LE MAL ET LE MALHEUR AU THEATRE

Car rien n’est bon ou mauvais en soi, tout dépendadre pensée.
(Shakespeardjamlet 11.2)

Le mal que font les hommes vit aprés eux : le shsouvent
enseveli avec leurs cendres.
(Shakespeardules Césarlll.3)

Le mal et le malheur au théatre.

Un théme éminemment dramatique et qui met en quei destin méme de 'homme. Qui
remet en mémoire et réactualise dans l'instantélesnelles interrogations qui taraudent I'esprit
humain depuis toujours. C’est la question fondaalenqui traverse le Livre de Job et qui met en
branle tout le théatre d’Eschyle, de Sophocle eShdakespeare, qui suscite les réflexions les plus
profondes des philosophes et imprégne les pensgqius inspirées des poétes. Qui hante les toiles
les plus mémorables d'un Edvard Munch, les comjpposit musicales les plus déchirantes des
Beethoven et Schubert, les ceuvres cinématograghidiue Ingmar Bergman ou d’un Antonioni
Mais aussi la plupart des romans policiers, qus@eontentent pas d'évoquer le mal et le malheur
mais les peignent — avec parfois une complaisaadeip suspecte, il est vrai.

L’ceuvre d’art — et singulierement la piéce de tteéat qui rend compte d’'une expérience
humaine qui est le lot de chacun (« la loi commwneomme le dirait la mére d’Hamlet) et rencontre
le malheur & un moment ou a un autre de son egist@elon un dosage qui reste soumis aux caprices
de la contingence et qui échappe bien souvent eémisions les plus assurées de la statistique), se
distingue de I'évocation crue et directe du simfglé divers par le retentissement qu’elle exerce su
notre psyche Le mal que re-présente I'ceuvre d’art, et le malrgr’il peut susciter, ce sont la des
figurations de situations ou de circonstances guivpnt, paradoxalement, nous toucher et nous faire
réagir plus encore que leur réalité, laguelle nest, comme I'est la piéce de thééatre par exemgple,
présentée (présentée pour la seconde fois) maispbésentede toute sa violence et sa brutalité
premieres. Dans la réalité, le mal est susceptibleous accabler, de nous laisser sans réactgamst
VoiX — a moins que ne jaillisse soudain le crilthomme qui rencontre le malheur est atterré, féapp
de stupeur et d'incompréhension. Il peut méme, centtamlet, étre surpris, et s’indigner, pris
soudain d’'un sentiment de culpabilité, de se troéveu devant le spectacle d’'une émotion feinte (et
pourtant plus vraie, en apparence, qu'une émotimvgguée par un malheur réel) — et donc
confusément honteux d’éprouver 'embarrassanteasgion d’étre plus ému par une re-présentation
du malheur que par le malheur qui le frappe permsitement :

N’est-il pas monstrueux que ce comédien,

Pour une simple fiction, pour I'ombre d’'une douleur
Puisse plier si fort son &me a son idée

Que tout son visage en devienne blanc,

Et qu'il y ait des larmes dans ses yeux, de |&fdéns ses gestes,
Et que sa voix se brise, et que tout en lui searond

Au vouloir de I'idée ? Et tout cela, pour rien !

Pour Hécube !

Qu’est Hécube pour lui, qu'est-il lui-méme pour dHige,
Et pourtant, il la pleure... Oh, que ferait-il donc

S’il avait le motif impérieux de souffrir

Que j'ai, moi ? Hamlet 11.2.527-538)

! Ce n'est sans doute pas sans une raison profandeegtoile de Munch et un film d’Antonioni s'intitent tous
deux « Le Cri » — sans doute la réaction la plamtmée de I’'homme face au malheur qui le frappe.



C’est la tout le mystere du pouvoir troublant @et] c’est 1a toute la force de la magie du
théatre qui produit des effets inattendus, voimgui@tants, sur une sensibilité qui se trouve alors
subtilement éprouvée et habilement dirigée versdatées inexplorées de I'ame.

ETUDES SUR LE MAL ET LE MALHEUR AU THEATRE

Les études qui suivent nous conduiront, au fil siésles, vers ces grands connaisseurs de
I'ame humaine et grands maitres de l'illusion thedatque sont entre autres Grazzini et Lope de Vega
Shakespeare et Schiller et aussi Ferdinand Rairayrulus tard, Pirandello et Garcia Lorca, Samuel
Beckett et Sam Shepard par exemple. Elles seroriesule réflexions et commentaires sur le mal et
le malheur et sur le Mal, moteur de I'Histoire.

Notre Atelier d’Ecriture sera consacré a la pubitrad’une courte piéce de théatre ainsi qu'a
quelques pages ou sont mis en scéne deux philosagiaads « fulminateurs et flagellateurs » devant
I'Eternel.

Eric LECLER porte d’emblée, en guise d’ouverture a la sérigudles spécifiques qui vont
suivre, un regard attentif sur ce qui parait comsti« la tentation de la pitié » dans la représaont
(ou manifestation ?) théatrale de la douleur ptapose, se référant a Aristote et a saint Augustia
réflexion sur le plaisir du spectateur devant Ipldiément du mal et du malheur au théétre.

Il souligne que « la catharsis n'est pas le plamsmétique pris au malheur, mais le moment
d'une réflexion critique qui place le spectatewdassus du malheur des héros tragiques ». Il grécis
notamment : « Le théatre de la cruauté ressottiteaautre esthétique, celle du pur spectacle sadiqu
condamné par Saint Augustin. Mais il s'agit aldtsd autre forme d'art, qui fait du théatre I'us de
ludi romains. La capacité de la piéce a proposer wtereedu malheur (Ricceur) serait alors I'élément
critique permettant de distinguer entre cruauttereur. » Son analyse nous permet alors de mieux
prendre conscience de la fonction irremplacabléad=atharsis : « Le bénéfice individuel et collecti
en serait immense : épargner a l'individu et awpgeosocial les dégats causés par le malheur, leur
faire vivre sur le mode de la fiction le mal, Iédtiment, sans rien y perdre réellement. Le thé&arait
donc le lieu d’'une expérience symbolique, I'exmatd’'un mal anticipé sur le possible. » Il rappelle
alors la question essentielle posée par Saint Aingus< Mais pourquoi donc I'homme veut-il
s'apitoyer au spectacle d’aventures lamentablésgigues : il ne voudrait pas lui-méme les souyffri
et cependant, spectateur, il veut, de ce specigateuver de la douleur, et cette douleur mémeeest
qui fait son plaisir ? ». Il est clair que ce quaEn® Augustin dénonce ici, c’est le plaisir pridaa
souffrance d’autrui, « la liaison perverse entrplassancevoluptag et la souffrancedolor) ». Saint
Augustin soulignait en effet que «des que I'on eaigsthétiquement le malheur des autres, I'on
n’éprouve plus de la pitié, mais on erre dans le-&we de la fiction théatrale » (qu’il nomme folie
insania).

Nous sommes appelés a reconnaitre que le mot maéea de sens que par rapport a
l'attente décue d’une satisfaction contrariée > thast vrai que «le malheur n’existe que pour un
regard qui vise le bonheur, que pour un espritgn€@u récit heureux d’'une concordance entre les
faits et les attentes ; bref le malheur n'exists, ggnon comme la négation de I'adéquation au monde
due a 'erreurlfamartig ». Pour exemple magistral on peut se référer adéhe absolu de la tragédie
gu’est Edipe roi de Sophocle, « qui fait coincider I'événement gtitjue et terrifiant (Edipe se
crevant les yeux) avec le dénouement (le meurtteerLaios, responsable de la peste qui frappe
Thebes, est identifié et puni) et surtout aveceeonnaissance » averée au dénouement. Ainsi le
processus de cette mise en ceuvre du malheur sétielde suivant: «Le malheur touche le
personnage ; I'effroi devant le malheur fond suspectateur, et la pitié pour le personnage I'eitvah
au moment précis de la re-connaissance. »

Ce processus pourrait bien étre celui qui présitute représentation du mal et du malheur
au théatre, méme s’il prend, au cours des siecitsen fonction des aires culturelles concernées, d
formes diverses et variées et des développemeritisperratiques.

Théa PICQUET examine, dans son article intitild.a comédie diCinquecenteet le mal »,
la piece d’Anton Francesco Grazzini (aussi apgdlé@dca),ll Frate (Le Frerg, unique farce qui nous



soit parvenue de lui. Elle précise tout d’aborddéfrentes connotations du terme, puis apresravoi
évoqué la biographie de l'auteur, se donne poueabibjd’analyser « les conditions d'écriture de la
piéce ». Jouée pour la premiére fois le soir dpip&anie 1540, & Florence, cette farce commence par
un Prologue, lequel « excuse par avance le chopraliagoniste, un religieux ».

Les personnages évoquent, chacun, les malheulgegjoint frappés. Pourtant, « la calamité
que représente la peste est a peine évoquée pghddia lorsqu’elle se souvient d’un religieux @s s
amants et de sa ‘bonne nature’, qui fut emportégeafléau ». Elle insiste en revanche sur «sa
misérable condition de servante » et se lamente®usort, se considérant comme « la plus infoguné
des femmes ». Un autre personnage féminin de & p€aterina, se plaint de sa condition d’épouse
malheureuse et, elle aussi, « d’étre la plus nigdgales femmes ». Elle manifeste sa souffrancka« a
fois d’étre trompée et de devoir rester ‘a jeum’cenclut qu’il vaudrait mieux enterrer les femmes
vivantes des leur naissance ».

En fait, tous ces personnages se trouvent frapgéke pnalheur de leur condition et ont pour
seul objectif, pour seule obsession, d'y échappeur ce faire, ils se déprennent de tout scrupule
moral ou religieux. Nous constatons en effet que mensonge, la trahison, la manipulation ne
semblent avoir aucun secret pour eux ». |l est feste que, dépourvus de tout sens moral, ces
personnages ne se font pas faute d'utiliser « lesomgge, la tromperie, la manipulation pour arréver
leurs fins ». Méme ceux d’entre eux qui auront delgités de repentir, sauront se trouver quand
méme des excuses pour tenterelativiserleurs péchés ou leurs fautes. Amerigo, par exenypie,
aprées avoir cru un moment « profiter des charmesadeien-aimée », finit par se retrouver avec son
épouse légitime et, a I’heure de se repentir densestions adultérines et d’accepter toute pénen
« proclame cependant qu'il n'est pas le premiervairapéché » — ce sur quoi renchérira frere
Alberigo : « pécher est humain, s’amender est &nggl persévérer est diabolique ».

Il apparait ainsi qu’Anton Francesco Grazzini pnésedans ce qui en fin de compte est
pourtant une farce, « un univers impitoyable, edrical, dépourvu de scrupules, ou les personnages
[...] n'ont aucune notion du bien et du mal si cesh'en relation avec leur propre plaisir ».

Christian ANDRES propose pour sa part une étude consacrée a wegugbre de Lope de
Vega. Il note d’emblée quEl Castigo sin venganzfiL.e Chatiment sans vengeaha@st une pure
« tragedia» lopesque, dépourvue totalement d’'interventiangfonnes du valetgfaciosg aussi bien
que « des amours ancillaires et paralleles quidéchb — sur le mode burlesque — a celles des maitre
(le galan ou jeune premier, et ldama le premier réle féminin) ». On trouve bien, enamche, la
présence de personnages de haut rang et un démdu@ue« catastrophe ») doublement macabre
« ou I'amant, trompé par son propre pére, est goasson iNnsu a assassiner sa propre maitresse, a la
suite de quoi il sera assassiné lui-méme ». llis&ageffet, dans cette tragédie ou le mal et lthewa
régnent sans partage, du « strict enchainementdatztions et de paroles amenant au macabre et
machiavélique dénouement », a savoir : le meurreRederico (le jeune amant de sa propre belle-
mere) de Casandra (épouse de son pére, le ducrdedjeet celui de Federico, ordonné par son
propre pere, le duc. Il semble bien alors que le glinit ainsisans vengeance par acte de justice
|égitime et paternelle (le pére se substituant@uDii-méme offensé par un tel adultere) les amants
coupables de s’aimer ». Mais intervient ici la aotid’honneur qui, inspiré par des motifs
apparemment louables et légitimes, servira cepéralaouvrir ce qui n'ose s’avouer étre tout de
méme une vengeance privée : le duc de Ferrareffen ee saurait hésiter a faire appliquer aux
coupables qui I'ont offensé un chatiment qui lavasa honneur bafoué. Mais, preuve manifeste de la
présence du Mal a I'ceuvre, « il le fera avec beapice ruse, de perfidie et un étonnant sang-fragd,
souhaitant pas rendre public le chatiment des aaghtlteres ».

Certains termes, présents a plusieurs repriseslagnéce, tournent plus ou moins autour de
l'idée du mal, tels ceux de « fauteculpad), « abime aveugle >ci€go abismp) « excés ». Mais il
existe aussi « tout un registre avec le mal d’ocdr@portemental et passionnel, autour de I'aduktére
des amours incestueuses entre la belle-mére ealefils ».

On prend bien conscience, dans cette tragédie affiesavec violence le vent du malheur,
gu’il s’agit d'une histoire d’amour et de mort, é&en et de mal, de bonheur et de malheur. L'on
assiste & un drame parcouru par une passion anseué@hémeére mais intense, « vécue jusqu’'a son
paroxysme, au-dela du bien et du mal, née du befthalneur d’une rencontre (presque) fortuite, et
engendrant sa propre destruction par le fait mém@al/oir pas pu étre évitée ».



Henri SUHAMY nous livre & son tour une étude qui explore mig et la douleur dans le
théatre de Shakespeare ». Il note, pour commeggersi, « dans la vie réelle le mal se dissimule, a
théatre, il apparait en pleine lumiére, du moinsspectateurs, sinon aux personnages de la piéce ».
rappelle en effet que le mal « constitue au théatreessort dramatique de premiére importance [et
que] la douleur qui en résulte chez les victimessiaue souvent chez ses agents eux-mémes, fournit
une partie de I'éloquence lyrique [qui] se déplsig la scéne ». Et ainsi, il apparait que «le mot
malheurcombine I'actif et le passif, renvoyant a la faisin événement destructeur et au sentiment de
désespoir qu'il provoque ». Il souligne, par exaemplue « les drames de vengeance, tres populaires
aux époques élisabéthaine et jacobéenne [...] eatrali® vengeur dans une spirale maléfique ».

L'auteur de l'article, faisant référence aux se@thps capitaux, présente ensuite les « visages
du Mal selon I'éthique traditionnelle ». Il signalae « Shakespeare apparait comme ayant une vision
traditionnellement biblique et chrétienne du biende mal, liée a une foi arrimée sur de solides
certitudes éthiques, étrangére au cynisme comméypokrisie » et que, parmi les nombreux
personnages que ce dernier a créés, « peu échappenirpitudes répertoriées ». Il mentionne tout
d’abord I'orgueil — « que, stigmatisé sous I'apaitin grecque ditybris on considére souvent comme
le ressort tragique par excellence » — et préaied_g Tragédie de Coriolax illustre ce theme avec
une richesse et une subtilité inégalées ». Leseldristoriques, par ailleurs, « donnent des exemple
démonstratifs des ravages causés par cette puiskenil note d’autre part que, « dahdes Césaril
suffit & Brutus de dénoncer I'ambition de Césarrppue la foule approuve aussitét le meurtre qui a
mis fin & sa carriére ». Il ajoute que « parmitlagiédies, c’est bien entenMacbethqui illustre le
théme du Mal de la facon la plus profonde et |a pectaculaire, plus serrée, plus conceptuelle que
Richard Il ». A I'invidia, ensuite, a laquelle on peut associer non seulehesvie, mais aussi la
haine (et donc la vengeance), il rattache la jaus motif récurrent dans les tragédies de
Shakespeare, et méme dans ses comédies ». Il expese la fureur, la rage, qu'elles soient
vengeresses ou simplement autoritaires [cf. legétiifford dans la deuxieme partieHnri VI, Titus
Andronicus, Capulet darBoméo et Juliettda foule dangdules CésarRichard Il et surtout Othello,
Lear, ou Posthumus da@ymbeline et Cymbeline lui-méme], hon seulement sont lgidespoint de
vue esthétique, mais elles ont toujours des corsdgs maléfiques ». On pourrait encore mentionner
« la cupidité, avec son corollaire I'avarice, awmssenoderne du terme, qui est également source
d’ingratitude » (e Roi Learet Timon d’Athenespar exemple. La luxure également constitue « un
moteur dramatiqgue non dénué d’'importance dans Feede Shakespeare » qui la traite de facon
ambigué dandAntoine et CléopatreEt méme le personnage de Falstaff, « notoirergeniton et
paresseux » peut étre évoque ici « car Shakespease et écrit presque toujours en moraliste ».

Il convient encore de souligner que « dans les &auesi les maléfices peuvent régner ». Et
ainsi, «des représentations du Mal sous forme €esopnages intrinsequement scélérats et
déplorablement nuisibles » sont nombreuses dankéftre de Shakespeare — y compris dans les
comédies. Un examen particulier est alors consawrépersonnage de lago, «concentré de
scélératesse, portant sur lui la panoplie du &giarfait ». On ne saurait en effet méconnaitre sa
« facette méphistophélique » car on se rend biEnocdampte que, « en exploitant la crédulité de sa
victime, il la domine, il s’empare d’elle et de sime ou pire, il annule son @me ».

On constate que « Shakespeare tire des effetstigat® de la découverte de I'existence
méme du Mal par des personnages candides » quimediimon, semblent « n'avoir jamais rencontré
la vilenie » ou qui, comme Othello, éprouvent uneldureuse surprise et sont soudain suffoqués par
l'intrusion brutale du mal dans leur vie. lls déemnt soudain en effet que « le Mal est partout [et
gue] ses ruses sont infinies ». D’autres persormalgakespeariens d'ailleurs « illustrent ce theme d
la découverte scandalisée du mal, et lI'idée queétess candides et bienfaisants par nature non
seulement ne commettent pas le mal, mais n’ont ngEeeonscience qu'il puisse exister » (Henri VI,
Hamlet lui-méme, le duc de Vienne dawissure pour Mesureu méme Prospéro dabha Tempéte

Il faut noter encore un point important relatif & présence du Mal dans le théatre de
Shakespeare : c’est le fait que, dRwsnéo et JulietteShakespeare n’a fourni aucune explication de la
haine qui oppose les Capulets aux Montaigus. tigans doute admettre ici que « I'un des aspests le
plus intéressants et les plus profonds du dranteosge précisément dans l'irrationalité, proche de
'absurde, de ce qui constitue le mal omniprésemrductible a toute étiologie décelable ». |l abia



clairement en effet que «le Mal n’a pas pour Skpk&are une source exclusivement humaine. Il se
trouve au cceur de la création. »

Au terme d’une étude fouillée et illustrée d’exeegpéclairants, Henri Suhamy nous conduit &
la conclusion que « les dissonances qui résultenfadorésence du mal provoquent des vibrations
d’'inquiétude que la catharsis en forme d'accordgitaqui termine la piéce n’apaise pas toujours.
Ainsi les spectateurs ressentent un peu de laaloglee cause inévitablement le Mal. »

Maurice ABITEBOUL s’applique, quant a lui, a montrer que «le maleemalheur se
glissent assez souvent dans les interstices deédiesnde Shakespeare ». Il observe, en effet, que
l'esprit festif et romanesque qui imprégne toujoles intrigues amoureuses dans la comédie
shakespearienne, et méme le rire grossier quen&itie tres réguliéerement les situations comiques e
les personnages grotesques de certaines comédheewr farce », n'empéchent nullement de déceler
ce ton de gravité, et parfois, ce climat sombreofpsicurcissent a certains moments ces piéces.

C’est ainsi que dans la premiére comédie du dragatua Comédie des erreufd592), et
des la toute premiere scéne, c'est une atmosplesanie, lourde d’'un passé douloureux, qui est
évoquée. Le protagoniste, Egéon, relate un passguimalu sceau du malheur. En effet, naufrage,
disparition en mer, longue séparation, menace de mmoninente : le mal et le malheur sont bien
présents dans cette comédie. Dans une autre faarddégére apprivoisé€l592), on sent que I'esprit
du mal, si peu présent, certes, est cependant,athééra latente, prét a tout moment a resurgir : a
I'esprit de rébellion et de subversion de Kate ptge I'esprit de perversion (esprit du mal ?) de so
époux Petruchio. Malgré une promesse de bonheatefite mal a ici son role a jouer, élément
consubstantiel de la nature humaine. Dlags Joyeuses Commeéres de Wind$6601), le malheureux
et pitoyable Falstaff, véritable souffre-douleuoife bouc émissaire ou victime expiatoire, endure u
triple chatiment, ayant a subir, & trois reprisagnies et humiliations, coups et bralures, frayeair
douleurs, a la grande joie de ses persécuteurspiif@le la comédie se teinte alors du gris douthux
I'esprit du mal, toujours prét a rejaillir.

Mais c’est dans la premiére des comédies diteéssPeines d’amour perdugd592), que
le mal et le malheur se manifestent douloureusegtestec le plus d’acuité. La mort, présente des le
premiers vers, réapparait de maniére épisodique dapiece, obscurcissant 'atmosphere de cette
comédie pourtant si romanesque par tant de cotélsséssion de la mort, en effet, laisse planetesur
déroulement de I'action une impression pénibleenant de maniere récurrente tout au long de la
piece et jusqu'a la toute derniére scéne. Dandufzapi des comédies romanesques de Shakespeare
apparait un personnage dont le role de traitreecscélérat — incarnation du Mal au thééatre —oldige
nuancer I'impression générale de bonheur et ded@ieivre qui imprégne toute comédie. C’est le cas
avec Protée, dariees Deux Gentilshommes de Vér@he93), comme ce le sera aussi dans quatre des
cing comédies qui suivront avec Don John, Malvatoconsorts. On le voit, en effet, accumuler
trahison sur trahison, perfidie sur perfidie, fdarfsur forfait, témoin de I'accomplissement du Mal.
DansLe Songe d’'une nuit d’ét@595), le Mal ne saurait apparaitre qu’au courshctauchemar,
n'ayant en fait pas plus de réalité que cette vieegt un songe — et lui aussi se dissipera en méme
temps que disparaitront les créatures qui peupktninivers nocturne. C’est en effet pendant I nui
au plus profond d’'une sombre forét, que va régeeddsordre des cceurs et des ames, le mal
accomplissant son office.

Les quatre dernieres comédies de Shakespeare dsatrdais systématiquement référence a
un univers ou, en dépit d’un parti pris résolu podrer une atmosphere de joie et de festivitésiadle
et le malheur ne sont jamais éludés et jouentrfidarau sein méme de la comédie. Daadviarchand
de Venisg1596), semble régner, dés les tout premiers wersir de tristesse qui crée d’emblée un
climat peu en harmonie avec ce que I'on peut ateedtline comédie. Antonio, en effet, dés son
entrée en scéne, affiche une mine sombre et sesgues paroles sont ainsi empreintes, d’emblée,
d’'une tristesse indéfinissable : « Ma foi, je nis g@urquoi j'ai cette tristesse. / Elle m'obséd®eur
autant, c’est bien Shylock, le réaliste, qui repnés — avec toutes les nuances que l'on se doit
d’apporter — I'incarnation du mal et du malheur, clans le monde de Shylock, on vit & I'étroit, dans
une atmosphére obscure et confinée, menacantengerdaise. A partir dBeaucoup de bruit pour
rien (1598), il semble que la tonalité des derniéresémbes fasse une part de plus en plus grande aux
réalités, a la gravité et a la tristesse de ladasComme il vous plairg§l599), il s’en faudra de peu
gue ne I'emportent Frédéric, le Duc usurpateur kte@ le frere déloyal ; danka Nuit des Rois



(1601), la présence obsédante de Malvolio et lesemis de mort qui entourent la disparition de
Sébastien projettent sur la piece une ombre qugneelque mal a effacer les lumieres de la comédie
festive. Naturellement, tant les comédies « a @mbl» que les drames romanesques de la fin
accentueront cette impression de plus en plus f&ta réalité du mal et du malheur, qui ne pourron
plus désormais étre écartés de la représentatétrate.Beaucoup de bruit pour rieren effet, est
sans doute, aveeeines d’amour perdugta comédie de Shakespeare qui comporte le plssélges
ou, dans une atmosphére pesante qu’alourdit leemglinegnent avec le plus de force le Mal et la
méchanceté, incarnés certes par Don John, etpmédance menacante de la mort se fait sentir fe plu
intensément. Quant@mme il vous plairacette comédie, a sa maniere, fait égalementrtdoplie au
regne du Mal et au pouvoir des scélérats. Il corivmfin de signaler que, comme les fourbes, les
cruels, les traitres les mélancoliques présents Encomédies précédents, il y a, daasNuit des
Rois un personnage qui détone et qui assombrit I'gpiméxe festive de la comédie : c’est bien
entendu Malvolio (et il faut aussi prendre en caguissi les souffrances qu’il subira).

En fait, I'intrusion du Mal et du malheur — parfeisulement de la tristesse et de la mélancolie
— dans ces comédies festives ajoute un élément ld'ouéditation ne sera jamais absente. Cette
intrusion n’est qu'occasionnelle et ne constitueurelement pas I'essentiel de ces comédies. Il
faudra, en vérité, attendre le temps des « comédiiamatiques » (ou comédies sombres ou a
probleme) et, plus tard, les « drames romanesgpesi»voir s'’obscurcir considérablement le ciel, a
peine voilé pour I'heure, des farces et comédigsempris les plus élaborées. Le temps des tragédie
n’est pas venu. Pour I'heure, la comédie shakergrege montre seulement que couve toujours un mal
prét a se déclarer et qui menace la candide sérérati la douce frivolité — des amants insouciants
limminence du malheur.

Jean-Luc BOUISSON faisant référence a la premiére partidH@ary V| tout d’abord, puis a
Troilus et Cressidaconsacre sa réflexion a « la musique du mal ehdlneur dans la dramatisation
de I'histoire chez Shakespeare ».

Il note que, « tout comme du chaos est sortieribare et tout comme I'harmonie peut donner
naissance au chaos, la musique n'engendre pasfamt&ordre : elle peut aussi « annoncer le mal et
le malheur » et en devenir « la représentation reorb symbolique ». |l illustre cette remarque en
signalant ensuite «les fausses notes de I'Histoie¢ en évoquant, dans ces deux piéces, «la
dramatisation du malheur par la musique ». Il oliseen effet, que dés le début de son ceuvre
(premiére partie delenry V), « Shakespeare met en scene le chaos avec éseapation des périodes
troubles de I'histoire d'Angleterre ». Il rappedee, dans ses drames historiques, Shakespeareemontr
l'image d'une société qui se détruit dans la guesrla musique de guerre est omniprésente dans ces
drames historiques et elle accompagne cette rugritordre ». C'est ainsi, par exemple, que l&¢ sor
funeste qui va frapper I'Angleterre est annoncdaararche funébre qui ouvre la premiére tétralogie
« la musique devient ici le symbole de I'écroulemeées valeurs nobles qu'incarnait Henry V et
annonce l'ére de chaos dans laquelle va sombresyume ». Il souligne également que « Dieu
contrdle l'univers et il choisit ici de punir I'Alegerre qui a transgressé l'ordre divin : elle imi@éle
Richard II, le représentant de Dieu sur terre, eit gpayer pour son crime ». Et ainsi, cette
transgression provoque le grand malheur du paye ckaos qui se matérialise par la dislocation du
royaume ». en outre, «la mort d'Henry V est unavaltle étape dans la punition » car avec lui
disparait la piété qui avait préservé le pays dueregne de ce roi vertueux et, des lors, I'Atagle
est plongée dans les ténébres. Il convient d'obseny’ « afin de matérialiser le passage de I'hareno
au chaos, Shakespeare utilise la musique, avecatahm funébre comme premiére représentation
emblématique de cette transition ». Il soulignéregfi’ « en ce début de piéce, le dramaturge cnée u
atmosphére lugubre, avec la présence de la mersoles de la marche funebre, et le noir qui envahit
le discours et drape sGrement la scéne, annonigentaatragédie a venir ».

Quand un déreglement intervient, c’'est le désoetrde Mal qui s’installent — souvent
durablement. Pour illustrer ce déréglement, Sha@spassez souvent a recours a la métaphore
musicale — laquelle suggére fortement que « cesnanque d'harmonie, le désaccord entre les
hommes qui les rapproche du chaos initial ». Deno#lus et Cressidail faut noter que « ce n'est pas
tant la présence d'Erébe ou de Nyx qui renvoiehaosinitial, mais plutdt celle d'Eros, fils de Gba
selon la version d'Hésiode ». On remarque que Uars@xprime en musique avec la chanson de
Pandarus ou « avec le consort mixieoken consojtqui nourrit I'amour des deux amants au début de



l'acte Il ». On ne peut manquer non plus d'obseque « cettanusique en partiest la chanson de
Pandarus donnent a I'amour une note de luxuregljgli’s'éloigne de la musique des spheres et
marque le passage de lI'amour noble & la lubridéd;harmonie au chaos », du bien au mal. L'autre
type de musique que l'on rencontre dans la pietdaesusique de guerre, cette musique « qui
accompagne les différents épisodes de ce combatpguise les Grecs aux Troyens ». On remarque,
pour finir, que « l'abondance des fanfares de teitap et des roulements de tambours symbolise ces
sociétés qui se détruisent dans la guerre, toutmepmans les drames historiqgues ou l'on voit le
royaume d'Angleterre qui se désagrege au rythméadémres et des coups d'épée ». Le néant semble
alors envahir la scene avec l'arrivée des ténébres la nuit.

On ne peut alors que constater que «la musiquagbedonc au dramaturge de mettre en
scene les moments forts qui bouleversent la vithdmme, ou le Mal prend le dessus sur le Bien ».

Aline LE BERRE, pour sa part, se propose de montrer que, dassBrigandsSchiller est
conduit & poser la question du mal — d’ou décauléetune série de questions : « Ou réside celRi-ci
Dans la société défectueuse ou dans l'individuu?-iPeo-exister avec la loi ? Ne faut-il pas setimee
en marge pour pouvoir faire le bien, et réparetdess d'une mauvaise organisation sociale ? »

Elle note que ce que Schiller met au jour dansépc’est la présence constante et active du
mal : « le méchant se pare des attributs de laébeintécolte des louanges tandis que le jeune homme
droit et fier se voit méconnu ». On observe qus, diux fréres qui, dans la piéce, s’opposent, I'un,
Franz, « a I'ame gangrenée par la jalousie », gaaseun fils dévoué, tandis que l'autre, Karl,sk e
considéré comme un mauvais garcon ». Franz réorlitides signes et attributs du Mal proprement
dit, « le mal intrinséque »Franz en effet, incapable du moindre sentiment altruiste, est « une dme
satanique [et il] planifie avec un froid cynisme la perte de son frére et, tel un marionnettiste, tire les
fils de I'intrigue qu'il a ourdie ». Il faut bien voir en effet que « Franz a été congu comme un esprit
négateur sur le modele méphistophélique, un homme qui ne reconnait aucune entrave a son bon
plaisir ».

Dans l'optique d’une dramatisation des valeurs morales, d’'une mise en perspective des
positions éthiques, on observe que « ce qui fascine le moraliste Schiller, c'est la frontiére ténue entre
le bien et le mal, et le renversement qui peut s'opérer entre I'un et I'autre ». C'est ainsi, par exemple,
que peut s’analyser le comportement de Karl : ce dernier « se fait brigand pour détruire une société
qui lui semble composée d'étres pervertis, car incapables de distinguer le bien du mal, de
récompenser les bons et de punir les méchants ». Il va ainsi s’attaquer aux méchants qui, pour lui,
sont «les détenteurs de |'autorité qui en mésusent, mais que la loi et la morale courante louent ».
Véritable justicier, il se comporte en « défenseur de la veuve et de I'orphelin, des faibles et des
affligés qui sont brimés par le systéeme politique ». Il se donne ainsi bonne conscience « grace a cette
vision manichéenne de la situation ». Mais il a tot fait de découvrir que le combat contre les uns nuit
également aux autres et que « le chatiment des coupables peut entrainer des conséquences fatales
pour les justes ». Il convient ici de souligner toute I'ambiguité de I'action du héros qui se veut justicier
car, certes, « il a été victime de la méchanceté de son frere, mais aussi de son propre aveuglement »
et I'on peut a son propos, en toute légitimité, se poser la question : « Le mal, n'est-ce pas aussi le
manque de discernement, cette folie dont il s'accuse et qui est due a un caractére passionné,
incapable de se maitriser ? »

Il apparait donc clairement que ce que souligne Schiller dans Les Brigands, c’est « I'engrenage
du mal » car on comprend bien que, « en bravant la loi et les interdits, Karl est entré dans un cercle
vicieux dont il ne peut plus sortir ». Mais I'on ne peut méconnaitre non plus l'option a la fois
philosophique et politique qui transparait dans le cours de la piece. On prend conscience en effet que
« Schiller, qui est aussi un philosophe, cherche dans cette piece une réponse au probléme de
I'injustice sociale. Ici, il condamne sans ambiguité I'action solitaire du justicier qui se met en marge
des lois, car, en poursuivant le bien, il n'en commet pas moins le mal. » On peut aussi prendre acte
que, dans cette piece de jeunesse, « I'idée d’ordre est au coeur de la réflexion du héros » et que la
peur de l'anarchie se profile en arriere-plan et « explique également le mouvement de méfiance qui
a saisi Schiller devant la révolution frangaise apres un premier élan d'enthousiasme ».



Marc LACHENY, qui explore « les figures du Mal dans le théatre de Ferdinand Raimund »,
s'interroge en particulier sur « les fonctions ygtwlogique, anthropologique, voire métaphysique —
assignées par l'auteur aux figures du Mal dan$lgtspieces qu'il a Iéguées a la postérité de 1823
1834 ». Il rappelle tout d’abord que dans I'ceuveeKdirz, I'un des grands noms du thééatre populaire
viennois avant Raimund, « la notion méme de Mal&$bpposé de toute intention moralisatrice ou
édificatrice ainsi que de toute poétique normativelrame ». Il souligne que, « dans cette persecti
la question de la théodicée [...] semble par cons@gliemblée évacuée ». Il ajoute que Raimund, en
revanche, « profondément insatisfait des produstdramatiques de ses contemporains (Gleich, Meisl
et Bauerle) sur les scenes des faubourgs de Vientreprend précisément de replacer la question du
Mal — et de sa confrontation au Bien — au centreatethéatre ». Il observe en effet que « Raimund
fait intervenir massivement dans son théatre léecligue entre le Bien et le Mal, ainsi qu’entre le
monde des esprits et celui des humains » et quaisamt, « il renoue a sa maniére avec la tradiio
théatre baroque, en particulier celle du dramgéhastes [...] qui montre le conflit éternel du Bien
du Mal — et la victoire finale du Bien ».

C’est ainsi que, des sa seconde piéeediamant du roi des espri(824), « Raimund met en
scene une constellation dramatique a laquellecduga frequemment par la suite : I'antagonisme du
Bien et du Mal, sous la forme ici de la mise an&we de la vertu confrontée a la séduction dusMal
Plus tard, danta jeune fille du royaume des fées ou Le paysalonmihire (1826), « dont le titre
double signale la convergence du monde des egprilss monde des humains », Raimund va ainsi
jusqu'a faire du Bien et du Mal les deux véritabfa®tagonistes de I'action. Mais ce qui est
remarquable, précise-t-il, c’est que Raimund, r k¢ se contenter d’'un schéma dualiste figé (celui
d’'une simple opposition entre les deux principge&mes), méle dans la suite de son ceuvre le Bien et
le Mal en concentrant de plus en plus son propokesuveau humain ».

Il faut noter en effet que « dans ces piéces, Raihaiténue considérablement I'antagonisme
entre sphere céleste et sphere terrestre, erdie ket I'enfer, pour privilégier la monstratiorrelcte du
Mal sur le plan humain ». Ainsi, avéa malédiction magique de Moisaqili827), Raimund propose
une piéce dans laquelle « il accorde une placeentéraux thématiques du Mal et de la méchanceté ».
Car pour lui, « le monde dans son ensemble eshgym® de Mal, entendu au sens de malveillance, de
fiel et de tromperie ». Un an plus tard, en 18R8cheve I'une de ses pieces les plus céléehesoi
des Alpes et le misanthropgiéce dans laquelle « Raimund montre non pas umgenidyllique,
conforme a l'idéaBiedermeier des relations familiales, mais plutdt son resaais la forme du Mal
insidieux larvé en elles), autrement dit la facehée de I'idylle familiale, marquée par 'omniprése
de la pauvreté, de la cupidité, de la violenceeeta@coolisme ». Dans son avant-derniere pidee,
couronne porte-malheuf1829), Raimund revient & une action construitee@xdniveaux (le niveau
terrestre et le niveau supraterrestre). On peutieoigu’ « il s'agit moins du combat des hommes
confrontés aux puissances du Bien et du Mal queahilit de ces puissances elles-mémes : les
personnages principaux de l'action ne sont pas ldmames, mais des figures mythiques et
allégoriques », tel le personnage d’'Hadeés, « prileemonde souterrain, dieu de la destruction,
incarnation mythique des forces du Mal ». Dans eaidre piéce enfinl.e Prodigue(1834), «le
débat entre les principes du Bien et du Mal, devedsormais inutile, a pour ainsi dire disparu ».

Il ne s’agit plus ici de proposer une interrogatgur le plan métaphysique, mais « d’éclairer
les défaillances des vertus humaines ». Dans lermement dwRoi des Alpes et le misanthrope
Bien et le Mal se sont « définitivement transforneés des réalités bien humaines — et seulement
humaines ».

Ainsi, nous précise-t-on, « les pieces des premianaées, reposant sur la confrontation entre
le Bien et le Mal pour conduire les personnages lechemin de la vertu, sont, a I'exceptionLde
couronne porte-malheupeu a peu supplantées par des ceuvres qui fonfarede plus en plus large
a une nouvelle peinture des relations entre lesopeages humains et le phénomeéene du Mal ». Il est
manifeste, en effet, qu’ « en thématisant I'hypgieri la brutalité et la cruauté entre époux,
I'alcoolisme et la violence exercée sur les enfaREmund opére progressivement un recentrage sur
la sphére humaine qui lui permet d’approfondir saitement des diverses facettes du Mal ».

Marie-Francoise HAMARD évoque la présence du malheur et de la doulewldaiort de
Tintagiles de Maurice Maeterlinck. Elle rappelle que, dansdenses trois « petits drames pour
marionnettes », Maurice Maeterlinck conte la mdtin enfant, « étranglé par une reine, toute-



puissante et invisible, derriere une porte ferméavers laquelle il communique péniblement avec sa
sceur », laquelle assiste, sans pouvoir intervafiiagonie, puis au déces de son frére.

Il semble que Maeterlinck réactive ici « une higtajui est un de ses fantasmes récurrents :
celle du massacre des innocents », prenant poubagntommode la reine qui, « par sa qualité
féminine, [...] désigne l'instance maternelle, quitna@ monde une lignée faite pour la mort ».
L’histoire nous fait prendre douloureusement ccersme que « les créatures se trouvent soumises au
bon vouloir de I'existence, obéissant malgré ellese loi régissant I'a-venir de leur essence |me&ca
[et que], sauvées ou damnées suivant une prédastinajuste, elles meurent comme elles sont
venues, victimes d’'un processus impénétrable »st@imsi que la piéce s'ouvre sur une déploration :
« la sceur de Tintagiles, Ygraine, déplore son isgance, voire méme la faculté inconsciente qu’elle
aurait d'attirer sur elle et sur ses proches lehmal ». S’ensuivent angoisses et effroi, frayedrs e
pressentiments morbides qui aboutissent a un lkeibde détresse. On assiste alors a un spedacle
« tout est en harmonie saturnienne, sur le modeumidu thréne : chant de deuil déployé avant méme
la disparition du protagoniste ». Et quand Ygraamgve ainsi « face a cette porte fermée ou, taut a
long de I'acte ultime, elle dialoguera vainemereg@Vintagiles anéanti d’effroi », on est véritabésrn
en présence d'une « métaphore théatrale fiturm qui désigne la mort en acte », la victoire deecett
reine de tragédie, invisible, impitoyable. Nousistess ici en effet & « une exposition féroce de to
ce que le Destin peut réserver de plus funesterauitels, sans rémission, sans rédemption aucunes ».

Maeterlinck, nous transmet manifestement ici, aetra la représentation métaphorique des
violences du Destin déployant ses forces maléfiguese vision résolument noire de la condition
humaine, une version épouvantable méme du ‘tragigoédien’ ».

Jean-Pierre MOUCHON, poursuivant son exploration d’opéras célébrem@ns céléebres
entreprise danghéatres du Mond# y a plusieurs années, examine ici « le mal etheur dans
Célestedu compositeur Emile Trépard ».

I montre comment I'héroine éponyme de ce dram&a@ver dans la présence du cousin de
sa meilleure amie, Jacques Mauvallon, a la fotalzse de son bonheur extréme et, pour finir, de son
malheur et de sa mort. Dans I'évocation du jeut@ngaon découvre la description « de l'oisif éliga
du libertin, sOr de lui, qui attire ses victimesyeuoe le ferait un miroir aux alouettes ». On comgren
bien gu’ainsi, de maniére oblique, « subrepticeméntmal est introduiin medias ressous une
apparence séduisante qui, pour linstant, s'ap@ré&enner le change ». Il est clair, d'une certaine
maniere, que « Ceéleste est autant troublée queuddtg, et Jacques apparait aussi sir de lui-méme
gue Faust ». On ne peut manquer d’observer, diad)ejue le mal, avec Jacques, « n'est pas reéherch
[mais] est inhérent a la situation : c’est un jewdsceuvré avide d'aventures romanesques et les
femmes jeunes et belles sont la pour lui permetgreatisfaire son hypersexualité ». Plus durs seron
alors la désillusion, le désarroi et le désespmiladeune femme qui, aprés avoir espéré constsoine
bonheur avec I'élu de son cceur rencontrera le malipar une cruelle ironie du sort, sur son chemin.
Jacques, en effet, « comme Faust, comme l'offd@emarine américain Pinkerton, est lillustration
parfaite de l'idée défendue par Socrate darGdegias a savoir que I'ame de ‘I'hnomme incontinent’
est comparable a un ‘tonneau troué’ ».

Pureté, authenticité des sentiments et vérité pomt Céleste des vertus nécessaires. Jacques,
lui, est loin d’avoir de telles exigences. Progesbn pére et la jeune femme, entre deux impérseus
obligation, « il n'a su que louvoyer entre amowsi@nné et devoir filial, comme un moulin tournant
selon les caprices du vent, usant de mensongesstihderfuges des le départ, pour finalement ghoisi
[...] le mariage d'argent ou d'intérét avec une riehbelle héritiére. Lorsque I'on voit Céleste,ra u
moment donné, assise devant une table, l'air aeedlgrofondément triste, « elle est, comme laasild
de Rigolettg la Marguerite de~aust la Sio-Sio-San déladame Butterfly et nombre d'héroines
d'ouvrages lyriques, une victime du destin, ou pdusctement de la rouerie d'un homme sans
honneur ». Si elle plonge dans une profonde tgstest méme dans un noir désespoir, c'est en vérité
parce qu’ « elle n'a pas la force de caracterelogaFTosca ou de Minnie dea fanciulla del West
pour se ressaisir ». Elle est faible et « resssassayriefs d'une voix dolente et reste comme g®str
indécise comme Marguerite », mais elle demeuresupeée que la mort est le seul moyen pour elle
de se tirer d'une situation inextricable ». Le raathla détruit, 'anéantit et « elle meurt dansbess
de son amant qui, danaridante sostenuta 6/8 de la fin, s'exclamearlando : ‘Morte pour moi !
Morte par moi ! ».



On peut s'interroger sur le réle du Destin dansslie fatale qui intervient & la fin de cet
opéra: on peut finalement considérer, avec l'authu présent article, que, « dans l'ouvrage de
Trépard, il y a tragédie parce qu'on a l'impressjoine puissance maléfique s'est jouée de I'teééroin
et la ballotte comme une barque dans les vagudsis.il est prudent de préciser également quél « s'
est bien vrai que Jacques est a l'origine de sdhemna il faut également reconnaitre que sa nature
entiére, sa soif d'absolu, ses contradictions méxjquent dans une large mesure cette déréliction
qui 'améne & commettre un geste irréparable ».

Edoardo ESPOSITO s’attache a évoquer «le mal absolu » dans urde étttentive dé.a
Fleur a la bouchale Luigi Pirandello. Il précise, pour commencere gudafabula somme toute trés
succincte, tourne autour d’'une rencontre fortués, pleine nuit, entre deux hommes, dans un
misérable café ». A partir de 1a se développe aléseule une étrange histoire. Le protagoniste en
effet avoue se consacrer a I'observation minutieiese toutes les menues étapes tres matérielles de
vie quotidienne de gens qu’il ne connait pas »quie fort curieusement a premiere vue, lui permet
« de s’accrocher a la vie ». Son goQt pour I'obson scrupuleuse des moindres détails de la vie
s'explique par I'accés a une sorte de force viialéme si elle s'avere éphémere) que lui procurent
« des sensations et des perceptions de petitess;Hwef de petits riens qui ont néanmoins le pouvo
de le faire souffler ». Il révele alors a son iltenteur que sa vie est en sursis et commencequéxo
soudainement la mort : il lui montre en effet umereissance cancéreuse cachée sous sa moustache,
« une dréle de fleur que la visiteuse implacablegiua mort pour tout un chacun lui a laisséelune
octroyant que quelques mois de répit ». Le tourmaajeur de lafabula est ainsi représenté par
« I'effet d’'annonce d’'une maladie mortelle, quanriee laissait deviner ».

Intervient chez cet étrange personnage sans norpragessus qui ressemble fort & une
opération de survie : « il cherche a atténuer bésge d’une mort annoncée en s’appropriant, par le
regard, la vie des autres, qu'il s'évertue ensaiteetracer par un effort mental » — une sorte de
manceuvre de diversion destinée a repousser l'ald@giissue, une sorte de ruse de I'esprit pouetent
de dresser une fragile protection contre le malleeaontre la mort. Le théme dominantldeFleur a
la boucheest bien, en effet, « celui d’'un malheur irrémBtiaentrainant un désespoir sourd mais non
moins total du protagoniste ». On a souvent obsgneé« le mal de vivre, aboutissant tout carrément
au malheur comme condition de I'existence, est @ouune caractéristique de nombreux personnages
du théatre de Pirandello » : le protagoniste de gééce n'y fait pas exception.

On retrouve en effet ici « une véritable déclinaistes aspects du mal : depuis les atteintes
physiques, ne pouvant étre guéries, jusqu’a lafismde psychologique de celui qui [se sait et]esd s
condamné et qui, se réfugiant dans la fuite dealjmation, finit par piétiner délibérément les
sentiments d’affection qui lui sont témoignés, amant d’'autres formes de malheur autour de lui ».
C'est en effet une chaine de peines et de chagdiessouffrances et de malheurs gu’entraine
l'impuissance devant l'irrémédiable et I'incapacité conjurer la douleur en brisant l'insupportable
solitude. Car toute tentative pour éliminer I'argga et le désespoir s’avere n’étre finalement wrqu’
palliatif a I'échéance insupportable de la mort ».

Alors tout combat pour conserver encore cette garvie qui reste serait-il vain et la piece
serait-elle seulement I'évocation des « derniesssj@’un condamné a mort » ? Et la mort, « comme
triomphe de I'éphémere », serait-elle donc le l@®u se situe «le mal absolu, contre lequel le
personnage raisonneur se bat désespérément » ?lddmere question, semble-t-il, a I'horizon de
cette piece d’'une sombre beauté pourrait encoposer : « Mort, ou est ta victoire ? » — question a
laquelle 'hnomme ne peut tenter de répondre qu'desenoyens du bord ou méme, parfois, a laquelle
il n'attend pas de réponse.

Thérése MALACHY, dans la perspective d’'une étude comparative, meahe réle de la
meére dandMiréle Efros (1898) de Jacob Gordin et dabha Maison de Bernarda Alb&1936) de
Federico Garcia Lorca. Elle souligne d’emblée quares sont les ceuvres dramatiques dans I'histoire
du théatre occidental dont I'héroine éponyme soié tlemme dans le role exclusif de meére ».
Cependant, chose remarquable, « Miréle Efros, Iz oéve de I'Europe de I'Est de Jacob Gordin, et
Bernarda Alba, la mere andalouse de Federico Ghotéa, sont une exception a la regle, « occupant,
a elles seules, la totalité de I'espace scénigue piéces qui portent leur nom ». Un élément



dramatique essentiel, en effet, préside a I'élamrale ces deux ceuvres dramatiques : I'absence du
pére — puisque, « dans les deux pieces, les hérsimt veuves ».

Il convient cependant d’observer que chacune des pieéces comporte des traits spécifiques,
relatifs aux différences de culture et de religiota piece de Gordin, écrite en yiddish, se situant
essentiellement dans un milieu juif traditionnegdarne, dans une petite ville de Pologne, et clle
Lorca dans un milieu tres catholigue en Andalousigre différence notable : en dépit de relations
parfois orageuses au sein de la famille de Minétgamment sa mésentente avec sa bru qui aurait pu
avoir des conséquences tragiques), au dénoueradamille réconciliée, est définitivement réunie et
le malheur n'aura pas frappé de facon impitoyablarme on aurait peut-étre pu le redouter. Dans la
maison de Bernarda, en revanche, une bréeche esrteupar laquelle s’engouffre le malheur.
L'héroine, en effet, « ivre de domination, seméelaeur autour d’elle et fait le malheur de segjcin
filles ». Bernarda Alba est veuve : elle vient dé&ner son second mari, pere des quatre de ses cing
filles et « elle les garde pratiguement cloitréaasdla demeure familiale d’un village andalou avec,
pour toute compagnie, une servante-confidente etvigille mere folle ». Elle est haie de ses filles
car, de retour des funérailles, elle leur impo$riikans de deuil avec obligation de porter du mbir
l'interdiction de quitter la maison ». Déja autaiit et stricte, elle va pervertir cette autoritgen«une
domination tyrannique ». Tant et si bien que «deg filles de Bernarda sont a la merci de leur
génitrice et leurs vies sont détruites ». Le suaicie la fille cadette et «la réaction brutale,
pratiguement monstrueuse, de la mere face au ompsaneé de sa fille » témoignent ici de I'intrusion
brutale du malheur et de la puissance des forcesatiu

Néanmoins, quoique si dissemblables et, préciséememaison de leur différence, les deux
figures maternelles, si elles sont examinées «ailut pe vue de leur statut emblématique représentan
deux cultures », montrent bien que, « percue dandrglividualité humaine, juive ou chrétienne, la
mere peut étre bonne ou mauvaise, bienfaisanteétaste sans qu’on puisse en tracer un modeéle
uniforme ». En outre, il convient de souligner guesue sous un angle archétypal, la piece acquiert
une densité tragique qui lui échappe si on y woitnme le voulait I'auteur, un drame domestique ».

Jacques COULARDEAU intitule son étude « Samuel Beckett ou la damnatie
I'lhumanité », soulignant dés I'abord que « le theédle I'absurde est le théatre de la peur [carf peu
théatre, le mal et le malheur ne sont que des élismépétitifs de la réalité historique quand Kbiie
se démet et se dissout, une histoire qui ne saisquépéter ». Il s'interroge a propos de troisresu
du grand dramaturge irlandais : « L’humanité dd¢-ahe ame chez Beckett et donc une promesse de
victoire sur le mal et le malheur, ou du moinsibdérhtion de ce mal et de ce malheur ? ».

Il rappelle quelques propos recueillis dans uniesgaviarcel Proust daté de 1931 qui pose le
principe premier de I'absurde, I'abolition du temps La solution proustienne [...] consiste en la
négation du temps et de la mort, la négation dede en raison de la négation du temps. La mort est
morte parce que le temps est mort. [...] Le tempstmas retrouvé, il est aboli ». C’est a partir de
cette évocation qu’il s’applique & examiner traiscps de théatre de Samuel Beckett qui forment un
tout : d’'abordEn Attendant Godof1952, traduite en anglaig/aiting For Godot en 1955), puigin
de Partie (1957, traduite et publiée en anglaéis)dgame en 1958), et enfi©h ! Les beaux jours
(Happy Daysen 1961, traduite en francais en 1963). Il olsepelles sont toutes trois contenues
dans une période étroite 1952-1963, « la périod@us haute de la Guerre Froide » qui culmine en
1962.

. Il note que les personnages de Beckett sont ateispet a-spatiaux. En fait, précise-t-il, « on
a souvent voulu dire que ces personnages étaisntdds [mais] ils ne le sont pas : ils sont typsque
d'un double syndrome psychologiqguement reconnu ractérisé par deux maux tout a fait
spécifiques : « I'atemporalité et I'a-spatialitélb.souligne, a propos de Pozzo, ddbs attendant
Godot que« tout est concentré en ce méme jour d’aujourdétdonc] si le temps est mort, la mort
elle-méme est morte car la mort et la naissand®mteplus qu’'un ». Dan&in de Partie il rappelle
gue « Nagg et Nell survivent tant bien que mabeisgambes, perdues dans un accident de tandem »,
tandis que leur fils Hamm, aveugle et handicapét dans un fauteuil roulant [et est] entierement
dépendant du quatrieme personnage, Clov ». Nellhggemiere & mourir et les autres doivent suivre
« le probleme est de savoir s'il y aura un survivarsavoir Clov, le seul a pouvoir marcher ». Dans
cette piece, «le passé n'est la que pour étaypréeent qui devient immobile et atemporel et c’est
donc dans un immense, malheur que la renconteuavliDangOh les beaux jours, Happy Dayen



voit sur scene « Winnie d’abord, enterrée jusqa’daille dans un mamelon de terre dans le premier
acte et jusqu’au cou dans le deuxieme acte » + ellesqui donne l'indication du passage du temps
pour le public (dan€n attendant Godotc’étaient Pozzo et Lucky, la piéce dans la pieEgns
I'histoire qu’évoque Winnie, « on imagine que I'anf est morte de peur — et c’est la le drame », un
drame « qui fut probablement le déclencheur du diéssuicide de Willie ».

La trilogie réveéle que «le monde n’est qu'un mordie malheur ou certains sont des
prédateurs et les autres des proies, mais c’egtoi@ qui fait le prédateur, ne serait-ce que pour
devenir un prédateur le moment venu quand une p®iprésente et I'appéate ». Et puis il y a un
élément dont il faut tenir compte : la dégénéreseensur la nature de laquelle on peut s’interroger
« Il N’y a pas de réponse dans la premiere piénende vieillissement qui transforme un employé
digne en un esclave veule et ensuite les handpayssques de la vieillesse qui rendent inchangsable
les rapports de dépendance. » ainsi, concernadirMlaet Estragon, « I'objet de leur désir n’esequ
trés vaguement exprimé dans I'attente de Godati»/ladimir, ni Estragon ne comprennent en effet
le message. Dans la deuxieme piéce, on a toujewigillissement comme cause de ce malheur mais
en méme temps, « il se précise que Clov a été&anfilamm par son propre péere avant de mourir
dans un passé lui-méme catastrophique ». Dansitéime piece, il semble clair que I'évolution de
Willie est « le résultat d'un drame qui a fait disgitre la fille de Winnie et Willie, Mildred, et a
amené Willie au bord du suicide dont Winnie I'agaen I'asservissant ».

Nous sommes conduits a la conclusion que ce th@&@seen rien absurde : « le sens des trois
pieces prises comme un tout, et dans les deuxomsrdinguistiques, n'est en rien absurde ». Il
s’agirait d’'un drame qui « fait régresser les homndans un état d’aliénation atemporelle et a-
spatiale ». C'est cette régression que nous domnaraoir Beckett et celle-ci révélerait ainsi,
progressivement, « '’émergence dans ces persondagedésir interdit et donc refoulé qui a le méme
effet que les drames antérieurs » — avec les rédseaau malheur antique.

Claude VILARS, a son tour, se propose d'étudier « l'inscriptthnmalheur dans le théatre
de Sam Shepard ». Son but n'est pas d’exploreémygiquement cette thématique dans I'ceuvre
théatrale du grand dramaturge américain mais ptlgéepérer et relever les signes du malheur dans
ce théatre.

Elle constate que « I'écrivain trouve sa scéne dasociété qu’il connait, une Amérique du
Bonheur qu'il observe dans ce qui fait obstacleoa sythe et prend dans ses piéces l'allure du
Malheur ». Shepard en effet débusque avec lucidigs clichés d'une Amérique dans ses meilleurs
états, prospére et en bonne santé, et surtoutigses». Derriere ces clichés, il pointe la réatité
malheur sous toutes ses formes — a l'instar de €ptinter-Culturedes années soixante qui désigne
sans pudeur le « mauvais coté de la barriere serat dette contre-histoire sociale « que Shepard
empoigne dans ses pieces dédiées a la familleou Dhe dénonciation persistante de cette société
dite d’abondance qui oublie volontiers les pauvedsles misérables, plongés dans I'échec et
'exclusion, dans I'abandon et le désespoir. D'@lite volonté de sa part de « mettre en relief le
décalage avec ceux qui forment les démunis, legingux et faire de ce ferment I'envers d’'un décor
américainndésirableet dérangeant ».

Elle souligne que Sam Shepard ne fait pas de tredteatique du mal et du malheur I'objet
essentiel de son théatre mais qu’elle lui sert dabstrat des ‘histoires’ qu’il met en scene ».neu
des causes du malheur de '’Amérique actuelle sgraitexemple, « un passé volontairement oublié,
génant, enfoui », comme I'est cetfant enfouiqui, a la fin deBuried Child est déterré et ramené du
jardin dans la maison. Autre exemple de malhewigaht surface, cette piec&ates of Shoclécrite
sous le choc, précisément, suite aux premiéresasnagévisées des bombardements en Irak en 1991.
Le malheur éclate, ici, dans « I'indifférence damoins de la scéne qui se déroule sous leurs yeux »

On ne peut manquer d’observer que « le déchirerteesglitude, la peur, I'aliénation sont au
cceur de I'ceuvre, et participent au sens que rev@alheur, trouble-féte du bonheur patenté, argidot
stimulant du réve ». Il en va ainsi, rappelle-egtlanBuried Child(1978) etStates of Shoc{d991),
mais aussi danSurse of the Starving Clag3978),True Wes{(1980),Fool for Love(1983),A Lie of
the Mind (1985) « ou les filiations et les traditions rékegit et entretiennent les mémoires a I'effet
dévastateur, établissant insidieusement le maliéeau sort ». Elle suggére aussi que « la solitude
la peur d’étre envahi par I'autre », le risque &wondamnation a I'exclusion, peuvent également étr



assimilés a une forme de malheur, lorsque, par pbeem lesVoix de Savage/Loveexpriment les
multiples facettes du moi torturé dans la relatiaroureuse ».

Et donc, en définitive, le malheur « englobe unstjpenement existentiel, interminable » — et
ainsi « chaque piéce est un nouvel enjeu sur ldheunakentrave-a-I'accés-au-sentiment-de-liberte,
chacune s’acharnant a faire rejouer le méme drameournant en rond autour du méme enfer, allant
vers la méme mort ou suspension de vie ».

Il convient de noter que, dans certaines de caepide personnage shepardien s’efforce de
«cacher son héritage physique en signe de reniement deasoandance et afin de protéger sa
liberté » et, par exemple, «I’héritage dabarse est métamorphose, incontrélable, c’est un legs
mortifére dont on ne se défait jamais, comme dBdumsed Child». Ainsi s’exprime «le désarroi
insoluble gu’est lllusion d'étre de personnages [...] qui souffrent et font spectadde leur
inaboutissement ». Alors, comment échapper au mgl@ malheur existentiel ? Dans ses derniéeres
piéces, une seule issue apparait acceptableréydequi permet de s’affranchir de I'héritage etsde
donner la possibilité d’autres vies ».

Claude VILARS, apres son étude sur Sam Shepard, analyse « letrf@imalheur dans le
théatre de Joyce Carol Oates », et plus précisédmmBlack Water(1997), qu’elle qualifie de
« tragédie du désir ». La piéce fait référence &pisode de la vie du sénateur Edouard Kennedy (et
son idylle avec une jeune femme (Kelly dans la giéqi se noiera pour cause de non assistance a
personne en danger). Elle souligne que, « comme ldatnagédie antique, ou le théatre était unlritue
religieux et inséparable de la politique, ici au3&u et la religion sont souvent invoqués et létraa
du destin est politique ».

Dans cette piéce, Kelly est décrite comme étanus & charme d’un environnement qui n’est
socialement pas le sien, déracinée, inconsciemmesg en situation d’'inégalité, alors méme qu’elle
pense étre maitresse de son destin ». S’opposkedpeésentation I'arrivée du Sénateur qui, lui, es
« détaché du décor, enveloppé par les lumiérea dedne et apparait (sur)élevé et encerclé dans un
spotde lumiére ». Toute I'histoire de ce couple potrsai résumer dans une formule, que reprend le
Cheeur : «Un homme peut devenir méchant si on le fait dadesa MASCULINITE» : Kelly semble
avoir enfreint cette regle lorsque, « prise de gamipar la conduite du Sénateur ivre, elle se pedme
lui dire qu’ils sont perdus> — ce qui a pour effet « d’affecter la susceptiblasculinité du Sénateur et
de récolter sa colére — provoquant ainsi, au boutotnpte, sa propre mort.

Du voyage entrepris, Kelly, finalement, ne revienpas : « elle n’allait nullement vers la mort
mais vers la vie, une vie qui voulait rapprochemteale fées et réalité, I'obligeant, sans doufajra
un petit détour par le mensonge et I'opportunism@laude Vilars nous rappelle que, « dans un articl
intitulé * Reflections on the Grotesquel. C. Oates dépeint le créature monstrueuse ®mm
« esthétiquement (c'est-a-dire érotiguement) atteanet définit ainsi la créature monstrueuse (qui
devient le Mal dans sa logique) : «) le mal n’est pas toujours repoussant mais fréquembme
attirant, il a le pouvoir de ne pas faire de nousglement des victimes, comme le font la natuteset
accidents, mais des complices actifg¢Jne telle conception, naturellement, ne peumcdoanquer de
« faire du Sénateur la créature séduisante cacimamonstre et de Kelly sa victime et sa complice...
Si le mal et le malheur sont bien présents darte péce, c’est sans doute surtout parce que l'on
assiste a un spectacle qui montre « le Destin gag#outi le Désir dans la mort ».

COMMENTAIRES ET REFLEXIONS

Comme dans les précédents numérosThéatres du Mondecette rubrique nous permet de
prendre un peu de recul par rapport & notre irsssstient dans le monde du spectacle proprement dit
mais demeure au cceur de notre problématique eroganp des études en relation directe avec la
notion de mal et de malheur : le premier des textésentés ici met en relief plusieurs concepttns
bonheur et le deuxieme propose une réflexion darcenscience du bien et du mal comme sentiment
moral ». Quant au troisieme texte, il s'interrogelse mal comme « moteur de I'Histoire ».

Olivier ABITEBOUL , en effet, dans un article intitulé « A propos kanheur (et du
malheur) », note que « I'amour est le bonheur dessgpassionnées, le plaisir est le bonheur du sens



commun, I'ataraxie est le bonheur de certaines ghigsophes » si bien que, finalement, I'on peut
dire que «le bonheur est I'état d'un étre étamvgrau au bien que sa volonté s’est fixé pour fin ».
Mais I'on est en droit de se poser la questionlideheur advient-il, tel un pur cadeau, quandylar’

« ni espérance, ni attente, ni désir » ou bieriai@iént-on que si on le construit, telle « unetsate
récompense bien méritée » ? Sont alors interrag$tloiciens, mais aussi Descartes et Spinoza, et
puis Kant et Rousseau, qui tous peuvent nous aifleiger notre opinion — ou, mieux, a former notre
jugement sur la question et a construire notreemioute lucidité.

Olivier ABITEBOUL , dans une «notule sur le mal », donnée en congpierde la
précédente réflexion sur le bonheur, s’interroge sla conscience du bien et du mal comme
sentiment moral ». Il souligne que « le fait mém&l g’agisse d’un sentiment signifie peut-étre iju’
est personnel et non universel ». En fait, toyrébleme viendrait, la plupart du temps, de laditté
de concilier « le point de vue de l'individu etwiedle I'universel ». Il apparait ainsi que « letgment
moral n'a pas a étre fondé (car) c’est un absolu »

René AGOSTINI, s’interrogeant sur le réle du Mal comme « motdarl’Histoire », cite
Socrate en exergue 1l¢y a un seul Bien : la Connaissance. Il y a ual 84al : I'lgnorance. » Mais,
s'inspirant du titre du roman de Maurice Dantees Racines du Mall fait cette observation qui
tendrait & montrer que I'homme fait le mal quand inal : « le Mal commence toujours avec une
souffrance qui éclate et éclabousse ou blesseedediautres ».

S’ensuit une longue méditation sur les pouvoirstérysux du Mal, notamment dans la sphére
du pouvoir, qui est « une succursale du Mal ». Aoos, il rappelle au passage cette phrase d’un
certain humoriste : « L’horreur est humaine ». Bbdsque et dénonce la présence du Mal,
douloureusement sensible a travers « les mass#sasgrnages, les destructions bureaucratiquement
organisées et soutenues par la Science, toutewiddmnces jusque celle, douce, perverse et
pernicieuse, dela civilisation et du ‘progrés ». Il considere ainsi le Mal comme « le phénomeéne
humain par excellence, a la fois moteur de I'Hr€t@t moteur de toutes les ‘constructions’ (nord-
américaines, européennes etc.) ».

Son engagement dans cette problématique va juslgi’anspirer ce commentaire de
moraliste : « Il n'y a pas de réflexion ou de métilitn sur le Mal sans travail sur soi-méme, doms sa
avoir reconnu que les racines du Mal sont aussthextun de nous. » Mais si un tel constat est
possible, alors on peut toujours penser que « laufeestion du Mal est aussi la question de I'espo
ou de l'espérance : qu'espérer, comment espéras dette autodestruction programmée ? » Il faut
cependant, au préalable, accepter de s'ouvrir lacidité qui impose cette vision du Mal comme
moteur de I'Histoire : « Le Mal est constitué, inst, consolidé, substantifié, par tout ce qui est
destruction de la vie et du/des vivant(s), réductb annihilation de l'autre ou des autres, vioé&enc
crime, massacre, tuerie, carnage, asservissemamhdmme a un autre homme ou d’un groupe aun
autre groupe. » Ce n’est pas pour autant qu’ilefa@pondre a la violence par la violence : « Cguix
veulent et croient pouvoir changer le monde pdrdaeur sont des trop-jeunes possédés par d’habiles
manipulateurs, ou des inconscients ou ignorantgtgode pulsions obscures trés puissantes. »

De nombreuses évocations de la pensée philosopbtqies credos politiqgues, des croyances
religieuses et autres convictions traditionneltis Ja Gnose et des cultures populaires, contribaient
déployer tout un arsenal de prises de positiodesprobléme insoluble du Mal et de la violence dans
I'Histoire et du malheur qu’ils provoquent et dissgent au sein de 'humanité. Le Mal, dés mors,
n'est plus considéré du seul point de vue d'uneodle€e mais on en vient a prolonger le
guestionnement par cette hypothése : « Ce n'estgbmuque ca, le Mal : ce probleme que 'homme
n'a toujours pas réglé avec lui-méme et qui faie uruption catastrophique, ici et la, dans les
familles, les sociétés, les échanges, I'histoieetlalité, les faits divers etc. » On ira mémesghin
avec cette réponse : « Le Mal, c’est le moi, oudplliego. » Pire encore : « Cette égomanie qui est
racine du Mal est contagieuse. » D’ou un échectaaohsiu Bien, de la Vérité, de la Justice. Le
politique étant ainsi sérieusement mis en causenoarrive a cette constatation que « I'ensemble de
cette folie gouvernante reste [...] un mystere, mé&ineeligion (bien comprise) et philosophie et
psychanalyse ensemble donnent quelque lumiére gamuprendre l'incompréhensible». La vie
ésotérique serait peut-étre, dans ces conditiolss seule voie, la seule méthode qui [...] peut nous



ramener a la (re)dé-couverte de la communauté mengidu sens véritable de notre présence sur la
planéete Terre. »

Paroles fortes d’'un humaniste confronté au mystieréMal, paroles de dépassement d’'un
désabusé plein d’espérance.

ATELIER D’ECRITURE

Michel AROUIMI est présent cette année dans notre Atelier diietitavec une piéce de
jeunesse — dont il nous dit avoir un peu retouehtexte —, piece intitulé®ue vais-je me mettre ce
soir ? et qui fut présentée au « Gueuloir » du Festivalignon en juillet 1974, a la Chapelle des
Cordeliers. Il évoque ainsi I'intuition qui présidda composition de cette piece : « Cette intaitjai
fut la mienne aurait moins de valeur sans la rélexjui I'accompagne et qui, sur le mode poétique,
concerne la catharsis théatrale. » Le drame retlaoé cette piece, commente-t-il, et qui est « un
autosacrifice exemplaire, implique l'art de la kg@ntation, pas seulement théatrale ». Il souligne
aussi que « le dialogue vaut pour les échos dmlatradiction fondatrice’ qui s’y répandent ».

Dans une note explicative, il nous éclaire surdiotation générale de la piece et son texte est
si éloguent que nous n’hésitons pas ici a repredigtte note intégralement : « Dans un décor @ui n’
de parisien que son obscurité londonienne, Missmpion évolue parmi ses désirs et ses peurs.
Spiritisme, coups de foudre et veillée funébre @winent dans son boudoir trouble, ou tout annonce
le défilé de mode fantastique au cours duquel Sidm affrontera la vengeance de ses robes,
incarnées par des acteurs. Ni son lipstick, ni #ades Grands Magasins ne pourront la sauver.
Docteur Trouille, couturier célebre, a disparu tuite. Ce soir, les robes veulent s’habiller avedal
chair humaine. » Le fantastique, on le voit, lepdie au poétique et la lecture de cette courteepiec
aura vite fait de satisfaire I'impatience du lecterurieux de connaitre le destin de ces persoisnage
qui, a la fin, semblent vouloir prendre leur egsaur respirer un air de liberté : « Une robe enjatab
fenétre, les autres paraissent battre des aif@eedre leur envol. »

Louis VAN DELFT - dont il convient de rappeler ici qu'il a déjarde passé, confié a
Théatres du Mondguelques textes mettant en scéne son personnageeXxe, intrus candide dans
'univers des grands moralistes du passé — nopségente maintenant poursuivant sa découverte de
ce monde lors de deux rencontres mémorables, kwvwee Ortega y Gasset, l'autre avec le grand
imprécateur, Nietzsche : « Conduit par StultitiassvFolie, Perplexe, le héros candide et “déboéssol
qui vient de découvrir la planéte Moralia, faitrencontre de Désiré Erasme qui le met en présence,
lors d’une séance de I'’Académie des Spectateulis \die, du grand flagellateur José Ortega y Gasset.
Il aura I'occasion, un peu plus tard de faire lar@issance de Herr Nietzsche, autre fulminateur du
genre humain. Décu par la boulette terrestre etgbsosophes branchés” incapables de l'aider a
trouver le sens de son existence, le jeune Perp(diteaussi Plus-que Perplexe), continue donc a
s'interroger »

Ce texte, a la fois savoureux et dénué de toutelzisance a I'égard de la « bien-pensance »
qui envahit continOment notre espace culturel,téné une réflexion dénuée de tout apriori et a un
approfondissement de notre questionnement. Lours Delft observe que «le theme theatrum
mundiest la pierre angulaire de la philosophie morat@dsntale » et pose la question : « Quel est son
statut a une époque de crise et de mutation cliiugei conduisent a parler bien plutdét d’'un grand
théatre du monde a I'envers ? » Pour répondreté gagestion, assure-t-il, « le théme est rapporté a
cette autre préoccupation majeure et permanente atmadition judéo-chrétienne : la recherchend’'u
“guide des égarés” (titre du trés fameux ouvragéVidémonide) ». On ne saurait sans doute mieux
dire.

NOTES DE LECTURE

Maurice ABITEBOUL rend compte d'un récent ouvrage d'Aline Le Berf®uvoir de
l'illusion. « Moi » lyrique et ‘theatrum mundi’ dara poésie baroque allemande et chez J.C. Gunther
publié aux Presses Universitaires de Limoges er2.2DK’agit d’'un important ouvrage sur Johann



Christian Gunther (1695-1723), ouvrage qui souligne le motif du « théatre du monde », qui se
situe au caeur méme de la féte, est a la fois aratdpxalement — présent dans « les manifestagasns |
plus baroques du monde des joies frivoles et desiisSances et dans I'obsession de la mort et
I'évocation de I'inanité de la gloire et des plessh.

Ingrid LACHENY présente un ouvrage collectif paru en 2013, saudirection d’Elena
Randi et Simona Brunetti, movimenti dellanima. Francois Delsarte fra teate danza(Bari,
Edizioni di Pagina). Les seize contributions deaetrage sont rassemblées sous le titre signffietti
fort bien choisi :Les mouvements de I'dme. Francois Delsarte entééitth et danse- titre qui
renvoie au « caractére vivant et animé du trawDdlsarte » (1811-1871).

Jean-Pierre MOUCHON, quant a lui, rappelle la parution d’'un recueil tdgtes brefs de
Maurice Abiteboulltinéraire bis. De naguére a bientdaaru en 2012 aux éditions Edilivre classique.
Suivre cet itinéraire bis, estime-t-il, « est salmaite une bonne solution pour qui veut se donner
lillusion que la vie n'est pas qu'un point [...],immane sorte de palingénésie dans un temps qales'ét
de part et d'autre du présent ».

VU SUR SCENE

Marcel DARMON nous donne ici le compte rendu de deux spectgcksentés a I'Opéra
Comédie de Montpellier en 2012. Il s’agit tout ddath desNoces de figardq« Le Nozze di Figare)
de W.A.Mozart sur un livret de Lorenzo Da PontefuésLa Folle Journée ou Le Mariage de Figaro
de Beaumarchais). C'est un opéra qui, comme la dimmde Beaumarchais, est « une revendication,
un appel au bonheur et a 'amour partagé ».

Le second spectacleakmé opéra de Léo Delibes, d’apres la nouvelle der@ienti « Rarahu
ou le mariage de Loti », « s'inscrit dans I'esghit temps », qui a traversé tout le XiXiécle (cf
.Delacroix et ses peintures « algéroises », Vittogo et ses « Orientales », et aussi, par exemple,
Rimsky Korsakoff et sa « Shéhérazade »).

Ce long périple dans l'univers du Mal et du malhauété jalonné d’'étapes qui parfois ont
permis d’accorder a 'homme tourmenté — harceléupadestin acharné a le perdre, ou du moins a le
faire souffrir — un répit salutaire. Le Mal a plénihomme qui souffre dans l'intranquilité de sesrp
et I'angoisse de ses nuits. Le Mal s’est déploy@sdaus ses états : souffrances physiques, douleurs
morales, mal d’amour et mal de vivre, mal individae mal social... L’homme aux prises avec le
Mal, démuni ou rebelle, pitoyable ou digne, résignépugnace, a tenté parfois de lutter... & armes
inégales.

Omniprésence du Mal et du malheur : comment I@®teomment s’en sortir ? Comprendre,
essayer de comprendre. Et puis & chacun sa solutlomoins mauvaise si possible. Celle qui fait le
moins de mal...

La problématique du Mal et du malheur, nous I'avams travers les articles proposés dans le
présent volume d&hééatres du Mondgrend une allure particuliere sur la scéne -oathreux ont été
les dramaturges qui s’y sont confrontés : Shakespéape de Vega, Schiller, Pirandello, Beckett,
Shepard et les autres. Chacun, selon son épogeandempérament, a réintroduit la problématique du
Mal, apportant sa propre réflexion, avec sa prepresibilité, sur I'éternel mystére qui, ne pouvgunt
demeurer un mystere, restera a jamais insondable.

Maurice ABITEBOUL
Président de I'Association ARIAS
Directeur de « Théatres du Monde »





