théatre. Dans ses compositionsfigurent des personnages
galants entremélés avec des personnages habilEstme théatral — qui ne sont
pas des acteurs — s’exprime le gol(t d'une époque p® déguisement et
I'apparence. Or malgré la relation étroite du peirsivec le théatre — Watteau fut
un spectateur assidu de la Comédie Itali€&nmeé son maitre, Claude Gillot,
travailla pour I'Opéra — ses compositions sont aimpes d’éléments irréels et
fantaisistes. L'ceuvre d’Antoine Watteau représemtédéal de féte galante qui n'a
pas des rapports directs avec la mise en scénenspataine.
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Fig. 1. Vue de la Nouvelle Décoration de la Foire Sainti@&in, gravure coloriéesa.
1762, BnF Opéra.

10 Nous entendons des arts picturaux.
11 Bamber Gascoign#&yorld Theatre. An illustrated histarizondres, Ebury Press, 1968, p. 9.
12 \/oir & cet égard Pierre Rosenbevies anciennes de Watteaaris, Hermann, 1984.
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Prenons maintenant comme exemple un document,direatet théatral : une
gravure (ci-haut) représentant la Foire Saint-Ger@daris avec ses petits théatres ou
se produisaient les parades, les comédies avéteset les danses acrobatiques. Cette
gravure est en réalité une vue d’'optique, c'estagir’elle a été concue pour étre vue
a travers un appareil d'optique avec un miroirlguprocurait un effet de perspective.
L'apparence de ce lieu théatral qui exista penttartt’ Ancien Régime est empreinte
non seulement de la subjectivité de I'artiste raaissi des conventions techniques de la
vue d'optique. L'image évoque la Foire Saint-Gemaiec une architecture noble, de
style néoclassique. Le public, trop clairsemé, djgpe essentiellement aux couches
aisées de la société comme l'indiquent les costisoegptueux : frac et perrugue a
bourse pour les hommes, décolleté et paniers paufeinmes. L'image contraste
évidemment avec la foule bigarrée que décrivents@gces écrites. Le batiment
représenté au centre est celui du Théatre de Nicgélebre entrepreneur de la foire
puis du boulevard du Temple. La structure architate avec facade classique rappelle
clairement la scéne d'un théatre officiel. Nousohoons que I'image veut légitimer le
Théatre de Nicolet — celui-ci était dans un étasetmi-illégalité, comme le reste des
théatres non controlés par I'Etat — par le biaiid@alisation, I'architecture imposante
et le public de la haute société. Tout se déroafes de plus grand calme, loin de la
foule mouvementée qui caractérise les autres imdgéds foire. Veut-on donner une
image plus slre, décente et convenable de la*dela accentue d’'autant plus le
caractére idéalisé de la représentation. La vuptidiee représente, aux yeux du
spectateur de l'image, une foire idéale, parfaitdrtalettée, tout comme les endroits
imaginaires et les paradis lointains montrés desmsachines d’optique...

Mise a part l'intention subjective de I'artisteslguestions relatives a la
technique de la peinture et de la gravure condigoh considérablement la
représentation picturale du sujet théatral. Commeasn’avons indiqué pour la
gravure précédente, le visionnage particulier deda d’'optique nécessite que
I'effet tridimensionnel de la gravure soit souligdévantage par la perspective et
par I'accentuation des lignes horizontales de tapmsition. Les longes balustrades
des batiments et les pavés carrés du sol renfocsneffet de perspective qui
débouche sur une image irréelle et idéalisée tréa Il ressort de cet exemple que
des aspects purement techniques influencent le dimgiréalisme et d’abstraction
du sujet représenté (le théatre).

Les historiens du théatre Thomas E. Lawrenson elerHdurkis
constaterent que la maniére dont le théatre esésepté dans certaines images
répondait moins au souci de restituer le spectgaf@ des raisons purement
esthétiques, par exemple le fait d’avoir a remgiss espaces vides dans une
composition picturale. Dans les gravures sur beig@tition lyonnaise dGrant
Térence(1539), « la présence des maisons [ajoutées Bedrba gauche de chaque
image] s’explique peut-étre par la nécessité depliensur une page in-folio, des
espaces laissés vides par l'utilisation des imagdgestinées autrefois a un in-
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quarto #2. Il peut donc arriver que le dessein de I'artisté simplement d’ordre
décoratif, en dehors de toute réflexion sur lait@#héatrale.

Sur le méme plan, la qualité expressive de I'imegieres influencée par la
technique artistique comme on peut le constater Ev&ansposition du dessin a la
gravure. L’historienne Sara Mamone explique cettiesformation, suivant I'exemple
d’'un ensemble de gravures réalisées d'aprées laindede Claude Gillot :

Quando esaminiamo le incisioni di Claude Gillotusamente riferibili agli
spettacoli dellAncien Théatre Italieme ricaviamo un’impressione di rigidezza
che ci porterebbe a ritenere lespressivita detffiriastilizzata e schematica ;
impressione vistosamente contraddetta dai disegeipapatori che invece
accreditano una recitazione piena di dinamisfno.

Les poses hiératiques des acteurs représentédedagsavures suggerent
immédiatement un jeu plutdt statique basé sur desgrigides et codifiées. Par
contre, le dessin préparatoire semble pris suifleturansmet la sensation de jeu
dynamique plein d’énergi®ous concluons que la technique artistique jousdlan
non négligeable dans la compréhension du sujéinaege.

La ré-élaboration, reprise et contrefacon d’'imagesamment dans le cas
des gravures, est une autre considération techriagaborder lors de I'analyse
iconographique. Les gravures reprises, modifiéapiées d’'un siécle a l'autre
conduisent en effet & des confusions d’ordre heger Citons a titre d’exemple
une petite gravure (fig. 2) évoquant une scénéhdatite avec des acrobates qui a
été traditionnellement interprétée depuis le XI¥é&Ele comme une représentation
du Théatre de Nicol&t Or cette image est en réalité une copie somndairélXe
siecle réalisée d’'aprés une gravure bien connuk7dg représentant le « Théatre
d’exercices » de la troupe de danseurs de Nic&inmaldi (fig. 3). On peut
reconnaitre dans la reprise du XIXe siécle I'endensimplifié de la scéne, du
public et des acteurs. Le chef de troupe est situpremier plan et présente avec
un geste du bras les autres acrobates répartim fene. Nous distinguons un
décor riche, des lustres et des loges rempliesibdicpsuivant a peu prés la méme
composition que le « Théatre d’exercices ».

13 Thomas E. Lawrenson et Helen Purkis, « Les éditifinstrées de Térence dans I'histoire du
théatre. Spectacles dans un fauteuill®sieu théatral a la Renaissand®aris, C.N.R.S., 1963, p. 14.

14 « Lorsque nous examinons les gravures de Claudet Gé référant sirement aux spectacles de
I'Ancien Théatre Italien, nous en tirons une impi@s de rigidité qui pourrait nous amener a
considérer la puissance expressive des acteurs eatyiisée et schématique ; cette impression est
visiblement contredite par les ébauches prépaestajui attestent, en revanche, d’un jeu chargé de
dynamisme », Sara Mamone, « Arte e spettacolgaitita senza fine », in Jérome de La Gorce
(dir.), Iconographie et Arts du Spectacfactes du colloque C.N.R.S., Paris, 1992], Paris,
Klincksieck, 1996, pp. 59-112, p. 64.

15 Voir & cet égard Pierre Casselles commerce de I'estampe & Paris dans la deuxiénigénau
XVllle siécle Thése Ecole nationale des chartes, 1976, dagpy!70-72.

18 par exemple par Laurence Berrouet et Gilles Laumenbllagiciens des Boulevards. Bateleurs,

artistes et bonimenteurs autrefois Paris, Parigramme, 1995, p. 115.
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Fig. 3. Théatre d’Exercices des plus surprenants Toursated-et de Souples$e.]
Nicolini Grimaldi, gravure de Jacques de Favannes, ca. 1742, Bna.Opé
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En conclusion, les éléments contextuels qui camint la production
artistigue et sa réception par le public sont mplgt et tres variés. Comme
I'explique Martine de Rougemont, I'historien devtansidérer tous ces aspects et
décider ensuite de la valeur documentaire de I'amag

Dans la composition de chacune d’entre elles fiegges] interviennent a des titres
divers l'adaptation au destinataire, la normal@matdes formes, la recherche de
I'effet, le golt de la chose vue, prise sur le gif méme la négligence... Aussi la
présence des détails les plus exacts ne signifigpa I'ensemble d’'une image ni
qu'aucun autre détail soit & considérer comme wunhent historique fiabl¥.

L'analyse des images de théatre met en jeu desrtinoyes aussi variés
que le contexte social et culturel ou I'image sedpit, le style artistique, la
technigue employée, les modes de diffusion dese@syicturales, le public auquel
image est destinée... la subjectivité de I'histariii-méme enfin. Tous ces
€léments convergent sur la méme voie de rechetgberticipent a l'interprétation
de 'image comme source pour I'histoire du théatre.

Nuria ARAGONES est docteur en Théatre et Arts dectdple par
I'Université Sorbonne Nouvelle-Paris 1ll. Spécigdigde I'iconographie théatrale,
des relations entre le théatre et la peinture et sigectacles de I’Ancien Régime en
France, elle est actuellement chercheur post-dattarl’université de Nantes et
travaille dans le programme POIESIS sur les parsdi®péra a I’Ancien Régime.
Elle a publié de nombreux articles sur la méthodmohistoriographique du
théatre et sur 'histoire de la création théatrae France et en Espagne (Presses
de la Sorbonne Nouvelle, Presses Universitaire¥aenciennes, publications de
I'Université d’Artois a Arras, P.1.E. Peter Lang Eidns Scientifiques Internationales),
elle participe régulierement a des colloques enrfes aux Etats-Unis, au Canada
et en Angleterre (Université du Québec a Montréaimerican Society for
Eighteenth-Century Studies, S.1.B.M.A.S., A.l.TQufprd Brookes University).

1 Martine de Rougemont, « Deux images d’un théatrélmage du Théatre >Quaderni di teatrp
n° 11, 1981, pp. 51-66, p. 54.

102



STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, DRAMATICA, LIV, 1, 2009

LE « THEATRE MUET » DE LA PEINTURE
INTRODUCTION A LA THEATRALITE PICTURALE
(APPLIQUEE A LA PEINTURE RELIGIEUSE)

STEFANA POP - CURSEU

ABSTRACT. Historians of theatre and art historians often tise term of
theatricality when describing pictures or more ctampartistic phenomena. This
article aims at introducing the reader to the plsignificance of “pictorial
theatricality”, or, in other words, theatricalityamifesting itself in painted images.
Taking the example of religious paintings, the auttliscusses different levels of
meaning where theatricality can be perceived byiwer of a painting be it due to
the artistic conception, to the conventions ofréad® “genre” aiming at transmitting a
certain message, or simply to the subjective péimepof the spectator. The
different levels of manifestation of theatricaligs presented here, are thus: frame
and framing, time and space, the construction efdfaracter and the conception
of the action. When a painting succeeds by visuahms in reconstructing an
acoustic space in the mind of the viewer, wherailsadialogue to the characters’
mouths, when it establishes some guide marks fumictj the same way as the
“didascalies” in a play, creating the potentiatifya transfer from a bi-dimensional to a
tri-dimensional, scenic performance, we can tatluatheatricality.

Keywords: theatricality, painting, theatrical iconographigtprial didascalies.

Dans la peinture, et d’autant plus dans le casimages religieuses et
sacrées, la théatralité se manifeste d’'une mamiargculiere. Afin de pouvoir
parler de la théatralité d'une image, il est négiessgle prendre en considération le
fait que le regard qui « encadre » — le regardagabrde la dimension théatrale a
'image vue, et qui, en fin de compte, construitt&eémage en vertu des repéeres
gu’elle propose aussi bien qu'en vertu de ceux lguisont proposées par
'imagination du spectateur — est un double regdaiis avons toujours un premier
regard metteur en scene, qui est celui du peiatrgyel s'ajoute celui du spectateur
du tableau en question. Les éléments qui peuvechager de « théatralité », que
nous allons répertorier et analyser dans les pggesuivent, font donc partie
autant de la vision du peintre et de son propreensiimaginaire qui « s'inspire »
du théatre de son époque et/ou inspire le théatriicsuit, que du bagage théatral
dont est chargée I'imagination du spectateur qaii, gxemple, devant une ample
fresque post-byzantine, voit — au-dela de la piditidr — une potentielle mise en
scénedethéatre, semblable a celle des gravigsteres de la Passianédiévaux.
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La principale question qui se pose maintenantessoir ce qui pousse le
« spectateur » a voir du « théatre » dans certamnages, comment des éléments
propres aux arts plastiques appellent le théatrawers I'imagination, et ce qui
permet la réception théatralisante d'une image@esculptée ou gravée ? Deux cas de
figure se présentent lorsqu’on tente de trouverél@nses a cette triple question.

Le premier surgit dans le cas des images — deggiagyres, etc. — qui
représentent (copient, dépeignent, illustrent)steéses de théatre, que I'iconographie
théatrale traite comme des documents précieux ((diegt avec précaution),
essentiels pour un possible acces visuel a deelesad’époques qui ne connaissaient
ni la photographie, ni les témoignages filmés.dbi d’'images dont la référence
au théatre est directe, ou bien parce que leurenaniconographique inclut une
scene, des tréteaux, un espace de jeu rapidenamtifimble comme étant « de
théatre » ou bien parce qu'elles sont placées danproximité d'un texte
dramatique, qu’elles accompagnent, ou d'un texiepque de théatre. Méme si
lillustrateur qui «isole une image et la fixeegmme le remarque Martine de
Rougemont, « peut restituer une certaine tempéraliktaposer des registres, il ne
peut pas aller jusqu'a toute “I'épaisseur des sityme que propose le spectacle
monté sur les planches, inscrit dans une duréeartg authentique. Pourtant, sa
connexion avec le théatre étant explicite, le sgeat-chercheur pourra y voir du
théatre, et essayera de déterminer les degréhdididité des renvois, c’est-a-dire
quelle est la part d’éléments documentaires fialdesguelle est la part de
I'imagination artistique de l'auteur de I'image eunestioA.

Un second cas de figure, qui nous intéresseragpésialement au cours
de ce travail, se présente lorsqu’'un des deux(lrthéatre et/ou la peinture) se
nourrit de I'autre, dans un échange fertile qui enan partage des quintessences. |l
s’agit d'images ou les renvois au théatre sontrenptus difficilement identifiables,
parce que filtrés le plus souvent par la visior'aiste et parce que les liens qui
les connectent au monde du théatre n'apparaissentsgoradiqguement et sous
forme fragmentaire. Pourtant, ces images laisaespactateur du XXle siécle que
nous sommes une forte impression théatrale.

Dans saQuatrieme lettre sur le langagéAntonin Artaud propose un
rapprochement comparatif entre le théatre, tell de’iconcevait, et la peinture,
justement pour mettre en évidence le statut qubé&dre pouvait avoir, mais aussi

1 Martine de Rougemont, «La théatralité relévda-alu visible ? Questions sur lillustration
théatrale », in Christoph&alme, RoberErenstein, Cesare Molinari (éd.), Maria ChiBaxbieri,
Sandra Pietrini (dir.),European Theatre Iconographyroceedings of the European Science
Foundation Network (Mainz, 22-26 July 1998, Wasserak25 July 1999, Poggio a Caiano, 20-
23 July 2000)Roma, Bulzoni Editore, 2002, avec CD-rom, pp.129;13 126.

2 La question de la binarité monument-document dinmege théatrale a été traitée amplement par
Cesare Molinari dans « Sull'iconografia come fonedlad storia del teatro >Biblioteca teatrale
236/37, 1996, pp. 19-40. Voir aussi l'article dertifee de Rougemont, « Deux images d’un théatre
ou l'image du Thééatre », iQuaderni di Teatron® 11, 1981, pp. 51-66, qui explique les pas
essentiels pour une analyse iconographique rigsarsent scientifique des images de théatre.
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les points essentiels de ces peintures, qu'il desiaion emprunter, au moins
reconnaitre et repenser pour la scéne :

N’importe quelle mise en scéne muettadevrait avec sormouvement ses
personnages multiples seséclairages sesdécors rivaliser avec ce qu'il y a de
plus profond dans des peintures comres Filles de Lothde Lucas de Leyde,
comme certainSabbatsde Goya, certaineRésurrectionset Transfigurationsdu
Greco, comme Identation de Saint Antoinde Jérdme Bosch, et l'inquiétante et
mystérieuseDulle Griet de Brueghel le Vieux, ou ureeur torrentielle et rouge,
bien que localisée dans certaines parties de llie, te¢mble sourdre de tous les
cOtés, et par je ne sais qpebcédé techniquebloquer a un metre de la toile I'cell
médusé du spectateir.

Une premiére chose a remarquer, est que cette caispa a lieu sur un
fond commun du théatre et de la peinture, qui @xljustement le langage parlé :
la représentation muetteUne absence de parole qui fait du sens dans ase b
spécifiqgue au théatre, puisque la « profondeurt» l&s dans lesdécors les
éclairages les personnages multiplede mouvementLe rapprochement se fait
donc surtout sur le plan du visuel, ou certainsoe@dés techniques » font parler
les images — statiques ou en mouvement — en I'absdmla parole prononcée. Les
peintures citées deviennent ainsi de véritablegsnen scénmuettes mais d’'une
richesse exemplaire. Artaud ajoute d’ailleurs que,

de toutes partde théatre y grouille. Uneagitation de vie arrétéepar un cerne de
lumiere blanche vient tout a coup buter sur desftmads innommés. [...] La vraie
vie est mouvante et blanche ; la vie cachée adeliet fixe, elle posséde toutes les
attitudes possibles d’unanombrable immobilité. C’est duthéatre muet, mais
qui parle beaucoup plus que s'il avait recu un langage p@xprimer. Toutes ces
peintures sont a double sens, et, en dehors dec®érpurement pictural, elles
comportent un enseignement et révélent des aspyaierieux ou terribles de la
nature et de I'esprit.

Le mouvementunique élément qui, dans la perception puremisieile
d’'une ceuvre plastique ou de théatre sembleraigrdificier les deux — puisqu’un
tableau est une image figée, alors que sur la stenieéatre objets et personnages

3 A. Artaud,Le Théatre et son double. Quatriéme lettre suatgage in Euvres complétesTome
IV, Paris, Gallimard, 1964, pp. 144-145. C’est nquisoulignons.

4 La représentation, nécessairement muette en pejqteut étre aussi parfaitement muette au théatre,
sans pour autant nier le statut de la dite reptéen comme « de théatre ». La pantomime, qui
passionnait d'ailleurs beaucoup Artaud, est ungitaekemple d’'une telle forme de théatre.

® A. Artaud,op. cit, p. 145. C’est nous qui soulignons. Voir aussi Moei Banu-Borie, « Artaud et
la quéte des sources au théatre ArirPress n°spécial, Paris, 1989, pp. 22-25 et surtoutnéme
auteur,Antonin Artaud. Le théatre et le retour aux sourdése approche anthropologiquParis,
Gallimard, 1989.
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sont toujours en mouvement (toutes nuances gardéseshble justement caractériser
les ceuvres plastiqgues que nous nommons « théatrales ceuvres ou Artaud lui-
méme décele ungluralité dans I'immobilité apparente, urgitation de viedans
larrét imposé par le matériau pictural, gmnouillementla ou I'ceil ne voit au
premier abord qu’une juxtaposition plastigue despenages et de figures peintes,
un langage muet, qui dessine pourtant une évolution desopeiges et de leurs
gestes dans I'espace du tableau en méme tempgqidé le regard vers la lecture
en profondeur de I'image.

Un méme type d'observation apparait chez MartineRdegemont par
rapport & une gravure d’Edward Gordon Craig destiaéillustrer Hamlet, qui
semble beaucoup plus « théatrale » que les graderBsiyalos illustrant les piéces
de Corneille :

On n’est plus dans une illustration au premier éegr enfermé dans une vision de
la représentation scénique. Pourtant cette imade «dhéatrale » (T3), ou
« dramatique » au sens ou le disaient Aristote adtle§el, car il y a action
plastique et confrontation des formes [...] voila face-a-face infiniment plus
animé et significatif que les tableaux vivants aamionnels de Bayalds.

Cette « confrontation des formes », ce « mouvemer serait-il pas celui
qui anticiperait le théatre dans la peinture ? gy inscrit dans tous les reperes
visuels d'un tableau, d'une fresque, d'une icbne dun groupe statuaire,
chercherait une lecture qui le rapproche d’unetaféié « spectature’

Cadre et encadrement

L'univers du visuel s’organise toujours pour leasghumain en fonction
d'un encadrement, que ce «visuel » soit déliméé Ips limites biologiques de
I'ceil qui regarde ou par des limites imposées mip@ément ou volontairement.
Dans ce deuxiéme cas (voir par exemple les banoleges qui séparent les
différentes scénes dans la peinture post-byzam@dvioldavie), les limites du
cadre sont rarement aléatoires ; pour les ceuvess d’s'agit d'une délimitation
signifiante du champ visuel, délimitation qui nerque pas seulement un clivage
spatial mais aussi, le plus souvent, un clivageptesl, qui peut se traduire par un
rapport de décalage, d'inclusion ou d’exclusiompgosition, voire de superposition
entre plusieurs scenes de la méme histoire mootréntre la réalité de celui qui
regarde et la « réalité » proposée par ce quegsirdé.

Un des premiers éléments qui doit étre pris en idéretion lors de
'analyse de la théatralité de la peinture est, garséquentla configuration de
I'espace Espace délimité a deux niveaux différents : didbau niveau extérieur,

6 « La théatralité reléve-t-elle du visible ? Qimst sur l'illustration théatrale sp. cit.,p. 125.
" Pour employer le terme (qui fait pendant & cetiidecture ») proposé par Yves Thoret dans son
livre La Thééatralité : étude freudienpBaris, Dunod, coll. Psychismes, 1993.
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par un cadre imposé par le peintre, puis, a liatér au niveau iconographique,
par un cadre qui s’érige lui-méme en principe oiggteur de la représentation
picturale proposée. Comme au théatre, ou les ctiomsrspatiales (scéne — salle,
position assis ou debout des spectateurs, etcgumar une frontiére (plus ou
moins flexible) entre le terrain de la représentatt celui de la réception, dans la
peinture en général la marge du tableau casseatesggel, en créant une fenétre —
qui peut tout aussi bien renvoyer a I'absence datrgume mur au théatre dans
certains cds— vers un espace autre, qui fonctionne en vertloidequi lui sont
propres et que le spectateur se doit d'acceptéemaent afin de comprendre ce
gu’il regarde. Une fois le champ visuel encadré,abit de voir en quelle mesure
I'espace proposé par I'encadrement peut se chdeyénéatralité. La question qui
se pose d’emblée est donc : qu'est-ce qu’un edpaédral ?

Parler d’'une thééatralité de l'espace, revient, &enavis, a parler tout
d’abord des lieux qui sont de potentiels lieux spées, des lieux privilégiés du jeu
ou de la mise en scéne qui aspirent a devenirigl@sde théatre. D’'un autre coteé,
un espace théatral est aussi ce genre d’espadel ppolyvalent et polysémique
qui, de par son organisation interne, favorise &ggence de la fiction, mais d’'une
fiction dont laprésencgdans un ici et un maintenant décalé, mais en miémps
en étroite liaison avec le spectateur) soit signatéressentie comme nécessaire par
celui qui le regarde ou qui entre dans cet esphqgaialevient consciemment, par
cela méme, un spectateur en attente.

Espace du dédoublement, I'espace théatral estuaujm lieu en soi, réel,
et un lieu qui se rapporte en permanence au mandlespace de celui qui le
regarde, un lieu fictif, une scene imaginaire etckyonique qui fait le pont dans la
diachronie. Dans cet ordre d’idées, il ne seradt faax de remarquer que certains
lieux sont, de par leur construction et leur orgation, plus théatraux que d’'autres,
dans le sens ou, pour emprunter une logique agand; ils « parlent » plus que
d’autres espaces, ils renvoient a des représemsatioaginaires plus vivantes et
plus profondes a la fois, et, pourquoi ne paste, dis arrivent a créer eux-mémes
leurs personnages, a demandetimagination de celui qui les contemple de les
peupler, de les re-sémantiser, de les faire viwure aiveau mi-réel, mi-fictif qui est
spécifiguement théatral.

On remarquera par exemple que la complexité dpdess qui accueille les
images sacrées ne permet pas de lecture linéaicte stlans la peinture post-
byzantine bien que, comme le remarque Cesare Mbéinaropos de la maniéere de

8 Voir par exemple, les études de Pierre Francdsiefigure et le lieuParis Gallimard, 1967, et de
Ludovico Zorzi sur GiottoReprésentation picturale et représentation thé&rd&aris, Gérard
Montfort, 1998 Figurazione pittorica e figurazione teatral®orino, Einaudi, 1978), et I'article de
Laura Jacobus : « GiottoAnnunciationin the Arena Chapel, Padua »,Tihe Art Bulletin Vol.
LXXXIII, mars 1999, pp. 93-107.

°® Demande qui s’accomplit par la mise en évidencewques repéres-guides pour I'ceil et pour
'imagination du spectateur, repéres qui définiséeieu tout en I'ouvrant vers des interprétason
possibles.
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« raconter » une histoire en peinture, « the mostngon solution, in fresco cycles
as well as in panels, was to represent a stonjingabe single episodes side by
side, in a paratactic way, a thin frame normallpasating the one from the
other #°. En effet, dans le cas de ce type de peinturéedes repéres spatiaux sont
multiples et se répondent constamment en créatat @hnombrable immobilité »
dont parlait Artaud, et qui trahit, en fait, un mewment intérieur dont il est
impossible de ne pas se rendre compte et quetladedu tableau applique presque
automatiguement aux figures encadrées dans laupeint

Le regardant se voit donc contraint de respectercg@ventions qui lui
assignent le role de spectateur, qui lui font reedtne la vérité interne de I'espace
spectaculaire regardé, tout en lui signalant qute cgrité ne se superpose pas
compléetement a celle de I'espace hors-cadre, loanses C’est une veérité qui ne se
suffit que partiellement a elle-méme ; une vérité £ propose en spectacle, qui
tend vers la scene de théatre, afin de pouvois®ire dans le mouvement qui lui
est spécifique et qui vient a la rencontre du Mivafimagination du spectateur
supplée a ce manque et la lecture de I'image, sgeaetours et ses anticipations,
arrive a tracer un fil temporel que les mises graes concrétisent. Le temps de
lecture ne correspond pas au temps interne déofastise en scene dans I'image,
mais son trajet inscrit 'image méme dans une fopeance », dans une continuité,
dans un mouvement qui transforme cette lecturgectacle de théatre imaginaire.

Un autre élément essentiel qui théatralise la pednest justement la
maniere dont la temporalité intérieure se manifesdtetrouve une expression
concrete, visuelle. Dans les images théatralesiitgrtains éléments qui renvoient
directement au temps, d’autres qui le suggeresd couleurs qui différencient la
nuit et le jour, la présence de torches alluméamend le fond du ciel est clair, la
présence multipliée du personnage pour indiquer durée plus longue et une
action prolongée. Le temps interne de la fictiompoisée au regard du spectateur se
retrouve ainsi sur le méme plan que I'espace poedes signes muets qui éveillent
pourtant le spectateur attentif a la mise en sakndéimage et a la conception
théatrale de I'action et des personnages. Car rgdeet I'espace définissent
justement la place et le r6le de ces figures peigte, surprises dans leurs poses
figées, semblent vouloir porter leurs gestes aslaations vers un accomplissement
réel, en trois dimensions.

La mise en personnage

Le regard-spectateur, qui pose des cadres ettaeaiésde la représentation
mentale construite, ne s'arréte que rarement a gpace vide. La spatialité se
concrétise le plus souvent autour de quelqu'uneogulque chose qui personnalise,

10 Cesare Molinari, « Notes about series in Theatredgraphy », ifEuropean Theatre Iconography, op.
cit., pp. 85-92, cit. p. 86.
108



LE « THEATRE MUET » DE LA PEINTURE

par sa présence méme, I'espace en question. Rappelane fameuse affirmation
de Peter Brook :

Je peux prendre n’importe quel espace vide et &bgpune scéne. Quelqu’un
traverse cet espace vide pendant que quelqu’unrd’fabserve, et c’est suffisant
pour que l'acte théatral soit amorcé.

Tout espace vide n’est pas une scene, mais peehidaine scéne, peut se
charger de théatralité a partir du moment ou ikemppelé sscéne par conséquent,
a partir du moment ou celui qui le sélectionne (Kgmcadre) projette sur cet
espace l'attente d’'un personnage ou d'une actimerdr, objet visuel pour un
spectateur qui observe. L'espace, méme vide, sdr#iée donc, a travers cette
attente que le spectateur ou le metteur en scaégsdtidans son cadre. Cet espace
sera ainsi forcémerttaversé (ce qui suppose une entrée et une sortie), ou, du
moins, le cadre, pour qu'il devienne « scéniquéewya encadrer quelque chose qui
attire le regardpar sa présence et son action inscrites danseutseéne temporalité,
fit-elle indéterminé®. L’espace encadré a donc besoin d’un « acteuttwebipour
devenir thééatral, pour pouvoir aspirer a la scg@meyr devenir un potentiel lieu
scénique. Un acteur conscient ou non de sa condificteur qui implique aussi
celle de personnage, puisque « quelqu’un qui pagsit rappeler a I'imagination
du spectateur un certain personnage, ou peut epegsla source d’inspiration
pour un futur personnage de théatre, sans quticsoiscient de cette double image
devenue sienr@

Ce qui est important a retenir c’est que, pourlguiait théatralité d'une
scéne regardée (quelqu’'un, en mouvement, danspatesionné), ce quelqu’un
doit nécessairement acquérir un statut de persentmg en gardant ses traits
d'« acteur » pour le spectateur qui I'observe. Ctas que nous avons appelé la
mise en personnalfell est clair que cette mise en personnage penit de la part
de I'acteur méme et non pas seulement de la partetteur en scéne virtuel qu’est
le spectateur. L'acteur assume alors explicitersantondition de personnage, ou
bien le personnage (qu’il se manifeste dans uneep@ramatique, dans une
peinture ou dans une fiction romanesque, etc.g akicteur (donc, dans le cadre

11 peter Brookl'Espace videParis, Editions du Seuil, 1977, p. 25.

12 Action qui peut tout aussi bien é&tre un manquetiba, un refus d'action, fait qui n’empéchera
pourtant pas l'acteur d'agir, par sa présence mé&mmele spectateur. On le voit dans le cas des
icOnes, desZustandsbilderqui ne sont pas pris dans une action mais adissgrement sur le
croyant-spectateur.

13 par rapport a la théatralité du quotidien, varticle de Josette Féral, « La Théatralité. Recteerch
sur la spécificité du langage théatral »Pimétique n° 75, septembre 1988.

14 Spécifiquement théatrale, puisqu'il s’agit d’urddéblement conscient ou du moins explicite pour
le spectateur-metteur en scéne ; il faut tenir dengussi du fait que la théatralité s’accentue
lorsque l'acteur lui-méme agit en spectateur ougneten scéne de soi, c'est-a-dire du personnage
« joué ». Cette distanciation théatralise encore pacte théatral (accompli en dehors d'une scéne
de théatre) ou I'acte de théatre (accompli au cdunse représentation de théatre).
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méme de cette fiction, de double personnage). Dasigas, le spectateur est rendu
conscient de ce processus de dédoublement paregéses didascaliques qui
signalent la « mise en scéne » opérée. Il s’agit@mise en évidence de la double
condition du regardé, créée par cette mise en sckdiee du spectateur et le
paraitre de la scene aussi bien que I'étre deelmott le paraitre affiché par le
personnage ne coincident pas, et ceci d'une madéenteau moinspour le public.
Ainsi il y aurathéatralité Si I'acteur est lui aussi conscient de ce dédmuabht et
de cette mise en scene organisée pour lui et p@apdctateur, il y authéatre

Les personnages muets des peintures, pour peuioagihation ou la
meémoire culturelle les animent, agissent, partitipgu mouvement d’ensemble
suggéré par l'image : leurs costumes, leurs gesess mimiques parlent et
provoquent le spectateur a donner suite aux esgjissaccomplir les gestes, a
recréer scéniquement, dans le sens d'une représentaomplete et en
mouvement, 'image qui se déroule, complexe, desagtyeux.

Dans le théatre oriental, [disait Artaud] il n'ypas de langage de la parole, mais
un langage des gestes, d'attitudes, de signesgugppint de vue de la pensée en
action, ont autant de valeur expansive et révétiue l'autre®

Nous retrouvons cela dans la peinture byzantin@ost-byzantine par
exemple : un langage de gestes, d'attitudes, deesigce qui manque, c’est le
mouvement réel, en trois dimensions qui ne sergdabément accordé a ces
personnages que par I'église d’Occident, dansdalea drames semi-liturgiques et
des mystéres. Le regard et I'imaginationpéamsée en actiodoivent suppléer a ce
manque qui sépare la peinture théatrale du thé&&atant, une question se pose :
tous lesgestesesquissés dans les icones et peintures post-lnyeargont-ils des
gestes théatraux ? Evidemment, non. S'ils partitipeus a la théatralisation de
I'ensemble de la « scene », il N'empéche que certadient pergus comme plus
théatraux que d’autres. Mais gu’est-ce finalemerurggeste théatral ?

Un geste théatral est, dans son sens le plus, stnigeste reconnu comme
appartenant au domaine du théatre, un geste qdieleors de la scene de théatre,
renvoie & ou reproduit un geste spécifique, quepéetateur reconnait comme déja
vu pendant une représentation de théatre ou comrmmalidascalie explicite d’'un
texte dramatique spécifique. (Par exemple saluec amne révérence, a la Moliére,
en soulevant un chapeau imaginaire.) Le gestertiéét ainsi, se charge souvent
d’'une nuance cérémonieuse, exagérée et surtoutligaey puisque le geste de
théatre se trouve décontextualisé et inséré dansontexte souvent décalé qui
accentue la théatralité en faisant resurgir soé cdique ou emphatique.

Un geste théatral pourtant peut étre aussi le gpstsemble s’encadrer
parfaitement, naturellement dans le contexte gfditeapparaitre et qu'’il crée a son
tour, mais qui, par un effet de distanciation @it surpris dans son « imposture »

15 A. Artaud,op. cit, p. 143.
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implicite par un spectateur, c’'est-a-dire dans sigemen scéne consciente,

artificielle. C'est le geste didascalique qui signau spectateur — ou dans lequel le
spectateur voit, sans que l'actant/acteur s’eneaamnpte — un dédoublement, la
présence d’'un personnage joué, d'un masque, augrdeqvisage de celui qui se

trouve derriere. De méme, le geste théatral egeste qui implique et appelle le

spectateur, le geste, pourrait-on dire, conscienigrésence du regard qui le fixe.
Le geste théatral est le plus souvent accompagni@ parole et si cette parole est
absente, le geste théatral I'implique, la demandéement a la pensée active du
spectateur. Tel est le cas dans la peinture que quaalifions de « théatrale ».

Léonard de Vinci disait qu'un « bon peintre doiinoige principalement
deux choses, qui sont I'homme et les idées qudillasprit. La premiere chose est
facile, la seconde difficile, parce que ces idéepauvent étre exprimées que par
lintermédiaire de la gestuelle et du mouvement oesnbres du corps® Le
discours corporel en peinture va donc de pair avediscours non exprimé en
langage, un discours en attente, des idées ouadele® qui ont perdu leur valeur
acoustique au profit d'une valeur iconique, plastiqvoire théatrale. Le geste
théatral dans la peinture inclut une parole, quepkstateur doit saisir et formuler,
ce geste théatral s’inscrivant dans un systemeosigné gestuel que le spectateur
doit comprendre afin de pouvoir re-sémantiser thkhent 'ensemble du tableau.

Ce qui attire notre attention en regardant lesesoet les fresques post-
byzantines est le fait que les geste les plus adétsont des gesteymboliques
Des gestes qui ne visent pas a accomplir une atcdinhqu’a montrer cette action,
et faire sens a travers cette action qui ne sedipas au geste lui-méme, mais le
dépasse, le continue tout en construisant autowedgeste une réalité qui lui est
propre et que le spectateur est capable de red¢meatie déchiffrer au moins a un
premier niveau de la signification. Ces gestes i@g@ent surtout en liaison avec
I'imaginaire bibliqgue et s'inscrivent dans une sode répertoire de la culture
théologique antérieure au Grand Schisme de 1054td® ces gestes ne sont pas
conventionnels, nous tenons a le préciser de nouvéa Christ tombé sous la
Croix, Marie Madeleine en pleurs, Pierre qui se@dgte, le bon larron qui regarde
le ciel, les trompettes des Anges levées pour taoition de la Fin, les
ricanements des diables au Jugement dernier siieatrdans une gestuelle qui se
rapprocherait peut-étre plus de ce que Brecht apdelGrundgestusUn gestus
fondamental qui se distingue de la simple gestualité — préesetans la vie
quotidienne comme sur les planches —, de la giéteahventionnelle du quotidien,
ou illustrative — accompagnant un certain disceyrsu encore esthétique, artistique.
Sa présence sous une certafoeme n'est qu’'une des innombrables variantes,
derriere I'expression desquellesdestusreste le méme, inchangé, porteur de la

18 Cité en anglais par Ahuva Belkin, Wt‘pictura theatrum”-Adoration of the Magi by Leawi® da
Vinci », in Nurit Yaari, (edited by)On interpretation in the artdnterdisciplinary studies in honor
of Moshe LazarAssaph Book Series, The Yolanda and David KatailBaof Arts, Tel Aviv
University, 2000, pp. 115-135, citation p. 127.ttaduction du passage nous appartient.
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méme signification profonde, reconnaissable, efl @st toujours possible de
renouveler et d'actualiser sans en perdre le foedenl s’agit d’'ungestusqui
concentre en soi et autour de soi un ensemblegidfisations qui se répercutent
sur linterprétation de tous les autres gestessiyuiapportent forcément et dont la
réception doit tenir compte

L’'image de Jésus qui tombe sous la croix deviensdzette perspective
l'image d'un geste fondamental, qui organise lderedes gestes autour de lui,
explicitement, mais sans le faire pourtant d’'unaigr@ ostentatoire. Ces types de
gestes, dans la peinture post-byzantine ou dangeiature occidentale, non
seulement organisent la mise en personnages desdigeintes en leur attribuant
des réles a méme d’enrichir le sens global de Bieaar la création de contrastes
et de parallélismes voulus (qui accentuent d'aifidiillusion du coté « réel » de
I'histoire figurée), mais font participer activentde spectatedf. Il se voit ainsi
obligé, par la mise en scene méme de I'image, déneeer les mouvements surpris
et figés, de rétablir les connexions vivantes elesepersonnages et les scenes, de
reconstituer I'action globale a partir d’'un coneénthéatral donné. Car les gestes
ne peuvent pas étre livrés sous leur forme défaitians la peinture. Les gestes,
fondamentaux ou non, on le verra plus loin, ne qud — dans la peinture
chrétienne — une simple illustration des textedidnibs, mais trahissent I'attitude
du peintre envers ces textes et l'interprétatioil gn donne a travers sa mise en
scene. Fait qui invite le regardant a devenir spteat tout en se distanciant, en
réfléchissant sur lepectaclede théatrén potentiamontré, et sur le texte religieux
gue celui-ci reprend au niveau de I'expressionupade.

Mais si le geste théatral dans la peinture reptésam élément essentiel a
la mise en personnage des « objets » du regartespac encadrés par la mise en
scéne du peintre, ce méme geste, dans sa mutépéitisa variété, a aussi pour
fonction de désigner la situation scénique reptégerde la définir et de rendre
explicites les différents reperes qui guiderordgectateur a travers la fable.

7 patrice Pavis donne d'ailleurs une descriptionre interprétation compléte diestusbrechtien,
qui nous semble la bienvenue dans ce contextes: gektus est tour a tour un simple mouvement
corporel de I'acteur (une mimique), une fagon patitre de se comporter (gestualité), une relation
physique entre deux personnages, un arrangemenigseé(figure formée par un groupe de
personnes), le comportement commun d’un grouptitlide d’ensemble des personnages dans la
piéce, le geste de la livraison globale de la s@npublic par la mise en scéneVejx et images
de la scene. Essais de sémiologie théatialk, Presses Universitaires de Lille, 19828p.

18 \Voir M. Fried, La place du spectateur. Esthétique et originesageeinture moderneParis, Gallimard,
1990. A partir notamment de idées de Diderot suthé&htre, Fried propose de distinguer deux
attitudes radicalement opposées que I'ceuvre diut prendre par rapport au fait d’étre I'objet
d’'un regard : celle de nier ou de neutraliser léspnce du spectateur — c’est ce qu'il appelle
absorbtion; et celle d’en prendre, au contraire acte, eba@te I'ocuvre autour de cette présence —
c’est ce qu'il appell¢heatricality.
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A la recherche de la fable

On observera que les gestes dans la peinture ppsitdine ou occidentale
médiévale comme dans les Mysteres sont donnéd’dapace et dans le temps de
la représentation. Ce sont des signes qui parkergpactateur et définissent les
personnages dans le cadre de l'image (ce qui €tablpport entre personnage et
espace-temps) mais aussi dans leurs relationsleseautres personnages et, par
conséquent, avec I'ensemble des gestes représ€etes.ensemble » prend, dans
les grandes images chrétiennes, un caractéere coenple mouvementé, car on
verra que les différentes scénes se répondentucdent d’'un point de vue
chronologique (non pas seulement de la lectures diane chronologie interne du
tableau, qui se trouve inscrit, par les techniquiisées, dans undurég ou se
déroulent simultanément. Les gestes eux-mémesrdegaet lus d'une maniére
adéquate (dans le sens de la lecture demandé pascet dans la peinture), ne
fonctionnent jamais indépendamment, mais paraigeejuurs enchainés, découlant
'un de l'autre. Pourtant de telles « phrases gdlstsi» de théatre, comme les
appelle Patrice Pavis sont annoncées par les gestes figés, provisaless
personnages peints. Les gestes amorcent une aatiendent une suite que le
spectateur doit étre capable de leur offrir. Cleszpeintres post-byzantins et chez
leurs confréres occidentaux nous avons affaire edeabledrises gestuelleune
suite de cadres épisodiques, qui, bien que pougaset vus indépendamment,
participent a la création du sens global de I'imtdgéitrale a travers une articulation
explicite dans le temps et I'espace circonscritdgéableau.

A cause de ou plutdt grace a ces séquences gestusils ou moins
indépendantes qui s'articulent dans un systemeaeahét unitaire, et a la complexité
picturale que cela entraine, la peinture murald-pggantine est congue comme
une suite d’actions peintegui entrainent les personnages et les caractésen
fonction de leur volonté de participation ou derleefus vis-a-vis de l'action
centrale. Nous ne sommes pas loin de la maniereAt@siote et Brecht voyaient
le théatré. Surtout que, puisque nous avons parlé @estusbrechtiens, c’est
justement par l'intermédiaire de ces épisodes gbstmis en scéne par le peintre
que le spectateur arrive a reconstituer la fable<tiableau ». Car il s'agit bien
d’'une fable, il s'agit bien d’une suite d’actiorntsde personnages agissants projetés
dans les tableaux... Ce n’est pas par hasard que avaurs utilisé le terme de

¥ 0p. cit, p. 102.

2 Dans son article « L'effet de distanciation dams fableaux narratifs de Bruegel I'’Ancien », in
Ecrits sur la littérature et I'art 2. Sur le réaliseprécédé déwrt et politique. Considérations sur les
arts plastiquestexte francais d’André Gisselbrecht, Paris, Le¢ 1970, p. 70, Bertolt Brecht
affirme que «ce n'est pas une impression globale sg dégage de ces tableaux, mais une
multiplicité d'impressions ». Pourtant, bien quetitee semble dire beaucoup, Brecht résume son
approche a des remarques descriptives, disparsdes, aller dans la direction d’'une analyse
profonde de ceVerfremdungseffekyénéré par la mise en scéne picturale ou deataation
impliquée par les tableaux.
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lecturedu tableau en méme temps que celwsgkctacle car les différentes scenes
(par ex.Le Portement de Crojx.a Crucifixior) s’'inscrivent non pas seulement a la
maniére dramatique (le conflictuel dans la présedaas lafrise gestuellénterne
au tableau, mais aussi a la maniére narrativeyépidjune histoire qui se raconte
en méme temps qu’elle est jouée, représentée, eniscéne. Et c'est au regard
critique qui raconte que se superpose le regarspduatateur qui a pour tache de
reconstituer la fable, et avec elle, la logiqueiiné et le sens global de I'image.
Car le sens, la signification naissent justementsdda juxtaposition, la
coordination et la subordination de ces gestes ipdéviduellement, dans le
continuum de la mise en scene :

Le corps épique (par opposition au corps dramatigeecache pas son énonciation ;
au contraire, il 'accentue par tous les moyenssque le corps n’est qu’'un
« porte-parole », un matériel de démonstration pewtouble « propriétaire » du
geste théatral (le personnage et le comédfen).

Bien que Patrice Pavis affirme cela a propos dgdge corporel exprimé
sur une scene de théatre, donc en mouvement, Erpaimte du corps épique peut
étre caractérisée de la méme fagon. Beaucoup derperges de la peinture sont de
tels « porte-parole », il existe un véritable dissode I'image a travers ces
personnages et leurs gestes qui participent axxdftu’action et de la narration. Il
suffit d’analyser la position des personnages speats dans certaines images
meédiévales, occidentales ou post-byzantines, paiuen quelle mesure leurs gestes,
postures, attitudes et mimiques, racontent I'évémeauquel leurs regards participent.

Voila pourguoi le geste théatral dans la peinteste surtout le geste qui
agit, qui anticipe un autre geste, et qui a bedeifa présence de cet autre geste qui
puisse l'intégrer dans un flux gestuel, dans untioaom susceptible de donner
suite & ce qui ne semble étre que I'esquisse demipr mouvement anticipateur.
De plus, ce geste théatral assume aussi la comddidigatoire de repere
didascalique iconographique, qui anticipe aingirée non pas seulement un regard
mais aussi un discours, un texte sur I'image regard

Vers un thééatre complet

Si la mise en scéne du peintre s’avere habild)déatte peut grouiller dans
la peinture et ces représentations « muettes weatri par l'intermédiaire de la
configuration spatiale et temporelle, des persoesades objets qui entourent ces
personnages, du réseau de rapports qui se crégamirces éléments et de la fable
qui en résulte, a prendre un sens « théatral arlarpa I'ceil du spectateur et a son
imaginationcomme sitout cela était du théatre. Un théatre muet, ingdem un
théatre limité au visuel, un théatre figé : desnesdableaux qui, sans étre du

21 patrice Pavisp. cit, p. 119.
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théatre, créent du théatre imaginaire, un théatre agpire cette fois-ci a la
complétude du théatre réel. N'est-ce pas en caladgide la source de la théatralité
des images post-byzantines dont nous allons notspec? Partiellement, d’'un
point de vue iconographique, oui. Mais nous verrqoe leur statut d’images
sacrées, toute la théologie qui les entoure eadjequi en est fait y jouent un réle
essentiel. Il faudra pourtant nous contenter pbustant de considérations plus
générales, qui nous serviront de base pour legsegb suivre.

Patrice Pavis, dans ses études sur lasixet images de la scéneessaye
de définir « la spécificité minimale du théatreosntne

la présence simultanée — dans le cas du théatéepde la textualité et de I'iconicité,
c’est-a-dire de I'arbitraire linguistique et debdnique scénique. Cette opposition prend
tour a tour la forme de lantithése jeu de l'actiexte linguistique, mime/logos,
visuel/acoustique, action par la pensée/actioriapgestualité, structure symbolique et
événement incodifiable. Le signe théatral a uneedsion a la fois syntactico-
sémantique (lien du signe a la chose ; liens dgesientre eux) et pragmatique (lien
de l'iconique scénique avec la déixis et I'énomoigt

Ces observations sur le théatre sont importareeglies peuvent facilement
étre déplacées vers certaines mises en scéne gpassue rapport du spectateur aux
images religieuses. Un aspect de la théatralitdedemages se traduit justement par
leur aspiration continue vers cette « présence lsinge » de laextualité et de
I'iconicité de la dimensiorsyntactico-sémantiquet de cellepragmatique Et cette
aspiration est concréte, elle s'inscrit dans lggenes didascaliqgues que le peintre-
metteur en scene propose et impose au regard diatgpe, pour marquer son trajet
herméneutique. Finalement, du point de vue de ilatyse post-byzantine, Artaud
s’était trompé en parlant d'un « théatre muet, maisparle beaucoup plus que s'il
avait recu un langage pour s’exprimer ». Le langbgétral que cette peinture a recu
pour s’exprimer est 1a, en germe ; le mutisme distte vu dans la peinture post-
byzantine n'est pas différent du mutisme d'un tektematique qui, chargé de ses
didascalies, attend le moment de la représentd®eat-on dire que si hous voyons
écrit dans un texte dramatique : « Jésus le Nazarée des Juifs », notre oreille
entendra mieux lesdites sonorités que si nous wowyonrouleau peint portant cette
inscription dans la main de Pilate dans les fresgejerésentant la Passion de Jésus en
Moldavie ? Il nous semble que non.

En fin de compte, les peintures post-byzantines/gruétre comparées
aux mises en scene du théatre médiéval — qui exrttaet font signifier I'espace,
les personnages et les objets qui y sont inscrtsis il faut aussi regarder du coté
de létroit parallélisme existant entre l'image rgei et le texte, le canevas
dramatique écrit pour le théatre religieux ou en dlune représentation théatrale
rituelle. Pareille au texte dramatique qui aspiétra complété en quelque sorte par

22 patrice Pavisop. cit, p. 28.
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la représentation de théatre que ses didascaliemrdient, la peinture post-

byzantine, comme la peinture et la sculpture octale, va de méme a la

rencontre d'une représentation de théatre religiguielle projette a travers ses
propres « didascalies » et qui serait capable depl&er son univers par les

sonorités et le mouvement en trois dimensions|gamsique, la voix, la parole et

le flux gestuel accomplis. Car, en effet, ce njgst seulement pour Artaud que la
mise en scene au cours d'une représentation deahéarésente plus que le texte
dramatique, et plus que le « théatre muet » deilatyreé”. Une peinture théatrale

n’est pasencore du théatre, mais peut le devenir, tout ceentexte dramatique, a

travers le pouvoir de représentation dont le letspactateur, virtuel metteur en
scéne, est doué.

C’est un univers visuel qui tend vedesparole présentequi implique cette
parole, un texte prononce, qui se compléte panivers sonore, de la méme maniere
gu’'un texte dramatique tend vers lI'image, impliquedte image, des formes, des
contours et des couleurs en mouvement qui puissenpléter les paroles écrites,
un univers visuel. Les éléments de ces deux un{gersore et visuel) réunis par la
force de I'imaginaire au niveau de I'ensemble dgison artistique et proposés a
un autre imaginaire — de celui qui regarde et guight ainsi spectateur participant
— créent, finalement, le théatre.

L'espace sonore

Il s’agit maintenant de voir rapidement en quellesare les sons et les
bruits peuvent remplir ces espaces encadrés pagbed du peintre-metteur en
scéne et du spectateur, les harmonisent, lesninifieles fragmentent et, en derniére
instance, imposent un certaiithmea I'action qui s’y trouve inscrite.

Dans les images théatrales de la peinture postbipeapar exemple, nous
avons affaire & un véritable espace sonore quisergose a I'espace délimité par
le cadre du tableau ou de la frise et par les erdéginternes. Cette superposition
se fait dans le sens ou il est impossible poumpkctsteur d’embrasser tout cet
espace du premier coup d’'ceil ; c’est un espaceanséruire, a comprendre, a voir
et a écouter scene par scéne, pour arriver a larigbrglobale, qui, sans cette
« lecture » préalable, serait chaotique.

2 En comparant le théatre vivant donc représentéhéitre muet de la peinture, Artaud remarquait
que : « heureusement pour le théatre, la mise @mesest beaucoup plus que celap. (cit, p.
145). Elle a la musique, la voix, la parole : le@®, le mouvement. Il est pourtant trés important
de faire la différence entre la mise en scéne faitthéatre, dans le cadre d’'une représentatida, et
mise en scéne imaginaire, que tout auteur dranef@jtiou a en téte avant méme d’écrire le texte
de théatre en question, mise en scéne attestéa paisence des didascalies. Ce deuxiéme type de
mise en scéne existe aussi dans les peinturesquept étre analysées d’'un point de vue théatral
et qui se chargent de théatralité. Ce n’est pasmise en scéne définitive, mais, disons, une mise
en scéne en attente.
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Les images, les figures et les objets peints ngpsanseulement des signes qui
« parlent » a 'esprit du spectateur a traversslgaleurs symboliques, leur place dans
la composition plastique ou a travers les rappguis font naitre dans la cadre de
I'image peinte. Car, s'il est vrai qu'ils détienmedfun certain point de vue, un statut
similaire auxsignesprésents dans une mise en scéne de théatre, des gig parlent
« un langage immédiat et physique dont le mettesicene dispose seul » — comme le
dit Artaud”® —, et aspirent ainsi a une fonction référentiedle, quasi-référentielle,
scénique, les instruments peints représentent kgsdidascalies qui indiquent quels
devront étre ces instruments, qui, sur scéne, porduel ou tel son, tel ou tel bruit,
afin que l'action déroulée garde toute son unitésaetcohérence. Deux exemples
parlants sont la scene souvent rencontrée de $& dEnSalomé (ou les instruments de
musique et la sonorisation occupent une place ip@) et celle, encore plus
fréquente, de I'humiliation du Christ par les jangs, telle qu'on peut la voir dépeinte
dans plusieurs églises des monastéres moldaveyldisicle.

Le mouvement des personnages et le flux de lestegyet de leurs actions, si
bien marqué par les peintres post-byzantins auanivkes contours, des lignes et
des couleurs, prend une expression encore plesdole spectateur préte au réseau
sonore I'attention qui lui est due. Car non seulenfies sons structurent I'espace et
lui conferent ainsi une architecture scénographieoais ils organisent aussi le
mouvement interne des actions, ils participent &réation d’'un enchainement
rythmique de scenes.

Il est important de remarquer que le rythme inteteg peintures théatrales
post-byzantines, que nous avons pris pour exenagliedonné par l'association
iconique des éléments sonores et de la gestuelle, mimique, des récurrences de
certains axes géométriques, des lignes d’actioncigent ainsi un mouvement
dans le cadre circonscrit par la scene du tabldautes ces lignes internes,
graphiques et sonores, trahissent un rythme intéde la peinture qui devient
scene mouvementée, en évolution, bien que le tableate un tableau fige,
encadré. Ce rythme, reconstitué dans l'imaginatiorspectateur au cours de la
« lecture » proposée par la mise en scéne du istuelidée en grande partie par
'espace sonore extérieur a I'image, mais con#titlg son environnement rituel,
liturgique), marque le passage de I'image, a tages qualités théatrales, au-dela
de ce qui la définit comme strictement picturalenme image peinte. C'est une
peinture qui demande que les manques inhérents dinsiges picturales soient
comblés. Le rythme découvert par le spectateur geice dépassement, cette
projection de limage au-dela d'elle-méme, verstéxte, vers la parole et,
finalement, vers la conjonction du visuel et dusen

24 « Comme dans les toiles des vieux peintres legobgemettent eux-mémes & parler. La lumiére au
lieu de faire décor prend les apparences d'unaldgtlangage et les choses de la scéne toutes
bourdonnantes de signification s’ordonnent, montoes figures. Et de ce langage immédiat et
physique le metteur en scéne dispose seul. Et poild lui une occasion de créer dans une sorte
d’autonomie compléte. », A. Artaudp. cit.,p. 144.
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La parole en attente

Le rythme, notait Patrice Pavis, « fonctionne conpigxe intermédiaire
entre le verbe et le geste, le sens et le sone des points d'appui gestuels,
mélodiques et verbauxX®» Le rythme articule donc aussi le discours gesauel
discours verbal, par un éloignement, un rapprochgma renversement ou une
mise-en-abyme. Au théatre, nombreux sont les répplorgeste au mot, du mot au
geste, ils vont de pair, se cherchent, se souswdene se préparent I'un l'autre, se
confirment ou — au contraire — s'infirment, se amsient en posant des questions
au spectateur qui essaye de comprendre.

Mais si l'univers sonore fait sentir sa présencesdi peinture post-
byzantine et qu'il s'integre a I'univers graphigdans une méme ligne rythmique
qui conduit le regard du spectateur vers la congngion de la fable, qu'en est-il
du mot dans cet univers, est-ce que le mot prondaggarole, y trouve quelque
place ? Il est clair que le « mot » au théatretrpas nécessairement « parlé », il
peut étre visuel, écrit ou inscrit dans un objet, ne pancarte, une image qui
sous-entend une parole effacée, mais qui a laissérapreinte. Pourtant, la parole
et la voix y sont tres importantes, elles fontaledprésentation un univers complet
qui concurrence la vie, dans son existence pagallinsi, dans son aspiration
continuelle vers le Théétre, la théatralité impide plus souvent une parole, un mot,
un texte, a méme de donner au geste et a I'image keur complexité sémantique.

La théatralité de la peinture post-byzantine imptide « Verbe » a un
niveau trés profond. L'imaginaire le plus riche cmstruit toujours autour de la
conjonctionde I'image et de la parole, que suppose immanquoegsiela figuration
des épisodes bibliques. Déja au départ, les teatmes sont des textes éminemment
théatraux. lls incitent a lee-présentationde la fable qui y est inscrite, a la ré-
actualisation continue, rituelle, de faits, de ailbns, de scénes, d'actions, de
gestes et de paroles qui se chargent de formeprd®sion innombrables, tout en
gardant leur essence inaltérée. Ce sontgesses fondamentaurécrits par les
textes sacrés, qui concentrent en eux le plus é&rtiité, puisqu’ils demandent
I'« incarnation » et l'identification. Ce n’'est pas le moment d’entrer dans le
débat incarnation/jeu de thééatre ou jeu ritueleuthéatre mais de remarquer en
quelle mesure les textes sacrés sont fertiles du de vue théatral, dans quelle
mesure ils enrichissent I'imaginaire d’'un group@apenant a la méme culture,
dans notre cas, la culture européenne meédiévatanneent entre le XVe et le
XVlle siécles). Dans le cas de cgsstes fondamentauit ne s’agit pas d’'une
« gestualité d’encadrement » de I'énonciationetglie I'entendait Greim&s mais

25 Op. cit, p. 98.

26 A propos de cette gestualité d’encadrement deriiéation, Greimas disait que « les catégoriesligu’e
est susceptible d’énoncer sont des catégoriesaistoui prennent la forme soit d'énoncés modaux
(d'assertion, négation, doute, certitude, etct)dénoncés de quantification (totalisation, divigi et de
qualification (états euphorique et dysphoriquel}, sotout d’énoncés phatiques (accueil et fernsetigr
soi) qui transforment la communication en commurim®rsubjective », A. Greimas et J. Courtes,
Sémiotique — dictionnaire raisonné de la théoridathgage Paris, Hachette, 1979, p. 165.
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d'une gestualité qui encadre une énonciation apéem, a retrouver par le
spectateur dans son bagage culturel religieux, @im la compréhension soit la
plus compléte possible. Utilisés avec ce sens ldasighere de la gestuelle picturale
post-byzantine, les gestes d’encadrement se re&mbugonc subordonnés aux
gestes fondamentaues gestes fondamentaux encadrent, finalemengneentré de
la fable que I'ensemble de I'image développe, wWférence essentielle au texte
raconté et réactualisé parflése gestuellequi est le texte biblique. Il s'agit, par
conséquent, d'une anamnese continue d’'un textdeyient image et d’une image
qui fait renaitre le texte, a linfini. L8ible, pierre de fondement de la culture
européenne, et la théatralité se trouvent étroiériiées dans la peinture post-
byzantine et dans I'art médiéval occidental.

La présence de celui qui parle et du cadre de fMiéiation actualise
automatiqguement le discours du personnage recomnudepspectateur, discours
doublé par les paroles de I'Evangile et des hymiitasgiques dans le cadre
ritue’’. Il y amise en présence du texédigieux a travers les images et les gestes,
devenus repéres didascaliques, qui (r)appellendiseours. Il en est ainsi des
innombrables scénes comme : la vie de Jean BaptistsSt. Georges, de saint
Nicolas, la vie de la Vierge, la Passion du Chiisaction, le faire sont donc a
I'ceuvre dans le décryptage du discours et danersstitution, comme dirait Pavis ;
pourtant, il faut tenir compte du fait que cela aha& dans les deux sens, sans que
I'on puisse dire qui précede qui. Car il faut vairssi I'envers de la chose dans les
peintures inspirées de Bible, ou le discours rappelé par le geste et I'actigintg
est a I'ceuvre dans le décryptage de I'ensembla t#ble et de la fresque gestuelle
proposées par le tableau.

C'est en cela méme que la peinture théatrale pastrtine aspire a
dépasser un théatre muet pour aller vers un théamplet qui puisse conjuguer
parole, image et mouvement réel, devant un puldjgable de reconstituer le
parcours de la mise en scene d'un univers altérimapirégné de l'imaginaire
biblique. Or cette reconstitution, qui accorde gpdénture sa dimension théatrale,
ne saurait étre possible sans les déterminatidesas qui poussent le spectateur a
voir et a reconnaitre dans les figures peintesalentielles figures de théatre, en
d’autres mots, sans les repéres didascaliquesitistams I'encadrement méme,
mis en place par le peintre-metteur en scéne.

La didascalie : marque d'une présence théatrale

Afin de comprendre comment une peinture se chaegia&htralité pour le
regard du spectateur et quels sont les élémentamaicent le processus de re-
sémantisation et de théatralisation, nous allosayes d'expliquer la mise en place

27 Marguerite Duras affirmait en parlant de théatele ne connais aucune parole théatrale qui égale
en puissance celle des officiants de n'importelguaksse. » ; « Le Théatre » Lia vie matérielle
P.O.L., 1987, p. 15. Il est clair que I'image sacvéent offrir le complément visuel si nécessakiee d
cette parole théatrale...
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d'un mécanisme didascalique a l'intérieur des irsageintes par rapport au
mécanisme didascalique du théatre. Avant d’en vangela, il faut cependant
reprendre quelques considérations sur le fonctimen¢ de la didascalie au théatre.
Blanche-Noélle Griinig introduit le lecteur a laalidalie, dans sa préface
au livre de Thierry Gallepd)idascalies. Les mots de la mise en sceneparlant
d’'abord de ladidascalie minimale- celle qui note simplement le nom du personnage
et qui « résulte déja d’'une dissociation fascinanté est verbalement consignée
l'identité du locuteur, mais c’est ailleurs — erssigus, aprés — que sont notées les
paroles » et « aucun lien syntaxique ne relie eex tleux », puis, dedidascalies
complexes« qui se font le porte-parole de l'auteur qui éedtindiquer de quoi est
fait le lien qu'il a lui-méme détruit®® Plusieurs choses essentielles résultent de
cette classification. Premierement, que les didescaninimales semblent couper
le personnage de ses paroles, entités que le metteacene devrait ressouder
ensemble ; dans un deuxieme temps, que les dideseaipriment « un manque »
de par leur mise en page, mais un manque qu'eétdffersent paradoxalement de
combler. En effet, c’est a travers les didascaljes I'auteur dramatique recrée
partiellement le contexte nécessaire pour la conggrgionminimale correcte du
personnage qu'’il fait naitre, mais il s’'agit sutto@ notre avis, d’'un « manque »
libérateur qui fait du personnage un cumulus dessibles » autour d’'un axe
conventionnel, fondamental pour la reconnaissangeetsonnage a travers la mise
en place de quelques caractéristiques de fondldiectell faut aussi voir que cette
apparente rupture syntaxique entre le nom et fEreles » d’'un personnage, n’est
autre chose qu’une marqueindlusion et non pas une « dissociation ». Car le
personnage nommé existe a la fois a travers soneh@ntravers son discours, qui
remplit ce « nom » de substance signifiante, emitcka mots, c’'est a travers les
paroles écrites que le nom prend un contour (umadpet un sens (un contenu).
Nom, du texte dramatique, qui sera remplacé, mes@ar la présence de l'acteur.
Lorsque Thierry Gallepe, aprés avoir parcouru Eintaire des définitions
données a la didascalie par les critiques et Iésialistes de théatre, refuse de
prendre en compte la différence établie par Annergfbld entre didascaliaterne
et didascaliexterné®, afin de « limiter les conséquences [méthodologgcR] que
cela peut avoir®, il péche par une trop grande volonté de précisiolimite, en
effet, son champ — bien gqu’extrémement riche, it fée reconnaitre — aux
didascalieexplicites c’est-a-dire a celles qui sont signalées comriest@ar un
changement de graphie, de mise en page, etc. vigdnt que la multitude de

28 Blanche-Noélle Griinig, « Préface », in Thierry 6pa#l,Didascalies. Les mots de la mise en scéne
Paris, L'Harmattan, 1997, pp. 5-6.

29 Dans leDictionnaire encyclopédique du théatp. cit., p. 257, Anne Ubersfeld commence par
dire que « on peut appeldidascaliestout ce qui dans le texte de théatre n’est pdeglia, c’est-
a-dire tout ce qui n'est pas du fait du scriptelirectement », pour arriver a conclure que « Les
indications données au metteur en scéne peuvanefiqussi a l'intérieur du texte dialogué » et
gue dans certains cas « le texte didascaliquegrbdie ce que I'on peut tirer du dialogue. »

% Thierry Gallépepp. cit p. 81.
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classes, de types, et de fonctions qui circonsatiles didascalies dans la vision
structuraliste de Thierry Gallépe recoupent lesditelidascalies internes », et c’est
surtout de ce point de vue que ses propos nouslesmmimportants dans notre

chemin vers une circonscription des didascaliewigEtes.

Car il suffit de regarder les textes des tragiqgescs, des Mystéres du
Moyen Age ou de Shakespeare, pour remarquer leesdlentiel joué par ce que
nous continuerons a appeler la didasdalierneouimplicite. C'est dans ces cas-Ci
que la didascalie refuse d'étre vue comme sépdrgsgciée du texte, du discours
des personnages, méme graphiquetheat forme un seul corps avec limage
d’ensemble gqu’'un personnage peut donner de luiestalitres présences de la
scene. Voila une des raisons principales pour lEgjueus avons opté pour
l'inclusion et non pour la dissociation impliquéarpa « didascalie minimale » —
qui devient ainsi beaucoup plu®mplexeque ce que Blanche-Noélle Griinig
appelait une « didascalie complexe » : a traveridascalie interne, le discours
fait le personnage tout en le situant en rapport aneespace, avec un temps et
avec les autres présences scéniques. La didasoatienale inclut ainsi les
didascalies complexes internes, méme la ou lesscidias externes viennent
compléter I'image de I'ensemble.

Ce qui est essentiel pour notre approche c’esatdel'imaginaire dans
la mise en place des didascalies d’'une ceuvre #&at'une ceuvre qui aspire au
théatre, qu’elle soit un texte dramatique ou ure lEntures post-byzantines qui
retiennent notre attention. Il est clair que leanque » a combler, mis en évidence
par les didascalies, fait appel a I'imagination. d2elle maniére ? Il renvoie d’'un
c6té a l'univers imaginaire d’ou I'ceuvre en questast sortie : a I'imagination de
lauteur et a lareprésentation complétgue l'auteur s’est faite en partant d’'une
certaine source, de la scéne, de la piéce, dedénea’il didascalise. Il s'agit par
conséquent d’'umenvoi rétrospectifD’'un autre c6été, il fait appel a I'imagination
du lecteur-spectateur (metteur en scéne virtuaPalsle d’intégrer la scéne dans
son propre univers imaginaire. Il s'agit donc diamvoi prospectifqui suppose
une anticipation et un modelage de la réceptioiadiee scene.

Voyons ce qu’affirme Anne Ubersfeld & propos dditkascalie :

Conditions d’énonciation imaginaires et scéniques,didascalies sont de ce fait
nécessairement ambigués : elles désignent les tmorglid’énonciation (les

coordonnées spatio-temporelles en particulier) @enement fictionneiais en

méme temps les conditiosséniquesLe rble de la didascalie est donc double :
elle est un texte de régie comprenant toutes lasigoes données par l'auteur a
'ensemble des practiciens (metteur en scéne, gcagpbe, comédiens) chargés
d’'assurer la présence scénique de son texte ;estlain soutien permettant au

31 Nous pensons a ces quelques définition, réfutéesTh. Gallépe, de la didascalie comme :
« indication scénique », comme «ersatz d'un ptodunanesque dans le dialogue théatral »,
« indications de régie», etc., op. cit, pp. 72-80.
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lecteur de construire imaginairement soit une scaoie un lieu du monde, soit les
deux & la fois. Dans tous les cas les didascatielestatut d’uracte directif*?

En effet, ce que le critique appelle «acte difecti comprend la relation
triangulaire que la didascalie établit entre I'autde personnage et le spectateur
virtuel, relation qui passe nécessairement a taeetexte — parlé, écrit ou supposé.
Relation qui se superpose d'ailleurs au rapportsgubrme entre : la réalité scénique
du personnage (la fiction du point de vue du spaath la réalité du spectateur (sa
propre vie) et la réalité du spectacle de théatieest autre, au carrefour des deux
réalités citées, et qui transcende la vérité pramt@gacune de ces réalités, pour arriver a
un point de prise de conscience qui unit les deimkés tout en leur laissant leur
autonomie. Ce point de charniere consciente ea#lééd et fiction est justement créé
par les didascalies et, dirions-nous, s'averef@t@erement théatral.

Pour essayer de clarifier 'ambiguité énoncée pameAUbersfeld, et pour
appliquer ces quelques considérations a la peintuest important de faire le point
sur la maniére dont les didascalies agissent. Kemarquerons que les didascalies
sont toujours imposées ou proposées par l'artisiatéur dramatique, dans un
premier temps, et, dans un deuxiéme temps, soraldalmetteur en scéne) :

Au niveau de I'écriture, les didascalies sont nécessaires et suffisantes a
fonctionnement du personnage, voire du spectateeimie en tant que tels, dans le
cadre de leur réalité, donc de la fiction. Ces slidées directives, qui délimitent
I'univers du personnage pour le personnage et sawohérence dans le cadre de
cet univers, peuvent étre appelées : didasqatescriptives

Au niveau de la réception de la «lecture », ces mémes didascalies sont
nécessaires mais non suffisantes afin que se toendins la conscience du récepteur
(lecteur, metteur en scene virtuel) une représentetonique de la piece. Nous avons
affaire a des didascalie®escriptives qui définissent les liens possibles existanteentr
l'univers imaginaire de l'auteur et celui du réegpt Ces didascalies signalent une
absence et doivent ainsi étre complétées d’unecmeaobligatoire par I'imagination du
récepteur, pour que le sens global puisse preadref Puisque tout metteur en scene
est d’abord un récepteur, un lecteur et un spectsiguel, avant de devenir metteur
en scene et, ainsi, créateur a son touniwau de la mise en scenées didascalies
descriptivegedeviennenprescriptivesdans I'espace-scéne. Nécessaires et suffisantes
au fonctionnement du jeu et de I'univers scéniglies établissent la cohérence interne
de cet univers de la représentation.

32 Cf. Michel Corvin,Dictionnaire encyclopédique du théatop. cit.,p. 257.

33 L'« acte directif » d’Anne Ubersfeld est traduitrpa didascalie comme « contrainte » chez Thierry
Gallepe : contraintes qui peuvent étre « absoluesfaibles » ou « de simple cohérence ». Pour
divers autres points de vue et études du probléideschlique voirLe texte didascalique a
I'épreuve de la lecture et de la représentatidctes du colloque de Tunis, 6-8 avril 2006, texte
réunis par Frédéric Calas, Romdhane Elouri, Said Hauizt Tijani Salaaoui, Tunis/Bordeaux,
Sud Editions/Presses Universitaires de Bordeaux?.200
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Au niveau de la réception du spectacle de théairkes didascalies maniées
par le metteur en scéne (enrichies ou, au contrair®indries) se proposent a
nouveau commelescriptivespour le récepteur qui est cette fois-ci le speciat
ouvrant ainsi la voie & une interprétation créatoa herméneutique infinie dans le
cadre limité et conscient du dédoublement que sl®jeu de théatfe

Dans le cas de la peinture théatrale, le niveauldriture » se superpose
apparemment a celui de «la mise en scéne », tgndides deux niveaux de la
réception se confondent de méme. Cette superpostsd seulement apparente
pour la simple raison que l'auteur-peintre utilisemme nous I'avons déja vu en
comparant théatre muet et théatre complet, des msogienilaires au metteur en
scene qui travaille plastiquement un texte pouthééitre, moyens mis en ceuvre
seulement pour un niveau qui garde le méme statitcqlui de « I'écriture » pour
un auteur dramatique. Ce qui veut dire que le peie$t un metteur en scéne dans
la conception imaginaire de son tableau, de sameic8e sa fresque, comme I'est
un auteur de textes dramatiques. Les deux granflésedces étant que le second
travaille avec un langage verbal (qui a l'aide defascalies va faire apparaitre le
correspondant iconique nécessaire) et le premiec am langage iconique (qui a
l'aide d’indications qu’on peut assimiler aux didakes va faire apparaitre le
correspondant verbal, sonore, nécessaire pouiurers représenté soit complet), et
gu'un texte dramatique vise d’habitude une repr@diem scénique sur les
planches alors gu’'une image théatrale ne vise guraprésentation mentale, bien
gu’elle puisse mener aussi a une mise en scéede.réel

Ainsi, a lI'inverse de ce qui se passe avec le tdsdenatique, mais sur un
plan similaire, le spectateur d’une peinture nf#gs en manque d'une représentation
iconique, mais d’'une représentation auditive, Vierbdiou le besoin de trouver ou
de créer des didascaligsui puissent permettre la mise de paroles dahsuahe
des personnages, la reconstitution des cadresesyner ainsi de suite, dans la
sphére d'un virtuel dédoublement scénique, ou keveotionnel soit conscient :
acteur-personnage, réalité-fiction. Les didascaliesie peinture exerceront, par
conséquent, leur pouvoidescriptif sur l'imagination auditive du spectateur,
puisque au niveau de la prescription elles soffissuites pour la cohérence interne
du tableau et pour les rapports créés entre lesopeages, puis entre les
personnages et le cadre (espace-temps). Les didastane peinture ne serviront

3 Une mise en scéne peut étre plus «didascaligge’sne autre : par exemple, Iintention
brechtienne de pousser le spectateur vers unecipatibn plus critique et de lui faciliter le
décodage de la représentation en tant que repaisenten refusant de fondre les matériaux
scéniques en l'illusion d’un vécilebnig, devient un procédé didascalique explicite et,qeda,

il détermine une mise en scene essentiellethédtrale

35 Chez un spectateur qui théatralise facilement mit dimaginaire est fortement marqué par le
théatre, puisque toute image peut devenir théasiale spectateur lui applique les didascalies
adéquates.

123



STEFANA POP - CUBEU

plus & faire visualiser au récepteur la piece &anilais a lui faire concevoir la piece
peinte dans un espace sonore, dans le cadre apmudt I'illusion référentielfé

Et, si 'on accepte le fait que les didascalie®sbi attachées a du dit », il
est impossible de les limiter « & des énoncés,adéss de langagé’» Car les
didascalies, par leur caractéatieectif, vont main dans la main avec le « dit », mais
dans son sens le plus large, dans un sens qui eathgoute transmission de
significations d’une ceuvre a son récepteur, danseles ou une peinture nous
« dit » aussi quelque chose (dans le sens ou elele » comme dirait Artaud), ou
elle transmet quelque chose au-dela de la contéoplesthétique, et réclame la
participation du « lecteur ». Acte participatif qgst un « acte de langage » dans la
mesure ou toute compréhension suppose un actegkgke, et ou c’'est a travers le
langage que le récepteur (re)constitue le senseddaavre. Jean-Louis Schefer ne
disait-il pas que « le tableau et sa lecture (guiaguierent qu’une seule définition,
'un et l'autre se déterminant dans le /systemefiroon de I'analyse) se trouvent
en quelque sorte “indexés” sur la configuration sigees [...] a partir desquels un
espace se produit dans la significatisti ?

En effet, aucun espace, qu’il soit graphique, sengestuel ou textuel
n'est produit en dehors de la signification. Etaenqui concerne notre approche,
les didascalies qui constituent des repéres pouairdanscription de ces espaces,
représentent aussi des points de soutien essqui@ida compréhension de ce qui
est donné comme un ensemble, comme une ceuvreatbé@ans des peintures
comme celles qui nous intéressent, les didascditsrminent « les conditions
d’énonciation scéniques et imaginairés somme pour un texte dramatique.
Conditionsqui établissent, en fait, leenventionghéatrales qui rendent possible le
passage d'une représentation mentale a une refaeerde théatre, matérialisée
sur scene par des acteurs.

Il est clair ainsi que «[I'énonciation » n’'est pda tout absente des
peintures post-byzantines telles qua danse de Salomé,Annonciation, Le
Lavement des piedga Crucifixion, etc., que I'image appelle la parole du texte
biblique, aussi bien que la parole de théatre adpredques scenes typiques de
théatre du Moyen Age occidentaEnonciation qui n’apparait au regard du
spectateur qu'a travers ses «conditions », qu&ets son contexte, son
encadrementle role des didascalies étant ici assumé parise ®n personnage
méme : les accessoires, les gestes, la mimique,ceowui contribue en méme
temps a la reconnaissance de la figure peinte mngiee masque (visage d'un
personnage qui assume un certain role dans lasexggtion présentée).

%6 voir M. Vais qui, en parlant des indications sgémis de Beckett, disait qu’elles étaient « destinées
au lecteur, pour qu'il visualise la piéce », cit@r Fhierry Gallepepp. cit, 3.1.3, « Perspective
énonciative et pragmatique ».

37T, Gallépepp. cit, p. 103.

38 Jean-Louis SchefeEigures peintes : essais sur la peintuParis, P.O.L., 1998, p. 169.

39 Anne Ubersfeld affirmait cela & propos du réle diemscalies dank’école du spectateuiParis,
Editions Sociales, 1981, p. 20.
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Nous n’allons pas faire un inventaire de tous Yges de didascalies qui
existent dans une peinture théatrale ; elles tmivée plus souvent, leur
correspondant dans les formes didascaliques desstdramatiques. Bien qu'il y
ait aussi des didascalies « extra-diégétiques »meohes appelle T. Gallepe — le
cadre du tableau, qui marque le début et la fitndecture de I'image, les marges
et les limites de cette lecture —, le plus granchim@ de didascalies picturales sont
« intra-diégétiques » et participent donc au démmeint de I'« histoire » figurée.
Nous ne sommes pas d’accord avec la mise en catédps didascalies externes
(indications temporelles et spatiales, diversestimts concernant la position, la
maniére de parler des personnages, leurs entré&esties, décor, costumes, etc.)
comme « paratexte théatral », par Thierry Gallégetexte dramatique forme un
tout avec ses didascalies descriptives, internextmrnes, implicites ou explicites.
Ce n’'est pas parce qu'elles sont externes que pousons les dissocier du
dialogue proprement dit; la dissociation nous pamutdt formelle, inutile
d’ailleurs dans ce cas. La théatralité de la petnast marquée par ces didascalies
complexes, temporelles ou spatiales, concernaridesssoires des personnages,
les sons produits par les personnages, les pajoketeurs gestes supposent, mais
il s’agit seulement de didascalies internes, quinigeau diégétique, donnent corps
a la suite d’actions et a la fable représentér’ylla que les inscriptions décrivant
ou nommant les différentes scénes — obligatoiras tapeinture byzantine et post-
byzantine — qui pourraient étre vues en tant qdadtialies externes (méme si elles
se trouvent carrément a l'intérieur de I'image).

Un probléme se pose pourtant quant a la liaisorstanie entre les
didascalies (descriptives ou prescriptives) etd&scription d'une peinture a
laquelle elles pourraient menerde terme dedidascalie descriptiverenvoie
automatiqguement aux rapprochements que beaucospédiglistes ont faits entre
les didascalies et les passages descriptifs detliégcromanesque. Thierry Gallepe
affirme par exemple :

Une autre caractéristique des didascalies ressorit nature du texte qu'elles
contribuent a constituer. Elles sont en effet d'paet les éléments distinctifs du
texte de théatre, méme si les romans comportensi adss indications
comparables, qui jouent un réle intradiégétitfue.

Gallepe cite comme exemple une didascalie rédigéeraniére d'un texte
romanesque d’'une piece de Marguerite Duras, gstifacile de compléter par des
fragments de didascalies semblables, couvrant dgespentieres, chez Arthur

40T Gallépeop. cit, p. 77. Observation & laquelle s'ajoutent quedcaetres comme celle d’André
Petitiean dans « Pratiquer le théatre a I'école Pratiques n°41, 1984, : « Les didascalies sont
I'équivalent au théatre des descriptions dansrearo» ou de Michael Issachardfg spectacle du
discours J. Corti, Paris, 1985, p. 25 : « Les didascali@sun statut paradoxal : elles constituent en
partie la singularité du texte théatral par oppasiaux autres discours littéraires, elles peudtnmt
aussi le trait d'union entre texte théatral et roesgue. »
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Miller dansThe Crucible par exemple. Pourtant nous ne pouvons pas nonseno
d’accord avec une superposition des didascaliesrigéges présentes dans les
textes dramatiques et des descriptions des tert@anesques. Une distinction
claire s'impose : toute didascalie qui parle a #gmation du lecteur-spectateur est
descriptive, dans le sens ou elle propose uneofrs)icution du cadre visuel —
pendant la lecture du texte dramatigue — ou duecabnore — pendant la
« lecture » d’une image théatrale, mais toute gatsmn romanesque ou autre n’est
pas forcément didascalique. Une telle descriptmyuiert le statut de didascalie a
partir du moment ou elle contribue & créer un odateéhéatral, une situation
théatrale, & mettre en évidence un geste ou uogtialthéatral a I'intérieur méme
du discours romanesque. Il faut qu’il y ait cetteegonde strate textuelle » dont
parle Thierry Gallepe — mais qu'il n’exploite malineusement pas en profondeur — , et
cetteconscience du doubbpii caractérise I'acte théatral.

Dans la peinture plus que dans le texte dramatitpite confusion générée
par la «description » peut s’avérer dangereusedibdascalique y fonctionne
d’ailleurs comme pour le romanesque. Toute peintigst pas théatrale, parce que
toute peinture n'est pas didascalique et ne rerpageau théatre. Les conventions
plastiqgues ne sont pas toutes des didascaliesi, Anmouge d’'un habit du premier
plan en relation avec le bleu d’un autre vétemshugee convention pour marquer
dans l'iconographie religieuse le rapprochementr@ege : couleur chaude) et
I'éloignement (le bleu : couleur froide). Cette gention d'avant la découverte de
la perspective en peinture, n'est pas didascalkgqueoi. Ces conventions peuvent
pourtant devenir des didascalies a partir du momemles rappellent au regardant
une scéne de théatre ou des personnages étaianuspprtant des couleurs et des
vétements similaires ou encore, si ces vétementoweurs deviennent source
d’inspiration pour une mise en scéne, flt-elle exmaint imaginaire.

Ainsi pour conclure sur le probléme du cété desi€des didascalies, nous
ajouterons qu'’il est important de voir que lesetajdu regard du spectateur d'une
scene a l'autre, par exemple dans le cadre d’'unenféise, ont quelque chose de
narratif, d'épique, fait qui ne contredit en ri@ndualité théatrale de I'ceuvre peinte
en question, de la méme maniere que la présenképitpue au théatre n'empiéte
pas sur I'essence dramatique du théatre. Quandidascalies, elles sont présentes
et absolument nécessaires la ou l'idée de théaparait, peu importe la forme
qu’il prend.

Les fonctions assumées par les didascalies paoriagp texte permettent donc de
repérer les différents centres d’activités concoutautes a la compréhension ;
interprétation des dires et construction des ictéras en relation avec un cadre
situationnel. Le fait qu’elles soieirtdispensablesdans le texte de théatre, n’est-il
pas le reflet des opérations qui doivent absoluréaet menées et qui constituent
les étapes des constructions de la représentdfion ?

41T, Gallépepp. cit, p. 322.
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La réponse a la question posée par Thierry Gallégte clairement
affirmative et s’applique aussi parfaitement aginfure théatrale post-byzantine, a
cette peinture qui, pareille au texte dramatiquargue dans I'imagination de son
spectateur les étapes de la construction de l&geptation de théatre a laquelle
elle semble tant aspirer.

L’intérét du concept de théatralité dans la pemtuel que nous l'avons
évoqué tout en essayant d’en redessiner les cenftous et fuyants, résiderait
dans linteraction, dans le mouvement perpétueteeneé qui, dans une ceuvre
picturale, renvoie explicitement et implicitement @&héatre passé, présent et a
venir, et ce qui se construit en fonction de laadahlie, de cette marque
spécifiguement théatrale d'un clivage et d'une émantisation dans le jeu
imaginaire de la mise en scéne.

A partir de 13, il ne nous reste qu'a aller plugJa chercher comment, a
travers une étude du fonctionnement interne et lspmique d'un systeme
artistique percu comme théatral, on peut arrivese gposer des questions sur le
fonctionnement intime du théatre, qui nait sangeldiun besoin irrépressible de
’lhomme de se mettre en scéne, de se voir autmre.aadela des formes qu'elle
investit — textes littéraires ou images picturatda théatralité s’avére aussi étre un
état d’esprit ou existentiel, qui lie 'homme & sa p®pmage, qui le situe par
rapport au monde réel et a I'imaginaire.
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LIRE LE THEATRE AU MIROIR DE LA PEINTURE :
LA CRITIQUE D’ART DE BAUDELAIRE

IOAN POP - CURSEU

ABSTRACT. This article aims at showing the links between titeeand painting
in Baudelaire’s esthetical thought. According tanhithe interpretation of these
two arts can only be made by means of perpetuahamge of values and
analogies. The first section elaborates a reflactio the pictorial “theatricality”,
as one can discover it in the authoBslonsand critical studies. The second
section discusses the axiological criteria impliedhe baudelairian judgment: the
critic often describes the beautiful paintings asd plays, the ugly paintings as
bad plays, and the painter in front of his canvaam actor on scene. Finally, the
third section takes into account the two elemenitichv permit the symbolical
passage between painting and theatre:diéor and theportrait (or character).
The text finishes with some paragraphs on photdgrap dangerous industry
which threatens both theatre and painting.

Keywords: Baudelaire, theatricality, dramatic painting, gdgraphy, art criticism

Dans I'histoire des rapports entre peinture ettteé&harles Baudelaire
occupe a notre avis une position centrale, quéarép peu commentée. Le poéte
satisfait le « culte des images », dont il parlasddon cceur mis a fude deux
maniéres : par le théatre et par la peinture, avecpréférence apparente pour la
derniere. S'il consacre a peine quelques artickescritique au théatre, qui ont
également en vue des questions générales d'esthétigy de politique littéraires
(Les Drames et les romans honnéted51,Philibert Rouviére 1855,Le comédien
Rouviére 1865, Anniversaire de la naissance de ShakespeaB64), il écrit
d'immenses études sur la peinture, depuis 184%jas®gs derniéres années.

La double passion baudelairienne, pour la peingirgoour le théatre,
reléverait d’'une pulsion visuelle trés accentué&ia dnise en évidence par le
psychanalyste René Laforgue. Il la rattache & anmatisme infantile, lié a la
contemplation de la «scéne primitive » : I'enfaptercoit stupéfait, sans bien

L EC |, p. 701. Toutes les citations des textesrdiités de Baudelaire proviennent de I'édition
critique desEuvres compléetestablie par Claude Pichois, Paris, Gallimard, «iBibéque de la
Pléiade », 1993, marquées comme dans ce premidsigées (EC, numéro du volume en chiffres
romains, | ou Il, page ou se trouve la citationha@Que fois que nous citerons d’'une autre édition
des écrits de Baudelaire, nous le spécifierons saggment. Dans le présent travail, nous
employons aussi les conventions typographiquea eePléiade ».
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comprendre, une scene d'amour sexuel entre dedteadses parents, sa bonne
avec un étranger), et c’est la que beaucoup d'ssgecsa vie psychique ultérieure
plongent leurs racines. En ce qui concerne Bauedeléa contemplation de la

« scene primitive » a une conséquence majeurdl :daxdent le principal organe de

jouissance sexuelle et une vraie érotisation dautaen découle. La vue, qui pose
I'enfant et le voyeur dans une position de supéiocest le sens que I'on peut utiliser
avec le moins de risques puisqu’il ne suppose pasoatact physique, matériel,

dégradant, avec les autres. L'ensemble de l'unibensdelairien est, selon René
Laforgue, régi par la vue et par une distanciatiéressaire du contact physique :

De la limportance de I'ceil qui lui a permis toutéss fixations affectives
susceptibles d'étre réalisées par cet organe adaign pour la peinture, pour tout
ce qui est équilibre, harmonie, composition. Laagkrde Baudelaire elle-méme
est visuelle, architecturale. Il a un don extraoaitie de synthése, don qui résulte
de cette faculté particulierement développée chiezdelle de voir 'ensemble des
choses, de savoir se les assimiler en un clin d'ceil

Méme sans étre entierement d’accord avec les tageghpsychanalytiques
de Laforgue, on ne peut pas ne pas observer qus,|damivers baudelairien, la
sensation visuelle domine et assimile les sensatamtiles, gustatives, auditives et
méme olfactives, au point que « le culte des imagest érigé par le poete — dans
sa mythologie personnelle — au rang de « grandeimique », « primitive passiofi.»
Comment peut-on mettre ce « culte des images =latian avec la peinture et le
théatre, avec la peintummmmethéatre, ou bien avec le théat@mmepeinture ?
Les études de critique d'art nous permettent diesguune réponse a cette question
assez complexe. En effet, en parcouranSkensou d’autres textes baudelairiens
sur l'art, on est surpris de la fréquence de lapapaison du tableau avec le théatre.

1. Théatralité de la peinture

Parfois, les peintres qui intéressent Baudelapeésentent une scene tirée
d’'une piéce de théatre, comme le fait Jacques Ldaisd avec le trés antiquisant
Serment des Horac€4785), et dans ce premier cas — objet d'intérigticppal de
l'iconographie théatrale — l'interprétation de lage picturale comme théatre est
réclamée par le théme méme du tableau. Quand unkinegereproduit une scene
d’'une piéce en la découpant et en la présentagpectateur, Baudelaire refuse de
voir 'image comme quelque chose d’'immobile et dgalrvu de vie, comme
quelque chose de figé et d’inhumain : il s’agitlement d’'une scéne éternisée.

2 René Laforguel.'Echec de Baudelaire. Essai psychanalytique sundarose de Charles Baudelaire
Genéve, Editions du Mont-Blanc, 1964, p. 142. \dwutres développements sur I'ceil et sur la pulsion
de voir aux pp. 90-91, 130-132. Donner a voir kdemble des choses » et permettre aux spectateurs d
« se les assimiler en un clin d’'ceil », n'est-celpasme merveilleuse définition du théatre ?

3 Mon cceur mis & n¥EC |, p. 701.
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Dans ce premier cas de figure, personne ne sohgesaiupconner Baudelaire de
quelque distorsion de perception voulue ou nongfge nous pourrions hommer
idiosyncrasie perceptive), ou de quelque traumachpdggique, remontant a
I'époque de I'enfance, qui se ferait jour a tradarsomparaison de la peinture au
théatre. C'est plus surprenant que Baudelaire l@ig@einture commethéatre
lorsqu’il N’y a pas, de la part des peintres, @&mtton explicite & composer leurs
tableaux comme des scénes tirées d’'une piéce aqueleo Nous écrivons la
conjonction en italiques pour marquer son doubhs sein tableau peut ressembler
a une scene de théatre en dehors d’'une référeptieitexet alors il serait Iégitime
de parler d'une théatralité de la peinture, et ableiau peut étre fait comme du
théatre, le geste créateur du peintre ressembtaottanément au geste de I'acteur
et au geste théocratiqgue du metteur en scene.

La théatralité de la peinture — telle que I'ent®&adidelaire — mérite qu’on
lui consacre quelques lignes. La question a déaalBordée par Wolfgang Drost
dans un article, « Du concept de la théatralitesdarcritique d’'art baudelairienne.
A propos de Penguilly-L’Haridon et Frederic Leights, ou il recense la plupart
des allusions de Baudelaire au théatre dans lee®ue critique d’art, mais sans
avoir une perspective unifiante ou un point de absolu qui lui permette de jeter
une vue d'ensemble sur le sujet. Cela vient, &ratis, du manque d’'une définition
précise de la théatralité qui aurait permis a Waoifg Drost de mieux organiser sa
matiere. Il oppose la « théatralité » au « théigtrad » et a |'« histrionisme », et
affirme qu’elle est liée surtout & I'emploi des raag spécifiques au théatre :

Méme sans une analyse détaillée, impossible eneae il va sans dire que la

théatralité telle que I'entend Baudelaire ne cqoesl pas a une «tendance
pathologique aux manifestations émotives spectaesla — ce qui serait le

théatralisme ou I'histrionisme — mais a I'emploirdeyens spécifiquement scéniques,
dépourvus de toute nuance négafive.

Le probleme posé par la définition de Drost régideement dans son désir
de réduire la théatralité a « I'emploi de moyeréc#jijuement scéniques », surtout
que le critigue ne donne aucun exemple permetewcbchprendre ce qu'il entend
par la. Quels seraient ces « moyens scéniques$ lgdacas d'une peinture ?
L’isolement par le cadre® La reproduction d’un instantané d'une piéce de

4 Wolfgang Drost, « Du concept de la théatralitésdencritique d’art baudelairienne. A propos de
Penguilly-L’Haridon et Frederic Leighton », Btudi francesi Rivista quadrimestrale fondata da
Franco Simone, 108, Anno XXXVI — Fascicolo Il —t®enbre-Dicembre 1992, Rosenberg &
Sellier Editori in Torino, p. 482 [l'article aux p@d81-490]. La définition de I'histrionisme, entre
guillemets, est tirée dBetit Larousse illustréParis, 1981.
L'isolement par le cadre joue un réle importanhglda perception esthétique chez Baudelaire :
« Comme un beau cadre ajoute a la peinture, / Biallgsoit d’'un pinceau trés vanté, / Je ne sais
quoi d’'étrange et d’enchanté / En l'isolant de himense nature, [...] st)n Fantdmelll Le Cadre
EC |, p. 39.
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théatre ? Un certain groupement des personnagestpaltement particulier des
gestes ? A partir de ces quatre questions rhéasjgliest assez évident qu’on ne
peut parler de « moyens spécifiqguement scéniqugse» par analogie, que la
peinture emploie ses propres moyens et techniquedemeurant peu semblables a
ceux du théatre. Si Wolfgang Drost avait donné définition plus ouverte, plus
« cecumeénique » (pour reprendre un terme de Rolanithds), de la théatralité, il
aurait pu déceler et rendre compte de ce qui éstifgpuement théatral dans les
peintures commentées par Baudelaire. C'est asggettable, parce qu'en lisant
« Du concept de la théatralité dans la critiquertdtzudelairienne » on a en
permanence le sentiment que Wolfgang Drost s'atdtpurs avant de formuler
noir sur blanc des considérations essentiellescaputinuent d’exister en puissance
dans ses arguments. Méme les deux exemples piirxcpéil choisit pour parler
de la théatralité de la peinture dans la visiorBdedelaire sont extrémement justes,
sauf que le critique n’en extrait pas tout le $dious nous proposons de reprendre
ces deux exemples et d'apporter des complémentbyguotheses de Drost.

Le premier tableau eBarade. Pierrot présente a 'assemblée ses compagno
Arlequin et Polichinellele Penguilly-L'Haridon, exposé au Salon de 1846lfgang
Drost interprete correctement le contexte du tabledk s'agit de I'exhibition
précédant une pantomime dans le but d'attirerdestateurs. La scéne se passe dans
la nature, peut-étre a I'entrée d'un village, estrade pour la future représentation
est déja préfe Baudelaire montre un grand intérét pour cettie taju’il décrit en
détail, et donne méme des conseils au peintreugaitadd, selon lui, s’inspirer de
la figure de Deburau (1796-1846) pour la créatiompeérsonnage de Pierrot :

Pierrot, un ceil ouvert et l'autre fermé, avec detnaatois qui est de tradition,
montre au public Arlequin qui s’avance en faisas flonds de bras obligés, une
jambe cranement posée en avant. Polichinelle g suiéte un peu avinée, ceil
plein de fatuité, pauvres petites jambes dans dedgrsabots. Une figure ridicule,
grand nez, grandes lunettes, grandes moustach&soen apparait entre deux
rideaux. — Tout cela est d'une jolie couleur, fetesimple, et ces trois personnages
se détachent parfaitement sur un fond gris. Cel gua de saisissant dans ce
tableau vient moins encore de l'aspect que de laposition, qui est d'une
simplicité excessive. — Le Polichinelle, qui essergiellement comique, rappelle
celui duCharivari anglais, qui pose l'index sur le bout de son pear exprimer
combien il en est fier ou combien il en est géméreprocherai a M. Penguilly de
n'avoir pas pris le type de Deburau, qui est le piarrot actuel, le pierrot de
I'histoire moderne, et qui doit avoir sa place dans les tableaux de parade.

Dans son commentaire de ce passage baudelairielfigdig Drost s’en
tient & quelques généralités sur la passion de éaivel pour la pantomime, et
n'explique pas en quoi ce tableau peut étre thé&dra il est évident que dans le

® Wolfgang Drostart. cit., pp. 483-485.
" Salon de 1846VI « De quelques coloristes », EC II, p. 451.
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tableau de Penguilly-L’'Haridon la théatralité viedd¢ la présence de Pierrot,
Arlequin et Polichinelle. Le spectateur les ideatiimmédiatement comme des
personnages de mommedia dell'arteou de la pantomime et comprend de cette
maniere qu'il n'agissent pas comme des personnagels, ou sans identité
culturelle bien définie. Leurs gestes sont desegede théatre, leurs mouvements
répondent & un code esthétique, leurs costumesnigas représentatifs d’'un état
social quelconque mais répondent & un emploi seénlce Polichinelle, personnage
« essentiellement comique » rappelle a Baudelairé du «Charivari anglais », a
savoir Punch Sans la présence des trois personnages de ttetatie leurs
accessoires, le tableau de Penguilly-L’'HaridonJeodomposition est excessivement
simple, ne serait absolument pas théatral. Lardiiéétd’'une peinture serait donc liée,
dans une premiere acception, a une allusion dictéhéatre, qu'elle soit faite a
travers le titre ou a travers des détails visuatifiés comme tels par le spectateur.
Le deuxieme exemple choisi par Wolfgang Drost, masiffisamment
commenté aussi, est I'ceuvre d'un artiste anglaisddrick Leightonle comte
Péaris se rend a la maison des Capulets pour chershdiancée Juliette, et la trouve
inanimée Le Salon de 1859, ou la toile est exposée, dexaitieillir des artistes
anglais qui, n'ayant pas pu faire leurs envois rapte laissent un vide dans
I'exposition, douloureusement ressenti par Baudeladie critique exprime, dés le
début de son compte rendu, le regret de ne papaontempler les peintures des
Anglais, ou l'imagination est reine et ou les abjsbnt enveloppés comme par une
atmosphere magique a cause des harmonies bizarasukkurs, ou la gesticulation
renvoie a Kean et a Macready, et les personnagesdevorés d'une « ardeur
tragique %. Le seul artiste anglais présent dans I'expositfnederick Leighton,
console amplement Baudelaire de I'absence d’aptigres d’outre-Manche :

Avant de terminer ce chapitre, jattirerai ausssweux sur le tableau de M.
Leighton, le seul artiste anglais, je présume,ajuété exact au rendez-vouke
comte Paris se rend dans la maison des Capulets pbarcher sa fiancée
Juliette, et la trouve inanimé®einture riche et minutieuse, avec des tons nisle
et un fini précieux, ouvrage plein d'opiniatretéaim dramatique, emphatique
méme ; car nos amis d’outre-Manche ne représeptentes sujets tirés du théatre
comme des scénegaies mais comme des scéngmiéesavec |'exagération
nécessaire, et ce défaut, si c’en est un, préés auvrages je ne sais quelle beauté
étrange et paradoxal®.

Le tableau de Frederick Leighton représente la &&énle I'Acte IV de
Roméo et Juliettde Shakespeare. Le titre dit clairement qu’il #'afun tableau
inspiré par une piéce de théatre et convoque doiledatralité dans sa premiére

8 Claude Pichois spécifie dans les notes de la addéh que le sous-titre habituel de la piéce de
PunchétaitThe London Charivayi®&C I, p. 1305.

° Salon de 1859 « L'Artiste moderne », GEC I, p. 609.

0 salon de 1859V « Religion, histoire, fantaisie », EC Il, pp. 6634.
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acception. Mais Baudelaire observe d’autres aspbztsette peinture qui sont a
méme d’enrichir la définition de la théatralité d& lui conférer une dimension
nouvelle. La peinture de Leighton est «riche etutieuse », les tons en sont
« violents » et le « fini » est « précieux », cergul’empéche pas d'étre « dramatique »
ou méme « emphatique ». La scéne de théatre quégdlésente n’'est pas rendue
comme une scénewaie », mais comme une scéngouée», et par celde comte
Péris se rend a la maison des Capulets pour chershefiancée Juliette, et la
trouve inaniméa’inscrit dans la plus pure tradition anglaises beteurs qui jouent la
Scéne V de I'Acte IV d®omeéo et Julietta’essaient pas de faire vrai, leur jeu n’étant
pas naturaliste mais excessivement théatral. Ulhe peinture a la possibilité
d’amplifier la perspective de la scéne, de souliges gestes des personnages-
acteurs par des couleurs impossibles dans le ¢hé&at, de charger les passions
gue trahissent les visages, d’ajouter a la beaut&xte la joie du visuel, mais de
combiner le poétique et le pictural de facon asi#f@rente que sur la scéne.

Dans le cas de la toile de Leighton, on peut patlene théatralité au
deuxiéme degré, ce que Wolfgang Drost semble navass remarqué. Il se borne
a passer en revue les opinions d'autres critiqiMexifne du Camp, Théophile
Gautier) surLe comte Péaris se rend a la maison des Capulets poercher sa
fiancée Juliette, et la trouve inanimden comparant les considérations de Gautier a
celles de Baudelaire, Drost conclut que « les gmgtes [...] goltent I'exagération
qui appartient pourtant a un tout autre registre lgucaractere hyperbolique dont
parlait Baudelaire & propos de la pantomirtelbest nécessaire de contredire cette
affirmation un peu hasardeuse. Dans la pantomingtaias, le pierrot exagere le
grimage, I'habillement, les faits et les gestesugydersonnage mélancolique a la
Deburau exécute dans une maniere plus fine etusurtoins « crue », I'exagération
provoquant un véritable « vertige de I'hyperbole es personnages-acteurs du
tableau shakespearien de Leighton ne se livrentapase « exagération » trés
différente. A leur maniére, ils hyperbolisent usérse déja intense par elle-méme :
la peinture rend plus « emphatique » la scéne emntgEuaRomeéo et Juliettgar
une sorte d’hyperbole qui se fait jour presque dasgétails les plus minutieux.
Le jeu du Pierrot anglais est théatral et hypedo@idans la méme mesure que les
poses et les gestes des personnages de Leightenlegudoigts crispés qui
trahissent une tension insoutenable ou que legeasstigés dans la douleur comme
des masques atroces.

Le jugement de Baudelaire sue comte Paris se rend a la maison des
Capulets pour chercher sa fiancée Juliegst capital pour la compréhension de la
théatralité d’'une peinture, a condition que l'onlsee a un petit jeu. Si I'on
supprime le titre du tableau ainsi que son sujetkaspearien, la théatralité
disparait-elle ? Il est permis d’en douter et direrque la théatralité peut exister
aussi dans des toiles qui ne représentent pascéesss empruntées au théatre.

1 Wolfgang Drostart. cit., pp. 487-488.
12 De I'essence du rire et généralement du comique tiemarts plastiquesEC Il, p. 539.
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Baudelaire circonscrit d'ailleurs un critére infile de reconnaissance de la
théatralité d’'une peinture : chaque fois que lansceeprésentée n'apparait pas
comme une scénewaie» mais comme une scéngowée» on peut parler de
théatralité. Chaque fois que I'emphase, I'exagénatt I'hyperbole apparaissent
dans une peinture, la théatralité surgit a son, tméme si le sujet n'est pas tiré
d'une piece. Quand les personnages peints sur oifee demblent avoir la
conscience de jouer des roles, on peut légitimemestuler I'existence d’'une
théatralité de la peinture.

2. Mauvais tableaux et mauvaises pieces / Bons tedlix et bonnes pieces

Souvent, les mauvais tableaux apparaissent a Béngdebmme de mauvaises
pieces, tandis que les bons tableaux lui sembéebbdnes pieéces de théatre. Ce genre
de rapprochement analogique abonde dans ses &wdEart, et couvre un spectre
extrémement large de références : drame, mélodrameéeville, etc.

Horace Vernet, par exemple, une des bétes noiraxitilgue, est décrit
dans leSalon de 184@omme « un homme d’'une humeur heureuse et folgie,
habite un pays artificiel dont les acteurs et msisses sont faits du méme carton ;
mais [qui] régne en maitre dans son royaume delpatde divertissement»
Le peintre apparait comme le protagoniste d’'uneepifaginaire ou les acteurs et
les coulisses, batis en carton, n'arrivent paséarcune illusion indispensable. Il
regne dans un « pays artificiel », faux, ou le ddimine, ou I'on croit que I'art est
chose facile, ou I'on ne se pose pas trop de quesstou I'on ne met nulle passion
dans ce qu'on fait. Horace Vernet est considérés da mémeSalon de 1846
comme un militaire borné et grossier qui se doangeline de faire de la peinture.
La comparaison éclate de justesse lorsqu’on sehpesur les tableaux de batailles
de Vernet, couvrant la période qui va du Moyen Agequa I'épopée
napoléonienne, la plupart d’entre eux fruits de w@mdes officielles du régime de
Louis-Philippe pour le chateau de Versalilles.

Dans leSalon de 1859Baudelaire analyse les batailles de Vernet. Tout
d’abord, le critique montre la difficulté de repeéger convenablement un combat :
la mélée d’hommes et de chevaux est tellement ricakle que toute la
représentation devrait se réduire a des lignesodkear. Ce qui est plus important
que les hommes dans une bataille, c’'est le teretincela fait qu'une bonne
représentation belligueuse ressemble a une topugraporace Vernet, incapable
de faire ce genre de réflexions, est persuadé gubataille peut étre représentée
par une série d'« épisodes accumulés et juxtapodésprocéde de I'accumulation
et de la juxtaposition renvoie directement a cegt@irocédés du théatre du XX
siecle : « Dés lors, le tableau ressemble a cevaismdrames ou une surcharge
d’incidents parasites empéche d’apercevoir I'idéeaxa conception génératrict.»

13 salon de 1846XIl « De I'éclectisme et du doute », EC II, p. 472
4 salon de 1859V « Religion, histoire, fantaisie », EC II, p. 642.
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Ce bref passage permet de dégager un principetigsthdres important
aux yeux de Baudelaire : I'unité. Dans un tableamme dans un drame, tout doit
s’enchainer de maniére logique et organique, |ésodes doivent étre rattachés
'un & l'autre et non juxtaposes, et le tout ddieé&ominé par une «idée mére »
qui permette une vue synthétique de I'ceuvre. Dasiatieliers de Paul Delaroche et
d’'Horace Vernet, Baudelaire a vu des tableaux caépale maniere stupide, sans
vision d’ensemble : absolument finis dans certapaeses, ils n’étaient pas du tout
commencés dans d’autres, ce qui prouve a ses yeubeg peintres concevaient le
tableau comme une certaine surface de toile a carvtel laps de temps, qu'ils le
divisaient par petits bouts comme on diviserait lamgue route en étapes, et gu'ils
ne le réalisaient pas comme totalité. Or Baudelkgimgrend a ses lecteurs que les
grands peintres, Delacroix par exemple, ont undadét différente : ils commencent
par une ébauche globale qui se précise gradueltep@ncouches superposées, a
mesure que le tableau approche de son aboutissdrasrmgrands peintres congoivent
le tableau en tant que monde autonome, qui s suli-méme, et qui doit étre
réalisé comme un ensemble parfaitement cohérentcamme une juxtaposition
mécanique d’événements et de scénes a la Vernet

Henri Lehmann, peintre d’origine allemande, a ddauts assez semblables a
ceux d’Horace Vernet. Eléve d'Ingres, il pratiquetsut le portrait, mais sa maniére
est trop flasque et ne trahit pas un tempérament défini. Au Salon de 1846, en
dehors notamment d’'un tableau d'inspiration esemyié Les Océanidgsil expose
des portraits d’'Hamlet et d’Ophélie. La critiqueRieudelaire est féroce a I'égard a la
fois desOcéanide®t des deux figures shakespeariennes imaginéésipaann :

Les Océanidessont une espéce de Flaxmann, dont I'aspect esiidsi qu’il ote
I'envie d’examiner le dessin. Dans les portraitdathlet et d’'Ophélie, il y a une
prétention visible a la couleur, — le grand dadal’éeole ! Cette malheureuse
imitation de la couleur m'attriste et me désole omwrun Véronese ou un Rubens
copiés par un habitant de la lune. Quant a leuntoe et a leur esprit, ces deux
figures me rappellent 'emphase des acteurs deikarBobino, du temps qu'on y
jouait des mélodrames. Sans doute la main d’'Haeslelbelle ; mais une main bien
exécutée ne fait pas un dessinateur, et c'est ergtirtrop abuser du morceau,
méme pour un ingrist&.

Arrétons-nous un peu sur Hamlet et sur Ophélie. grande faute
d’exécution des deux portraits réside dans la ptiéte de ce peintre ingriste a

5 Sur Vernet, Baudelaire est en net désaccord aisteSBeuve, qui consacre — en mai-juin 1863 —rquat
amples et trés laudatives notices nécrologiqugzetre, voir « Horace Vernet », Nouveaux Lundjs
Tome cinquiéme, Paris, Michel Lévy Fréres, Libslfeliteurs, 1866, pp. 41-149.

8 Salon de 1846Vl « De quelques dessinateurs®&C I, p. 461. David Kelley donne un extrait du
livret, contenant la phrase d’Eschyle qui a insheé Océanidede Lehmann : « Un nuage gonflé
de larmes vient charger mes yeux a I'aspect dedaqus qui se desséche sur la pierre et se consume
dans ces nceuds d'airain.Br¢méthée enchaipéCharles Baudelair&Galon de 1846Texte établi
et présenté par David Kelley, Oxford, At the Claraméress, 1975, p. 212.
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jouer le coloriste : sa méthode hybride ne peutediggr qu’une absurdité esthétique,
des tableaux a la fois mal dessinés et mal col@églus, Hamlet et Ophélie, qui
sont parmi les figures les plus tragiques de tdateréation de Shakespeare,
apparaissent comme deux vulgaires acteurs de raéhedrBaudelaire fait une
référence explicite a la troupe de Saix, dit Bopiqo aprés avoir donné des spectacles
funambulesques et des pantomimes, s’installe ad@tiéhéu Luxembourg pour
jouer des mélodrames et des vaudevilldsa comparaison d’Hamlet et d’Ophélie
avec les acteurs de la troupe de Bobino dévaltsigentative de Lehmann: le
peintre a rabaissé deux grandes figures shakeepeas a des figures du théatre
populaire, voire populacier. Dans le double parfpaint par Lehmann, il y a une
théatralité évidente, mais elle est d'un genrerietdé. Purement formelle et
mélodramatique, elle est entierement dépourvueadéorce vive, de I'énergie
dramatique, de I'authenticité surréelle qui canast@t la vraie théatralité. Nourrie
de I'hyperbole, celle-ci s’oppose a la grandilogqueenreuse qui rappelle le style de
jeu des acteurs de mélodrame.

Au contraire des mauvaises peintures, que Baudelait comme de
« mauvais drames », il regarde aussi les bonnegupes comme des drames
merveilleux, presque des drames tels qu'il les im@gans ses bribes de théorie du
théatre, répandues dans divers éckissMort de Maratde David est aux yeux de
Baudelaire un chef-d’ceuvre de la peinture modekmetableau est peint avec
rapidité, et cependant le dessin en est mervedhaesat précis : cette tension fait
songer a un roman de Balzac ou a une bonne piéteéde : «le drame est |3,
vivant dans toute sa lamentable horreldr »

On trouve un «théatre » de bonne qualité ausst cimeartiste moins
connu que David, Henri Baron. Si ce peintre esigo@ en 1846 pour manquer de
tempérament et pour imiter trop les autres peintieed'école romantique, il est
néanmoins trés loué dansS3alon de 1859 « Il compose admirablement, groupe
avec esprit, colore avec ardeur, et jette une fleramusante dans tous ses drames ;
drames, car il a la composition dramatique et queelthose qui ressemble au génie
de l'opéra. Si joubliais de le remercier, je ssraien ingrat; je lui dois une
sensation délicieuse’>La composition des tableaux de Baron est « drajumatb,
elle renvoie au théatre ou méme a I'opéra, et ilety@eobtient cet effet surtout par
le groupement des personnages et par le traitetiedatcouleur, qui est « ardente »
et vive comme une flamme. Baudelaire éprouve usensation délicieuse » dans le
brouillage des frontiéres entre peinture et theétreit les mémes émotions devant
un tableau que devant une scéne jouée sur leshglainc

7 voir les précisions de Claude Pichois, EC II, p.9130

18 e Musée classique du Bazar Bonne-Nouy@HE II, p. 409. Il est vrai qu'ici le mot « dramest
ambigu, mais nous préférons lui donner le senstqab, par effet de symétrie avec la référence a
Balzac.

19 salon de 1859V « Religion, histoire, fantaisie », EC Il, pp. 68%6.
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S'’il est vrai que Baudelaire s’octroie la jouissamu théatre qu'il réve a
travers la peinture, il est tout aussi vrai quesoat surtout les toiles d’Eugéne
Delacroix qui lui donnent le prétexte de ce gerggadiissance. Baudelaire apprécie
chez Delacroix I'ardeur, la force de la rhétorigigecaractere hyperbolique de tous
ses tableaux et la fougue essentiellement romantigul’exécution. Si c’est une
impiété de comparer le volcanisme des tableauxedadibix a la froideur mesurée
et aux contrastes uniformes du théatre romantigiéictor Hugo, il est obligatoire
de comparer le peintre a un autre dramaturge, Shakee, avec lequel il a en
commun des qualités profondes. Baudelaire consglégedeux tableaux d’Eugene
Delacroix,L’'Entrée des croisés a Constantinoglie_a Justice de Trajamespirent
une beauté authentiquement shakespearienne, ulcapres Shakespeare, n’excelle
comme Delacroix & fondre dans une unité mystérieudeame et la réverié% Le
théatre de Shakespeare et la peinture d’Eugenecibglafondent dans une
« unité » parfaite, idéale, le « drame » et laveri@ », c'est-a-dire la tension et le
conflit d’'un coté, avec la contemplation et I'halloation d’'un autre coté. Le mot
« drame » est ambigu dans ce contexte, comme BBgudelaire I'applique Ba
Mort de Marat: s’il a une signification psychologique, on naupeependant pas
s'empécher d'y lire aussi un renvoi au théatre.pdasage d&alon de 1846eve
completement I'ambiguité en déplagant I'accent@adtentiel vers I'esthétique :

Cette haute et sérieuse mélancolie brille d'untéuolarne, méme dans sa couleur,
large, simple, abondante en masses harmoniquesneamalle de tous les grands
coloristes, mais plaintive et profonde comme unéodié de Weber.

Chacun des anciens maitres a son royaume, songanaqu’il est souvent
contraint de partager avec des rivaux illustrespHaél a la forme, Rubens et
Véronese la couleur, Rubens et Michel-Ange I'imagon du dessin. Une portion
de I'empire restait, o0 Rembrandt seul avait faglques excursions, — le drame, —
le drame naturel et vivant, le drame terrible etaméolique, exprimé souvent par
la couleur, mais toujours par le geste.

En fait de gestes sublimes, Delacroix n'a de rivguen dehors de son art. Je ne
connais guére que Frédérick Lemaitre et Macréady.

Eugene Delacroix n'a, « en fait de gestes sublinegie deux rivaux, deux
acteurs célébres qui jouent tous les deux danpiéless shakespeariennes : Frédérick
Lemaitre et Macready. La phrase de Baudelairerabigaé en cela qu'il n'est pas
évident si ce sont les personnages des peintur&elderoix, les Hamlet, Dante et
Virgile aux Enfers, Trajan, les Croisés, qui rigahit avec les comédiens, ou si, au

20 BaudelaireExposition universelle — 1855 — Beaux-Af&C |1, p. 593.

21 Baudelaire,Salon de 18461V « Eugéne Delacroix », EC I, pp. 440-441. Daes études
ultérieures consacrées a la peinture d’Eugene BxkaBaudelaire affirme que ce qui différencie
celui-ci d’autres grands de la peinture est soormeguralisme ». Des deux prémisses découle la
conclusion naturelle : surnaturalisme = drame. Castnainsi plus surpris que Baudelaire se
propose de « ne pas oublier dans le drame le céitéeitieux, la sorcellerie et le romanesque », cf.
FuséesVIll, EC I, p. 655.
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contraire, c'est le peintre lui-méme qui met emecar ses agissements devant la
toile, une piece de théatre sublinse,propre piéce de théatre. Les deux hypothéses
pourraient étre validées. A 'appui de la premigrsyffirait de se reporter & un passage
de I'Exposition universelle — 1855 — Beaux-Aqts explique gu’Eugene Delacroix est
un des rares peintres qui réussissent a rivalserla littérature : « ce n’est jamais par
la grimace, par la minutie, par la tricherie de ems/que M. Delacroix arrive a ce
prodigieux résultat ; mais par I'ensemble, pardad profond, complet, entre sa
couleur, son suijet, son dessin, et par la draneatigsticulation de ses figuréd.»Jn
deuxiéme passage qui décrit udese au tombeautiré du Salon de 1859éclaircit
encore plus le sens a donner a la phrase ambiguBadeéelaire. Delacroix ne
représente pas Marie comme une vignette de keepsalie comme une femme
accablée de douleur, a laquelle il « donne toujonrgeste et une ampleur tragiques »
qui conviennent parfaitement & cette Mére des Ne@%utres passages H&Euvre

et la vie d’'Eugéne Delacroid863) vont dans le méme sens et emphatisenieleled

la gestualité a l'intérieur des tableaux mémesrdadypeintre romantique. Quant a la
deuxieme hypothése, elle pourrait étre validéecpamparaison avec des jugements
émis par Baudelaire a propos d’autres artisteg/¢fr,aGuys, etc.).

Tout comme les peintures de Vernet sont mauvaisasige du fait que les
«drames » S’y jouant sont « mauvais », surchargégpatés, embourbés, les
peintures de Constant Troyon sont mauvaises pareecet acteur joue son réle
avec trop d'application, avec un désir visible texdcuter parfaitement. Si ce
peintre animalier est habile, 'ame et la passi@amguent a ses compositions :

M. Troyon est le plus bel exemple de I'habiletéssame. Aussi quelle popularité !
Chez un public sans ame, il la méritait. Tout jeude Troyon a peint avec la
méme certitude, la méme habileté, la méme insditéibl y a de longues années,
il nous étonnait déja par I'aplomb de sa fabriggtipar larondeur de son jeu,
comme on dit au théatre, par son mérite infaillibb@déré et contintf.

Troyon se fait un mérite d’'un jeu troprend », d’'une « habileté sans
ame », d'une exécution correcte mais dépourvueieleSes gestes devant la toile
sont mécaniques, il reproduit automatiquement texipes techniques acquis au
cours de sa formation, a I'instar d’'une jeune proidle qui débarquerait a Paris en
pensant qu'il suffit d’apprendre par coeur des wErsCorneille pour entrer a la
Comédie-Francaié® Les formes sans fondement, le creux déja remaxqurépos

22 Exposition universelle — 1855 — Beaux-AfBC I, p. 596.

2 salon de 1859V « Religion, histoire, fantaisie », EC II, p. 634.

24 BaudelaireSalon de 185%VIl « Le Paysage », EC II, p. 662.

5 Voir toujours leSalon de 18591 « L'Artiste moderne », EC Il, pp. 612-613 : «dJfille de
concierge se dit : “J'irai au Conservatoire, je débai a la Comédie-Francaise, et je réciterai des
vers de Corneille jusqu’a ce que jobtienne lestdrde ceux qui les ont récités trés longtemps.” Et
elle fait comme elle I'a dit. Elle est trés clagg@gqent monotone et trés classiquement ennuyeuse et
ignorante ; mais elle a réussi a ce qui était faéfle, c'est-a-dire a obtenir par sa patience les
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des acteurs de mélodrame prennent le dessus sart wivant, ou I'exécution
matérielle doit étre un brillant reflet du tempégarnde I'artiste.

A la différence de Troyon, Constantin Guys, «leénpe de la vie
moderne » sait éviter ce défaut. Il ne dessinadizgses le modéle, dont les détails
insignifiants pourraient le géner dans I'exécutiomis, bien au contraire, il met a
I'o,euvre sa mémoire qui ne retient que I'essenéilsi que son imagination, qui
donne au modele un caractére d'universalité, sagsel il n'y a pas d'art. Il
sacrifie le rendu minutieux du détail a I'impressiiensemble, puisqu’il « marque
avec une énergie instinctive les points culminanislumineux d’'un objet (ils
peuvent étre culminants ou lumineux au point de dxsmatique) %. Le travail
mnémonique de Constantin Guys, qui mise sur larm@siion mémorielle de la
chose, peut utilement étre comparé a I'art dediarct

La méme analogie se fait deviner dans la pratiqed’'at du comédien, art si

mystérieux, si profond, tombé aujourd’hui dans ¢afasion des décadences. M.
Frédérick Lemaitre compose un rble avec 'amplela largeur du génie. Si étoilé que
soit son jeu de détails lumineux, il reste toujaysthétique et sculptural. M. Bouffé
compose les siens avec une minutie de myope etrdaurrate. En lui tout éclate,
mais rien ne se fait voir, rien ne veut étre gpada mémoiré’

A deux reprises, Baudelaire invoque le nom de Fiékdé&emaitre dans un
contexte ou il est question de peinture, et destege», que ce soient ceux des
personnages peints ou ceux des peintres devard feiles. Plus que Philibert
Rouviéere, Lemaitre est le comédien emblématiquenduvement romantique au
théatre. Il débute aux Variétés Amusantes danspantomime ou il joue le réle
d'un lion. Il passe ensuite aux Funambules entres61& 1817, ou il joue dans
plusieurs pantomimes. L’expérience de la pantomimieest trés utile pour
I'apprentissage de son métier ; il en garde urealdtgeste significatif en I'absence
de la parole. En jouant dans des pantomimes, ssita rendre expressif son corps
tout entier, pas seulement le visage ou les ma\pses avoir donné vie au
personnage légendaire de bandit comique dafsberge des Adreten 1823-
1824, et dans la suite de la piéRepert Macairg1834), Lemaitre s’oriente vers le
drame romantique. Il joue le rdle titre ddvapoléon Bonaparte ou Trente ans de
I'histoire de Franced’Alexandre Dumas (1831), le réle de Concini ddrs
Maréchale d’Ancrede Vigny (1831), les jeunes premiers dangréce Borgia
(1833) et danfkuy Blas(1838, au Théatre de la Renaissance), le roke dians
Kean ou Désordre et gén@Alexandre Dumas (1836, aux Variétés), le réle de

privileges de sociétaire. Eehfant gatéle peintre moderne, se dit : “Qu’est-ce que I'gimation ?
Un danger et une fatigue. Qu’'est-ce que la lecttila contemplation du passé ? Du temps perdu.
Je serai classique non pas comme Bertin (car Isigles change de place et de nom), mais
comme... Troyon par exemple.” Et il fait comme il d&. »

28| e peintre de la vie modern¥ « L’Art mnémonique », EC I, p. 698.

27 Ibidem p. 699.
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Vautrin dans la piece homonyme de Balzac (1840ndrne aussi I'Hamlet de
Shakespeare, en mélangeant dans un style inimitaldablime et le grotesque.
Malgré l'insistance de Victor Hugo, la Comédie-Fyaise ne veut pas de lui, ce
qui fait que, lorsque le drame romantique perdalgigueur, il joue surtout dans
les théatres du Boulevard ol il connait un desdaiwables succés du X% siéclé®.

Dans le passage cité dReintre de la vie moderneBaudelaire oppose
Frédérick Lemaitre et Bouffé. Chez Lemaitre, lelegGsont composés avec
« ampleur » et « largeur », et I'impression d’enslentle la présence du comédien
n’est jamais noyée dans les détails de son jewegiuk synthétique et sculptural ».
Bouffé au contraire, travaille comme un « myopaixcomme un « bureaucrate » ;
chaque détail de ses réles est soigneusement ésadi€ que le comédien arrive a
produire une impression d'ensemble par sa préssmcéa scene, ses paroles et
gestes se perdant dans une masse indistincte als @gttassés. La critique du jeu
de Bouffé (1800-1888) est aussi une pique de Baindatontre le vaudeville, genre
dans lequel le comédien s'est illustré, au poiétrd'un des favoris du public parisien.

Aprés ce parcours a travers Troyon, Guys et Lemaityr comprend mieux
la double référence du passage baudelairien suk psstes sublimes » chez
Delacroix. Devant son ceuvre, le peintre pourrait @gmnme un acteur sur scéne,
en respectant soigneusement les didascalies depikce». Déterminé par son
sujet, qui lui est unprescription le peintre choisit la technique la plus appraprié
(fresque, peinture a I'huile, aquarelle, gouaciapke dessin), puis, en fonction et
de son sujet, et des gestes que lui impose laitaahphoisie, il se positionne dans
I'espace d’'une maniere précise, il regarde ce a@stl en train de peindre d’'une
certaine maniére et non pas autrement. Le peintfeeavre devant sa toile
ressemble aussi au metteur en scene qui regle @mepmouvement en tant
gu'acteur de sa création, qui comprend la nécesiitgpliquer les didascalies
prescrites par le sujet et par la technique sugptzséneilleure, et qui regoit, en
échange, des didascalies visant sa gestuelle arengse le monde représenté
évolue en consistance et en profondeur spiritudéevoila de nouveau comédien,
dans un échange alternatif de postures.

Et cependant, s'il fallait prendre a la lettre Effirmations duJournal
d’Eugéne Delacroix, faites a la date du 27 jany®47, il serait trés difficile sinon
impossible de tracer un parallele satisfaisaniedetcomédien et le peintre. Pour le
grand artiste romantique, I'art du comédien esamre I'éphémeére et I'on ne peut
le juger convenablement apres la mort de I'actpuisque ses rbles ne sont pas
conservés (aujourd’hui l'objection tombe devant gassibilité de faire des
enregistrements audio ou vidéo des spectacles).n®rpeut ajouter foi aux
comptes-rendus critiques, qui répondent le plusesauau golt du moment et a la
mode de telle ou telle époque. En ce qui concegngeintre, au contraire, son

2 Sur les roles et la carriere de Frédérick Lemaimer Christine BouillonUn acteur et son public.
Frédérick Lemaitre a Paris et en province 1823-18Villeneuve d'Ascq, Presses Universitaires
du Septentrion, « Théses a la carte », 2000 [dasodtenance 1998].

141



IOAN POP - CURBEU

oceuvre est conservée — au moins par les gravurepeueétre jugée a travers les

diverses périodes de I'histoire. De cette facomnspeintre n’est pas apprécié a sa
juste valeur de son vivant, la postérité pourrardundre justice, ce qui n’est pas

envisageable dans le cas d'un acteur. Delacroiggmancore plus loin le parallele,

et aborde le niveau de I'exécution. L'exécution’deteur — décalée — se fonde sur
une parfaite assimilation du role, sur un travabez mécanique, tandis que
I'exécution du peintre s’accomplit tout entiere det/la toile, dans un processus
d’ou I'improvisation n’'est pas a exclure :

Je ne crois pas qu’on puisse établir une similitatesfaisante entre I'exécution de
l'acteur et celle dupeintre Le premier a eu son moment d’inspiration violegte
presque passionnée, dans lequel il a pu se mgttjeurs par I'imagination, a la
place du personnage : mais une fois ses effets, fixdoit, a chaque représentation,
devenir de plus en plus froid en rendant ses effefsLe peintre a bien cette premiére
vue passionnée sur son sujet. Mais cet essai sarélme est plus informe que
celui du comédien. Plus il aura de talent, plusdéme de I'étude ajoutera de
beautés, non pas en se conformant le plus exactgrossible a sa premiére idée,
mais en la secondant par la chaleur de son exécuti@xécution, dans la
peinture, doit toujours tenir de I'improvisation,@est en ceci qu'est la différence
capitale avec celle du comédien. L'exécution dunfpei ne sera belle qu'a
condition qu'il se sera réservé de s'abandonngraun de trouver en faisant, étc.

Méme s'il n'est pas possible de rapprocher I'exiécutiu peintre de celle
du comédien, Eugene Delacroix fait partie de leégatie d'artistes dont les
tableaux font penser Baudelaire & de somptueupedsentations de théatre. Les
gestes éloguents des personnages expriment un@npasdcanique, inassouvie,
hyperbolique. Les costumes sont adaptés a I'épegpeints avec une magnificence
inusitée. D’allleurs, c’est a propos des costumes@elacroix sort du monde de la
peinture vers celui du théatre : il en dessinel&%Y, pour la piece de Victor Hugo et
Paul FoucherAmy Robsartavant que ses relations avec le poéte ne sddigfent
presque complétement. Le peintre surveille le trales costumiers, désirant une
reconstitution exacte des vétements du XWVikiecle, et leur incompréhension
lirrite, mais il n'a pas le temps de s’affligerrnigtemps parce que la piéce quitte
I'affiche aprés une seule représentafioBelacroix se montre aussi préoccupé par
les fonds de ses toiles, qu'il traite souvent comdes décors de théatre :
L’Exécution du doge Marino Falier(1827) en constitue un éclatant exerfiple

2 Eugéne DelacroixJournal 1822-1863Préface de Hubert Damisch, Introduction et npggsAndré
Joubin édition revue par Régis Labourdéttearis, Plon, 1980, p. 124.

30 cf. Tom PrideauxDelacroix et son tempsraduit de I'américain par Michel Drucker, Timecl,
1971, p. 83. Les costumes d’Amy Robsart et de Low@\Bsbury sont reproduits a la p. 93.

31 Cf. Tom Prideauxibidem p. 63 : « Cette ceuvre est toute pénétrée de I'md®Delacroix pour le
décor : elle illustre le triomphe de I'effet thédtrm»
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Entre les bons tableaux qui renvoient a des drames/eilleusement
beaux et les mauvais tableaux qui font penser@ardauvais drames », il y a dans
la critique d’art baudelairienne une catégorie rinédiaire, ou l'on trouve des
peintres qui sont alternativement bons ou mauvaisfomction des diverses
périodes de leur création, de I'évolution du regeritique de Baudelaire ou bien
d’autres artistes avec lesquels on les associge&arcisse Guérin et Anne-Louis
Girodet sont mis par Baudelaire sous le signe datth dans le compte rendu de
I'exposition de 1855. Les peintres forment & euxixden groupe a part dans
I'évolution de la peinture en tant qu’ils sont desécurseurs du mouvement
romantique et en tant qu’ils sont intéressés pardmdrame :

Quant a Guérin et Girodet, il ne serait pas diffide découvrir en eux, d’ailleurs trés
préoccupés, comme le prophéte, de I'esprit de maeel quelques légers grains
corrupteurs, guelques sinistres et amusants symagtdon futur Romantisme. Ne vous
semble-t-il pas que cette Didon, avec sa toiletteprécieuse et si théatrale,
langoureusement étalée au soleil couchant, commendole aux nerfs détendus, a
plus de parenté avec les premiéres visions de &latand qu'avec les conceptions
de Virgile, et que son ceil humide, noyé dans lpswa du keepsake, annonce presque
certaines Parisiennes de Balzac Rthla de Girodet est, quoi qu’en pensent certains
farceurs qui seront tout a I'heure bien vieux, vtk de beaucoup supérieur a une
foule de fadaises modernes innommafes.

Pour ce qui est de Guérin, Baudelaire fait allusan tableauEnée
racontant a Didon les malheurs de Trdi#815). Le critique rapproche la reine
légendaire de Carthage beaucoup plus de certiiness féminines de Chateaubriand
ou méme de certaines Parisiennes de Balzac quéigdess convenues de l'art
néo-classique. Le trait principal qui individualiseDidon de Guérin tient & sa pose
langoureuse : elle est étendue « comme une crérleaafs détendus » (et ce serait
dommage de ne pas souligner au passage la beaatéamparaison !), et sa pose
« précieuse et théatrale » rattache d’emblée leaala une idée de mise en scene,
d’intention extérieure clairvoyante qui régle letffd’ensemble. L’attitude de
Didon n’est pas entierement naturelle ; elle posechalamment pour le regard
d’Enée et pour le regard du spectateur. En ceapserne Girodet, Enterrement
d’Atala (1808) est un « drame » supérieur & beaucoupgelgés modernes.

Dans Le Musée classique du Bazar Bonne-NouvEl@46), Baudelaire
traite déja les deux peintres I'un a la suite d@etfe. Pour commencer, le critique
s’arréte sur une esquisse de GudramMort de Priamou il retrouve « les qualités
dramatiques et quasi fantasmagoriques » d’'un tabea méme maitreéPhédre
accusant Hippolyte devant Thés€02). Aprés cette bréve ouverture vers le
romantisme (car comment une peinture néo-classpmperait-elle relever du
« fantasmagorique » ?), Baudelaire émet un jugem&ittreprendra onze ans plus

32 BaudelaireExposition universelle — 1855 — Beaux-Af&C |1, p. 584.
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tard : « Il est certain que Guérin s’est toujourdopcupé du mélodrame®®Pour
donner une idée d’ensemble du talent de Girodetd&aire en souligne surtout la
nature profondément littéraire (le peintre a éélucteur d’Anacréon). Le tableau
qui attire l'attention du critiqueHippocrate refusant les présents d'Artaxerce
rappelle certaines qualités de Robert-Fleury.

Or, Robert-Fleury est un des principaux éléves dedst. Ce peintre
aujourd’hui obscur est commenté par Baudelairaigig@lrs reprises. Dans$alon
de 1845 I'éloge de Baudelaire n'est pas sans réservebemR&leury est un tres
bon peintre, mais d’un ordre secondaire, et sdi@giae sont pas toujours marquées
suffisamment. Il dessine bien et posséde une bamai&rise de la couleur, sans
pencher décidément ni du c6té des coloristes ncedgi des dessinateurs. Un
tableau de ce peintré,Autodafé retient I'attention de Baudelairdé’ Autodafé
pourrait étre rangé parmi les tableaux excelles@ss une femme demi-nue, vue de
face, au premier plan, qui « est froide a forcefdies dramatiques®. Au lieu
d’améliorer la maniere du peintre, la recherche eféats « dramatiques » lui nuit
et pourrait faire basculdr’Autodafé dans la catégorie des « mauvais drames »,
n'était-ce I'exécution excellente de certains matoce des corps qui se tordent
dans les flammes du bacher. A I'opposé de ce gpasse avet’Autodafé deux
scénes historiques signées Robert-Fleury, que Batel@ I'occasion de voir en
dressant linventaire de la collection du négocianixellois Prosper Crabbe,
brillent par une « belle entente du Théatre »leichéatre devenant un atout de la
qualité pictural®. Robert-Fleury est un parfait exemple de la manidont la
recherche de l'effet théatral peut étre nocive alonsante dans les tableaux d’'un
peintre de second ordre, qui n'a pas la force &rfgérament d’'un Delacroix.

Les jugements de Baudelaire sur Robert-Fleury guplit le sens des
éloges apparemment sans réserve que le critiqeerdaux toiles de Girodet et de
Guérin. La recherche de I'effet théatral chez aésyrseurs du romantisme est une
source d'intérét pour le spectateur, mais la mandgs deux peintres peut se
dégrader pour devenir tout d'abord du Robert-Fleansuite un banal « mauvais
drame » parmi d’autres. D’ailleurs, le terme de étadrame » que Baudelaire
emploie pour qualifier le talent de Guérin et deo@ét est a double tranchant,
puisqu’on a déja vu I'acception négative qui Idiasribuée a propos de Lehmann.

3. Décors et portraits

A une lecture systématique des études de Baudslairkart, on arrive a
dégager deux éléments fondamentaux qui permettentriique de faire en
permanence le rapport avec le théatre : les détdesportrait. Souvent, I'analogie
de la peinture avec les décors de théatre est iterecimportant du jugement

33 Le Musée classique du Bazar Bonne-Nouy@l€ |1, p. 411.
34 salon de 1845EC II, pp. 363-364.
35 Catalogue de la collection de M. CrabiEC 11, p. 964.
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esthétiqgue baudelairien. Cela lui fait apprécier aidistes de second ordre, comme
Alfred Dedreux, peintre de la vie mondaine — tréscpe par certains c6tés de son
talent de Constantin Guys — et grand spécialistectens : « M. Alfred Dedreux a
cela pour lui qu'il sait peindre, et que ses peiduont I'aspect vif et frais des
décorations de théatre®»Le bref passage qui caractérise nettement le faire
artistique d’Alfred Dedreux dévoile aussi aux lecte que Baudelaire apprécie
dans les décors de théatre la fraicheur et la Wé&yagui manquent souvent a la
peinture contemporaine. Parmi les maitres du passtaine Watteau offre de
magnifigues exemples de peintures ayant adoptéttagegies d’illusion actives
dans l'art des décorateurs : « Watteau, ce carmavdien des coeurs illustres, /
Comme des papillons, errent en flamboyant, / Déltais et |€égers éclairés par des
lustres / Qui versent la folie & ce bal tournoysht

Outre l'analogie entre certaines peintures et ksos de théatre, il y a
chez Baudelaire une question plus subtile, c’elét ¢l décor a l'intérieur méme
de la peinture. Quand les tableaux représenterfiglees humaines, isolées ou en
groupes, les objets ou les paysages qui les entojoeent souvent — dans la
conception du critique — le réle qu'a le décor Héatre. C'est surtout dans les
chapitres consacrés au paysage danSadensde 1845, 1846 et 1859 qu'il faut
traquer les traces de cette idée bien particuliéetepu quelques constantes
circonscrivent l'attitude de Baudelaire envers &ygage et les paysagistes. Deux
types de paysage sont en butte aux sarcasmestiduerd’art : tout d'abord le
paysage tragique ou historique, qui se fonde swr idgalisation fausse de la
nature, ensuite le paysage scrupuleusement réalist&Courbet, qui mise sur une
copie exacte de ce que le peintre voit. Entre éasxdBaudelaire envisage un type
de paysage essentiellement créatif, ou I'imaginadio spectateur puisse se donner
carriére, et dont les plus éminents représentantsGorot et Théodore Rousseau.

Cette conception, méme si elle n’est pas exprinaes doute son ampleur
des leSalon de 1845sous-tend toute la pensée de Baudelaire suryleaga et
explique certaines préférences du critiqgue. LorSalon de 1846, c'est le « paysage
de fantaisie » qui emporte son adhésion. Par «agayde fantaisie », Baudelaire
entend un paysage qui n'a pas de correspondanto@éimagination du peintre
est libre de combiner les éléments les plus hditge@ sa guise. Quelques grands
noms du passé l'ont cultivé, mais les artistes exopbrains au critique le
pratiquent peu souvent, peut-étre parce qu'il nfest trop bien adapté a I'esprit
francais cartésien. Le « paysage de fantaisie arriecune sorte de surréalisme
avant la lettre, ou au moins une variante du «a&uralisme » baudelairien :

% Salon de 1846X1 « De M. Horace Vernet », EC II, p. 471.

37 |Les PharesEC |, p. 13. Il n'est pas inutile de remarquétdgrésence du lustre qui est, d'aprés une
note deMon coeur mis a Rili« acteur principal » de chaque théatre, €C 632. Entre parenthéses soit
dit, Delacroix souligne dans sdiournal op. cit, pp. 608-609, a la date du 11.01.1857, le camctér
« théétral » de la peinture de WatteauWatteau Trés méprisé sous David et remis en honneur.
Exécution admirable. Sa fantaisie ne tient paspgogtion aux Flamands. Il n'est plus que thédiral
coté des Ostade, des Van de Velde, etc. Il asatlialu tableau. »
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Quant au paysage de fantaisie, qui est I'expresfiola réverie humaine, I'égoisme
humain substitué a la nature, il fut peu cultivé. g&nre singulier, dont Rembrandt,
Rubens, Watteau et quelques livres d’étrennes iargfeent les meilleurs exemples,
et qui est en petit 'analogue des belles décamsitie 'Opéra, représente le besoin
naturel du merveilleux. C'est Iimagination du dassmportée dans le paysage :
jardins fabuleux, horizons immenses, cours d’eas [anpides gu’il n'est naturel, et
coulant en dépit des lois de la topographie, rechagantesques construits dans des
proportions idéales, brumes flottantes comme um’fév

Le « paysage de fantaisie » ressemble aux décasatdie I'Opéra, et toute
la deuxieme partie de la citation constitue comme liste des types de décors ou
excellait le célébrissime Pierre Cicéri. DansSkdon de 185%n retrouve un écho
de la prédilection de Baudelaire pour le « payssgéantaisie ». Patrick Labarthe
considere que ceSalon veéhicule trois propositions essentielles pour la
compréhension du paysage chez Baudelaire : premeétequ’il N’y a pas de
séparation entre le paysage réel et sa représamtadieuxiemement que la
subjectivité doit jouer un rble capital dans laatién d’'un paysage, troisiemement
gue l'imagination doit spiritualiser la réalité mhgue de maniére & ce que le
paysage s'intérioriS&é Si I'on conjuguait ces trois propositions dégagémr
Patrick Labarthe, on aurait une parfaite explicatie I'admiration que Baudelaire
dit avoir pour le « paysage romantique » ou ménue lgo« paysage romanesque » qui
existait déja au XVIA™ siécle, ainsi que le mépris pour les paysagistatemporains,

« animaux beaucoup trop herbivores ». Les « pagsageantiques » et les « paysages
romanesques » sont peuplés de ruines, de « gendds, |d'« immenses montagnes »,
de chateaux, d’abbayes qui se refletent dans deg%tde « ponts gigantesques »
ou bien de « constructions ninivites, habitéesl|parertige 3. Les adjectifs qui
décrivent les éléments constitutifs de ces paysagbksirés par Baudelaire,
« grands », «immenses », « gigantesques », aunsi lg substantif « vertige »
évoquent automatiquement I'’hyperbole et nous peemietle réunir dans une seule
rubrique les paysages aimés par Baudelgiegysages hyperboliques

Le Salon de 185®st dominé par la critique du paysage trop prathé
nature et par la glorification d’un paysage ou #gmation (celle du peintre et celle
du spectateur) serait souveraine. Fort de sontagibéanti-naturaliste, Baudelaire
finit par exprimer un credo bizarre & propos duspgg. Voici le passage qui cl6t le
chapitre en question :

% Salon de 1846XV « Du paysage », EC II, p. 480.

39 patrick Labarthe, kocus amoenyslocus terribilis dans I'ceuvre de Baudelaire », Revue
d'Histoire littéraire de la France septembre-octobre 1999, pp. 1021-1022. L’étudePdeick
Labarthe repose sur une distinction entreldeus amoenugle paysage féminin, élégiaque,
féerique) et ldocus terribilis (le paysage citadin), qui serait la dégradatiopmumier.

403alon de 1859VIl « Le Paysage », EC II, p. 667.
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Je désire étre ramené vers les dioramas dont laentagtale et énorme sait
m’imposer une utile illusion. Je préfére contemmjeelques décors de théatre, ou
je trouve artistement exprimés et tragiquement eotnés mes réves les plus chers.
Ces choses, parce gu’elles sont fausses, soninefitt plus prés du vrai ; tandis
gue la plupart de nos paysagistes sont des mepjestsment parce gu’ils ont
négligé de mentit

Le diorama est une invention de Jacques Daguegrecellaboration avec
Bouton — et date de 1822. L'inventeur de la phapbie établit un véritable
théatre rue Samson, a Paris, ou les spectateuvergeroir une suite de tableaux
un peu comme au cinéma aujourd’hui. Le procédélesyuel repose le diorama
présente des analogies importantes avec le thédatrdres. Un tableau peint des
deux cotés, en partie opaque (peint a la détrerapene les décors de théatre) et
en partie rendu transparent (par l'usage de I'nnilale I'essence) est illuminé par
un faisceau de lumiére dont la réflexion ou laaéion sont calculées en fonction
de la place fixe du spectateur. Daguerre améliams sesse le diorama, en
introduisant notamment lillusion du mouvement fEachangement des tableaux a
l'aide de cordagéé Devant les paysages faux peints par ses conteingpr
Baudelaire désire étre ramené aux dioramas, quiaissent mieux les stratégies
de '« illusion », I'art de donner une impressia\@rité en mentant.

C’est sans doute le godt de lillusion qui fait qlee critique préfere
contempler des décors de théatre, ou ses « ré&vgdule chers » (peut-étre ceux du
« comédien » que le petit Charles Baudelaire désievenir) sont « artistement
exprimés et tragiquement concentrés ». Ces déedisdtre, par leur art savant du
mensonge, se rapprochent beaucoup plus de la géetées paysages qui veulent
copier la nature avec une trop grande exactitudegrande faute des paysagistes
est, selon Baudelaire, de négliger un art subtihdatir, sans lequel l'illusion n’est
pas possible. Baudelaire considére le paysage pitdure en général comme un
« beau mensonge », pour reprendre I'expressiortymoitte Patrizia Lombardo, un
mensonge qui ne se fonde pas sur «une mystificaiigsible » ou sur «la
mauvaise foi », mais sur un travail complexe dunfpej qui allie les images du
monde extérieur et les fantasmes de son esprit pagduire une ceuvre d’art,
monde autonome séparé du monde de la réalité

4! |bidem p. 668. Le mot « magie » appliqué aux dioramasqée un passage deEXposition
universelle — 1855 — Beaux-Art&C I, p. 580, qui définit la peinture comme magiela peinture
est une évocation, une opération magique (si nous/ipns consulter la-dessus I'ame des
enfants !), et quand le personnage évoqué, quahéelressuscitée, se sont dressés et nous ont
regardés face a face, nous n'avons pas le drdit, moins ce serait le comble de la puérilité, — de
discuter les formules évocatoires du sorcier. »

42 \/oir Florence Naugrettd,e Théatre romantique : histoire, écriture, mise sm@ne Paris, Seuil,

« Points-Essais », 2001, p. 112.

43 patrizia Lombardo, « Baudelaire et le beau mensategéa peinture », iLe beau mensonge
Publications de la Faculté des Lettres et des SeterHumaines Rabat, Série Colloques et
séminaires n° 71, 1997, p. 63.

147



IOAN POP - CURBEU

Environnés et mis en valeur par les décors, lesrgitsr définissent les
personnages (acteurs) qui rendent vivantes letupesret en font des pieces de théatre.
L’évolution de la pensée baudelairienne du portesit tout aussi complexe que
I'évolution de la pensée du paysage et suit les e@sétapes principales, a partir du
Salon de 184%n passant par #alon de 184@t en aboutissant (dans tous les sens du
mot) auSalon de 1859ans leSalon de 18451 n'y a pas de philosophie précise du
portrait qui s’articule, mais le coup d'ceil de Belaite est assez juste : il critique les
portraits de Pérignon qui ressemblent trop auxdigale cire, il a un regard pour les
portraits d’actrices (Mlle Garrique par Verdier, gustine Brohan par Leiendecker),
etc.Dailleurs, l'intérét de Baudelaire pour les potsal’actrices n'est pas aléatoire.
Dans leSalon de 1854l loue un autre peintre obscur, Faustin Besganexpose les
portraits de Mme Favart et de Mille Devienne de @me€die-Francaise. Selon
Baudelaire, Besson a toutes «les qualités liteyagt tout I'esprit nécessaire pour
représentedignementdes comédiennes ». Devant ses toiles, Baudelangesa la
« grace » et a '« application » que mettaientpemtres du XVIIf™ siécle dans la
représentation de leursttoiles» préféréet,

Le Salon de 1846ffre déja une visée théorique sur le portraitfipdement
reprise dans I8alon de 1859Selon Baudelaire, il y a deux maniéres principdie
I'exécuter : '« histoire » et le « roman ». La miére maniére, qui est celle de
David, d’Ingres et des nombreux singes de celypivjlégie le dessin et s’attache
a rendre le plus fidélement possible le modéle, omatisé dans une pose
caractéristigue. La seconde maniere, apanage ttesraut aussi grands (Rembrandt,
Reynolds, Lawrence), privilégie la couleur danbué de transformer le tableau en
poeme. L'imagination joue un grand role dans cs¢éteonde maniére, et il arrive
souvent que le « roman » soit plus vrai que I'«die », que le « beau mensonge »
soit plus proche de la vérité qu’une copie semilenodele.

Le chapitre sur le portrait dBalon de 185ommence par une diatribe
contre la bourgeoisie qui veut exclure I'imaginatibe I'art du peintre, ou tout au
moins du portrait. Malgré I'opinion commune des tgmois, dit Baudelaire, le
portrait est un genre tres difficile : plus la mati est positive, plus le travail de
l'imagination doit étre grand et plus les probléntpse I'artiste rencontre sont
insurmontables. Un bon portraitiste doit comprersbe modéle a la fois comme
un « historien » et comme un « comédien ». Dangremiére hypostase, il se
charge d'observer et de rassembler tous les fad#ifs qui pourraient contribuer &
l'intelligence du modéle, tandis que dans la seeohygpostase il ressemble a
I'acteur « qui par devoir adopte tous les carast@tetous les costumes ». Tout
comme Philibert Rouviere ou Frédérick Lemaitre augamlet en assimilant une
personnalité d’emprunt, le peintre doit assumepdesonnalité de son modele. |l
doit devenir son modéle pour pouvoir le rendrelaupile : on découvre ainsi une
nouvelle dimension du peintre comme comédien.

44 Salon de 1859V « Le Portrait », EC II, p. 658. Les passageSdlon de 1845ur les portraits de
comédiennes, EC I, pp. 380, 381.
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Le dessein de tout bon portraitiste est de reptésen «caractere» : il y
parvient par «le geste, la grimace, le vétementddcor méme ». Rendre un
caractere est la préoccupation principale d’agistamme Holbein et David, tandis
que Reynolds et Gérard introduisent dans le porkdiélément romanesque
toujours en accord avec le naturel du personna@etélément romanesque déja
mentionné dans I&alon de 184&onsiste par exemple en «un ciel orageux et
tourmenté, des fonds légers et aériens, un molpiiétique, une attitude alanguie,
une démarche aventureusé stn bon portrait doit se charger de théatralité, e
captant le «drame » personnel du modeéle et enntcréar toile une vraie
« biographie dramatisée », et c’est justementaaléui confere toute sa valeur :

Enfin, quel que soit le moyen le plus visiblementpdoyé par l'artiste, que cet
artiste soit Holbein, David, Vélasquez ou Lawrenge,bon portrait m'apparait
toujours comme une biographie dramatisée, ou pleobdime le drame naturel
inhérent & tout hommi®.

Un tel art du portrait théatral, de la « biograptramatisée », est mis a
mal par la photographie, qui réussit a se faire it au Salon a c6té de la
peinture justement a partir de 1859, mais dangigte séparée. Daguerre, messie
de tous ceux qui exigent de l'art une reproducfidele de la nature, érige la
photographie en art absolu. La photographie, refieg peintres manqués, reste
pour Baudelaire une forme de l'industrie, une irienpurement matérielle, qui
ne peut prétendre a aucune dignité esthétique.dsalirance entre les prodiges de
l'industrie et les buts de I'art engendre des pitsdhybrides, qui dérangent les
conditions de la Beauté, inséparable du travail I'theagination. Baudelaire
reconnait cependant plusieurs applications utileslad photographie : elle peut
sauver de l'oubli les ruines et les manuscritssgudégradent, permet au voyageur
de se rappeler les circonstances matérielles dems@ye, aide le naturaliste dans
son travail ou sert méme a I'astronome dans I'egpion du ciel. Mais, malgré ces
diverses applications utiles, elle ne saurait usulg place de la peinture et de I'art
de l'acteur. Au moyen de la technique photographign n'arrive pas a produire
un bon portrait, une « biographie dramatisée »cegue le photographe vise a une
reproduction exacte du modéle et ne prend plusite’en assimiler la personnalité
pour mieux la rendre, a l'instar d’'un grand comédied’un vrai portraitiste :

45 |_e rapport entre fond et premier plan est anghgséPatrick Labarthe dand_ecus amoenysocus
terribilis dans I'ceuvre de Baudelaire sp. cit, pp. 1043-1045. Dans le cas des portraits
romanesques, le rapport entre les fonds (« ciglenpa et tourmenté », « mobilier poétique ») et le
premier plan ou se détache le portrait est paréiment révélateur, puisque Baudelaire, comme
I'affirme Labarthe, le « dramatise ibjdem p. 1044, trés souvent dans ses écrits (poeémesreret
en prose, critiques d’art).

46 Toutes nos citations dsalon de 185%elatives au portrait se trouvent dans EC II, j5. 65
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En associant et en groupant des dréles et dessdedleattifés comme les bouchers
et les blanchisseuses dans le carnaval, en priemthéros de vouloir bien
continuer, pour le temps nécessaire a I'opératem, grimace de circonstance, on
se flatta de rendre les scénes, tragiques ou gsmse de lhistoire ancienne.
Quelque écrivain démocrate a di voir la le moydmramarché, de répandre dans
le peuple le godt de l'histoire et de la peintucemmettant ainsi un double
sacrilége et insultant & la fois la divine peinter&art sublime du comédiefi.

La plus terrible insulte a I'« art sublime du coregh vient de la pose que
prennent les gens qui se font photographieétéros» grotesques, ils gardent leur
« grimace » de circonstance le temps que le phapbgr fixe leur image
répugnante en Jules Césars, en Hercules, en \@oyssans vraiment comprendre
le savant travail exigé pour bien incarner un aétre, qu'il soit mythologique ou
bien réel. L'avenement de la photographie nuitrséaudelaire & deux arts tres
proches I'un de l'autre, et dont la perfection@sisubstantielle a 'imagination : la
peinture et le théatre, dont la lecture et I'intétation ne peut se faire qu'a I'aide
d’'une sorte de miroir magique, ou I'on apercoitjoows I'un en cherchant l'autre.
C’est dans ces miroitements infinis que consistdldurs le plus grand charme et
la garantie la plus solide de modernité du discortitgjue de Baudelaire...

loan Pop-Cuyeu (b. 4.02.1978, Ocna-Muytehas defended his Ph.D at the
University of Geneva in December 200Je(I’homme hyperbolique au texte
impossible: théatralité, theatre(s), €ébauches dmepi chez Baudela)re His
research interests are concerned with nineteenttiueg literature and culture, as
well as anthropological aspects of magic and witaftc(he is preparing a second
Ph.D at the ,Babg-Bolyai” University on the second matter). He ig tauthor of
Nu stie stdnga ce face dreapta. Boeseuri desprgovaielile gandirii critice
Pitesti-Bucuresti, Editura Paralela 45, 2004,Baudelaire, la plural Pitesti-
Bucureti, Editura Paralela 45, 2008, and of some artictas various themes and
authors (Gellu Naum, Geo Bogza, B. P. Hasdeu &ovittugo, Eliphas Lévi &
Allan Kardec, L.-F. Céline, Cl. Lévi-Strauss, Bakaite, Flaubert). Alone or in
collaboration with Stefana Pop-Cueu, he translated numerous books from
French to Romanian (Jean Cuiseni®dtemoria Carpglor, 2002; Patrick Deville,
Femeia perfeat 2002; Gustave ThibonDiagnostic 2004; L.-F. Céline,
Convorbiri cu Profesorul Y2006; H. Michaux\Viata in pliuri 2007; Philippe
Forest, Romanul, realulsi alte eseuri 2008), and from Romanian to French
(Lucian Blagale Grand passag@003; lon Popla Découverte de I'egiR005).

47 |bidem p. 617.
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THEATRE ET OPERA : UN DIALOGUE INCESSANT

ANNE-LAETITIA GARCIA

ABSTRACT. This article aims at retracing a brief history tietpermanent
intersection of the scenic art of theatre and ofiena the latter's beginnings to
nowadays performances. The rediscovering of AtestoPoeticsat the beginning
of the 17th century gave birth to the classic tdgg@ France on the one hand and
to the Italian Opera on the other. That was alsostarting point of a century-long
competition between these two scenic arts, tryimdind the best alliance of
words, music and gesture, so as to transmit humaotiens in the best possible
way. Becoming more and more expressive and aiminthe highest idea of
Beauty an Ideal, during the baroque age, Operaduimto a complex visual art,
combining richness of expression and power of fantalhis evolution also
implied the participation of complicated scenic Mmaery, soon adopted by
theatrical performances too. Theatre and Operadhiroughout centuries strict
rules concerning the building afctio, leading today to a growing interest of
famous theatre stage directors in the artistic eption of opera performances.

Keywords: theatre, opera, art of performance, gesture @esta

Les titres des articles et essais consacrés ardiquint parfois révélateurs.
En 1965, Michel Butor écrivait dans la revu&rc « L'opéra, c'est-a-dire le
théatre ». En 1987, dans la revlieeatre en EuropeBernard Dort reprenait la
formule en la renversant — « Le théatre, c’estra-tihpéra » —, mais déja dans le
méme numeéro de’Arc consacré a I'opéra, il titrait « Le théatre pacedlence ».
En revanche, lorsque Patrice Chéreau publie lessrd® sa mise en sceneld#u,
de Alban Berg, il choisit le doute : « si tant qae I'opéra soit du théatre » ! Ces
quatre propositions révelent déja la complexité rdgports tissés entre ces deux
arts scéniques. Ce doute émis par Patrice Chéréa@ tmes puissant a partir de
'avénement de la mise en scéne théatrale modanaefin du XI)¢ siécle. Celle-
ci a creusé un écart que I'on a cru un temps iofrsable entre les spectacles
théatral et lyrique car 'opéra, et surtout le répee italiert, a demeuré trés réticent,
pour ne pas dire hermétique a cet art nouveauogieaiv bouleverser ses traditions.

1 L’esthétique wagnérienne, dans une défense phplicié® de la part théatrale de I'ceuvre lyrique et
dans son désir d'art total, s’est davantage ouverdes expérimentations scéniques en évolution.
Citons les projets d’Adolphe Appia et le travail déeland Wagner. Je traiterai dans cet article
principalement de I'opéra italien qui fut un obgiet recherche dans ma thése consacrée au corps de
Maria Callas en scene.
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Aujourd’hui, I'essence théatrale de cet art héténegqu’est I'opéra ne fait
plus de doute. Depuis Giorgio Strehler et Luchiniscdnti, parmi les premiers
maitres du théatre venus a I'opéra, la mise enescarterne s’est imposée sur les
plateaux lyriques et nous ne sommes pas surpn®ideé I'affiche de I'Opéra de
Paris en cette saison 2008-2009 Idomeneode Mozart mis en scéne par Luc
Bondy, L'Affaire Makropouls de Janacek par Krzysztof Warlikowski, ou la
reprise deMadame Butterflyde Puccini par Robert Wilson. Ce dernier trouve
d'ailleurs dans le genre opératique un lieu pdificement propice d’expérimentation
et d’approfondissement de son esthétique, traeadss I'épreuve du temps et par
larchitecture ciselée de I'image. A I'heure d’uete tendance a la pluridisciplinarité
du spectacle théatral, I'hétérogénéité méme detapgéduit, attire, défie. Il s'agit
en effet pour de nombreux metteurs en scene (Gidtiehler, Yannis Kokkos,
Patrice Chéreau...) d’envisager l'actualisation deulre lyrigue comme un
véritable défi, une confrontation avec les convangiles plus radicales de la scéne et
avec ses possibles les plus ouverts. Peter Setiaémoigne :

A une époque ou se pose de plus en plus la questsnrapports et des
interactions entre les choses, l'opéra devient émrg a privilégier. Par sa
dimension multilingue, multiculturelle, multimédipar son aspect diachronique,
dialogique, dialectique, par cette étrange déliestaju’il provoque, c’est la seule
forme capable d’évoquer et de représenter la saméité des événements, leur
confusion, leur juxtaposition, 'amere tragédierdande — bref, tout le chaos qui
constitue la trame de I'histoire contempordine.

Au paragraphe suivant, Peter Sellars convdgu®oétiqued’Aristote pour
rappeler la définition de la tragédie qui met emiére les différents « ingrédients »
composant ce genréa Poétique c’est la que tout a commencé, dans ces liens
intimes entre théatre et opéra. Plus précisémeststaredécouverte a la Renaissance,
en ltalie. Le modéle tragigue antique théoriséArastote enflamme les esprits des
érudits et artistes qui tentent de recréer cettadalliant poésie et musique.

Théatre et Opéra : une rhétorique des passions agantes

Dés son origine, I'opéra se congoit comme I'imdatid’'une action toute
en musiqué représentée par des personnages, parlant et rgissaune scéne.
Influencé par les principes aristotéliciens derd@édié, le genre opératique s’érige

2 peter Sellars, « Sorties et sorties »Pater Sellars « Les Voies de la création théatrale » n°22,
textes réunis et présentés par Frédéric Maurins,P@NRS Editions, coll. « Arts du Spectacle »
dirigée par Béatrice Picon-Vallin, 2003, p. 16. Tretibn de Frédéric Maurin.

% Toute en musique, ou partiellement : les récitaifant été congus comme des parties de I'ceuvre
seulement déclamées. Les récitatifs sont ensuif@udeen plus mis en musique et la déclamation
du texte est plus assimilée au chant.

4 « Donc la tragédie est l'imitation d'une action daractére élevé et compléte, d'une certaine
étendue, dans un langage relevé d’assaisonnements elspéce particuliére suivant les diverses
parties, imitation qui est faite par des personsage action et non au moyen d'un récit, et qui,
suscitant pitié et crainte, opére la purgation prog pareilles émotions. », AristotBpétique
traduction de J. Hardy, Paris, Gallimard, 1996ll (ed el»), p. 87.
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avant tout en art scénique. Il reprend les coneastithéatrales fondamentales :
une action, un texte, des caracteres représentéepacteurs sur scene, un temps
et des espaces diégétiques. Il implique égaleraguiélsence d’un public. L'ceuvre
opératique, tout comme I'ceuvre théatrale, existledx niveaux : en puissance
(dans le livret et la partition) et en acte (danseprésentation). Livrets et partitions,
liés a I'écriture, demeurent, mais en tant qu'asnsque, la représentation de
'ceuvre, ancrée dans un espace-temps tres défgpardit une fois exécutée.
L’acte opératique appartient a I'éphémere.

L’humanisme désigne un point de rencontre essegitfeindateur entre les
deux arts. La redécouverte du théatre antique éadeoétiqued’Aristote donne
'une des impulsions premiéres de la formation’deéra — méme s'il s’en écarte
tres rapidement et prend son indépendance par ntagp®on modele — et
renouvelle également dramaturgiquement et scénigoertiart théatral La
mythologie et I'Histoire antiqgue deviennent le fengtivilégié en actions a imiter
et en passions a représenter — le théatre anegiéeasuvert se révele en lui-méme
une veine importante. L'influence tla Poétiqueengendre également une proximité
des codes d’élaboration — la bienséance, I'assgggtient du caractére a I'action, a la
nature des personnages (rois, reines, héros myiljakes) et lutile dulcihoracien.

Georgie Durosoir, dans son ouvrage sur la musiquele profane au X\l
siecle, évoque cette période déterminante powlii§en de la musique occidentale.

A Florence, le palais du comte Giovanni Bardi fl&,1570 & 1592 environ, un lieu
de rencontres et d'échanges intellectuels savamtdastragédie grecque et les
moyens d’en retrouver les effets dans la musiquéeme. [...]

De cette brillante époque, il subsiste des textedénoignent de la connaissance
scientifique, de la réflexion esthétique et du dédevé qui caractérisaient la vie
de laCamerataBardi. [...] Le mérite essentiel de éamerataflorentine est d’avoir
mené avec intransigeance (mais parfois un peu carine) une réflexion sur
I'art musical dans sa relation avec le texte, akeaht & un constat d’incapacité du
contrepoint & rendre la réalité des sentiments insfa

Ce « constat d’incapacité du contrepoint a renanedlité des sentiments
humains » engendre, d’une part, I'étude des gsatitévocation et d’'imitation de

® Nous ne pouvons occulter un fait particuliéreméwélateur de ce qu’est I'opéra pour I'ltalie. En
effet, cette redécouverte de la pensée et dealdiques se traduit dans les arts scéniques ém étal

en France de deux maniéres différentes. Les fopriesipales qu’elle engendre sont en France la
tragédie classique, en ltalie I'opéra. Sans dénitaetragédie lyrique — qui subit l'influence
italienne de l'opéra —, I'émanation la plus sigrafive de l'inspiration antique en France demeure
la dramaturgie classique qui détermine les sieslégants, que les formes se réclament de ce
modéle ou le contestent. Le temps en fait un hg&ifacontournable, I'un des éléments les plus
précieux du patrimoine culturel francais. L'opéeafsnde comme son équivalence italienne : tout
en ne niant pas l'existence et le développemeriademgédie, nous ne pouvons que constater la
prépondérance du genre opératique sur les scatieariies et son impact sur le public.

Georgie DurosoirLa Musique vocale profane au XVlle siecRaris, Klincksieck, 1994, (coll.
«Klincksieck Etudes», dirigée par Belinda Cannone}5336.
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la musique (qu'elle soit instrumentale ou vocal),d’autre part I'élaboration
d’'une musique scénique dans son rapport avec te. tiexx dessein premier est de
représenter une action toute en musique, sur l@lmeditique de la tragédie, modéle
idéal et inaccessible de cette forme naissante dgs, I'origine, s’en détache.
L'opéra florentin, qui émerge alors, s'inspire desherches de l@amerata suivant
les principes redécouverts d’'un art mimétique atitant a représenter les actions
et passions humaines. Cela le méne sur la voia decherche d’'une éloquence
musicale, afin de susciter 'émotion du spectateur.

Le chant devait se conformer aux facultés expressiu langage humain (Jacopo
Peri) et rejeter les simples effets acoustiquesadeolyphonie (Giulio Caccini),
afin de susciter des émotions chez l'auditeur panithtion desaffetti (ou états
d’ame) exprimés par le texte poétique.

Le chant, dans sa confrontation au texte, doit @estduer en langage
capable d'imiter les passions. Nous voyons icidesmisses duecitar cantando
(littéralement « dire en chantant »). Giulio Cac€it545-1618), figure essentielle
dans le développement de I'art vocal, travaille wbabord a I'adéquation entre la
valeur des notes et le sens des mots pour un pplaséxpressif. Nous retrouvons
la cette préoccupation du rapport de la musiquec ave texte poeétique —
I'éloguence joue alors un réle primordial dansdastruction de cette articulation.
La musique doit servir le discours, qui reste héddt premier. Dans un deuxieme
temps, il étudie la « conception d’'un chant rentlis parié et plus agréable grace
aux traits vocalisés et grace aux ornements, guespondent aux ,colorations
rhétoriques* de I'éloquenge. Caccini, qui parle alors deuon canto jette les
bases de ce qui deviendra le bel canto. Cette #plbm transposition de tachne
rhétorique au discours musical montre la suprématietexte poétique sur la
musique : le logos tout puissant non seulementdsée musique, mais se place
en tant que modéle. L’articulation du « plaire »det « convaincre » portée par
I'éloquence devient le critére de référence euledbatteindre, pour le compositeur,
au niveau de I'élaboration de sa partition orcladstet vocale.

Le deuxieme élément essentiel dans la construdionbel canto est
I'émergence de l'esthétique baroque, avec I'opéraain puis I'opéra vénitien.
Rome hérite de Florence ce souci des « qualitéessipes du langage humain »
transposées a la musique afin d'imiter les acta@shommes et représenter leurs
passions. Cependant Rome se démarque de la dénflamemdine en fixant une
forme qui constitue la base de la structure deéfagitalien jusqu’a 'avenement de
'opéra romantique. L'école romaine en effet délaries rbles du récitatif et de
I'aria ; le récitatif porte I'action, sa dynamiquet,I’aria représente la suspension de
cette action, prenant en charge I'expressionaffedti. Influencé dés le début du

" Rodolfo CellettiHistoire du bel cantoParis, Fayard, 1987, p. 31.
8
Idem
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XVII ¢ siécle par le baroque espagnol, I'opéra romaidéache de la rigueur de
I'opéra florentin pour se tourner vers le spectaical Emerge alors I'importance
du déploiement de l'imagination dans la créatiomndmonde sensible régi par le
merveilleux, monde idéal ou dominent plaisir etutéales tensions qui sous-
tendent la notion denimesisaristotélicienne sont poussées a leur paroxysme :
imitation des actions, mais hautement styliséewnée vers le Beau et I'ldéal.

Déja en germe dans I'opéra romain du milieu du X\éiecle, le faste
scénique en harmonie avec cet univers sublimé geidé& Venise avec les salles
publiques, de plus en plus volumineuses. Le dépelment de I'esthétique baroque et
les dimensions croissantes des salles impliquénblution d’'un chant toujours
plus fastueux et imaginatif.

Ainsi, l'opéra s’impose comme un art du voir. Lamgltanéité des
développements de I'opéra baroque et de la madhiseénique ne tient pas du
hasard ; le spectacle opératique invite au graadias fabuleux et offre a la
machinerie un terrain d’innovation et d'expérimeiata idéal — I'évolution du
théatre et du décor digsl'italienne doit méme beaucoup a l'opéra.

Par le « décoa l'italienne », il faut entendre :

- un type de décor dont, comme son nom lindiqeefdrme s'est élaborée
d’abord en Italie a partir des XVe et XVle siéclpeur I'opéra dans un premier
temps, puis s’est exportée dans I'Europe entiere ;

- un décor utilisant comme code la représentalflissianniste d’'un espace au moyen
de la perspective, grace a la décomposition sueeeds 'espace représenté sur une
série de chassis, le plus souvent paralléles are @il scéne et au plan vertical
contenant les yeux du spectateur — soit plan frentaais pouvant représenter des
plans perpendiculaires ou obliques, par rappoptaufrontal toujours,

- un décor implanté sur un platealitalienne lui aussi, en pente, avec costieres,
rues et fausses rues, et machineries de dessesiessous ;

- dans un théatra l'italienne encore, avec un rapport frontal scéne / salleur po
la majorité des spectateurs en tout cas —, avee chldscéne servant de cadre a
la scena-quadrdle décor-tableau) selon I'expression italienne théatre enfin
ou le spectateur privilégié — le Prince a I'originest placé sur I'axe de symétrie
de la salle et du plateau, & la premiére galetgremier balcon.

Ainsi, le genre opératique — de ses origines aabomtissement en tant que
forme, toujours en mutation mais déterminée —@petia I'évolution non seulement
du décor scénique, mais également a I'architeatéree de la scéne. L'opéra baroque
constitue un terrain propice aux avancées et axgétations de la machinerie
théatrale, ainsi gu’au développement de I'utilgatie la perspective dans I'élaboration
du décor souligne l'appartenance de I'opéra aux ianitatifs, dans sa volonté
d’illusion et de vraisemblance.

° Anne Surgers, « Les questions d’'analyse, de Eetutl'interprétation des scénographies a I'italeedu
XVllle siécle, et particulierement celles de GiusepGalli Bibiena, a partir des documents dont
nous disposons », i@t que dit ce silence, Z7ome 2 / 3 Communications. Articles. Publications
1998-2004 Habilitation a diriger des recherches, sous tadtion de Gilles Declercq, Université
Paris 3 — Sorbonne Nouvelle, 2004, note 1, p. 12-14
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Tout comme le théétre, 'opéra est également udett parole. L'opéra
nait de la recherche du rapport entretenu enttexia et une musique. L’histoire
du genre opératique portera toujours, et a tousiseaux (livret, musique, chant,
réalisation scénigue), la marque de cette friciomme fondement méme de son
esthétique. Dyrima le parolede I'opéra florentin aprima la musicade I'opéra
napolitain, I'’évolution se joue sur les rapportdakee et de domination de I'un des
deux éléments principaux sur l'autre. Mais la tradiéd opératique ne se trouve jamais
entamée dans cet éternel duel, prise en charde fmos ou par la musique, selon
I'esthétique qui la fonde. Il en va de I'opéra coendu théatre : I'histoire du théatre
porte une oscillation entre le verbe et I'actiohuge tragédie de Racine ne se
destine pas moins a la scene qu’'un drame hugdierméme, par exemple, pour
les opéras de Haendel et de Verdi. La différenceesigle que dans la conception
de la théatralité a laquelle I'auteur ou le comfgagisoumet son ceuvre.

Par I'école vénitienne, I'opéra rompt avec les eeches premiéres qui
I'engendrerent et avec linfluence humaniste ettguliizienne qui affirmait la
prééminence du poéme et soumettait I'hnarmonie dosed 'opéra s’abandonne a
la tentation du monumental et du spectaculaireoggéphiqguement et musicalement.
Le logos cede et sert.

Au XVIII ¢ siécle s'établit la forme dedpera seriaqui montre des
similitudes dans ses regles de construction aveprlacipes aristotéliciens :

Un certain nombre de régles s’établirent dans Emp#re décennie du XVAI
siécle, tendant a simplifier et rendre plus natleelivret d’opéra, ainsi qu’a le
moraliser et & lui conférer un véritable statuéidire :

- une action centrale structure fortement 'intéget le nombre de personnages est
réduit (pas plus de huit, souvent moins) ;

- le mélange des genres sérieux et comique estrirde dramma per musica
n'admet pas d’'épisode burlesque ;

- le sujet est de préférence historique et non olygfique : le merveilleux est donc
rejeté, et le dénouement doit étre naturel ;

- ce dénouement n’est pas tragiglietd fine) : au nom du bon godt, la violence, la
mort sont rarement montrées (sauf suicide ou coradyat), et les personnages,
quelle que soit I'apreté des conflits faisant lgeswu drame, doivent étre
finalement gagnés par la raison et la magnaninsiééa(ne va pas, parfois, sans
guelgue mise en péril du naturel recherché paras) ;

- les entrées et sorties des personnages, I'oagamsdramatique sont régies par
des schémas types : la scéne ne se vide jamafsefsdin d’acte) ; il y a souvent,
a I'échelle d'un ensemble de scénes, processustsgoe d’augmentation et de
diminution du nombre de personnages en scéne entnée ou une sortie marque
généralement un changement de scene; un ou deang@ments de décors
doivent étre aménagés dans chaque acte, et laiteende leurs caractéres
(magnifique, charmant, horrible, etc.) sera un gégéa faveur publiqu¥.

10 pierre Sabyyocabulaire de I'opéraParis, Minerve, 1999, (coll. « Musique Ouvertalisigée par
Jean-Yves Bosseur et Pierre Michel), p. 153-154.sNeayons ici clairement les inspirations
communes avec les régles classiques du théatre.
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Les codes de représentation sont directement hiéetda pratique théatrale.
Des origines au XVIf siécle inclus, la bienséance régle gestes, expnssset
déplacements — I'opéra étant concu comme une acliantée. La stylisation du
geste, sa codification — liée aux concepts de teBgature » et d’'unenimesis
considérée comme une représentation idéaliséeuvetrea place sur la scene
opératique. A I'image du « dire, c’est faire »,péa est le lieu du « chanter, c’est
faire » : les dialogues — correspondant généralemen récitatifs — portent I'action
(hors champ) et les arias représentent des mordergaspension, d’introspection
ou le héros disséque ses propres passions. Lasitduvocale devient alors le
vecteur dynamique des passions en jeu.

Tragédie et opéra sérieux : une méme codificatiorctoriale

Dans sa tentative d'« indentification des technégaetoriales spécifiques
qui étaient utilisées dans la Tragédie et 'opémesix du dix-huitiéme siécfe»,
Dene Barnett démontre la suprématie du jeu tragifraecais, «le plus
systématique et le plus caractéristique », quied aine grande influence sur les
autres pay$». Il souligne ainsi un paramétre précieux poutrengrésente
investigation. Tragédie et opéra sérieux utiliseist mémes techniques de jeu:
« les sources iconographigues montrent les ménssgyet postures a l'opéra que
dans n’importe quelle autre représentation dramelticp.

Le discours liminaire de Dene Barnett précise gliacteur ne feignait
pas détre le personnage, mais plutét il exprimait, extésait les passions, a
lintention des spectatedfs>. L’art dramatique se présente avant tout comme u
acte esthétique, et le plaisir qu’il procure auxecipteurs se rapproche
profondément de la contemplation d'une ceuvre d@ans l'introduction de son
cinquieme article, qu’il consacre aux posturestetudes tragique, il définit les
regles fondamentales qui régissent poses et pssture

Il y avait deux catégories principales de réglesceonant les postures et attitudes
utilisées par un acteur du dix-huitiéme siécleragédie et opéra sérieux :

1. les regles régissant la représentation d’'une pagsidiculiere.

2. les régles régissant I'intérét pictural et la béalgs postures de 'acteur.

Cet article est consacré aux régles du second tgpgtes visant a assurer l'intérét
pictural et la monstration d’élégance, de gracajigeité et de beauté a tout moment,

1 Dene Barnett, «The Performance Practice of Acfiing: Eighteenth Century. Part I: Ensemble Acting»,
in Theatre International Researchew series, volume I, number 3, Oxford, Oxforivérsity Press, in
association with The International Federation faatre Research, May 1977, p. 157. Dene Barnett a
constitué en cing articles un corpus d’extraitsudtages divers du XVIiilsiécle — traités, lettres,

journaux, mémoires... —, classés thématiquementdafiévéler le nombre extrémement élevé de régles
en vigueur a I'époque et de procurer au lecteunvigien précise du jeu tragique.

21dem

3 1dem

bid., p. 160.
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méme durant la représentation de passions violeliesju’on se bat en duel,
lorsqu’on meurt ou lorsqu’on se repose et lorsq@oaute un interlocutedr.

Les régles de bienséance semblent encore prévhdmithétisme de la pose
crée un effet distancié lors des scenes pathétidugeplaisir du beau fait partie
intégrante du spectacle théatral et la beauté demau outil de représentation
essentiel — méme dans les actes les plus atrastegarde ainsi toute sa puissance :
la « vraie » beauté sait dire le laid et I'horrdwa.beauté du geste, de la pose ou de
la posture demeure également un élément esseattalipant a la vraisemblance :
un accord doit étre établi entre I'attitude physiqiu personnage — celle de la
pensée et de I'expression ayant été construitéspaeur dramatique — et son rang
social. On remarque ainsi que les régles énona@edgrace dans sdapitre aux
Pisonsgardent au XVIfi siécle, malgré les évolutions de jeu, une placehdéx™.

Le modele aristotélicien de faimesiscomme représentation idéalisée prévaut. La
recherche de la beauté prend source dans les beigux-

Les gestes président a la représentation des passide haut du corps
tient une place fondamentale. Les traités d’arimditique considerent la main
comme un moyen de représentation indispensable plafaite maitrise semble la
base méme — hors la déclamation — de tout jeu.

Toute action ou les mains n’entrent pas en jefadse et limitée ; leurs expressions
sont aussi variées que le langage ; elles parl@itestrmémes, elles exigent,
promettrent, appellent, menacent, implorent, détgstcraignent, questionnent et
nient. Elles expriment joie, chagrin, doute, aveepentir, modération ; elles
exhortent, interdisent et démontrent, admirentttrioquent ! Toutes les nations,
toute I'humanité comprennent leur langdge.

« There were two main categories of rules of thstyres and attitudes used by an eighteenth-century
actor in tragedy and in serious opera: 1. rulegHemrepresentation of particular passions, 2srfdethe
pictorial interest and beauty of the actor's passurThis article is devoted to rules of the seciype,
rules aimed at ensuring pictorial interest and display of elegance, grace, dignity and beautyllat a
times, even during the representation of violerssgans, when fighting a duel, when dying, or when i
repose and when listening to an interlocutor. sneDBarnett, « The Performance Practice of Actirlge T
Eighteenth Century. Part V, Postures and Attitugeism Theatre International Researcholume VI,
number 1, Oxford, Oxford University Press, in assthen with The International Federation for theatr
Research, winter 1980-1981, p. 1. Nous traduisons.

Rejoignant la définition aristotélicienne dentémesis Horace insiste particulierement sur la bienséance
qui écarte de la scéne tout acte dont la violermeerpit choquer le public. L'ceuvre poétique doreét
belle et émouvante, et « les paroles doivent staleca I'air du visage »Hpitre aux Pisonstraduction

de Frangois Richard, Paris, Garnier, 1967, (colf. Bammarion), p. 262]. Horace appuie la notion de
vraisemblance.

« All action wherein the hands are not concerigdieak and limited; their expressions are as uaras
language; they speak of themselves, they demaondige, call, threaten, implore, detest, fear, qoest
and deny. They express joy, sorrow, doubt, ackndydment, repentance, moderation; they rouse up,
prohibit and prove, admire and abash! All naticsi$,mankind understand their language. », Thomas
Wilkes, A General View of the Stagieondon, 1759. Cité in Dene Barnett, « The Pertoroe Practice of
Acting: The Eighteenth Century. Part Il: The Hamgsn Theatre International Researchew series,
volume Ill, number 1, Oxford, Oxford University Bgs in association with The International Federatio
for theatre Research, October 1977, p. 1. Nousiisads. Nous précisons que les références destexte
cités dans les articles, et reproduites ici, sooir fi|a plupart incomplétes du fait de I'auteur iéme — il
mangue le plus souvent I'éditeur.
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Les mains ont pour mission de sous-tendre le discda matérialiser
physiquement : cela confirme que le jeu dramatiQuEépoque est considéré
comme unectio, ou le geste participe de fagon directe et imnbédida déclamation
et, de fait, a la finalité du texte : persuadeérabuvoir. Plus exactement la parole
provoque le geste, lui donne I'impulsion. Ellesdioent également a l'idée d'un
langage universel, supplantant méme le discoulssebarrieres de langue : leur
lisibilité ajoute a la compréhension, I'’émotion dpectateur et sa persuasion.
Argument d’autant plus recevable en ce XVHiécle que I'universalité se limite
au monde occidental, fondé sur les civilisatiorecgues et romaines, ainsi que la
culture et les principes judéo-chrétiens. La pnolaitque du mouvement des
mains donne ainsi naissance a de tres nombreuages/et régles exposant avec
précision comment chaque passion se représentmpgoosition spécifique de la
main et des doigts. Johannes Jelgerhuis indigseiteque I'on doit apporter aux
positions des doigts, qui apparaissent comme llpgement de la pensée. Les
doigts et leur positionnement constituent aussiparametre d’importance pour
construire de la beauté, et frapper esthétiqueresprit des spectateurs. Les
mains révélent les intentions, trahissent les passicommandent, repoussent, et
accompagnent le visage lorsqu’il exprime I'horrela, peur, I'amour. Elles
s’imposent comme un élément essentiel dans larcmtisn de lactio.

A l'importance de la main s’associe celle du briadeeses utilisations. Le
bras met en valeur la main : il la porte, I'offre l@gard du spectateur. Il participe
également a lI'agencement de la pose. Considéré eonmrmoyen privilégié de
monstration, il concourt a la beauté sculpturalecdeps en jeu. On remarque
'importance donnée aux contrastes : la symétriegteabolie au nhom de la beauté
et de la bienséance. Le corps doit reproduire gaéigecontrastes, méme dans de
longues poses, la dynamique du corps vivant — ce’gst pas sans rappeler celui
des statues antiques.

Le XVIII ¢ siécle demeure fidéle a la tradition qui considéreisage — les
yeux surtout — comme le reflet de 'ame. « L'utitisn des yeux (et des sourcils)
était frequemment considérée comme le moyen le gliisace d’exprimer les
passions, et les mouvements des yeux et des soétaiént répertoriés en tant que
geste¥ ». Troublant et agitant ou élevant I'ame du pemsge, les passions
trouvent leur expression premiére dans les tratmbix et le regard. Peut-étre est-
ce la justement la seule partie du corps du tragédui ne représente pas, mais
exprime : l'architecture complexe du geste provpgaeme remarqué précédemment,
une contemplation esthétiqgue qui ancre le jeu danmeprésentation idéalisée et

18 « The use of the eyes (and eyebrows) was frequeaid to be the most effective way of
expressing the passions, and movements of the @yegebrows were classified as gestures. »,
Dene Barnett, « The Performance Practice of Acfifigg Eighteenth Century. Part IV: The Eyes,
the Face and the Head », Tieatre International Researclnew series, volume V, number 1,
Oxford, Oxford University Press, in association hwithe International Federation for theatre
Research, Winter 1979-1980, p. 1. Nous traduisons.
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non dans la « simple » imitation. Certes, le visageanipulé tel un masque — et le
regard portent la marque de cette stylisation guicentre la manifestation de la
passion. Toutefois, ils demeurent plus instinctigatrappréhendés : I'universalité,
avancée comme raison de l'importance du gestet sewd doute plus de Iégitimité
en ce qui concerne les expressions du visage Bt end des yeux.

L'utilisation des yeux était également contenugdantieére dans la regle formelle
selon laquelle le mouvement des yeux doit préckdgeste de la main et le geste
de la main doit précéder la voix. Ce formalisme tement expressif était
mentionné de diverses maniéres par beaucoup didsidu dix-huitiéme siecfg.

Ainsi, l'articulation « main-bras-yeux-visage » o&p & des schémas précis
qui variaient en fonction de la visée du geste.t@da partie haute du corps
s'organise ainsi en vue de la construction d’'unagencombinant la mise en valeur
du texte et le respect de la beauté.

Le dire et levoir

Par leur nature d’art scénique, le théatre et fape trouvent confrontés
aux mémes problématiques :diee et levoir. Tous deux visent la profération d’'une
parole et sa mise en corps. Dans $aaité du récitatif’®, considéré comme I'un
des premiers traités théorisant I'art dramatiqueim@rest étudie cette parole
proférée, de la plus intime (la lecture publiqueladlus ample (le chant). Ce
dernier est donc le degré le plus €élevé et parmuestde la déclamation. Ainsi, au
XVII € siecle, pour composer ses tragédies lyriquesy allau théatre écouter La
Champmeslé, ses intonations, ses nuances et sestsacDe méme, au XVl
siécle, le chanteur Gréty prend conseil aupresedaurtre tragédienne de Iégende,
La Clairon. Enfin, le tragédien Talma, gloire de d@médie-Francaise, de la
Révolution francaise au Premier Empire, acteur guééfde Napoléon, s’extase
devant la premiére grande diva du Xbfécle, Giuditta Pasta, et déclare que ce qui
lui aurait demandé un an d’étude, elle I'improviselle le devinait.

La perméabilité des frontieres tient a cet entnexdbre-voir, au coeur des
préoccupations des créateurs et des interprétesuption de la mise en scéne
moderne semblera interrompre un temps ce dialquue, le rétablir au sortir de la
Seconde Guerre mondiale, lorsque, entre autreg@ahts majeurs, Giorgio Strehler
monterala Traviataen 1947 au Teatro alla Scala de Milan et Luchisowfnti,
fasciné par le plus parfait entre-deux « chantewusece » de I'époque, Maria

19 «The use of the eyes was also concentrated ifotheal rule that the eye movement must precede
the hand gesture and the hand gesture must préitedmice. This highly expressive formalism
was mentioned in various ways by many eighteenthucg writers.»lbid., p. 5. Nous traduisons.

20 jJean-Léonor Le Gallois, sieur de Grimardggité du Récitatif dans la lecture, dans I'action
publique, dans la déclamation & dans le chal@#cques Le Fevre, dans la grand’salle du Pailais,
Soleil d'or et Pierre Ribou, proche les Augustinkindage de Saint Louis, Paris, 1707.
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Callas, construit cinqg spectacles pour la cangtrabolissant a nouveau les
démarcations entre théatre et opéra, refaisantogérd du théatre. « L'opéra,
c’est-a-dire le théatre »...

Docteur en études théatrales, qualifiée maitre defé@rences, Anne-
Laetitia Garcia a écrit une thése intitultaria Callas en acte : étude historique et
rhétorique d’'une actio opératiguesous la direction de Gilles Declercq a I'Institut
d’Etudes Thééatrales de [I'Université Paris 3-Sorbenmouvelle ou elle a
également enseigné pendant six ans. Elle a puhlgeurs articles en France et
en ltalie, notamment sur I'enseignement des étdldéstrales a I'université, le
Theéatre d'Art, le chant lyrique, la photographie d&eéne et Maria Callas
(Registres, Alternatives théatrales, Ariel, Le Pddtéra). Anne-Laetitia Garcia a
participé entre autres aux Assises de la Rechedeh®aris Ill, et au 6 Annual
Postgraduate Symposium (Archive of Performancdsreék and Roman Drama
de I'Université d'Oxford, and the Department of D& and Theatre de Royal
Holloway — Université de Londres). Elle est intenve dans le cadre du Xl
Congrés International des Lumiéres organisé par Saciété Internationale
d'Etudes du XVIfi siécle. Elle a également participé a un atelieétdde a
I'Université de Victoria (Colombie britannique, Caofa).

161



STUDIA UNIVERSITATIS BABES-BOLYAI, DRAMATICA, LIV, 1, 2009

CRONICI

SILVIU PURC ARETE — FAUST
MUZICA LUI VASILE SIRLI SAU ISPITA UNUI NOU PACT

Tmi amintescsi acum cu picere
cum, sub cele mai ngaptate auspicii, la
marea premiér a spectacoluluiFaust
dupa J. W. Goethe pus in scede Silviu
Purcirete, mi-am fcut intrarea ntr-un
mod cu totul deosebit.

Sibiul este orgul meu natal, ora
care In 2007 Tniptea cu Luxembourgul
numele de CapitalCulturak Europea.
Ambivalertele consecitelor acestui nou
statut le voi dsa deoparte, ceea ceim
intereseaz fiind contextul cultural n
care piesaFausta avut loc. Rumoarea
starnitt de aceastpremied era dema
de numele lui Silviu Puitete. Toal
urbea vuia neibdatoare,si Tmi devenise
evident & aveam de geptat cateva
reprezentdi pentru a regi Si Cumpr

bilete, care se vindeau mult prea repede.

Numarul limitat de locuri din sal era
cauza acestei sittia Totusi, nhu m
puteam resemna cu gandalm voi fi la
premied. Curiozitatea, sinul critic si
regula practi& conform dreia de cele
mai multe ori un spectacol e in forma sa
maximi la premiefi, ma faceau § fiu
foarte hoirat Tn a oline o invitaie.

Astfel, la cateva zile Tnainte de
premied, mi-am dat seamaidrebuie &
joc mai puin corect. Pentru o caliz
nobild, nu? Am inceputastatonez terenul
in jurul prietenilor careaceau parte din
distribuia spectacolului — ca de obicei,
foarte numeroas Bineirteles, nu eram
primul care a avut 0 asemeneaiativa
si Tmi amintesc & am \azut scene dintre
cele mai bizare. Erau oameni mult mai
panicai decat mine. Spectacol&austse
anuna a fi un eveniment la care ghii
Sibiului sinteau foarte plenaractrebuie

s participe. Precedentul existcu un
standard al catiintei civice tot mai
ridicat, la fiecare nauedtie aFestivalului
Intengional de Teatrusibienii fac din
orasul lor o imena scei. Interesul pentru
teatru devenind paradigmatic, e firesc s
apat si fenomenele extreme.

Oarecum intr-o asemenea sitea
extrend ma aflamsi eu, cu o jumitate de
ora Tnainte de Tnceperea premiereia M
gdndeam cum sa putea cuceri Hala
Simerom, locul privilegiat ales de regizor
pentru desfsurarea piesei. Fiorii curiozi-
tati ma adusesér in pragul lipsei de
disceramant. Nici aici nu eram singur,
mai erau cfiva care studiau vecitatea
cladirii. Dadusem deja o tdérin jurul
fostei fabrici, si latratul céinilor m-a
facut § ma ntorc. In famantarea celor
cateva minute cat mai aveam péala
nceperea piesei, eram gatafac orice
pentru a vedeRaust

Dintr-odat am ineles: a fi facut
pe buneun pact, cu oricine, pentru a
putea vedea cunse joa& un pact cu
diavolul! Acest gand mi-a dat noi fiori.
Am inceput § ezit. Nu credeamacdra-
gostea de teatru poate merge atat de
departe.Si iata ca am avut parte, nu de
prevestirea unui cine negru, ca in pjes
ci de un apel pe telefonul mobil. Un
prieten care juca Tn pi@sna suré si ma
intreald dac@ am reyit sa intru, pentru
cd dad nu are el o propunere, diéoarte
riscanti. E de prisos&spun @ eram cu
totul pregitit pentru a semna ,contractul”?

Pontul era & da@a reweam la
intrare 4 trec de primul filtru — erau trei
etape la controlul invitdlor — trebuia
apoi 4 ajung paa undeva in spatele
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halei, de acolo urméanda sprimesc la
telefon noi instruguni. Zis si facut.
Celor de la prima intrare le-am trecut in
goari pe sub nas, apoi am fugit de o
noui haiti de caini paf in spatele halei,
unde o ga metalié s-a deschisi prietenul
meu m-a chemat dmantru. Mi-am dat
seama & intru la premiex la Faust si
emgia devenea copjgoare. Aveam
privilegiul de a simi pentru cateva clipe
acea fincordare sublim absolut vital
oricarui spectacol bun, acamio mistica
a tuturor fotelor — iat regizorul, actorii,
tehnicienii, pregtiti si inceag piesa! In
acel moment Universul &tpe loc. Era
linistea dinaintea furtunii, la care asistam
cucerit. Ca #intelegem cum funtioneaz
un spectacol, crediceste necesaras
acordim o atetie deosebit tuturor aspecte-
lor. Culisele unui spectacol extraordinar
sunt de obicei inaccesibile, din motive
simplu de Tieles.

fnainte cu cateva minute eram
disperat, si iati-ma acum pe culmile
fericirii. Par@ semnasem un padctiam
ca nu va trebui & dau prea mult n
schimbul bucuriei mele. Prin acest calcul
ma erijam de la bun Tnceput intr-un viitor
complice al doctorului Faust.

Am povestit toate aceastea pentru
a evidefia puin cu ce stare sufleteasc
am pornit la drum TiFaust Gandul & as
fi facut orice § intru, cu valerele sale
premonitorii si deci teologizante, pe cét
de personale pe atat de eficiente, nu-mi
lasau atetia depliri asupra spectacolului.
Simfonia parfumurilor finesi soaptele
care tocmai se stingeau garantau o
atmosfei deosebit. Dupa preambulul
piesei, cand Lupul (Cristian Stanca) trage
cortinasi apar studetii doctorului Faust,
aura actorului llie Gheorghe incepg s
cuprindi spaiul scenic. Prima vista
decorul are tot ce trebuie pentru a ne
transpune Tn poveste. Dipxperimentul
cu injeaia, gonindugi studenii, Faust
rimane cu angoasa:. care este utilitatea
164

cunogterii, dad nu este supreif? Si ce
poate fi cunogterea suprem fira de
flacara iubirii?

Cartile vor cidea practic, dasi
metaforic peste doctor. Imageria incepe
sa funaioneze, sirtim stilul lui Purarete,
construcia de sens discursiv prin simpla
prezema a obiectului si deshsurarea
semnificaiilor prin joc. Fausttine in
mar un craniu — nu putem ignora
hipertextualizarea imaginii — si se
predgiteste € Tsi incheie conturile cu
viata, plira de un gol afsitor.

Discursul regizoral ne prinde foarte
usor, totul se poate citi aparertri efort.
Simbolurile sunt date pesoft output
deasupra i, pentagrama protectoare il va
face captiv pe Mefisto. In hala Simerom,
raporturile dintre ongi puterile malefice
par g faci posibil un dialog. Prin
definitie, Mefisto poate avea multetée
si actrita Ofelia Popii le aduce cu ea pe
toate. Din punct de vedere actoricesc,
partitura Ofeliei inflameagztotul Tn jurul ei.
Dar oare nu tocmai asta se crede despre
fintele din infern? Ofelia convinge n
rolul Mefisto pentru & fiinta sa este
facuti sa arch pe scea.

Varsta lui Faust — pe cét de real
pe atat de potrivit rolului — contrabalan-
sea# fulguranta energie a personajului
Mefisto. Impreus sunt o suri a contra-
riillor, o revelare jocului dintre umanita-
tea si inumanitatea unui individ. Cum
poate un doctor care face experimente
mortale pe camenise devid simpatic?
Conflictul riméne ascuns in noi sitiace
captea atenia. Deloc negteptat, primim
chiarsi glumite. Tandreea pateré cu care
treptat Faust il trateazpe Mefisto este
doar o f&i a problemei, pentruice fapt se
Tntdmpk lucruri serioase. Scena seirin
contractului imi produce o impresie teriil
date fiind nu doar aventurile prin care am

! Dilema shakespeariar-a fi sau a nu fi- ar
fi cea mai la indemén
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trecut, cisi dimensiunea sondy la care
devin tot mai atent. Faust va primi
iubirea pe Bmant, dag isi va incredina
sufletul dup moarte diavolului.

Pe nisuid ce piesa avansenz
presimt remarcarea unui discurs muzical
ce nu este doar o completare a actului
scenic, ci are un rost afits In ultimul
timp, muzica de teatru a devenit pentru
mine o parte esé¢iala a ideii de teatru.
Cu excegile de rigoare, cu greu mai
putem g@si azi o pies de teatru #ra
muzici. Efectul corului care se aude din
spatele publicului, apoi de sub sg&en
apoi departe in culise este electrizant.

Si iata ca ajung la miez.

Cele sapte copile, dintre care
Faust alege o Marga#etcred @ sunt
personajul care a cheia interpreitii
mele asupra Tintregii piese. Venind de
sus, ele caato melodie ,de sus vedit

La scena nog valpurgice
publicul e luat de méingi plimbat pentru
putin timp in iad. Dar totul pa#ctine o
vesnicie. Grozviile de acolo se bazeaz
pe reprezeiti simple si puternice ale
carnalifiti. Avem sex, inghesuial sange,
caldura si o orchestk rock cetine isonul
atmosferei. Cu greutii poti menine
controlul, pare & publicul e gata®ia si
el parte la dezm. Publicul este ultima
serie de noi-vefii si e vorba doar de
perioada de acomodare parom fi la fel
de poseda Purcirete atintit din plin:
comuniunea acestei niut apropierea
fizica actori-public, are scopul clar de a
demonstra & iadul e ceva foarte
adevirat, si mai ales nu e departe de noi.
Actori cu fge de porc ne-au invitatas
intram, pentru Tnceput. Pe schele stau
urcate fete ispititoare, draci fencifac
hore n jurul lor, din moment in moment
ne pot @dea in cap vjitoare, n jurul
nostru se scuipfoc si se blesterin O
suiti de femei &lare pe porci vor aduce
in iad dragostea lui Faust. El nu poate s
0 salveze pe Margareta, pe care a

deflorat-o in patul ei de copjl cu un
Mefisto poznasi curios prin preajri

Revenind din iad, publicul se
indreapt odati cu Faust spre dezno-
daméant. Lipsa, Datoria, Grija, Nevoig
Moartea §i vor Tmplini rostul. Aici
Purdirete utilizeaz o punere in abis, printr-
o replica miniatural a scenei: Faust este
insemnat cu un X pe ochi — alegoria
cunoaterii ca si vaz suprem preveste
moartea cai orbire. Conform contractului,
Mefisto &i asteapii marea isplati. Atat de
mare, incat nu Tncape 1In scag.
Bucurandu-se prea devreme, dragoidne
fara victima pe care trebuiaga® ia cu el.
Salvarea lui Faust vine de la corul tinerelor
margarete, muzica vehitle sus.

Astfel cititi piesa, pot spuneic
muzica joa& un rol crucial in economia
spectacoluluFaust Si aici intra in sce#i
Vasile Sirli, omul care mi-a oferisansa
unui nou pact. A spuneicmuzica din
Faustvine din partea divinitii, ca este
talerul cargine Tn echilibru toate celelalte
grozvii, poate frea o ogiune cel ptin
subiectid. Dar reaga publicului si a
criticii? vine Tn sprijinul acestei afirnga
Copilele care caatsi la sfasit iau cu ele,
Tnapoi sus, sufletul doctorului Faust, sunt
promisiunea manifest a posibilittii

2 Cf. http://www.sibfest.ro/TNRS-spectacol-
Faust.html Oltita Cintec (Observator
Cultural 18 octombrie 2007):L& muzica
lui Vasile Sirli trebuie € revin. Contribtia
ei in spectacol e semnificalivcaci spaiul
sonor e elaborat mitios. Compozitorul a
alternat sonoritile, tonaliitile, ritmurile,
volumele. Coruri de copii, de aduyl
clinchete de clopei, budcti a cappella,
muzici orchestral, Tn romas si german,
care se aude cand de jos, de sub locurile
unde stau spectatorii, cand de undeva de
sus, cand suavsoptit, cand aproape de
maximul suportat de ureche, fac din sunet o
prezema importand. Sunetul élatoreste
para, odata cu eroii, urameste ceea ce li
se Intdmpi, amplificAnd, accentuéand.”
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saharii. Tehnic vorbind, muzicalitatea
din Faust se construige pe mai multe
paliere. De la asurzitoarele sonatiitale
iadului, la suspinele guturale ale lui
Mefisto si pari la cantecele diafane ale
margaretelor, incape o intréagxperiers
religioagi. Incircitura sact a muzicii lui
Vasile Sirli se bazeax pe o dialectig ce
calchiaz fidel ade¥ruri ultime: viga,
moartea, darsi omul Faust, aflat la
granta dintre ele.

Spectatorul asistla fapte mari.
Fiecare dintre najtim ci nu putem evita
curgerea timpului. Destinul lui Mefisto
cel mcilit, cel ce devine uman 1n final,
este o invitde la buritate. Frica de
moarte se transforinin Tmpicare cu
soarta abia dup ce piesa se fincheie.
Senzda dedescensus ad inferdssi loc
unei bucurii de a fi inapoi, de a ne putea
continua viga, cu avantul celui ce va
primi 0 a douasang, daé asculi
glasurile potrivite.

Un aminunt semnificativ a fostac
dupa premiesi am avut posibilitatea de a
raimane la o petrecere destiaitctorilor

ce a avut loc Tn spial scenei infernului.
Impresiile din timpul piesei au fost
prelungite cu cele de dap Am avut
ocazia de a vorbi despre rol cu Mefisto-
Ofelia, de a intra pin in substraturile
umane ald~austului. Senzda de magie
a acelor oamengi a locului a persistat
ore nsir.

Am revenit apoi ingde dod ori n
infernul de la hala Simerom. Instrumentele
mele critice s-au pus gtare; din postura
analizei la rece, am pierduttpufascinaia
pentru Mefisto; din complicitatea cu Faust
a ramas respectul. Tot cédea parte din
spectacol fplea in faa analizei. Doar
vraja muzicii crgtea. Din ispita de a
crede @ ,ce e frumossi lui Dumnezeu Ti
place”, Emén cu amintirea faptuluiac
dupa premiera spectacoluluFaust de
Silviu Purcirete am 4cut pactul pe viga
cu muzica lui Vasileirli.

DAN TILEA

BLESTEMUL ARICIULUI 2004.
UN FILM ANTROPOLOGIC DE DUMITRU BUDRAL A

“In timpul realizzrii filmului am devenit un
mare sportiv, eram operatogi regizor,
mergeam cu ei pringpadi, zilnic 30 de
kilometri la frigul de iar@, Tmpreud@ cu
camera de filmare. Cea mai interesant
parte a filmirilor a fost faptul @ am intrat
ntr-o relarie de prietenie aproape totatu
ei, el mi acceptau ca pe un prieten, astfel
am ajuns la un nivel de comunicare
aprofundai, astfel am putut constata c
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aceti oameni sunt frum@, profunzi,
infelepi si filozofi. Mancam cu ei,
dormeam cu ei, ani¢ut foame Tmpreun
Cu ei, am but rachiu impreuii cu ei, am
facut glume, n-am incercat niciodati
tulbur vigra lor, si scormonesc prea tare
trecutul lor, am vrut ca povestea lor din
film sz apaw cu o discr@e foarte mare, nu
am Tncercat & forsez niciodai nimic”

Dumitru Budralda
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Ariciul i-a blestemat peigani si
nu aibe hodia, la fel estesi destinul
antropologului. A face antropologie in-
seam# a face zeci, sutgi chiar mii de
kilometri pentru a sta de vattcu un om.
Desigur, o definie mai prozaig a
disciplinei, in& ceea ce defigée antropo-
logia este practica terenukiitentgia des-
coperirii celuilalt prin aceastpractic.

De ceBlestemul ariciulu? De ce
Dumitru Budrai? De ce filmul antropo-
logic? Intretiri care dei se leag, au
raspunsuri diferite. Tn primul rand avem
de-a face cu un produs cultural, un lung
metraj documentar, un film antropologic
in stilul cinemaului direct, un film caii
are propria vig, atat in istoria domeni-
ului Tn care se incadreazcatsi in cadrul
propriei mele cogtiinte. Dumitru Budral,
este, sa cum il numea antropologul,
regizorul si profesorul englez Michael
Stuart, poate primudi singurul realizator
de film antropologic dintarda (un lucru
foarte grav, de altfel). Budramai estssi
directorul celui mai important festival de
film documentar si antropologic din
Romania, unii spunacdin intreaga Eurap
de Est, Astra Film Fest de la Sibiu.
Domeniul filmului antropologic, istoria
sa, contextul nderii sale, este unul ceast
sub semnul hibriditii. Si totusi, vorbim
despre un domeniu deja cu trgliin
universititile americane sau din vest, dar
aproape inexistent la noi. Vorbim despre
un film, despre un om, despre un festival,
care au lansat un domergu o tradiie,
un pionierat Tn domeniul filmului
documentar antropologic.

O si incep & raspund la intrefrile
de mai sus, In ordine invérsin acest
sens, voi Incerca mai int&i definesc un
anumit context conceptual al recayit
filmului documentar antropo-logic. Voi
insista in continuare pe construirea unui
scurt istoric al discipli-nei, in Romania,
cu accentul pe rolul lui Budral in
promovarea si lansarea antropologiei

vizuale, de la Sibiu. In cele din uim
interesul meu se va indrepta asupra
caracteristicilor filmuluBlestemul ariciului

la nivelul receptrii contextual teoretice
in cadrul unor teoretizi si problematici
ale antropologiei vizuale, precugi al
optiuniilor mele personale, n cadrul
discuiei.

Ce ar putea fi antropologia vizu-
ala? Tn International Encyclopedia of the
Social & Behavioral ScienégPeter Loizos
identifici dow posibile definfi ale
domeniului. Tn primul rand, antropologia
vizuak ar putea Tnsemna incercarea de a
comunica obseryéle antropologiei cu
ajutorul materialelor fotasi audiovizuale.

O a doua defitie si-ar indrepta ateia
inspre Trelegerea sistemelor vizualg
rolul acestora 1n diferite cultugi societiti.
Akos Ostor ofef, in Enciclopedia
Britanica, o definire aproape idensiccu
cea a lui Loizos, Trasobsend o tensiune ce
apare ca urmare a celor dodefinitii.
Promisiunea (cercetarea terenului cu
ajutorul mijloacelor vizuale)si dilema
(efectul acestor mijloace atat asupra
terenului catsi asupra cercétorului)
antropologiei vizuale a dus la disiu
aprinse despre diferite chestiuni legate de
reprezentare: obiectivitate, participare,
reflexivitate, etid@ etc. Aceste chestiuni,
sunt practic problematici ogn de tradiia
antropologiei scrise. In acegilaarticol,
Ostor explid@ de ce antropologia vizdahu
si-a catigat un statut de subdisciplira
antropologiei culturale. Instrumentarul
teoretic al antropologiei vizuale nu este
altul decét cel antropologic. Desigur, ans
tocmai acest fapt ar putea delimita
antropologia vizual de filmul documentar,
sau de jurnalismul documentar.

3 Peter Loizos, ,Visual Anthropology”in
International Encyclopedia of the Social &
Behavioral Science. 16250
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Jay Ruby, la randulas, Tn Enci-
clopedia Antropologiei Culturafe vede,
antropologia vizual in primul rand ca o
alternativi la cercetarea antropologic
scrigi®. Ruby susne punctul de vedere
conform @ruia centralitatea mass-mediei,
ihcepand cu jumtatea secolului XX, a
avut un rol foarte important in formarea
identititilor culturale. Acest tip de ceti-
entizare aduce cu sine mari responsabiilit
din partea celor care manipuléam astfel
de material vizual. Diferaa esetiald
intre un antropolog, ce uzéagau nu de
mijloace vizualesi 0 persoaf neavizat
antropologic, dar care taefuse ocup Tn
diverse moduri cu reprezentarea ,realului”,
este una de cstientizare a problemei
deontologiei reprezenii. In ce misur
suntem corgtienti de ceea ce facem, in
ce miisua suntem reflexivi, in ce #sui
avem habar de consetdie pe care le-ar
putea avea descrierile noastre asupra
oamenilor cu care avem de-a face? In ce
masurd constientizaim ¢ lucraim cu
oameni care ar trebui respeacta atare?

Am preferat 8 rispund la intre-
barea ,de ce filmul antropologic?”, printr-

4 Ruby Jay, ,Visual Anthropology”, in
Encyclopedia of Cultural Anthropolgg
David Levinson and Melvin Ember, editors,
New York, Henry Holt and Company, 1996,
p. 1345-134.

5 Anthropology is a word-driven discipline. It
has tended to ignore the visual-pictorial world
perhaps because of distrust of the ability of
images to convey abstract ideas. When
engaged in ethnography, the researcher must
convert the complex experience of fieldwork
to words in a notebook and then transform
those words into other words shifted through
analytic methods and theories. This
logocentric approach to understanding denies
much of the multisensory experience of trying
to know another culture. The promise of
visual anthropology is that it might provide an
alternative way of perceiving culture-
perception constructed through the lens.,
Ibid., p. 134.
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o Tncercare succintde definire a antro-
pologie vizuale. Printreispunsuri se afl
si motivatiile pentru care m-am apropiat
de acest domenigi implicit si de filmul
lui Budrak, si ma refer in special la
considerentele etice ale unei asemenea
cerceliri. Felul Tn care 1i pui in lumihpe
cei studig denot o anume calitate
antropologié a filmului de acest gen.
Pentru mine, istoria domeniului
include pe langFlaherty, Vertov, Greirson,
preistoricii antropologiei vizuale, Jean
Rouch, Tintemeietorul acesteia, Robert
Gardner, Davidsi Judith MacDougal,
John Marshal, Tim Asch, clasiciisi
Thomas Ciulei, Florin leparsj mai ales
Dumitru Budrai. De ce mai ales
Budrak? Pentru & trebuie § mirturisesc,
am luat la cungintd existema tuturor
celorlalte nume meionate, prin festivalul
de film Astra de la Sibiu. O nebunie! Un
soi de sed, un soi de clan, un cin, un
eveniment, in adévatul sens al cuvantului,
unde se adunoameni din toate calrile
lumii. Filme, master-classuri, multe
intrekiri, oameni diferi, dar totuyi
dispyi sa vorbeasg despre al oameni
cu mult respect, mrefer la subiet
filmelor Tn cauz. Proiectul Astra,
suginut de Muzeul Astra, a luat gtare
Tn anul 1993. Studioul de film Astra este
departamentul audio-vizual al muzeului,
iar Tn spatele acestuia exist o fundaie
de antropologie vizual primasi unica
de acest gen dinard, Fundaia Astra
Film. Toate aceste realiz sunt conturate
n jurul personalitii lui Dumitru Budrak,
care estai autorul singurei #rti despre
filmul antropologic scris si editai Tn
Romania. De altfel, estgsingura carte pe
domeniu care seagsste la Cluj, Bucu-
restiul are vreo zeceadti in limba englez,
cam atat, trist. Exemplul lui Dumitru
Budrah, care a creat acest cadru insti-
tutional si a dezvoltat structurile necesare
pentru a dezvolta un domeniu inexistent
la noi, este unul demn de tdatdmiraia.
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Blestemul ariciului un film cu stil,
un film cu viaa, un film cu multe prenti
Filmul, urmareste pe parcursul unui an o
familie extingd de rromi apamnand
comunititi Baiegilor, care traiesc ntr-o
saracie extrerd. Autorul Ti insaeste Tn
drumurile pe care le fac diratanul lor din
munte spre satele din vale, unde targuiesc
maturi si cosuri, pentru bani sau méancare.
Aceste “expedii” de iarni sunt de fapt un
drum al supra-vigirii, pentru & familia nu
are nicio ali surg de venit. Filmul este
mai mult decat povestea zbaterilor lor
pentru supravigire. Pe parcursul celor 100
de minute, aflm de ce biesii fug de
munca campului, care sunt nrgéla lor cu
ciobanii romanii cum i privesc pe diesii
bogai din comunitate, g-numiii
LDignitari”, care au cut averi imense din
escrocherii cu inele false. Obsaémv o
gandire mitologig, activai in viga de zi
cu zi, alituri de sentimentul de aparte-en
la credina ortodo#. Urmirind acest film, le
intelegem poate mai bine wa cu sufe-
rintele si absurditile ei, si ajungem &1i ad-
miram pentru & 1i fac fga cu spiritsi umor.

Vorbind despraBlestemul ariciului
Cristi  Puiu, ncadra filmul in genul
cinemaului direct Cinemaul veritas sau

® Blestemul ariciuluia luat Premiul pentru cel
mai bun documentar, Docupolis, Barcelona,
2005; Premiul pentru cel mai bun film la
Festivalul filmului documentar roméan-
maghiar, Film.Dok2, 2005; Premiul Special
la Festivalul Interngonal de Film Etno-
grafic, Belgrad 2005; Premiul Special la
Festivalul Internfional de Film Dia-lektus,
Budapesta 2007si a fost nominalizat in
competiia Joris lvens IDFA-2004.

7 Eu sint foarte atat de documentarul direct,
aa cum este filmul lui Budral Apreciez
documentarul d&ut din pozia celui care nu
stie si vrea @ afle, si detest atitudinea
documentaristului cargie care este adaml
si vrea g-mi explice mie, spectator, care este
acest ada¥r si unde e buba... Altfel spus,
daa autorul de film de fitune s-a #scut

cinemaul direct este descris poate cel mai
bine de atre Edgar Morifi care explis
manifestul 8u, Cronica unei veri,ca un
document vizual care date $i surprind
autenticitatea vi#, asa cum e aceasta
traita. Cel mai probabil aceasexpresie ar
putea caracterizg filmul nostru. Acest tip

de expresie, precursi felul in care am
receptat eu operdgne fireste, de intetile
auctoriale. Tn& noi, publicul, nu avem
acees la intaionalitatea real a autorului.
Putem doar trage gté concluzii in urma
autorismului acestuia. Puterea autorului de
a crea o lume, de a ne povesti despre o
lume, carene vorbete, depinde de mai
multe lucruri in filmul antropologic. Tn
primul rAnd costientizarea publicului prin
expresii cain de reflexivitaté®,

demiurg, documentaristul s-aigtut profet.
Horror!... Eu vreau&sfiu alaturi de autor n
aceast cercetare a lucrurilggi vreau 4 aflu
mpreurd cu elsi s ma dumiresc impreun
cu el de cele dai trei lucruri inutile...
Blestemul ariciului este filmul unui drum
parcurs de documentaristul care se intreab
folosindu-se de curiozitatea copilulide cea
a etnologului.”, Pilema Vech& Anul IV, nr.
188 - 13 septembrie 2007Blestemul
ariciului. Interviu cu Cristi Puiy
http://www.dilemaveche.ro/index.php?nr=18
8&cmd=articol&id=6601.

8 Edgar Morin Tmpreuncu Jean Rouch este
initiatorul genului cinemaului direct.

® Autorism — Concept lansat in cinematografia
francez in anii 50" si care desemna
capacitatea regizorului de a crea o lume care
ne vorbate. Autorul ar fi trebuit #tind cont
de istoria formdl a artei cinematografice de
para atunci, si si incerce & integreze
intertiile auctoriale steptrilor acesteia
precumsi ale publicului.

0 To be reflexive, in terms of a work of
anthropology, is to insist that anthropolo-
gists systematically and rigorously reveal
their methodology and themselves as the
instrument of data generationJay Ruby
Exposing yourself: ,Reflexivity, anthropology,
and film“, Semiotica30-1/2 1980, p. 153.
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Filmul Iui Budrakh Tisi asuni
reflectivitatea prin modalitile formale
prin care participarea autorului in actul
creaiei filmului se face sinita. Inci de
la inceput, autorul este recunoscut ca fost
membru al comunitii. El este vizibil
prezent pe tot parcursul documentarului,
oamenii i se adreseazpe nume (i se
foloseste chiar porecla), iar el intrerupe
din cind in cind firul powgii cu ami-
nunte despre istoria comunei, obiceiurile
de nuni etc. Budral este reflectiv dar
nu este reflexit!, pentru a fi reflexiv nu
este de ajunsisti faci sintit punctul de
vedere in fga spectatorilor, ceea ce ar
insemana & esti reflectiv cu privire la
propria ta crege. A fi reflexiv inseama
a fi congtient & propria ta reflexivitate
este tributat modalititi de etnografi-
ere’?. Felul in care autorul de film antro-
pologic regeste < descrie aceast
tensiune a propriilor conceptualit
etnografice Tn f@ realititii influenteaz
logica etnologié si modalitatea de produc-
tie de cunogtere, specifig antropologiei.
Reflexivitatea este obligatorie intr-un
film antropologic, aceasta ar putea fi
chiar metoda filmului de acest gefi
totusi, in ce nisu@ am percepuBleste-
mul ariciului ca film antropologic? Dac
accepim o anumi iluzie a obiectiviitii

1 In other words, one can be reflective without
being reflexive. That is, one can become self-
conscious without being conscious of that
self-consciousness. ” (Babcock 1977). ,Only
if a producer decides to make his awareness
of self a public matter and convey that know-
ledge to his audience is it then possible to
regard the product as reflexivdfiid., p. 157.

12 an ethnography is the reflective product of
an individual's extended experience in
(usually) an exotic society mediated by other
experiences, beliefs, theories, techniques
(including objective procedures when they
are used), personal ideology, and the
historical moment in which the work was
done (Honigmann 1976:259)itid., p 16.
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imaginilor si a felului in care cultura se
manifesi vizual prin gesturi, pow#i si
emdii ce tin de o anumit ritualitate,
atunci filmul lui Budrad ofera spectato-
rului un festin antropologic pe cinste.
Daa putem accepta destinul lui Nanook
ca fiind unul autentic, dé cunogtem
mizanscena luigi nu considetm opera
lui Flaherty ca fiind o mare fragdantro-
pologici, atunciBlestemul ariculuieste
antropologic in adeivatul sens al cuvan-
tului'®. Este emgionanti scena n care o
femeiesecanti dupa copilul care tocmai
a ars oddt cu casai tot ce avea. Scena
este autenticcu A mare, uneori obsena
nu trebuie alteratcu interpredri, spune
ceea ce spungi emaioneaz, emdio-
neaz pentru & e vie, pentru & trezete
n noi umanitatea. Tineam la mgarul
meu mai mult decat laithat sau la copii.
Dar acum a murit. Degaavea acum un
magar, a triai ca un parlamentar”, spune
Turica, unul dintre personajele filmului.
Dupa ce o vedem, parcurgand Tmpréun

3 Daci vrei s faci documentar direct,
trebuie 4 filmezi foarte mult, enorm, pin
cind cei filmai nu mai sint deranjade
prezema aparatului de filmat. Dactu, ca
autor,tii la autenticitatea restituirii, trebuie
sa te ahii de la a dirija in vreun fel in timp
ce filmezi,si atunci trebuie & compensezi
cumva. Cum? Stind acokb filmind foarte
mult. De fapt, tu te duci ca la un fel de
vinatoare, te duciavinezi realitatea, via,
si trebuie & stai foarte mult timp la pird
Pentru & vorbim de cinema direct, este
clar cé nu vorbim despre mise-en-scegie,
in acest caz evenimentele care urmesiz
se deruleze sub lentila aparatuléu tde
filmat nu vor mai fi controlatesa cum se
intimplk T™n cazul filmului de fidune.
Odat ajuns la masa de montaj, Tncepi s
alegi pentru a povesti ceea ce crezidwaic
trait, obsedat de spectrul manipularii, al
minciunii, altedrii, al falsificarii documen-
tului“. ,Blestemul ariciullui. Interviu cu
Cristi Puiu®,



CRONICI

cu autorulsi cu ceilati protagoniti, zeci

de kilometri, Tmpoirata de zeci de
kilograme pe care le duce pe spate.
Turica pitrunde n lumea noastrprin
empatia pe care umanitatea din noi o
simte faa de o femeie n suferin
Ajungem 4 Ti respecim pe oamenii de
care s-a apropiat autorul, timp de cinci
ani si sa respectm mai mult decét
exigenele stiintifice, aceast legitura
dintre noi (autor — personaje — noi), acea
noui realitate creatde film.

Cu un ochi neavizat, amaxut
pentru prima odr Blestemul ariciuluiin
2005, de atunci l-am maiazut Tn@ de
patru ori. A doua ody am urnarit filmul
la Sibiu, Tntr-o atmosférde zile mari, un
public numeros, avizat, entuziast.
Normal, se juca pe teren propriu. Am
suspinat cand era cazul dar am ras cu
lacrimi de umorul atdt de autentic al

celor doi filozofi, Tn straie dranesti.
Dupa doi ani, am re&zul filmul Tn cadrul
festivalului de film studegesc de la Cluj.
O sali goah, atmosfex incircati de
nimic, am urrdrit un film fara expectdi,
ins trebuie & recunosc & aveam
practica terenulusi a céatorva filme in
spate. Filmul preasterssi uzat din punct
de vedere formal, avea tgtwiata prin
personajele sale, dar parg umorul se
epuizase. Oare ,publicuriletdi avut un
impact atat de mare asuprategtirilor
mele? De ceanu se poatintdmpla la
fel ca intr-o sdl de teatru? Sau poaté c
exigenele mele au crescut tocmaitd
randu-se pe spatele ariciuluiaiRane de
vazut care va fi opinia mea peste zece ani.
Un film cu adeirat bun rezigtin timp.

MIHAI ANDREI LEAHA

PREMIUL DEGUST ATORULUI DE PRODUC TIl ROMANE STI
- IMPACTUL FILMELOR LUI NAE CARANFIL ASUPRA
SPECTATORULUI (ABIA) IE SIT DIN ANONIMAT -

In calitate de spectator anonim, il
premiezpe Nae Caranfil cu hohote de ris,
indiferent dag e vorba de o vizionare in
premied sau de o reluare. faade rs,
care demonstreazuterea de socializare
(daa e ginatos), plinsul exteriorizeaz
vulnerabilitatea, gadar in ceea ce priye
impresionabilitatea corzii mele grave...
Jrestul e icere”.

.Risul sau lacrima spectatorului anonim
este suprema distirie a unui film — mai
importanti decit orice premiu.”

(Sever Voinescu)

De la prima pelicd a lui Nae
Caranfil,E pericoloso sporgersamstiut
cd autorul na include printre spectatorii
(poteniali/ideali) care mai urmeazursuri
de film si Tn cinematografe provinciale.
Efectul se datora nu atit predisp@gi de
a ma raporta la unele personaje (prin
compargie, da@ nu chiar prin identifi-
care), cit mai ales seniz ca, de undeva,
scenaristul-regizor Tmiaéea cu ochiul,
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iar risul meu nu venea dec# sonfirme
,0 gindire secuni] de Tnelegere, gaspune
de complicitate aproape, cutiabameni
care rid, cu un grup real sau imagifar”
Pe fondul dramatic al surprinderii
unor existere marunte marcate de uni-
formizare, delaune si plafonare, Nae
Caranfil creeaz printr-un scenariu con-
ceput in maniérrealist-modera (premiat,
in 1993, de Uniunea Cingidor din
Romania) citeva forme tragi-comice ale
abaterii de la regil Discursul cinema-
tografic se bazedzpe modificarea unghiu-
lui de focalizare. &a sa deviri propriu-
Zis naratori (ga cum se va intimpla Tn
Filantropica), protagonitii din E perico-
loso sporgersisunt implicai in ,insce-
narea unui proces dialectic: a vedea/a fi
vazut™®®, pentru a facilita accesul specta-
torului la jocul polifonic al unei comedii
amare, in care celor mai niuli se
distribuie rolul de a privi cum trece pe
linga ei un tren interzis. Intilnirea mai
mult sau mai ptin inttmpktoare, dar
evident tredtoare, dintre eley actorsi
soldat e un prilej de exprimare a refuzului
incaddrii Tn tiparele uniformiarii, iar
aplecarea peste fereastra exigtedevine
pericuload in raport cu reai celor care
stau inutil pe aceld peron sau fac din
ratarea individual o probleni de interes
general. Adolescenta (interpretatde
Natalie Bonifay) va ig cu led¢ia Tnvitata
nu de lascoak ori din toaleta undesit
pune la punct repertoriul pentru actorie,
ci dintr-o cameir de hotel. Aici va
descoperi vulnerabilitatea idolului ei, un
actor cvasiratat, care se jaage-a Don
Juan in provincie (George Alexandru e

4 Henri BergsonTeoria risului, trad. Silviu
Lupascu, Ed. Institutul European, sia
1992, p. 26.

5 Victor leronim Stoichii, Efectul Don
Quijote trad. de Ruxandra Demetrescu,
Gina Vieru, Corina Mircan, Ed. Humanitas,
1995, p. 137.
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foarte convingtor n rol), piaa la pri-
mirea unui telefon de ameigne anonim.
A treia perspecti, surpring prin
percepia unui soldat iniat in fizici, nu

si In erotiad (Marius Sinescu §i asuni

Cu succes partitura), ving sompleteze,
patial, piesele lips dintr-un puzzle cu
diverse posibiliti combina-torii: el era
anonimul de la cafpul firului si nu, aa
cum se Bnuia, vreun securist alarmat de
poantele subversive (involun-tare) ale
actorului. Spectatorul realizeazronia
sottii, zZimbeste tristsi nu cred &-1 mai
intereseaz destinul individual al eroilor
care apar in final singuri, fiecare pe un
alt drum. Tn fond, cele trei perso-naje
centrale sunt un pretext pentru definirea
unor situai existertiale specifice unei
ntregi genergi.

Dincolo de aceste drame (credibile
mai ales dat ai simit pe propria piele
realitatile anilor '80), imin memorabile
scenele care ironizeaaberdile regimu-
lui comunist din Romania. De exemplu
dialogul figurilor — profesoaragprafuita,
dar cinid, fatd in faa cu elevulsmecher
— respect o dinami@ specifia percep-
tiei ludice. Scenaristwi regizorul (Nae
Caranfil, in ambele ipostaze) jaac
aceeg carte a declagirii efectului comic
pe baza unei comurid (verbalesi non-
verbale) fungonale prin manifesta-rea
spiritului critic histrionic:

— Care este politica demogrdfigi politica
a statului nostru?

— Partidulsi statul nostru Thcurajeaz.

— Ce incurajea?

—A... reproducerea.

— Incurajeaz natalitatea, Minzatule.
Natalitatea, nu reproducerea. Nucere
nimeni g te reproduci. gi arhisuficientsi
ntr-un singur exemplar.

Sa fie Nae Caranfil dgnatorul
secretului unui mecanism cinematografic
care declageaz interesul publicului?
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Imediat dup lansarea filmuluiFilan-
tropica (2002), dod dintre premiile primite
certificau impactul produi asupra
spectatorilor:Premiul publiculuj la Festi-
valul de film din Paris (2002}j Premiul
pentru audieni, la Wurzburg Interna-
tional Filmweekend (2003). Nutrul mare
de surse utilizate in teaua electronis
pentru a degtca pelicula, repreziato
alti prohi valabik azi la dosarul au-
dienei. S ntelegem de aici & scena-
ristul si regizorul Nae Caranfil lucreaz
mai mult pentru cliefii lui anonimi, dar
fideli, si mai puin pentru critica de
specialitate?

Spectatorului i sedsi lui un rol,
acela decititor, chiar din primul minut al
filmului, prin prologul paratextual — un
exemplu de ,opening information” —
aparut pe generic: ,A fost odatun org
in care locuitorii se Tmsteau n prif si
cesetori. Intre aceste déulumi nu
existau decit clini vagabonzi. Ei formau
clasa de mijloc.” Abia apoi apar numele
actorilor, suprapuse pe prima imagine
vizuali: un ciine vagabondaatind prin
gunoaie — posibil o aluzie la criteriul
dupi care Nae Caranfii-a ales interpr,
acelgi cu cel folosit de ,textierul
ceietorilor” din film (Pavel PuidPepe,
interpretat de Gheorghe Didjc Clarifi-
carea metatextual rostii de Pepe, vine
pe la jumitatea filmuluisi e adresat
profesorului de liceu (jucat de Mircea
Diaconu): ,Dumneata ai exacttéacare
imi trebuie.Si mai ai o calitate: Bi cam
trist.” Confuzia (sau concurea) dintre
planul reaki cel fictional atinge un punct
maxim Tn secveele sugnute de Florin
Calinescu, 1n rolul lui... Florin @inescu:
.Buna seara. Sunt Florin dllnescu si
trebuie 4 va spun @ sunt dezgustat.”
Obiectivul surprinde inclusiv prompterul
din platou. Dag pina atunci spectatorul
neavizat se va fi intrebat ,cit la Sué
adevr si cit la suli minciura?”, din
momentul recunagerii unui realizator

(cindva) la mod, vasti ca totul e realsi
va fi tentat, probabil, & sune pentru a
intra Tn direct In emisiune. ,Nu se
poaaaaateee”, vom zice (asemeni ,chante-
uzei”), dar o voce ne vaspunde (ca un
ecou al baronilor — al celor cu bani,
adici) ,Ba se poaaaaateee!”, amintindu-
ne unora de acordurile unei ronparia
modi T ,Le Petit Paris” de atat —
imagine parafrazatironic, Tn incipitul
filmului, de firma unui loc modest.

Ca profesor, Ovidiu Gorea nu e in
stare §-si regizeze ora, pentruicelevii
lui joaca Tn altfilm, in care el este, cel
mult, personaj episodic. Ca scriitor debu-
tant, nu are ceascaute/gseass (inc) la
masa unor ,bgvi jalnici”, poeti ai epocii
de aur pe care fusese obligafisstudieze
in liceusi ,care sesizasérprimii contra-
dictiile antagonice dintre vodca ruseasc
si spritul roménesc”. Aadar autorul volu-
mului ,Nimeni nu moare pe gratis” se va
multumi s controleze lumea din operele
sale: ,dobitocul de la lilirie”, pentru &
returnase la editdar exemplarele din
prima carte a lui Ovidiu Gorea, ,a murit
a doua zi. L-am ucis Tn chinuri groaznice
la pagina trei”. Criza de insptia si cea
financiai se consuthin atmosfera unei
familii unite care ,tia un Céciun perpe-
tuu”, artificial creat de colindele ascul-
tate In septembrie (,Cu unul ca tine n
casi — explia agresiv tatl pensionar —
care ne rininci pensia, nu e sigugnai
apuc Ciciunul”). Stop-cadrul, preferat de
Nae Caranfil Tn unele scene (de familie
ori din cafeneaua scriitorilor), stahite
un soi de complicitate intre Ovidiu, perso-
najul narator (un ghid Tn planul fional
al flash-back-urilor) si spectator (un
posibil ochi critic Tn planul real al prezen-
tului). Vizitim un muzeu al figurilor de
cea#, unde igirea din inefie este dictat
de ntreruperea monologului narativ prin
intrarea lui Ovidiu in tablourile vii — a
privit, ca apoi § se lase privit.
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Pitorescul scenelor este secondat

si de tehnica detaliului exotic pe care il
observi, de regdl numai dup ce ai
nvgrat ca in filmele lui Caranfil n-ar fi
rau i stai la pind si sa vinezi aluziile
pour les connaisseurgaluzelele verticale
din biroul lui Pepe de la demisol au
imprimate pe ele imaginea turnurilor
gemene din New York (distruse in 2001;
Filantropica apare in 2002); sugestia
visului american este spulbetatrin
simpla tragere a sforilor: intr-un plan
orizontal #iat de fereastra scuad se
migca prapaditi” care defileaz pe
trotuar, prin faa grilajului dug care
stau, gezai Tn fotolii, ca la teatru/cinema,
Pepe si Piedone (scenaristul-regizayi
impresarul cegetorilor), In primplan, iar
in fundal, Ovidiu Gorea, profesorul ,cu
fata de nimeni in pra?.

Cinismul lui Pepe e de un firesc
debordant; replicile lui nu au un caracter
individual, ci valoare genetic sintetizind
opinia, dar mai ales reger (sau lipsa de
reagie) a socigtti in fata cazurilor
dramatice. Sentiale lui Pepe sunt un ecou
al vocii unui public indiferent, iar privirea
lui reflecti opacitatea din ochii cgenilor:

- un copil orfan bolnav infestat cu
HIV nu va stirni mié, pentru & ,sida nu

merge Th Roménia. La noi se moare de

gripa.”;

- 0 hitrina amirita, fost deinuta
politic, nu va lua nici un basi ,risca sa
ia si bataie pentru anticomunism primar”,
de aceea i se repartizéazn costum de
miread, fotografia selui decedat ca
recuziti, bisericile, ca teren de @me si
replica: ,Saul meu vine imediat. S-a dus
pira la Domnulsi mi-a zis -1 agtept aici.”;

- un pensionar infirm, .ca trei
sferturi din populée”, nu va stoarce nici
o lacrimi, in schimb va face impresie
imbricat Tn unifornd cu decordi, dupa
ce il chiofsti cu o minge de ping-pong”
iar, pe lIing cirja, i se d o tblita cu un
mesaj bine orientat politic: ,Ochiugi
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piciorul meu au #mas la Stalingrad”;
acest candidat la c@rtorie §i depiseste
prin ris condia, amuzindu-se de rolul
primit — moment Tn care obiectivulthee
si mimica deconcertéta profesorului,
stupefiat de spectacol.

Cesetorii, prin impresarul lor
(Piedone), 1i vor piti lui Pepe, din
incagri, drepturile de autor (ca ,textier
pentru cegetori”). Noi, ca spectatori, din
ce sau cu ce vom achita preleciilor
de eti@ oferite de filantropul Pavel
Puiu, care, dup ultima poveste, ridic
paharul cu cognagi In cinstea noastP
,Gravidi Tn luna asaptea, ii dai un
carucior de copil in careasplimbe o
papusa; papusa s fie vai de capul ei.
Text: Macar asta micu § traiasa.” Sa
traiasa si dom’ Pepe, & e ,mare artist”.
Si Nae Caranfil, pentru & este ,acea
pagire raf in cinematograful roménesc:
un scenarist-regizor care are ceva de spus
despre lucruri grave (..39i, In acelai
timp, unul carsstie si-si distreze publicul,
si dea ce i se ceré”

In peisajul narativ regizat de Pepe,
exis@i desigur un rolsi pentru unciine
vagabond intelectual (profesorul de
liceu) care vrea #tar o zi pe Fptamina
s traiasa n lumea prigilor, mai ales &
simte pe pielea lui conse¢@be unui
raspuns afirmativ la intrebarea retaria
bineficatorului siu: ,La banii &i, tu iti
permii si ai demnitate?”adar va accepta
si joace si sa traiasa Tn postura de
celebru anonim domn Popescu, monitorizat
de Pepe, de partenera kij in cele din
urmi, de mass-media. Ce se va intimpla
cu Ovidiu Gorea? Finalumine deschis:
protagonistul are controlul asupra vechii
masini de scrissi asupra noii teleco-
menzi, dar cine va avea drept de s&mn
tura Tn contul lui bancagi existenial?

16 Andrei Gorzo, “Meserii profitabile”Dilema
Veche aprilie 2002.
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Poate ajungemasne intrelim ce
rol vom accepta (ddcnu juam deja
unul) Tn spectacolul cotidian? Poate
avem impresia &£ ,am greit adresa”,
asemeni protagonistului  (profesorul-
prozator) care mai are zvicniri de mindrie
in fata propunerii lui Pepe de a practica
escrocheria ca mijloc de rotunjire a
veniturilor? Ce facem n fa unei yi pe
care am prefera-o inchislecit trintit in
nas? Suntem interasasau indiferefi?
Ridem sau plingem? 1n secvarfinak,
Dumnezeul milogiloPepe) ne privge
prin oglinda retrovizoare (virtual, ocim
un loc pe bancheta din spate asimig
[ingd Robert, un liceean ratat, una dintre
~Scursorile societii”), si ne di ultima
lectie parintease: ,Va e mik? V-am
luat banii!”

Daa in Filantropica, Nae Caranfil
(regizorul-scenaristyit asuma rolul episo-
dic al unui cindret de karaoke, anticipind
finalul farsei — “And now, the end is
near/And so | face the final curtain”, in
Restul e dcere (2008), Caranfil apare
chiar in scena de debut, in calitate de
reprezentant al comisiei de examinare a
candidailor la profesia de actor:
.reatrul, domnii mei... nobil si grea
intreprindere”. Deplasarea autorului n
lumea personajelor are aici furec de
semnal asupra unei teme actuale,adg
genericul de Tnceput ne avertizase (prin
metatext) 8 vom fi martori la ,,0 istorie
tragi-comié cinematografig’. Filmul
despre crearea altui film (primul
romanesc) este s;i o istorie despre
raportul actor/spectator de teatru — actor/
public de cinema. Actualitatea temelor
propuse de Caranfil e demonsirdabc-
mai de criza teatrulugi/sau a filmului
romanesc (despre care se discalfit de
mult). Povestea primului regizor al unui
lung-metraj roméanesc (despreiZRoiul
de Independeh) pare & fie doar
pretextul pentru definirea libéxti de
optiune a artistului.

Societatea Teatrul NManal pentru
Imagini Animate devine Societatea
pentru Film de Ait, condud de Leon
Negrescu, determinat, printr-o inscenare
comic, S investeast intr-o produde
cinematografig: Grig/Grigore Ursache il
distribuie in primul siu rol intr-o sal de
cinema. ,E ceva puturos in Danemarca.”,
apare intr-un intertitlu la pelicula ,Hamlet
— cu divina Sarah”, cu citeva secunde
fnainte de provocarea personajului-
spectator, printr-o insge cu funcie
persuasi¥. ,Leon, aibi incredere Tn tinul
asta.” Trucul lui Grig fundoneaz; Leon
Negrescu se ridic transfigurat de pe
scaun (Tnputurosul cinematograf)si Ti
raispunde ,umbrei mgcitoare” de pe
pinzi: ,Bine, ta.” In fond abilul tirr,
atent la detalii, i Tnscenase ceva similar
cu povestea spahiar de Leon, despre
semnul divin care-i atase, n trecut,
destinul de Mecena (care ,protejgéaz
artele, nui artistii”).

Respins Tn urma examenului
medical, Grig, fiul lui lancu, o vedeta
Teatrului Naional, alege sfaa film, ,0
slabiciune de joas condtiune”. De la
transportabila cutie cinematograific—
»S-a mutat soarele, ne namt si noi.” —
un decor de mucava, pentru scene teatrale
imortalizate de o ,ghita”, se ajunge la
Jntreprinderea pus la cale” fintr-un
cronotop veridic cu filréri care presupun
existena unui ochi heterodiegetic. Replica
tendeioasi a protagonistului surprinde
chiar acest rol al unui regizor cake Va
asuma, in cele din uin consecitele
faptelor celorlai: ,Eu domnesc, sire”, i
raspunde Grig regelui iritatacnu vede
,Ce dracu ii mai #mine de Zcut
copilului asta?!”

Marea acttii Aristizza Romanescu
(personaj in filmul lui Caranfil) apare ca
o imagine vie a reador bizare din
lumea teatrului, prin gestul voluntar de a-
si sacrifica imaginea (totii efemei) de
monstru sacru al scenei, in schimbul
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citorva milimetri de pelicdl care ar
imortaliza-o, ca ,,umbi miscatoare”, fie

si episodic, pentru gengie urmaitoare,
chiar daé ,cinematograful este o oroare”.
Intr-un episod voit patetic (plasat n
separeul unui restaurant), Aristizza
(interpretad de loana Bulg), drapai in
dantef si voaluri albe, 1i explié lui Grig
ce e arta adévati, cu replici sentetipase
care condami imitatiunile” din teatru
si rememoreaz condiia de ,dumnezei”
a vechilor actori. Apare iasimediat,
intr-un contrapunct tragi-comic, un alt
cadru cu acegnAristizza, dar Tndoliat,
stind Tn ploaiesi in noroi, in vederea
filmarilor. Schimbul de replici dintre
membrii echipei, agpostti intr-o chdire,
subliniaz ironic (auto)mistificarea:

— Ce-o fi ficind femeia afaf? Dansul ploii?

— Tsi pregiteste rolul.

— Ce glun mai esi asta?

— Nu mi crezi, mon cher? e afai si
ntreab-o. §i pregiteste rolul!

— Pai ce rol? G n-are nici un rol. Face
semne dedmas bun ostdglor care pleag
pe front. Esi ea 0 mara din grup.

Secvema urmitoare ar putea fi
considerat emblematia pentru modul Tn
care regizorul alterneazfocalizirile ca
intr-un schimb de priviri cu spectatorul.
Aparatul de filmat se bloche&zechipa
ajunge la concluziaictrebuie & recurg
la o ,josni@ escrocherie” pentru a da
satisfagie Aristizzei, care trebuie doad s
cread ca este filmai: ,Cit o tdi 0 s fie
conving ¢d am prins-o in paé, mai ales &
personajul colectiv va fi uranit de la
distana. Din momentul in care ncep
filmarile, obiectivul se muit ciclic de pe
grupul mamelor indurerate, pe grupul
produditorilor; declamdile neateptate
ale divei (igita in primplan) provoat
stupefaga barbailor care urniresc
monologul teatral crucindu-sg fa propriu).
Pe de o parte rostire arapii patetic@ de
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teatru clasic; pe de alta, imobilitate
taicere semnificativ. Ca spectator, ai
libertatea de a trece de la o stare la alta.
Impactul unor astfel de imagini se
verifica in timp prin nevoia de revedere a
filmului, fie pentru simpla rememorare, fie
pentru o eventualanaliz a tehnicilor i
efectelor. O mosir ar putea fisi scenele
construite pe baza unui paralelism antitetic
care provoat emdii contradictorii: apa
aruncai cu sfial, dintr-un pahar, pe trupul
gol al modelului de o feminitate senzijah
contrast cu apa arungabstentativ, dintr-o
halbi, Tn fga modelului de aidas,
imbricat, de data aceasta, la propriu, gdar
la figurat, In hainele parvenirii. Odatu
actantul (Grig, un rol destinat lui Marius
Florea Vizante) #im si noi mai ntii
sentimentul gicerii estetice, mai apoi cel al
satisfadei etice: frumoasa, dar superficiala
Emilia a primit ceea ce meritdi cele dod
secvere ale arderii peliculei cinema-
tografice sunt complementare: prima e doar
o demonstrge de forta (peliculele concu-
renei sunt distruse prin arderg)un prilej
de a mai rosti o replicde la balcon(,Oare
se poate face ceva durabil din ceva atit de
fragil?”) pentru Leon (interpretat de Ovidiu
Niculescu ntr-un stil care amigte de
regretatul George Constantin); a doua &cen
spre finalul filmului, are consisten unui
gest nebunesc, care deglea®i 0 adevrati
tragedie: rolele aprinse de Leon provoaa
incendiu in teatru, alaoui un rug viu va fi
prim-solista, acegaEmilia, pe care nu va
mai arunca nimeni apSe va intimpla asta
intr-un plan paralel, in fa unui tablou cu
nudul Emiliei, din pura ptere a retirii
unui moment de gtie de étre Grig, @ruia i
se furase doar dreptul de a culege aplauzele
pentru film, nusi dreptul la replid.
Spectatorul se trege la realitate, felegind
tragedia, dar strind nealterét amintirea
hohotelor de ris (din film sau din Zptare
i-au creat iluzia unei comedii.
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Ultima sce#, de teatru Tn film,
defineste, prin cuvintele Ilui Hamlet,
functia de reprezentare a actului scenic
(si cinematografic) in fstrarea memoriei
colective: ,Al lui e glasul meu ce moare.
Spune-i astai spune-i de intimptile mici,
mari ce inriurit-au. Restul &cere.” Dad nu
te ghbesti si iesi din atmosfera filmului,
mai ai parte de un epilog pe genericul de
final, un paratext incadrat in chenar ca

intertitlurile filmului mut: ,Grig a murit de
tuberculoz cttiva ani mai tirziu. Leoni-a
trait restul zilelor Tntr-un ospiciu.” Dar
primul film roméanesc? — se vor intreba cei
care n-au uitaticmiza peliculei lui Caranfil
nu era o simgl istorie tragi-comig a unor
personaje fictive. &punsul vine dup
citeva secunde: ,Filmul a suprawig.”.
Asadar spectatorufiipoate incepe cariera.

CAMELIA TOMA
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