THEATRE ET TEMPORALITE

Ce ne sera pas long, mais l'intérim est a moi,
Et la vie d'un homme, cela prend juste le tempsdide ‘Un'.
(Shakespeardjamlet V.2)

Demain, encore demain, et puis encore demain,
Se glisse a petits pas, de jour en jour,

Jusqu’a l'ultime syllabe des annales du temps.
(Shakespeardacbeth V.5)

S’interroger sur la temporalité au théatre, c’elst finis plonger dans les profondeurs de I'ame
humaine et réfléchir sur les moyens mis en ceuvoe fpaduire en termes de théatralité ce qui fait la
substance méme de notre étre. Que I'hnomme s’igersar son étre méme, comment pourrait-il en
étre autrement pour lui qui, enveloppé sa vie durmmme dans une brume, dans ses réves et ses
fantasmes, baigne dans un flux qui 'emporte « setwair » vers de mystérieux rivages, vers « cs pay
inconnu dont nul voyageur n’est jamais revenu >mme I'énonce Hamlet ? Et si «la vie est un
songe », si elle « prend juste le temps de diré s Jsi « le monde entier est une scene », comment
pas se prendre a croire que la piece qui se joueragnent de courte durée en fin de compte,
comment ne pas se réver, comme au théatre, commienpte acteur qui fait trois petits tours et puis
s’en va, « un pauvre acteur qui s’agite pendanthege sur la scene et puis qu'on n’entend plus »,
comme le rappelle Macbeth ?

S’interroger sur la temporalité au théatre, c’estsaméditer sur le double temps, celui de la
scéne et celui de I'action proprement dite. C'estoee établir la relation entre deux temps, passé e
présent, qui souvent se bousculent et nous forubarsde I'un a l'autre, dans une confusion, tantét
délibérée, tantbt imprévue, voire imprévisible —isrgui, parfois, aussi se confrontent et s'affratte
en un « combat douteux ». C’est également, quedeg)ehire le constat d’'une atemporalité qui peut
aller jusqu’a noyer l'action (car c’est bien la guside essentiellement le cceur du drame) dans un
temps immobile qui ne fera rien progresser. Et pl@ist encore bien d’autres choses que nous révelen
les études qui vont suivre.

Dans tous les cas de figure, théatre et temposétitrenouent par des liens intimes qui sont
comme les mailles plus ou moins serrées d’un tissgique.

ETUDES SUR LE THEATRE ET LA TEMPORALITE

Eric LECLER, dans une étude intituléelLe temps apocalyptique : scénes de Jugement
dernier chez Sophocle, Shakespeare et Strindbdeg|uamiére d’Aristote et Heidegger », entreprend
de définir la vocation propre du théatre dans s&tien avec la temporalité. |l souligne queex
temps du théatre ressortirait davantage a la Mgsagpine (aristotélicienne d’abord) qu’a I'Histoiret [
gue] le sens au théatre serait donné d’'un coups Egmunctumd’une expérience esthétique, plutét
gu’il N’y serait un apprentissage mimétique ».jtiide que « I'écart se creuse entre temps du eécit
temps du théatre, [et que] le premier récuperes $oplume de Ricceur, tout le didactisme de la
mimeésis en construisant progressivement une tdtatjuand le second conduit au mouvement
immobile ». Il apparait ainsi que « le théatre isésamanifestation, au coeur de I'affairement ds no
vies, de cette temporalité authentique que Heideggemme “ekstase” ». Il note enfin que « de la
tragédie grecque au drame moderne, il y est sempitement question d’une Justice énoncée soit a
contretemps par le devin, soit hors-temps par Zeus

Nous voyons ensuite comment, chez Sophocle, @adipe roi la tragédie se nourrit de
« cette double temporalité, subie sur scéne et deeur les gradins, [qui] a certainement une
fonction didactique : le théatre permet d’échappdiemprise du temps et d’exercer son jugement
philosophique dans des situations concrétes, dass ethchainements d’actions exemplaires ».



Manifestement, « la double temporalité théatralens¢érialise visuellement sur scene et I'on y voit
deux mondes se contredire : le monde sublunaireedesrs et des errances humaines et le monde
immobile de la connaissance ». Dans une rubrigmsamrée a I'achronie, il montre aussi comment,
« dansEdipe roj qui guidait au début la lecture aristotélicierteela tragédie, darlsa Sonate des
spectresmais également dans [.Lh Walkyrie Faust les drames d’Ibsen, le temps du théatre est un
dévoilement de la mort, factuelle (Sigmund, Falasjeune fille) ou symbolique (Edipe) » car « la
distance théatrale ne cesse de rappeler au spectate lui aussi doit se déprendre des illusions
mimétiques et prendre conscience qu'il est au thgase placer dans une (a)temporalité
transcendantale ». Avec plus de précision nous mEmops ainsi que « I'achronie théatrale n’est donc
pas vide de contenu existentiel, mais au contrdoene a I'existence pure, tremblement de I'étrduet
néant, la seule forme adéquate a sa précaritdepnésentation ».

Christian ANDRES analyse les rapports entre « temporalité et ségsemoyennes » dans
Le Miséricordieux Vénitie(El piadoso venecianode Lope de Vega. Apres avoir défini, avec
précision, les diverses acceptions du terme « teatifib», il s'intéresse « a l'incipit, qui offreéfh un
certain nombre d’indices de temporalité (didassali®@uverture, début du dialogue), mais aussi & tou
le premier Acte ». Tout d’abord, dans la perspectiune relation entre « temporalité et onomastique
des personnages », et si I'on veut bien considgrer tout nom a une histoire et [...] s'inscrit des
temps et la temporalité », il parvient & dégager «itemporalité étymologique » qui nous éclaire sur
I'ancrage temporel ou historique de certains perages ou de certains lieux de I'action. Dans la
rubrigue suivante, consacrée aux « référencesrelliéis et vénitiennes historicisées », il souligoe
Lope de Vega a tres bien pu, délibérément ou paséler les temporalités et les références
historiques » — comme, par exemple, la présenc@ules a Venise ou l'utilisation de la gondole, qui
sont autant de « références culturelles, peu nambsetout compte fait, [mais qui] ont également
partie liée a la temporalité, en ce sens qu’elbes assez caractéristiques de la mentalité cultivde
homme de la Renaissance et de 'Age baroque »etllemsuite en relation « la temporalité et quelques
éléments du paysage insularo-urbain de Veniseneus$ fait ainsi remarquer « I'imbrication de disver
temps et des espaces mentionnés ou utilisés papeesnnages: [il s'agit de] juxtaposition,
succession et chevauchement d’espaces et de tegpages insulaires, espaces urbains, espaces extra-
lagunaires, temps historique, temps de I'actioRour I'essentiel, il rappelle que, bien sir, « d yne
certaine continuité entre les séquences, mais dessmoments de rupture ou de ralentissement de
I'action, et des accélérations lorsque la tensi&tnaeson comble ». Enfin, il ajoute que I'étudelale
temporalité, méme limitée au seul premier ActePtadoso veneciana conduit & remarquer qu’il y
avait une certaine historicisation du présent, dtaque, qu'une période de I'histoire de Venise (la
paix conclue en 1573 avec Selim Il) était méme é@eeqde maniere intermittente, mais effective, et
gu’'une certaine mémoire d’'une Venise disparue cgdls “jardins suspendus”) était aussi présente
dans cetteomedia».

Maurice ABITEBOUL , dans une étude intitulée «la recherche du tepgrslu dans
Hamlet», observe que, dés la toute premiére scene géet®, au cceur de la nuit, une double
temporalité s’installe : « la premiéere, objectif@jrnit une indication précise, factuelle, qui petrde
situer I'action dans un cadre temporel strict [..disnune seconde temporalité, subjective — et, de ce
fait, plus vague, plus imprécise, en accord aveetdiment d'étrangeté et de mystére qui régnessur
lieu nocturne, glacial, [...] se superpose a la péeejisuggérant une hate, une urgence, qui acdentue
malaise mal défini ressenti par la sentinelle snshiassiste-t-on a une double démarche qui a pour
objet, a la fois, de « fixer le cadre temporel dgaux du déroulement dramatique et de donner vie a
des personnages dominés par leurs émotions etulésistans une temporalité parfois chaotique ».
Mais la piéce évoque aussi une recherche du teergs jpd’un passeé (sans doute idyllique et idéalisé)
digne et respectable, ou régnaient la loyauté ptitaté — d’autant plus regretté que le préserifra’o
désormais que corruption et trahison. A cela stajdiamer constat que fait Hamlet de la fuite du
temps, de I'extréme urgence qu’il y a a saisirsfant qui passe — et c’est la tout le problémeade |
procrastination du héros, « cette fuite en avaitrgpousse toujours plus loin un avenir trouble et
incertain » —, le tout ayant pour conséquence délgolt des temps modernes », accompagné des
nombreuses déceptions et frustrations qu'infligemt« temps hors de ses gonds » et, finalement,
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linéluctable disjonction de la temporalité. Pougsér les événements a passer d'un «temps



immobile » a un « temps d’urgence », le hérosegatiest finalement amené, apres avoir pris tout son
temps (pour diverses raisons, aussi bien tactiques sans doute, pathologiques), a basculer dans le
temps de I'action. Il sait que désormais le tengpe$t compté mais il est bien déterminé a I'wilis
pleinement, & profiter de « l'intérim » qui lui estcordé a la suite de la mort du roi Claudiusoutd

sa tragédie repose sur cette laborieuse rechetctemps perdu ». Et il ne lui restera, pour figira
formuler « ce voeu pieux qui consiste, a défautaimaitre une éternité problématique, a s’efforeer d
laisser quelques traces de son passage parmitesmd®) pendant un peu de temps encore — comme
l'atteste sa suppligue adressée a Horatio poutisieudder de se suicider ». On peut, a bon droit,
s'interroger : serait-ce la « une maniére de cemjle sort et de retrouver le temps perdu ? une aut
facon de “remettre le temps sur ses gonds” ? ure anbyen de se réconcilier avec la temporalité
humaine ? »

Henri SUHAMY , pour sa part, examine, dans son étude consagréalauble temps dans
Othello», certaines démonstrations présentées par desétrs du grand dramaturge élisabéthain et
s'emploie a réfuter les arguments avancés par elesguels, pour la plupart, témoignent d’'une
méconnaissance a la fois de l'art dramatique egrgéet de I'art de Shakespeare en particulier. Par
exemple, il observe que, s'il est vrai qu’ « il €®i des indications précises dans la piéce quiéiat
de deux temporalités incompatibles », les disgadtéonologiques dans la piece ne peuvent en aucun
cas étre « considérées comme un vice de formehiéalhe », I'emploi du double temps en effet ne
relevant pas, en définitive, « d’'une supercheriaisnd’'un procédé appartenant a I'art dramatique ».
Allant plus loin, il rappelle aussi que, dans sesmkes historiques, « cette foisonnante et tumuseieu
saga, appelée parfothronique— mot qui se réfere précisément au temps », Shaiesp« n'a pas
focalisé sa dramaturgie sur des moments de ciiseme dans les tragédies raciniennes, il a déroulé
une vaste fresque historique : pourtant les scéaesuivent et s’enchainent presque comme si les
événements s’inscrivaient dans la méme durée glle de la représentation, dans une poussée
agogique que rien n’interrompt ». Qui plus estl ariive que des scénes se suivent en donnant une
impression de simultanéité plus que de successidinest notable également que Shakespeare a
beaucoup eu recours a I'élasticité du temps, josantralentissements et accélérations de I'action e
bousculant la temporalité — méme si, assurémehty'est évidemment pas le seul auteur dramatique
a pratiquer cette sorte de tuilage qui consistair@ ithevaucher des événements disparates hors de
toute logique temporelle ». Marlowe, par exemplduiaaussi eu recours a de tels porcédés qui
donnent rythme et respiration a I'action de la pieainsi, parfois, « le temps se fige, il suspsod
vol, sauf, comme danBaustus quand survient la mort. Il rappelle alors sonactgre inéluctable,
irréversible. » L'on ne peut ignorer non plus cesmments délestés de toute temporalité ou
« Shakespeare va [...] au-dela de la psychologieeetapproche d'une vision mystérieusement
eschatologique du tempEme[...] must have a stode temps doit s'arréter, dit Hotspur dans la
premiere partie ddenri IV. » Il convient, pour finir, de s’interroger suethploi récurrent du procédé
du double temps chez Shakespeare : un tel emptdleandiquer qu'il fait bien partie chez lui des
accessoires de I'art dramatique mais « il restemggnt qu’'on peut se demander s’il y a eu recours
délibérément, ou de facon plus ou moins instingtipar la force de I'habitude, comme
machinalement. » Pour Henri Suhamy en effet, « &adare se situe en quelque sorte hors du temps
[et] cela peut expliquer en partie la facon domdnipule le temps [...]. Toujours est-il gqu'il paipe
a I'entreprise de démystification que constituevent le théatre, et que da@shello les contorsions
auxquelles il contraint le vénérable Chronos [..jtdbuent a la stratégie dénonciatrice de la piece

Raymond GARDETTE s’intéresse, pour ce qui le concerne, a I'univaraginaire évoqué
dans le théatre de Shakespeare, a cette explod#titerres et de lieux lointains, pittoresqueg gtlis
souvent mystérieux, qui extrait 'homme de sa teralt@ coutumiere pour le projeter, lors de
« voyages intemporels », vers les territoires efilles de I'utopie. C’est ainsi, par exemple, qua «
pastorale, dans I'effacement des limites spatigsteelles, décrit un monde nouveau : elle apparéient
une littérature d'évasion que dicte le désir dewveer les bienfaits de I'adge d’or ». Et il ajogté « a
partir d’'une exploration des possibilités tragiques I'existence, elle établit un schéma de
régénération ; il s'agit de repousser les limitagnaines, entre autres dans une séparation du
vieillissement physique et de la permanence desnsamts ». Il pbserve que « dans l'optique de la
comédie romanesque et pastorale, la descriptidardes nouvelles, pastorales et idylliques, se ieli



des références au monde ancien, mercantile etisatear ». Prenant, pour illustrer son propos
'exemple delLa Tempéteil souligne que «IMle-refuge, territoire mythig s'ouvre aussi vers
l'intérieur : le duc de Milan entretient et faitn@tre la communication avec les abysses d’un passé
disparu ». Il montre en outre que, par allégoagempéte, la mer, le rivage sont « des figuratoess
mouvements de I'ame ». Il montre ainsi que, comaesdant d’autres voyages imaginaires inclus
dans des intrigues chevaleresques, chez I'Ariogtéecolrasse par exemple, « 'homme sauvage est
associé a ’'homme pécheur [car] lorsque se déésligns de la vie civilisée, le retour au primgiae
des origines est inévitable [et] 'hnomme sauvagesyluestre est ce a quoi retourne I’homme, lorsque
se déchire le tissu de la vie civile ».

lllusions ? destruction des illusions ? Shakespsarable bien avoir pris son parti et c’est
dans cette optique gu’ « il oppose Caliban, réduit instincts animaux, sans étre pour autant un
cannibale, et Ferdinand, que la culture chrétiecor@raint de réprimer ses instincts de violence ».
Entre un primitivisme qui risquerait de sombrer gld® monstrueux et un humanisme tempéré et
lucide qui symboliserait « I'espoir et la possiiéild’'un renouveau », entre un retour (illusoir@®y
sources d'un passé immémorial et une appréhensiitrisde du réel, le choix est-il vraiment
difficile ? Cette évocation de « voyages intemmorehous permet de prendre conscience que, « en
définitive, le mythe du noble sauvage, issu deiaddul’Age d’Or, n’a pas conduit les découvreurs
d’empire a oublier le theme paien du Jardin descBgEb.

Aline LE BERRE, qui consacre son étude a la temporalité darzalestde Goethe, note
d’emblée que, « si le temps y est ainsi dilatést geécisément parce qu'il constitue l'un des tlséme
fondamentaux de la piéce : Faust, héros rebettfamtgressif, n‘accepte pas sa finitude ». Ellemes
ainsi que « le temps fournit donc le moteur degppées ; en outre, il inspire la réflexion exigiele
qui parcourt le drame. » Faust, en premier liecarine en effet « la révolte contre le vieillissemer
gu'accompagne naturellement « un désir de rajesmmieat » — et, de maniére générale, témoigne
douloureusement de « la fuite du temps ». Quardétarhité, telle qu’elle est congcue dans la piéece,
« elle n'est nullement incompatible avec la fuiteteimps, puisqu'elle consiste dans la permanence de
la beauté et de la vie a travers les ages et lmession des générations, l'individu n'étant qreleis
au service de la transmission » — méme si, pouwucée concerne, « Faust accepte difficlement de
n'étre qu'un chainon ». Il faut noter, en outres gon intelligence est un fardeau, qui, en lesgant
a se projeter toujours dans l'avenir, I'empécheedl@souciant et de golter l'instant ». Il lui dea
donc tenter un pari et ce pari faustien reposer dawconviction goethéenne que le bonheur est
intimement lié a I'approche du temps : seul, cgluivit dans le présent peut y accéder, mais, anené
temps, il s'agit d'un bonheur animal ». Alors Faagirime son désir intime d'accéder a l'instant, un
instant qui regorge de plénitude, qui sera pour«luine expérience dans laquelle, libéré de son
insatisfaction chronique, il ne ressentira plusngldsse existentielle, car l'instant et I'éterrsge
rejoindront ». Quoi d’autre aprés une telle expére en effet, si ce n'est de consentir a sa propre
finitude et d’accueillir sereinement la mort, « deue alors délivrance » ? On peut d'ailleurs oleserv
gue « cette volonté d'atténuer la dureté de la s®retrouve également dans I'évocation du salut de
Marguerite et de Faust ». Il semble bien, en effag, « face au probleme de la brieveté de la vie,
Geethe cherche des réponses consolantes pour geerdesméme mais n'y parvient qu'a moitié, car
I'obsession du temps qui passe impregne toutectze @t, associée a la nuit, elle trahit son angoiss
existentielle ». Concernant le traitement de lapmmlité dans la piece, on ne peut manquer de
souligner, pour finir, que «vingt quatre heurespktsieurs dizaines d'années se rejoignent et se
confondent : Gaethe se livre en effet a un escaraatag reperes chronologiques ».

Marc LACHENY étudie, pour sa part, « la temporalité défm/zeclde Georg Blichner » et,
pour ce faire, il se propose d'examiner tour a tbois aspects particulierement saillants de la
temporalité dans cette piéce : « d’abord le lietieetemps et progression du récit, puis le caracter
éminemment subjectif du temps représenté, enfied@e du temps présent ». Au préalable, il fait
observer que «sur le plan macrostructurel, legrguaanuscrits qui sont parvenus jusgu’'a nous
représentent un état provisoire, non encore difinilais déja tres avancé du texte ». Il insisi to
d’abord sur le fait que « I'ensemble des scénegudl est agencé dans les manuscrits forme un tout
cohérent, dont on peut suivre la progression ett des diverses étapes sont repérables
chronologiqguement par les indications de tempsdigsees tout au long de la piece, ainsi que par les



effets d’écho qui résonnent d’'une scene a l'aut@'est ainsi que I'action de la piece se dérounlei®

peu plus de quarante-huit heures uais que si 8 EEsImoments essentiels a la progression dedracti
sont mentionnés, [...] ils permettent [toutefois] deconstruire I'économie d’ensemble de la
piece [car] ils ne sont pas les fragments d’'un mibée hétérogéne, progressant par juxtaposition
aléatoire, mais “les moments d’une vision ordonnésgrite dans un flux temporel cohérent” ». Par
ailleurs, si I'on considere la perspective subjectiu temps dans la piéce, on ne peut manquer de
remarquer qu’il y a « d’'une part la perspectiveVdeyzeck, constamment pressé et en lutte avec le
temps, et d’autre part la position du Capitainsjfogui ne sait comment occuper ou remplir son
temps ». Ceci a une conséquence sur le plan dregitpta, a savoir que « la différence de perception
du temps entre Woyzeck d’'une part (la rapidité)eeCapitaine d’autre part (la lenteur) se trouve
traduite par « I'ampleur et la durée des scén&nfin, il apparait au fil des scénes que I'on necoe
dans la piece « ni passé ni futur » et que Woyzeckijn de compte, met en évidence « le régne du
présent ». Il est clair en effet que « la successipide des scénes et, en conséquence, la suecessi
d’instants présents excluent du drame tout ce gjeve du passé comme de l'avenir, procédé déja
utilisé par Bichner dans Léonce et Léna » : ceniaaifeste, en particulier, « dans la concentration
I'extréme resserrement des indications temporelldisfaut souligner, pour finir, que « cette carge
inscription dans le présent remplit une fonctioandaturgique précise : elle reflete exactement la
perception que Woyzeck a du temps [...], condamngra dans I'instant, prisonnier du présent ».

Jean-Pierre MOUCHON se propose, quant a lui, d’examiner « la temptéralans le-aust
de Charles Gounod (livret de Jules Barbier et Migarré) ». Il prend soin de signaler que «le
compositeur et le librettiste s'entendirent pouratenir que le premier livre de Faust, celui get @n
scéne Faust et Marguerite et relate leurs amdeégitimes, la damnation de l'un et la rédemption de
l'autre, tout en abrégeant sérieusement les vingt-tableaux de la premiére partie de la tragédie
Pour ce faire, il s’attache a montrer le déroulandes événements en fonction d'une temporalité « qu
fluctue constamment entre un temps a tonalité @ffetemps existentiel), qui semble parfois figé,
un temps mesurable (temps opératoire) marqué pEaseage de la nuit au jour ou d'un lieu a l'autre,
par I'accélération ou le ralentissement de l'actippar la dynamique des phrases mélodiques »t C'es
ainsi, par exemple, que, lors d’'un des entretigrieéMarguerite et Faust, a la scéne 10, « le temps
qui poursuit implacablement sa course, semble sdispeson cours sous l'effet tout a la fois des
sortileges, qui créent une atmosphére langouretsnsorceleuse dans la nuit complice, et des
sentiments des deux protagonistes qui les coupentédlités environnantes : le présent, point feigac
entre I'infini du passé et l'infini du futur, parafallonger selon la logique du cceur qui n'a &eroir
avec la logique du physicien ». Il arrive ainsiegssouvent que le temps soit suspendu, généralement
apres des événements dramatiques. Il peut alagsptaser dans un passé lointain pour qu'il n'y ait
aucune association possible avec un présent dewbow; situant délibérément les protagonistes
« hors de la durée ». Vers la fin de l'ouvrage deur®d, tandis que Faust cherche a rassurer
Marguerite, a la conforter, « elle revient sur éenps heureux du passé [et], par une localisation
temporelle et spatiale, elle fait revivre la premi@encontre et la scéne du jardin comme si elles
étaient récentes : il n'y a aucun effacement, audransformation, aucun appauvrissement dans sa
meémoire ». Et donc, « la représentation des évémsimaans leur ordre spatio-temporel darisdest
de Gounod, nous permet de constater qu'au-dela Histoire banale de femme séduite et abandonnée
[on trouve] un message d'espoir ». En effet, leettiste Jules Barbier et le compositeur Gounodsnou
présentent une Marguerite finalement purifiée catle<a fait son chemin de croix a partir de sa
faute ». Ainsi, I'héroine renouvelle le miracleldeédemption de I'humanité : « le Sauveur, par son
propre sacrifice, a de cette facon écarté la fat@dit] laisse agir la justice humaine sur Margeeri
coupable d'infanticide, mais, en la débarrassargoteenveloppe terrestre, il lui assure la béatitud
divine et la gloire éternelle » qui transcendeshapys humain.

Thérése MALACHY, a son tour, aborde la question de la représentatu «temps au
théatre » en examinant la piece de Jean AnoBidicket ou I’honneur de Dielklle rappelle que la
piece commence « au moment ou Henri Il arrive daesthédrale, a 'emplacement méme ou Becket
a été frappé a mort, pour se faire fouetter enegdes pénitence ». Henri revoit alors, dans un flash
back, les diverses péripéties de sa relation twautte avec I'ami devenu ennemi. Elle souligne qu’
« il revit les moments privilégiés de leur amitidples affrontements douloureux jusqu’au crime : |



dénouement ferme la boucle en rejoignant le prészmtiqgue du début ». Ainsi est construit un drame
a quatre temps « ol s’entrelacent et se réponddetrips du spectateur, le temps de I'histoire, le
temps du roi et le temps de Becket ». Pour commealte fait observer que « le théatre en abyme qui
fait rejaillir a la surface scénique le passé di commence par un télescopage qui rapproche du
public du vingtiéme siecle un drame vieux de higtles » — ce qui a pour conséquence que «le
public cesse dés lors d’étre témoin impartial deslzonstitution d’'un ailleurs d’'une époque révolue,
pour participer, en quelque sorte, au débat, ioh@ntenant ». Mais si I'on prend en compte le tmp
de I'histoire, on note que « la piece nous faihdtar une période qui s’échelonne sur quinze ans [e
nous plonge en méme temps], grace au procédé stubileck, dans la durée du roi conservée par le
souvenir ». Et puis il y a le temps du roi, le tenge la passion qui, « comblée ou décgue, propulse
I'action dansBecket», faisant que, dans la piéce, « les événemergscagdent tres vite, en fonction
des sentiments du roi » et que « I'action s'aceéjasqu’a la crise d’hystérie au cours de laquelle,
transmis par le tam-tam, se font entendre les rbattés de coeur du roi ». Il y a enfin « le temps de
Becket [qui] est éternel, celui d’un triptyque djlustre I'histoire du saint et qui, en trois p@auXx,
évoque son accession a la sainteté : la quéteskalat, le martyre ». On peut admettre en conmtusi
gue, comme cela apparait ddecket « le jeu avec la temporalité comme enrichisserdergens est
peut-étre une des vertus de I'art du théatre cqobeam ».

Michel AROUIMI , dans une evocation d’'un théatre qui couvre uraraqtaine d’'années,
rappelle quelques jalons dans la carriere d'unuaudeamatique israélien (né en Algérie en 1948),
Jean-Bernard Yehouda Moraly. Dans son étude, liéite Yehouda Moraly ou legerveillesd’un
autre temps », il fait référence a quelques unsgidzes de ce dramaturge et critique, notamment au
Catcheusespiéce qui fut mise en scéne par Daniel Mesguichteatre des Amandiers, en décembre
1973. Il y eut, plus tardTombeaux de poupéé¢su Pauvres petites mortgsmontée au Palais de
Chaillot en 1983. Puis, en 200Bpmbeau des Beaux-Artfont le projet reproduit en fait, a trente ans
d’écart, celui desTombeaux de poupées ou Pauvres petites mdeepuis il y a, en 2009,es
Merveilles du fond des mers ou le tombeau d’Ag&hastie Dans cette ceuvre récente, on prend
conscience que «la surenchére des procédés ddyMdmacompagne d’'un travail de sape sur la
langue ». Michel Arouimi commente ainsi 'une desactéristiques essentielles de cette piece : « Les
lieux communs issus de registres tres différefagugent a 'humour d’une anglicisation loufoque d
francais parlé par la vieillissante Agatha Chrispiersonnage unique de cette piece. Une langue
nouvelle assurément, avec une syntaxe dynamitéévague celle du rap. » Permanence ou évolution
a quarante ans d’intervalle ? Le Moraly d’aujourd’lest-il le méme que le Moraly « d’'un autre
temps » ? Qu'importe les coincidences qui peuvebserver (ou non) entre deux moments qui, sans
doute, « ne font qu’'un avec I'objet du théatre fufavorisant selon Moraly des échanges spirituels
ignorant I'espace et le temps, a linstar des w)dacrés qu'il associe lui-méme a sa vision du
théatre » ?

Edoardo ESPOSITO analyse les rapports entre « temps de la scéteengs de I'histoire »
dans une piéce italienne sur I'immigration, la piea nave fantasmé_e navire fantdmg congue et
mise en scéne en 2004 par la troupeatro della cooperativa de Renato Sarti. Il précise qu'il s’agit
d’'une piece écrite par Sarti, en collaboration aeecomédien Bebo Storti et avec Giovanni Maria
Bellu, l'auteur de I'enquéte journalistique surdatie se fonde I'argument de la piéce : un naufrage
meurtrier et l'indifférence médiatique qui I'enteuDes la scene inaugurale, « le théme de la couleu
de la peau et de la différence de 'autre est pedacon explicite », convoquant une problématiigie
l'identité culturelle « comme cause récurrente épasation et de conflits entre les individus ».
Concernant la temporalité dans la piéce, il noelgudiscours théatral se fonde sur « un enchaimeme
de séquences ou [domine] l'alternance de fictiore pd’extrapolations grotesques, de changements
brusques de ton et d’évocation documentaire ».i€aepa naturellement pour objectif de « secouer
constamment le public, de chercher a I'impliquers Ide la reconstruction fictionnelle d’'un événetmen
réel ». Mais ce qui affecte pleinement la perceptie la temporalité en relation avec le theme de
immigration, c’est sans doute la mise en ceuviend’mémoire bien souvent chancelante et, parfois,
plus ou moins consciemment lacunaire : a savdiiffeculté d'évaluer (et d’actualiser) « les donsée
symboliques que veéhicule 'immigration, a I'aunetdavail accompli par la mémoire des Italiens eux-
mémes sur leur passé d'immigrés [car il s'agituif mémoire qui se situe justement comme élément



problématique, voire comme occasion manquée, notrhm’'une investigation menée jusqu’au
bout ». Il ajoute que « c’est cette identité nadlencherchant encore ses reperes, plus d'un sécle
demi aprés I'Unité, qui semble étre souvent a dioe des réactions de fermeture de nombreux
Italiens lorsqu’ils entrent en contact avec des ignés relevant de systémes culturels tres différent

La piece évoque donc les problemes brilants d'imatiign, d'identité nationale, d’intégration, de
différence, bref, la mémoire et I'histoire de tout peuple. Il souligne en outre que la notion aepte
résultant des huit scénes qui constituent la p&ste« celle d’'un temps des séquences théatrales
extrémement mouvant, un temps qui s'exprime parrdasirs permanents dans un passé plus ou
moins lointain, appelé a fournir un appui documieata. Il observe enfin que « la mémoire courte,
voire niée, qu'on peut relever chez les personndgés nave fantasma’est finalement rien d’autre
gu’'un rejet inconscient du passé, un passé quinfait parce qu’il renvoie au profil d’'une ltalie
marquée par la précarité économique et par tootésssde faiblesses ». D’ou, note-t-il pour conglur
une impression de malaise qui « correspond, au, fandne perception du temps et de I'histoire
considérablement faussée, chez beaucoup tropierisab.

Claude VILARS s’emploie a mettre en évidence la relation entiemps et espace dans trois
pieces de Sam Shepar€ow-Boys # 2A Lie of the Mindet Kicking a Dead Horsequi datent
respectivement de 1967,1987 et 2007. Elle note li&enque «Cow Boys # appartient a cette lignée
de pieces qui se déroulent en temps réel : le telmpa piéce est celui de la représentation ». Mais
passé fait irruption dans ce présent du drame :exgumand la conversation entre Stu et Chet suit son
cours, «les voix et les allures different : ilsnbdent transplantés dans un autre temps, I'Ouest
d’autrefois ». Elle souligne que les personnages promenent dans le temps, un aujourd’hui et un
autrefois imprécis [...], leur existence se faconn€'raaintenant” de leur jeu, a la tirade qui va en
déclencher une autre [...], le temps n’est pour ewixrg succession de présents et [...], enfermés
dans leutemps ils continuent a jouer leur vie, exclus de lagmwnie grandissante du monde autour
d'eux ». Elle ajoute que cette imbrication des tempcelui du présent “réaliste” et celui d'une
mémoire imprécise mais obsédante, provoque dardeleseéres lignes de la piéce la perturbation de
Chetqui ne sait plus dans quel temps il est » : le Tealprs s’est arrété. DaAsLie of the Minden
1987, elle montre comment « l'alternance des scbassulant d’'un cété a l'autre de la scene, allant
d’'une famille & l'autre, leur donne en quelque esdet méme temps de parole, s’enchainent dans un
effet de simultanéité et rythment un temps non madde, essentiellement émotionnel tout en
procurant au spectateur I'impression d’'ubiquité télescopage des temps en un seul ». Elle souligne
aussi I'importance de « ces espaces étouffantsagiivient pratiques et souvenirs [si bien qu’] ufi dé
au temps s’engage de chaque c6té de la scénelmnger ou conserver la figure imposée du passé ».
La piéce, a certains moments, peut apparaitre comuame course contre le temps » : on prend alors
conscience que «ces traversées de l'espace, aeseéent du temps, aussi volontaires
gu’invraisemblables se font sans questionnemdstrentrent dans la linéarité temporelle de la g@iéc
». AvecKicking a Dead Horsenfin, en 2007, on assiste a une ritualisation s}iabe de la fin du
réve d’'un passé mythique : le trou creusé pourremtée cheval mort est comme la fosse destinée a
enterrer les réves et les utopies fallacieusedans I'accom-plissement de ce rituel, Hobarth jstte
réves dans la fosse destinée a son cheval, il ramgdi ses liens avec le passé et le mythe. Les
expressions de ce réve qui constituent la quéstemtielle du personnage créent un temps intragpect
pathétique et poétique ». Elle observe, pour coeclyue, dans le déroulement de ces trois piélces, i
semble pertinent de lire trois inscriptions difféies de la temporalité : « da@sw Boys # 2espace
et le temps ne sont pas matérialisés, la scénadeset le temps impalpable ; dafid.ie of the Mind
le temps et I'espace ont la scéne comme lieu dérialisation et de médiatisation ; dafigking a
Dead Horsele temps et I'espace gisent a l'intérieur du pemsge, ils sont portés par Hobarth qui les
exprime sur la scéne ».

D’ou ce credo : il faut « faire confiance aux mdtste confiance au texte qui prend le temps
qgu'il lui faut pour s’exprimer ».

Brigitte URBANI examine avec attention une figure emblématiqudle ade Francois
d’'Assise, dans le théatre francais et italien dueXsiecle, a travers des dramaturges tels que Joseph
Delteil, Dario Fo ou Marco Baliani entre autredeE'interroge tout d’abord sur 'impact du mythe :

« Francois d'Assise aujourd’hui : un mythe “faibl&i fort ? ». Elle cite a ce propos André Vauchez



qui considére qu'il s'agit de « mythe faible » -hdda mesure ou Francois est « une figure a la fois
omniprésente et floue qui oscille entre plusiemages en fonction des aspirations et des inquigtude
qui traversent notre siécle » — mais elle adopteluénent pour la période considérée le point de vue
du « mythe fort ». Elle met en évidence que « &ade Francois était d'autant plus “théatrable” que
lui-méme avait largement usé des ressources duré¢h@aur se produire dans les villes et les
campagnes et attirer sur lui I'attention des passandes badauds ». Elle ajoute qu’ « il est n@toi
gue ses compagnons et lui multiplierent les exbitst spectaculaires ». Puis elle parcourt le répert
faisant de Francois le personnage central d'unaicethéatre : elle mentionne, par exemple, un
Francesco d’'Assisde Valerio Laccetti (1906), uSBan Francescal’Agostino Bartolini (1908), un
Francesco d’'Assiste Michelangelo Ricobaldi del Bava (1903), Erancesco d’Assisde Franco
Bello (s.d.), urLupo. Leggenda francescaxa Guido Cherici (1917), etc. La liste est longere fait,
mais elle s’attarde en particulier skbmages de la vie de saint Francois d’Asside Michel de
Ghelderode (1927) et s@érambardde Marcel Aymé (1950). Elle note que, par aillew&rangois
d’Assise n'est pas absent de la scéne musicakXxdsiecle » et elle mentionne notamment, pour la
célébration du huitieme centenaire, un opéra di@iessiaen en trois actes et huit table@aint
Francois d'Assisdcréation en 1983). Mais, note-t-elle aussi, «@at Frangois ermite mystique cher
au cceur de l'auteur apparait comme totalement cdupéonde, aussi bien du monde médiéval que de
notre temps ». Elle examine ensuite, ce qui pdupaéser pour « une révolution “a la francoise” »,
avec leFrancoisde Joseph Delteil et Viviane Théophilides, créél@a0. La piece traite 'ensemble
de la vie de Francois, « depuis sa jeunesse dadisdde riche marchand jusqu’a sa mort ». Elle
souligne alors que « non seulement I'histoire médee de Frangois est racontée avec le filtre du
présent, mais que le langage aussi méle les tdagpépoques et les lieux » et rappelle que « Joseph
Delteil et Viviane Théophilidés ont écrit une nolleebiographie de Frangois d’Assise qui est bien
loin de I'opéra sacré d’Olivier Messiaen : c’eseyparabole laique racontant une aventure humaine
extréme, guidée par un but de fraternité ». Quamrancoisde Dario FoFrancois, le saint jongleur
(1999), c’est aussi « celui d’'un auteur non croyardis qui exalte dans ce personnage le champion de
I'égalité entre les créatures, et surtout de lx paiElle observe que, lorsqu’il raconte I'histonla
Saint, «la relation avec notre époque n'est padadie, elle est implicite, c’est au public de la
décoder ». Elle poursuit par une évocationFdencois la téte en baf-rancesco a testa in gitde
Marco Baliani, créé la méme année et souligne quis facon tout a fait étonnante, X&° siécle
s’achéve avec le triomphe de Francois sur les piscet par une forme de théatre apparentée au
théatre de narration initié par Dario Fo en 196R'vn des buts avoués du spectacle est de « sgnifi
gue notre siécle ressemble a bien des égards ademmeédiéval de Francois ». Concernant la
temporalité dans ces deux pieces, il est clairlguaessage essentiel exprimé aussi bien par Baliani
gue par Dario Fo est « en relation avec notre épogua la fois « l'invitation a la pauvreté, endau
partage des biens [et aussi] la non violence etuiog&nisme ».

Marie-Francoise HAMARD présente et analyse itodo il cielo sobre la tierra (Tout le ciel
au-dessus de la terrepiece de la dramaturge espagnole Angélica Lidglgl fait référence au cas
décrit en psychiatrie comme le « syndrome de Feder» — et qui a suscité des réflexions baptisées
« syndrome de Wendy » : il s'agit de ces étresrgfuisent le passage du temps, qui ne veulent pas
grandir mais demeurer au « pays imaginaire », cedienfance. Elle montre qu’on peut alors voir se
constituer « des protections illusoires, et moralehscandaleuses quant a ce passage du temps, qui
sont mises en place par ces créatures désespéréenignt fallacieusement leur condition humaine »
La solution radicale dans le terrible processusitEgent d’'une temporalité inexorablement orientée
vers la mort peut aller, nous dit-elle, jusqu’aicile ou du moins jusqu’au refus de procréatiorce «
suicide social annoncé, la dramaturge I'espérprestque, par ses harangues fougueuses a I'adéesse (
I'encontre pourrait-on dire) du public, le propkétiquand elle fustige “l'idée de se reproduirePise
encore, la dramaturge « revendique presque leetddditoya, qui fut a I'origine de I'exterminatiored
soixante-neuf personnes, parmi les cing cent stéxgunes gens réunis sur l'lle norvégienne ». La
dramaturge imagine méme que si « la mort de laggsm» est inévitable et « irréversible », autant
I'accomplir vite, y collaborer, « dans une extadeutsante, mais finalement peut-étre salutairdle. E
a ainsi ces paroles terriblement vraie<Cax nous sommes aux mains du temps, / De la dulee'y
a pas le choix, il faut laisser travailler le tempsComme pour éclairer un peu ce que le tableaa a d
sombre, Marie-Frangcoise Hamard observe que « capgndomme un contrepoint apporté a cette



désespérance affichée, le lyrisme citationnel astlament de séduction dramatique indéniable, qui
offre au spectateur le plaisir, la jouissance d'émmtion intellectuelle et musicale ». Et il esivque,
selon un processus esthétique achevé, « I'ambjgtitke la citation reprise, et de la réponse é&pét
offre en elle-méme la possibilité d’'une issue, &'lecture autre du monde et du temps — sur un mode
[...] plus contrapuntique gu’illusoire ». Surtout, gee traduit ce spectacle, c'est que « nous sommes
la, sans ménagements, interrogés sur réteau-monde, sur notre temporalité méme. Mais, pour
finir, Angélica Liddell, « celle qui, dans sa pelur temps qui passe, ne passe pas, ou passe seuvent
mal », nous communique « l'avidité de vivre endet§ nous crie que nous sommes morts pour nous
suggérer peut-étre de vivre mieux ».

Jacques COULARDEAU consacre son étude a Hanay Geiogamah, cet unanesi
Professeur de théatre a I'Université de Califoenieos Angeles, qui « a rendu au théatre des Indiens
d’Amérique ses lettres de noblesse ». Dans cetlartintitulé « du temps historigue au temps
spirituel », trois piéces qui font trilogie sontnsadérées Body Indian(1972),Foghorn (1973) et49
(1975). DansBody Indian « deux temps sont évoqués en arriere-plan : le gehigtorique de
I'élimination des Indiens aux USA et le temps parsd du héros, au centre de trois générations [et
dont] I'état présent dépend d’'un événement situds dan passé personnel, pas si lointain ». Mais le
temps « spirituel » de ces Indiens est pour I'heutetalement nié ». Darfsoghorn « chaque scéne
représente un épisode de la colonisation des Iadiar USA : le discours des personnages court de
1492 aux derniers traités indiens qui repoussentridiens dans les Réserves, officiellement et une
fois pour toutes ». On voit que « le temps histggigci, est immense : quatre siécles completsw». O
assiste ici au « dépassement du temps historigree wetemps spirituel, en fait vers le rejet et la
destruction de la spiritualité indienne en vue adieguiérir leurs terres et leurs ressources natarellé
est clair qu'a ce moment-la, « le temps histori(l&08) télescope le temps spirituel des Indiers et
temps psychologique du public ». Pour mieux comiineta piéce intituléd9, il faut savoir qu’ « un
49 est une importante cérémonie, un rituel Indigst [...] la partie festive d’upow-wow» — lequel
est un conseil, tenu régulierement, ol se regliEms un premier temps tous les problémes matériels
de la tribu mais qui a aussi une dimension spitéumportante et ou peuvent se tenir des cérémonie
initiatiques. Alors intervient le «temps spirituellavec sa dimension magique), « quand le peuple
indien réussit en chacun de ses membres et sirdatmt, donc collectivement aussi, a retrouver son
ame ». Ainsi, cette trilogie poursuit une trajeoiui, « du démembrement complet de la premiére
piece, certes par la colonisation et I'éliminatoes Indiens, [nous fait passer] au remembremeld de
tribu dans son temps spirituel qui se reconstuwitid base du temps passé, historique ou univetsel
anthropologique, a partir de la revitalisation dahaque individu [...] de 'ame indienne qui donne
sens au monde » et ravive le respect et la didgnitéaine. Grace a ce « croisement fertilisant [...]
entre la patrimoine et I'héritage ancien, I'histoiet ses avatars, d'une part, et le présent
nécessairement aliénant », chaque individu va giosvoir « retrouver sa spiritualité propre qui le
rattache a une collectivité », réconcilier passavenir, « faire du présent un creuset de potéesal
individuelles et collectives » avec pour objectif et pour effet —, de construire sa vie, de la
« conjuguer au présent et au futur, selon les mddels. temporalité historique et de la temporalité
spirituelle ».

COMMENTAIRES ET REFLEXIONS

Comme dans les précédents numéroJlugatres du Mondecette rubrique nous permet de
prendre un peu de recul par rapport a notre irsgstient dans le monde du spectacle proprement dit
mais demeure au cceur de notre problématique eroganp des études en relation directe avec la
notion de temporalité : le premier des textes pr&seici met en relief plusieurs conceptions du
bonheur et le deuxiéme 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 , dans une premiére étude, s’interroge sur « lapoeatité singuliére du
présent ». Cette notion, qui tend a rendre sensibke « réalité insaisissable », pose d’emblée la



guestion de « son rapport a la conscience — etdfabbrd : comment le présent est-il présence pour
ma conscience, présence du temps et, en méme tdmpséme coup, absence de localisation du
présent ? » Aborder cette question nous fait pénétr cceur d’'un paradoxe : en effet « le présent es
ce qui ne cesse pas de ne pas étre, ce dont énat &st de ne pas étre ». On peut, au terme d’une
réflexion qui porte sur cette infime parcelle dearademporalité, si proche d’'une perception confuse
de I'éternité, comprendre que « le présent, coneamp$ du temps, comme temporalité particuliere de
la temporalité en général, est le moment absolihoinme prend conscience du choix déterminant
gu'il a fait de lui, éternellement ».

Olivier ABITEBOUL dans le texte suivant, aborde précisément la quesi la nature de
linstant, «négation ou affirmation de la tempdéaP ». Il reprend la phrase de Gaston
Bachelard (« le temps est une réalité resserréel’iggtant et suspendue entre deux néants »),
soulignant, quant a lui, que « c’est bien dansproblématique résolument métaphysique que s’inscrit
linstant ». Il précise que « le point de vue sumstant est double : relatif si I'instant est rapig au
temps, absolu si linstant est rapporté a lui-mémet rappelle que le passé «est suspendu a
I'indécision du présent » — ce dont semble témaigae peramanence, « I'irrésolution de I'instani ».
reléve, au terme de cette nouvelle réflexion, aagmxe « que l'instant soit a la fois la brieveté d
temps et ce en quoi j ‘échappe a la temporalité ».

ATELIER D’ECRITURE

René AGOSTINI a chois, avec sddrame auto-nettoyanpiéce en treize tableaux, de mettre
en scéne deux personnages, Thomas et I'Androgynej euvrent le bal », puis Tommy et
I'’Androgynet, leur double en marionnettes — awsuEhjoutent, au fur et a mesure, quelques
marionnettes ou acteurs masqués et encore quelgtres personnages dont deux seulement, Ruth et
Désirade, a la fin de la piece, « sembleront awoiavenir ». Il nous est précisé, dans I'avertigsgm
qui précede la piece, que celle-ci, venant endfaih autre temps, « peut donc se considérer comme
étant de tout temps, de partout et de nulle pantis il nous est également rappelé qu'on ne peut
manquer, singulierement, d’y reconnaitre « notmape». CommeDrame sans Noeud ni Quéte
publiée dang héatres du Monda°18 (2008) Drame auto-nettoyant vient d'un autre temps » mais
reste d'une brdlante actualité. De hombreuses ignessont posées — et demeurent sans réponse, au
cours de ce drame qui s’acheve par ce cri de rade @egodt : « Qu’on nettoie ce lieu ! Qu’on nietto
ce lieu ! » — comme si l'indignation et la répugoamprovoquées par I'état des lieux, ici et mainténa
faisait écho a un constat ancien, toujours ren@éueepeu susceptible d’étre un jour révoqué... comme
si un temps futur risquait de ne s’exposer qu'ardpétition chronique des errements passeés,
s’inscrivant en définitive dans un funeste éteraur.

Louis VAN DELFT introduit a nouveau Perplexe, ce personnage guait mis en scéne
dans de précédents numérosTieatres du Monddequel nous confie d’'emblée : « Du fin fond de
I'Histoire, du fin fond de Mémoire, d’étranges rdd&, ou patibulaires ou furieux, firent intrusiam s
les tréteaux branlants de meiccolo teatromental. » De visions en cauchemars, de fantasmes e
délire, il glisse et dérive — et évoque « un papsene passe pas », ce temps des assassins et des
monstres, ce passé terrifiant d’ou surgissent, avecéalisme stupéfiant, des figures angoissantes
toujours présentes. Puiengage, toujours dans une mémoire qui ravivealgpisses passées, une
poursuite effrénée, menacante, pour attraper BerpleStultitia, Miss Folie, entre alors en scéne, qu
rappelle son réle auprés des humains et veut #gatrdans une danse effrénée — en contraste absolu
avec le rble que joue Mélancolie, « la Noire-plug-gpoire », toujours préte, quant a elle, a écraser
humains sous le poids de la nostalgie ou du regreti de I'obsession — d’'un passé révolu. Elle
poursuit longuement sa délirante intervention enjbint, pastichant Pascal, de méditer sur cesssage
paroles : « J'ai rendu les hommes si nécessairefoaatque ce serait étre fou par un autre tour de
folie de n’étre pas fou ».

NOTES DE LECTURE



Aline LE BERRE présentd_es relations de Johann Nestroy avec la Frardtades réunies
par Irene Cagneau et Marc Lacheny dans le numéme7a revueAustriaca publiée en décembre
2012 a l'occasion des 150 ans du déces de Nedfitleymentionne que ce numéro comporte des
entretiens avec un traducteur, puis un metteucenes et ensuite des extraits de traductions éespi
de Nestroy, plus une ample bibliographie commeréetout elle souligne que « ce volume, clair et
complet, porte sur une thématique originale eterigm implications : l'interculturalité France /
Autriche étudiée a travers un dramaturge famileeces deux pays ».

Jean-Pierre MOUCHON, quant a lui, signale la récente parution de deuxrages de
Maurice Abiteboul. Il s’agit d'abord d'un recueiledpoemes,Traces paru en 2011, qui évoque
guelques « jalons d’'une vie » et ol sont abordéamoent les themes de « la vie buissonniére » et de
« l'acceptation de l'inéluctable ».

D’une tout autre nature, I'autre ouvrage recensélpan-Pierre Mouchon, et publié en 2013,
L'Esprit de la comédie shakespearienmmnsidére quatre rubriques : comédies couleucefar
comédies romanesques et festives (ou « comédiedamheur »), comédies dramatiques (ou
« problématiques ») et drames romanesques (outaidees dramatiques »). Jean-Pierre Mouchon
souligne, pour conclure, que cet ouvrage « apptasedclairages différents sur chaque piece examinée
et fournit [...] une analyse de la philosophie dekelspeare faite de raison et de sensibilité, d'cgtire
de désordre, de rigueur et de liberté, d'esptitjoe et d'‘émotions spontanées ».

VU SUR SCENE

Jean-Pierre MOUCHON commente ici une représentation donnée le 6 ab@B Zaux
Chorégies d'Orange, dans le cadre du bicentenaifta daissance de Verdi, celle da Bal masqué
(Un ballo in maschera Il note que « sur I'immense plateau du théattejae d'Orange, il n'est pas
facile de monter des décors, de les changer, etéde l'illusion aussi facilement que dans unesidi
théatre ». Mais, grace a la mise en scéne de JeaddCAuvray, aux costumes de Katia Duflot, grace
surtout a Alain Altinoglu qui « maitrise bien orslre, masses chorales et chanteurs », et exerce une
« direction nuancée », grace enfin aux chanteyslas éncore qu'aux chanteurs), on peut dire que
« cette représentation dn ballo in maschera été, somme toute, de bonne tenue, méme si elle ne
laissera pas un souvenir impérissable ». Passaifiedrs en revue les différents interpretes, serge
une mention spéciale a la jeune Américaine Krikgwis qui « possede une voix de soprérioo-
spinto de toute beauté et produisit son effet dans le daldébut de l'acte Il » et & Anne-Catherine
Gillet, en tout point remarquable, dont il loue Bsuts : « beau jeu de scene, silhouette élégdante
fine, aisance, voix de soprano lyrique se jouastditiciles morceaux qui lui incombaient et qui lu
valurent des applaudissements nourris ».

Jacques COUIARDEAU pour sa part, commente la publication posthuméa etréation
mondiale d’'une piece redécouverte fortuitementudilipe sous le titre deaust de GoetheCette
piece, d'Edmond Rostand, est annoncée comme &ludtion » duraust Premiéere Partiele Goethe.
Mais il rappelle que, «si elle garde la ligne géfet de la piece de Goethe, elle introduit des
changements importants ». Quoi qu'il en soit, dlasiréation de Philippe Bulinge et de la Compagnie
Interlignes qui retient ici son attention. Il s’ade la représentation qui se déroula le 6 aolB 2ahs
les salles basses du chateau de Vollore, « desbsdlées, certes, mais les acteurs n'eurent geere |
temps de faire une répétition spécifique pour radéurs voix au niveau de la salle : ils gardéerent
niveau de voix fait pour le plein air, [...] ce quéma le plaisir et surtout ne permit pas I'exprassio
nuancée des sentiments ». Mais, ajoute-t-il, «d¢taar en scene joue, et cela est important pour un
spectacle en plein air, sur le langage corporebde=urs, en particulier la gestuelle ». Divercpdes
sont également utilisés : mentionnons par exerepletours a «des décors virtuels avec des
personnages en formes de marionnettes », ou hiarégran en fond de scéne qui projette des espaces
scéniques partiellement réels et partiellement nsiroits (images de synthése) », ou encore
« ['utilisation d’une voix préenregistrée qui intent comme la voix de Dieu ».



Marcel DARMON évoque une représentation dan Giovannide Mozart (livret de Lorenzo
Da Ponte), donnde 10 juin 2013 a I'Opéra-Comédie de Montpelliérappelle que « la premiéere de
Don Giovanni eut lieu a Prague en 1787 et [...] @geRragois firent un triomphe a ce premier opéra
de la trilogie Mozart-Da Ponte. Il souligne le siasme de cet opéra : « la regle des trois umités
respectée ». A son sens, « ne voir dans I'opéMatart que le coté tragique opera buffaserait une
erreur et méme un contresens : la réside toutifieutté de la mise en scene ». En ce qui concé&ne
spectacle ici recensé, il considére que, si «liestre et son chef, Marius Sieghorst, sont parfaits
(orchestre vif argent, précis et nuancé), la miseseene, en revanche, n'appelle pas les mémes
éloges ». Il déplore que « les décors se fondem dae palette de gris tristes », regrette « & @is
I'écart du cheeur, confiné dans la fosse d’orchestrais surtout que « cette mise en scéne ait néanqu
de vie et, plus encore, d’'urgence ». Il conclut quans I'ensemble, ce fut, malgré une mise enescen
plutbt terne et peu rigoureuse sur le plan derlection d’acteurs, une soirée agréable grace duatou
talent des chanteurs et a celui de I'orchestre ».

Marcel DARMON rend compte aussi d'une représentation de laareisilienne dOrphée et
Eurydice (Orfeo ed Euridick de Gluck (et Ranieri de’ Calzabigi pour le livretlpnnée a I'Opéra
Comédie de Montpellier le 27 septembre 2013. Apnésbref résumé de I'histoire (et du mythe)
d'Orphée, il se livre a un rappel des diverses emumusicales, parmi les plus importantes, inspirées
par ce mythe : opéras de Jacopo Peri (1600), deeMerdi (1607), de Charpentier (1686), ou de
Haydn (1753). Il commente ensuit®fFphée et Eurydicde Gluck et Calzabigi (1762) dont il apprécie
gu’il ait été ainsi replacé « dans son cadre drigmatnaturel et dépouillé de tout style galant et
superficiel ». Il souligne au passage l'intérét guscita ce mythe, plus tard, aupres de compaositeur
tels que Liszt ou Berlioz. Il passe enfin en retaues les points, pour la plupart trés positifs, fiyeint
de cette représentation un véritable succés cdgauMontpellier.

Nous avons essaye, dans ce numérd lugtres du Mondede présenter, en traversant les
siecles, et en parcourant les territoires les yéuges de I'esprit, de pénétrer au cceur de cetteepa
plus intime de notre rapport au monde : la temjitéraNous avons abordé, a travers des ceuvres
dramatiques aussi prégnantes et aussi diversexajlés de Sophocle, de Lope de Vega ou de
Shakespeare, de Goethe ou de Nestroy, de JeanhArdmiiDario Fo ou de Sam Shepard, cette
mystérieuse « donnée immédiate » qui hous est betasutielle. Nous n’aurons sans doute pas réussi
a épuiser l'interminable interrogation qui obseds humains. Mais peut-étre les questions que
soulevent les ceuvres dramatiques ici exposéesaunast-elles aidés a mieux cerner I'étrangeté de ce
présent qui sans cesse nous fuit et nous échappe...

Le temps de la scene est peut-étre le reflet dpdeade notre vie. Du moins peut-on espérer
gu’il aura été divertissant — et pas seulement mggrtant. Divertissant, certes, mais pour qui, pour
guel spectateur ?

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



