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INTRODUCTION

Maurice ABITEBOUL

Lhomme en son théitre






L'HOMME EN SON THEATRE

Une naissance est toujours un événement Emouvant,

Avec ce premier numéro, Thédtres du Monde voit enfin le jour, apzés de nombreux mois
d'efforts, d'espérances, de déceptions, d'efforts renouvelés et de persévérance. Mous nous en
réjouissons, bien sfir, mais avant de laisser nos collaborateurs s'exprimer, avec conviction,
passion et enthousiasme ( qui disait que les chercheurs sont des gens austres, entourés de
silence et plongés dans la médiiation?), nous tenons & remercier chaleureusement toutes les
bonnes volontés qui nous ont aidé & réaliser cette entreprise et qui se reconnaitront certaine-
ment dans cette évocation discréte. Merci en particulier an Conseil de 1z Ville d'Avignon
pour 'aide financidére qu'il a bien voulu nous octroyer et sans laqueile cette publication an-
rait certes eu de bien plus grandes difficultés 4 paraitre.

Depuis longtemps il nous semblait que I'Université &' Avignon ne pouvait manguer, pour
la part qui est la sienne (avec le concours de ses enseignants-chercheurs ainsi que
d'hommes de thédwe qui le souhaiteraient, et d'une manidre générale de tous ceux qui, 3 un
titre ou & nn antre,"s'investissent” dans cetie passion qui nous est commune), de coniribuer
2 1a grande féte du théitre qu'nn Festival International, dont 1a réputation n'est plus 2 faire, a
déja, depuis de nombreuses années, si magnifiquement célébrée.

Apporter, par l'effort de nos recherches, quelques clariés ici ou 1, aider A faire apprécier
et A aimer certaines pitces et certains dramatwges, faire mieux connaitre les movvemenis
de 1a vie théatrale, telles soni nos aspirations. Nous espérons que notre revue, Thédtres du
Monde, saura y répondre.

RS

Les plus grands nous ont assurés que "le monde entier est an thédtre” ei que "les hommes
et les femmes n'en sont que les acteurs”, que " Ia vie est un songe” et aussi gu'eile n'est
"gu'une ombre fugitive”. It nous arrive d'en &ire persvadés,

1l nous arrive aussi d'afler y voir de plus prés, c'est-2-dire d'essayer de découvrir, dans ce
monde du théiire, ce monde des thédtres, ce qui peut confirmer nos angoisses ou peut -
&tre chasser nos "mauvais réves" comme et dit Hamlet, ce qui peut calmer nos inquiétudes
( ou au contraire les entretenir, les activer, les exacerber), ce qui peut aider A exorciser notre
mal ou & nous guérir de nos illnsions ( ou plutdi, parce que nous ne cherchons peut - &tre
pas forcément A explorer des contrées que nous pressentons dangereuses, 2 les perpéiuer).
Un personnage de Thomas Middleion ¢f William Rowley, deux conteinporains de Shakes-
peare, nous rappelle: “1a vérité est pleine de périls”. Tani d'autres nous font signe et nows in-
vitent, de mille fagons, A soriir de notre pénombre tuiélaire mais, charitables ou impi-
toyables, ils nous laissent entendre que notre aventure en leur compagnie ne sera jamais
exemple de conséquences; quand nous nous engageons 4 ies suivre sur des chemins parfois
a peine balisés, ¢'est tovjours & nos risques et périls. Bien s, il faut bien gue nous prenions
un certain plaisir & emprunter des voies qui nous éloignent - et paradoxalement nous rap-
prachent aussi - de nous-méme: plus loin novs irons vers upe "terra incognita” pleine de
charmes ei de réves et de surprises brutales ei plus, en définitive, nous aurons de chances de
découvrir, an bout du voyage immobile, que nous ne somimes plus tout 3 fait le méme, ou



du moins gue nons sommes celui - 13 ou celle - 13 gue nous étions A&k mais que nous ne
connaissions pas,

En savoir un pet plus sur ncus, si nous n'en savons pas davaniage sur le monde, voila 2
quoi, grice au théitre, nous pouvons finalement parvenir. Ce que les théatres du monde -
puisque tel est le titre choisi pour notre revue - peevent nous permeitre de comyprendre, c'est
que les hommes, dans lear grande diversité ( par del2 les frontidres , certes, mais aussi par
dela les sigcles ) se retrouvent "fréres humains” dans leurs souffrances et leurs aspirations,
leur grandeur et leur misdre, leuss pews et leurs espérances.

ik

Théditres du Monde a donc pour ambition de réunir des spécialistes, cherchenrs ou / et
hommes de théftre, préis A mieux faire connaftre et apprécier des formes, des technigues et
des stratégies mises en ceuvre A occasion de productions et de spectacles aux finalités les
plus diverses. Mous préoccupant des questions les plus variles, qui vont "du textc 2 la
scéne”, mais aussi des questions ayant irait aussi bien aux dornaines de l1a théorie, de 1'es-
théiique que de ia sociologie ou de I'istoire, nous aimerions pouvoir, notamment dans nos
prochains numéros, évoquer les problemes spécifiques 4 la traduction du texte thétral,  la
transposition, 2 Ia réception d'une méme ceuvre par des publics différents, & 1a vie des
cercles et clubs de théiire en milien universitaire, etc....

Résolument interdisciplinaire, notre revue aborde dans ce numéro plusicurs thémes et ra-
briques, dans le cadre d'étndes relevant de plusicurs aires linguistiques. C'est ainsi que deux
études sont consacrées & des dramaturges d'expression francaise (Georges BERNANOS et
KATEB Yacine), trois & des dramaturges des pays anglophones (I'Anglais Tomt STOP-
PARD, I'krlandais JM. SYNGE, I'Américain Sam SHEPARD), quatre A des poties et dra-
maturges des pays de langue espagnole (les Espaguols Federico GARCIA LORCA et Vi-
cente ALEIXANDRE, l'Argentin Leopolde MARECHAL et lo Chilien Jorge DIAZ),
d'autres encore consacrées au Roumain Camil PETRESCU, 3 ['Italien Davio FO. Pour an-
tant, e Portugal, 4 cravers ia troupe de Corucopia, 'Allemagne (par référence & KLEIST)
et le Japon (par référence au théitre NG) ne sont pas absents des inwvestigations anxquelles
se livrent les anteurs de ces contributions & notre premior numéro,

desirtfe

il nous a semblé pour ce premier nurnéro de Thédires du Monde, que "Thomme en son
thédire" pourrait constituer un thime de réflexion, assez large sans doute pour provoquer un
int€rés diversifié et ouvrir des voles d'acces différentes, tout en restreignant le champ d'in-
vestigation de la relation homme / thétre ot en la Mimitant, notamment aux expériences, en-
gagementis, doreuves ou enjeux gu'elle ne peut manguer dimpliguer et de susciter: de I'ap-
proche théorique et esthétigue (René AGOSTINI) aux expérimentations et expériences dun
théitre vivant (Faiima FERREIRA, Michel AROUIMI), en passant par anatyse d'une écri-
ture théitrale (llinca BARTHCOUIL - ICNESCO) ou de procédés iechniques spéeifiques
{Maurice ABITEBQUL.), uns premitre série d'articles nous propose l'exploration de ce
monde du théfire qui va de la problématigue des dramatorges & ia vision inspitée de met-
feurs en scdne aux prises avec une dramanwgie "sur le terrain”. Une seconde série d'articles
souligne Iimporiance de Vengagement de certains dramaturges qui vont parfois (ce fut 2 va
moment donné le cas de Daric Fo) s'absndonner & la tentation d'on thédtre de propagande



(Brigitte URBANIT); ou bien qui vont, sans doutc & leur insu, comme ¥. GARCIA -
LORCA, développer une conscience politique 2 partir de sujets plus traditionnels, romanti-
gues par exemple (Joseph VELASCO); gui vont, comme Georges DIAZ, 3 partir d'un
théawre de contestation contre les injustices sociales, évoluer vers un théaue de I'absurde
(Enrique BAEZA); ou encore, de manire ot & fait délibérée, mettre, comme KATEB Ya-
cine, leur art au service d'une cause populaire et, 2 travers elle, défendre ia canse de
'homme opprimé (Bemardd URBANI). Dans une demitre série d'articles, nous découvrons,
aprés 'homme révolté devant les conditions sociales ou politiques d'oppression qui lui sont
faites, 'homme et ses tourments spirituels. L'homme qui aora 3 subir, dans un parcours ini-
tiatique parfois doulourens, I'aventure amoureuse qui 2 la fois le sauve et le torture (Varticle
de Maurice ABITEBOUL sur Sam SHEPARD), I'homme que met en sciac le podte Vi-
cente ALETXANDRE (Céline GARCIA), c'est aussi I'homme plongé dans sa solitude exis-
tentielle, éprouvé par lIe destin qu'il ne peut manquer d'affronier dans sa vie et jusque dans
sa mort ('article de René AGOSTINI sur J.M. SYNGE), soumis 2 des angoisses métaphysi-
ques qui I'obsédent et parfois le détruisent, gu'en tout cas il n'oublie jamais, méme au sein
de T'univers comique ('article de Jean-Frangois PODEUR sur Leopoldo MARECHAL).
Cest ce méme homme qui, au ceeur des révolutions, ne pent Eluder les enjeux spirituels su-
prémes (I'article de Bernard URBANI, sur Georges BERNANOS), ni les interrogations qui
font de lui souvent une victime cruellement mise 3 mal et 3 douleur mais aussi le témoin
privilégié et irremplagable de tout théitre du monde.

Maurice ABITEBOUL
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POUR UNE ESTHETIQUE DU RECIT DRAMATIQUE.

" the commonest of critical mistakes : the exaltation of a method inio an end.”
(LARichards - Principles of Literary Citicism - Routledge and Kegan Pan! - Londres -
1976)-

Notre réflexion porte  la fois sur 1a narratologie contemporaine, notamment la sémioti-
que, et sur le thédtre de J.M Synge (1871-1901). Nous insisterons davantage, ici, sur I'as-
pect théorique et méthodologique.

La nasratologie commence 3 peine 2 s'intéresser au théatre, et la grille proposée par la sé-
miotique n'est pas universelle. Nous tentons donc de définir seulement le parcours qui nous
a mené 2 penser, pour le théatre, une méthodologie sur mesure : Testhétique du récit drama-
tique. 11 faut bien cerner lexigence du matériau thédtral, texte et représentation. Certains
concepts et procédures de la narratologic semblent difficilement adaptables, ou peu perti-
nents.

Congn pour la scéne, le texte théatral est plein de lieux ouverts gui en comprometient le
sens. Lire le théitre, c'est voir comment le texte prédétermine a représentation, quelles sont
les limites de cette prédétermination, Notre perspective est résolument esthétique puisque
nous préconisons une critique complice et de la mise en scne et de la réception publique.

Certains analystes du récit non-dramatique proposent des notions, des catégories, qui
s'averent, A leur insu peut-&tre, pertinentes pour le théiire, Ce n'est pas le cas de la plupart,
car on pent toujours réduire I'histoire que raconte une pitce de théltre 3 un modile théori-
que de base, A des tableaux, des formules, des équations, mais A quoi bor ? le texte de
théatre n'est pas un texte pur et simple. Ii existe en tant que recueil d'effets et d'impres-
sions pour une représentation. I1 n'a pas, 2 proprement parler, de sens. 11 faut évaluer ses ef-
fets de sens possibles ou probables, leurs limites, et montrer ol et comment il peut, ou ne
peut pas, se manipuler, s transformer. Les catégories proposées par G.Genette (1) peuvent
définir notre orientation: analyste du récit dramarique s'intéresse moins & "I'histoire™ (di¢-
gese, signifié, contenu narratif) ou au "récit" (discours narratif) qud "la narration” (acte
narratif, ensemble de la situation narrative réelle ou fictive) ; il s'intéresse moins au “temps”
(relation récit-histoire) ou au "mode” (formes ei modes de la représentation) qu'a "la voix":
("facon dont se trouve impliquée dans le récit la narration ; relation narrateur et destinataive
ou narration et histoire ou encore narration et récit”). Ces notions - "narration” et "voix" -
impliquen:, dans notre perspective esthétique, T'univers de relation caractéristique du
théatre: le texie n'est qu'un"pré-texte” - prétexie A un tout autre événement que le simple fait
de raconter une histoire. De 1a méme manidre, lorsque J. M Adam parle d™orientation ap-
préciativive... évaluative” (2) ou “d'accomodation intersubjective”, nous voyons dans ces
termes un aspect de I'échange scéne-salle déja inscrit dans le texie, tout au moins particlle-
ment. L'idée du spectacle est le principe du texte théatral. I faut donc monirer ses "lieux de

1) Figuras - il - Seuil - p. 71 - 74
2) Lo Récif- Que Sais - ja? P, U.F. 1684 - p. 114
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raitement”. C'est la condition d'une critigee ouverie, vivante, stimulante, c'est-3-dire tou-
chant aux probiémes des arts et techniques du spectacle.

A partir de I'idée ¢e C.Brémond, dans ses comimnentaires sur V. Propp, (3) que "la struc-
ture de I'histoire est indépendante des techniques qui Ia prennent en charge”, nons noions
que se détachent, dans 'évolution de la critique, deux écoles : celle qui émdie le récit indé-
pendamment des contraintes du genre et des matériaux spécifiques & ce genre ; et celle qui
considére que la forme du récit importe plus que tout modele théorique de base dans une
perspective esthétique, difficile & congédier dans le domaine de 'art ou du spectacle, certes,
mais aussi du point de vue de la réception de toute ceuvre, quelle qu'elle soit. En ce qui
nous concerne, Ie récit dramatique diffRre des anires réeits an nivean du texte méme, qui est
une "non-oeuvre” (4), On peut spéculer sur son sens et son essence; cela ne dira rien sur son
devenir possible, ou probable, ou effectif.

On note pouriant, aujourd'bui, une netie tendance 3 adapier, ou 2 recycler ceriaing aspects
de la narratologie. Et c'est dans ce mouvement que notre recherche et notre démarche se si-
tuent. Les travaux d'E.Souriag, (8) d'A. Ubersfeld {6)ct de R, Durand (7) ; de F. Raster (8),
d'A. Helbo (9), de T. Pavel (19), et de P.Pavis (11): toute une activité de réflexion qui tra-
duit comme un malaise de la narratologie par rapport au théitre, qui échappe & toute théorie
et ne se préte jamais entidrement A aucune méthodologic, La "tentation sémiotique” reste
cependant assez forte, et nous voudrions dire quels problémes nous y voyons, dans notre
optique.

La sémiotique congoit une analyse en deux temps (12) : le nivean de surface et le nivean
profond. On s'intéresse 1) A la composante narrative (états et transformations: les pro-
grammes narratifs et les séquences de:

- manipulation, soit fransmission de l'objet-modal - vouloir, devoir, pouvoir -

- compétence, soit acquisition de {'objet-modal -

- performance, soit acquisition de I'objet valeur

- sanciion,soit véridiction, interpréiation, reconnaissance, dimension cognitive-);

2) 2 1a composante discursive, par 12 définition des configurations
discursives et des figures 1€xématiques et Ia réduction des parcours figuratifs et des par-
cours sémémiques. L'analyse du niveau profond consiste en 1a mise & jour des isotopies du
récit des valeurs fondamentales logico-sémantigues, ef des trajets signifianis du récii dans

un univers de relations et d'opérations A partir desquelles le nivean narvatif et discursif se
régle, s'ordonne, se reconstiine.

La troisidme et dernidre étape seraii 'envisager les contraintes dn gense et de ses maté-
riaux. Mais ceux-ci ne donneraient-ils pas accés aux deux niveaux susdits, le superficiel et

4 Communication - IV - 1334 - p. 4. Volr aussi: Logigue du Réod - Seuil - 1972 -

4% S. Jansen ol par Girard o1 Ousiist in L'inivers du Théditee-P. U, P. - 1972 p. 242 -

5} Les gmands probldmas da Fesihdtique théSirels. Paris, C. 0. U, - 1976 - Lea 200 000 sltvations dramatiquea - 1. R.F. - Parig 1978 -
8) Lire iy Thédire - Classique du Peupls - Critiqus - Pasks - 1978 - L'Objet Thidtrel - C. M, D. P, - Paris - 1280 -

7) Editeur do a Refation thédtrats - P. U. de Lills - 1980 -

8) Essaiy do Sémiligue Discursivg - Seull - 1976 - Samiotica - 1] - 1971 - Articla: “Les niveaux dambigulis das struclules naraives”,
8) Article: " Lo discours Thédtral: uns sdmantiqus de fa ralation” « in La ralalion Thédlraks - «d. R. Durand - .U, ¢z Lits - 1280,

10) T. Pavel: La synfaxe narrativa dos Tt ae da Comneits - Kincksizk - Parts - 1876 -

11) ProbSmaes de Sémiciogie Thélirale - P. U dv Quebae - 1876 -

12} Analyse Sémiotique des Textes - P, U ds Lyon - Groups D'snirgvernsa - 1982 -
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le profond 7 La distinction n'est-¢lle pas, dans ce cas, un peu forefe, et ne ferme-i-elle pas
un pen “Yangle d'attaque” dans ce domaine? DRs quion tente d'appliquer 12 sémiotique au
théatre, d'antres questions se posent.

La sémiotique congoit une analyse "sans rapports avec aucun référent exierne, imma-
nenie”, comme absolue, or, elle parle aussi du sens comme "effet”, "résultat”, "jen de rap-
ports entre éléments signifiants” (13). Peut-on faire abstraction d'un référeni externe,
conventions, culture etfou, Tautre, Iidée de 'antre 7 L'oeuvre littéraire n'est pas, elle existe
et, "3 fortiori", l'ceuvre théitrale. Le culie d'un hypothétique absolu textuel, fondé sur une
démarche qui se veus scientifique, semble peu pertinent pour le thétre. La distinction sur-
face/profondeur ne semble-t-elle pas relever d'une espéce d'imaginaire, un pes comme la
conception et Ia quéte d'une unité minimale qui éveque trop la biologie ou la biochimie : on
veut avoir accds anx "cellules” du texte...Le travail de I'écriture et de Ia lecture, essenticlle-
ment voluptueux, ne nierait-il pas le niveau dit profond 7 A moins que celui-ci ne soit que
tinconscient de l'écrivain ou celui du lecteur-speciateur, voire celui duo sémioti-
cien...Comment donc se passer de référent externe ? Comment partir en quéie d'une essence
absolue, objective? La sémictique interpréfe les textes avec une précaution rhétorique, ra-
tionaliste : cette interprétation est objective, impersonnelle, universelle. Peut-on entrer dans

-Jes texies incognito 7

Quand la sémiotique di que “les struciures naoratives prennent en charge les contenus of -
ferts par 1a langue"(14), on peut aussi se demander si ce n'est pas plutdt une absiraciion -
signification et histoire- qui s'investit dans, ou est prise en charge par, les mots, Ia langue.
Dailleurs, ne dit-elle pas aussi que "les programimes narratifs et les parcours figuratifs pren-
nent en charge une structure élémentaire, des relations, des opérations” (15)? Toutes ces re-
lations d'investissement et de prise en charge sont hypothétiques, les niveaux de surface et
de profondeur des catégories intellectuelles commodes pour 'analyse, mais ol est la vérite
du texie ?

Si la surface peut se définir comme tout ce gui tombe sous le sens, et la profondenr
comme tout ce qui s¢ déduit et se réduit par Ja dissection et Panalyse, 1'actant nous semble
avoir sa place au niveau profond; et le discours, le dialogue, selon Pinterprétation de la
mise en scéne ou de lacteur, peuvent modifier les conclusions d'une analyse textuelle pro-
fonde. Quant aux signes, (tout c¢ qui est moniré sur scéne, tout ce qui est compris dans ie
texte comme potentiel de straiégie scénique,) ils participent des deux niveaux de I'analyse
sémiotique. Au "virtuel” des configurations discursives et des figures Kéxématiques et au
“réalis&" des parcours figuratifs et sémémiques (16) l'esthétique du récit dramatique ajonte-
rait le virtuel de ce qui, pour la sémiotique, est réalisé. Comme le dit .M. Adam (17), "la
siructure de surface...occupe toute l'activitd perceptive..."

Le choix de la binarité, ambigog enire une rgle relative, indépendante, des "choses du
monde" et la conception insovtenable d'une vérii€ essentielle duo texie, fait ausst probleme.
On peut percevoir, au premier abord, un fonctionnemeni binaire, que analyse meitra en

13} Ibdem - p B

14} Ibidem - p. 88

15} ioidem -p, 141

16) fbidem - p. 105 &t 124

17) La Réeit- Qua Saln - jp?-P. U F. 1984 -p. 93

i5



doute. Et méme si ie texte fonciionne, au niveau profond, sur un "couple de coniraires”
(18}, il a'est pas dit que cela importera dans la mise en scéne, & ia récepiion. Nous ne cher-
chons pas 2 rejeter la sémioitque. Nous ientons seulement de monirer qu'vne critique dra-
matique et théiwale vrale devrait peni-&ire yrenoncer 2 toute préiention scientifique, se don-
ner des méthodes plus empiriques mais ol ia réalité d'une ceuvre prendrait le pas sur
l'affirmation d'or ordre intellectued, d'vn systtme stérilisant, d'vne grille banalisante, aussi
ingénieux scieni-ils.

Le texte de sthéatre, instable, précaire, est un texte d'esthétique. Aprés avoir montré que ia
grammaire namative sémiotique ne correspond pas an thédtre de Synge, nous formulons
Uhypothese suivante : tout texte de thédire ne fonctionnerait-ii pas comme un enchainement
de "sanctions narratives dramatico-esthétiques”? Nous recyclons ici e concept greimassien.
Notre sanction n'implique pas que le destinateur an stade final du xécil, ¢'est un jeu de re-
gards et de perspectives sur un noyaun narratif initial. Ce serait ce jen qui enirainerait une re-
lation scéne-salle, 2 son niveau, que la mise en scéne introduirait déj4 une boane partie de
son discours.

Dans une réflexion sur la consiruction dun diaiopue et celle du récit, nous notons une al-
ternance enire ces sanciions et certaines "masses critiques” du dialogue -divagations, dérive
de la logique, solution de continuité entre récit et dialogue. Tout texte serait donc farci de
ces "points névralgiques”- lieux de iraitement, d'interprétation, et de traduction. D'autres
“lieux magiques" seraient mis en évidence par une analyse concomitante de I'actant et des
signes. Manifesterent, tout texte comporierait des endroiis cuverts sur un inconnn non-
formalisabie. La lecture ne suffit pas, si ne lui succdde pas la pratique du texte.

Notre étude s'achtve par fa définition de la "psycho-culture” -effet-histoire et effet-
personnage- et de la binarié esthétigne du familier et de I'étrange, sources de 'émission et
de la réception, code, conscient ou inconscient,de la communication, L2 mise en scéne
jouerait sur la "psycho-culture”guand elle adapie un exie d'une antre époque, ou un texte
hermétique, précisément au nivean des lieux de traitement définis ci-dessus.

Le sens texiuel et le sens sur une scdac n'ont pas souvent grand chose A voir ensemble.
Le texie de thédire est, paradoxalement, Ia condition de sa propre négation ou subversion.
Réception critigue et véception publique @ dewx mondes différents, éirangers, enire lesquels
Testhétique du récit dramatigue tenterail de jeter fe pont.

Le texie de thédtre est spécifique, son analyse doit '8tre aussi. La critique”scientifique”
w'aide pas vraimens 3 Vaborder d'nne fagon franche et onverte.

Quels sont les signes iexivels, et les limites des possibilités ou probabiliiés de devenir du
texic? 1l favt chercher & xéunir sémiotique ef sémiologie, faire une place de choix & Iermé-
neutique, av calcu! des probabilités de I'émission et de la réception. Reste & concevoir une
méthodologie "spéciale” qu'on pourrait d'ores et déjd définir comme une pratique/ pragma-
figue de 1z scene du texte, ou une poétique/esthétique du texic—iepréseniation : comment

18) Analyse sémvioliqus des laxiss. Groups dEntrovames « P, L, da Lyon - 1882 -p. 134 - 135

16




traduit-on la scéne du texte en texte de scéne, ef, partant, commenl cetie iraduction pent-
elle, pourra-t-¢lle, ou pourrait-elie, &tre regue 7 enfin, comment l'anra-t-elle été effective-
ment, et pourquoi ?

René AGOSTINI
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niére mederniste.
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P.U.F. - Ed. Complexe - Paris - 1977 -
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18) Pavel, T.: La syntaxe narvative des tragédies de Corneille - Xlincksieck - Paris - 1976-
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19) Pavis, P. : Dictionnaire du thééire - Edition Sociales - Paris - 1980 -

Tout le jargon théitral, fes concepis du genre, ¢t de 'analyse do genre. Le point sur la r¢-
cherche, Excellent point de référence qui fait une large place aux tendances donl nous nous
inspirons,

20) Peirce, C. : Ecrits sur le signe - Seuil - Paris - 1978 -

Quvrage novateur dans la sémiologie qui introduit Ia triade "signe, objet, inferprétant”.
Cela remet en question le signe saussusien (signifiant / signifié) on peu figé et figeant. (P.
Pavis va un peu dans Je méme sens quand i propose de classifier les signes selon leur fonc-
tion (diagrammatique et métonymique / symboligue).

21) Stanzel, F. X, :A Theory of Narrative - C.U. P. - London, 1984 -

Iniéressant surtout par sa définiion du fonctionnement de tout récit & Uintérieur d'un
triangle formé par

1a personne

ia perspective

le mode.

Permet d'aborder Ie probléme dy récit dramatique ou théiiral indépendamment de la narra-
tologie contemporaine (méme s'il s'inspire de concepts proposés par les formalistes et par
G. Genette).

22) Corvin, M. : "Appreche sémiologique d'un texie dramatique: La d'A. Adamov" in Litté-
rature. 9.

Rastiez, F. :"Les niveaux Fambiguitd des struciures narratives” in Semiotica 11, 1971, (voir
aussi "Don Juan ou I'ambiguité" in Essais de Sémiotique discursive - Senil - 1976 -)

Revzine, O & 1: "Expérimentation sémiotique chez lonesco” in Semiotica I, 1971,

Thuel, F. : "Don Juan de Molitre: Des mois ¢t objets mis en texte 3 la mise en scéne du
sens." in Littérature. 12.

Ces quatres articles gbordent le probleme du théiire dans une perspective semblable 2 la
nétre.
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LES INDICATIONS SCENIQUES
CHEZ LUIGI PIRANDELLO
ET CAMIL PETRESCU

Est - il intéressant de comparer deux dramaturges dont V'an, Luigi Pirandello, fut mondia-
lement connu d&s son vivant - et demeure, encore a notre époque, une des plus importantes
références du théire modeme - tandis que l'autre, Camil Petrescu, dramaturge roumain, de-
meure inconnu au-deld des frontidres de son pays (1) mais est considéré, du moins dans
l'espace roumain, comme 1'vn des créateurs du théatre roumain moderne?

Si Pirandello a totalement ignoré Texistence de Camil Petrescu (nous savons que c'est ie
sort des écrivains, aussi valeureux soient-ils, des "petits pays™), ce demier a relativement
bien connu le théatre du Sicilien. En effet, de 1925 jusquad la mort de Camil Petrescu en
1957, plus exactement jusqu'en 1942 - 1945 (changement de régime ¢n Roumanie; Piran-
deflo ne sera plus représenté sur les scénes roumaines pendant vingt ans, de 1945 a 1965),
(2) on monte sur les principales scénes du pays treize pitces de Pirandello, de Lumie di Si-
cilia (Cédrats de Sicile) en 1925 A Ma non @ una cosa seria (Mais c'est pour rire) en 1942
(3). On pourrait croire que cette présence constante de Pirandello en Roumanie justifie
qu'on le compare & Camil Petrescu, A cause de linfluence que ie grand dramaturge sicilien
aurait exercé sur lui. Eh bien, en apparence, c'est tout le contrzire. Camil Petrescu, dont
I'cuvre dramatique est de proportions bien plus modestes que celle de Pirandelio (neuf
pitces) (4), doni quelques unes cependant sont considérées comme cruciales dans I'évolu-
tion du théitre roumain modemne), éiait un étre orgueilleux, gui n'hésitait pas 2 affirmer: "je
ne crois qu'en ma propre personnalit€”...(5).

Disons-le dés 1'abord, il déteste Pirandello {les raisons de cette animosité nous semblent
faciles A déceler, mais ce n'est pas le lieu de le faire), et, dans ses chroniques dramatiques
des années vingt, il condamne sysiématiquement le théatre de Pirandello: pour son cOté "ab-
strait”, pour nm'avoir su créer aucun “personnage - personnalité”, etc. et, pour finir tenie de
persuader les autres et lui-m&me que la dramaturgie pirandellienne ne fut qu'one "question
de mode” (6). Rappelons que Camil Petrescu condamne ainsi PirandeHo a partir de ses
pidces les plus célebres, Sef personaggi in cerca d'autore (Six personnages en quéte d'ay-
teur) et Enrico IV (Henvi IV}

——rcb.

1) Camil Peirescu {1894 - 1857): podte, d hurge, i, auteur ds bas, journafiste, thébtrologua, philcaophe.

2} Pour pius de détail aur la pré oo Pirandsllo sur les scé inea, voir fétuda de Georgea Barihauil - Pirandeflo 6 Camd Pe-
tresou In "halianisbica, X, ($881], or, |, p. 36 - 53, Marzorall Editere, Mitano.

3y Il s'agit de: Lomis di Sickia {1925, 1827}, Encico IV {1926, 1927, 1998, 1933, 1045), La Giara (1928}, # piacers delfonestd (1028,
1890y, Coa! & (30 Vi pare} (1929, 1930), Viastine gl ignudi {1930, 1936, 1040), Sef personagg & cerca d'avtore (1930, 1938, 1839}, L'vomo,
In bestia, la virld (1932, 1942), Come prima, mogiio of prima (1935}, Pensad, Giacoming {1940), Qumsts gers 3i recita a soggeilo {1841),
Ka non & una cosa serfa {1942), of. télude cités ci - dessus, nols 2.

4) Par ordre chronologique: Joru! felslcr (Lajdanss des iéps, 1916 - pramifire varsion, 1945 - vergion définilivel; Act venetian (Acte vini-
tian, 1919 - premidra varsion en un acts, 1045 - 1848 - version définite on 3 ecles;) Stdlots tari (Armaes forles, 1922}, Mioara (1528), Dan-
ton {1924 - 1925), Milica Popescy (1925 - 1626, comédia), Dona Diang {1938), fata famals pe care o jubeas {Voidl f forrune qua faims,
1949, Prof. Dr. Omu vindeca de dragoste fLe Prof, D, tHomms gudrit femow, 1948). Apris le changemant de régims en Raurnanio,
Camil Potrescu dont encors deux drames: Bakesscy (1848) ot Caregiale in vamea Il {Caraglaly dang son lamps, 1857).

5} Camil Petroscy déclare cala dans son joumal en 1935; &f, Note zinice {1827 - 1840). Taxi stabilit, note, comentard, indice de nums i
prefaia do Mircea Zagiu, Ed. Carlea roméneasca, Bucuresti, 1875, p. BB,

&) Vir son taxta Pirandedlo si 8. Shaw (Pirandeflo et B. Shaw) In vol. Teze & enfiers (Thises ef anlifhéses), Ed. Gultura Nationala, Bucy-
resti, 1936, p. 357 - 373,
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Camil Petrescu, écrivain & faceites (podte, puis dramaturge, puis romancier (7), homme de
théhtre (sa passion la pius constante), enfin jonrnaliste et philosophe, avec beaucoup d'idéa-
lisme et une certaine candeur a ioujouss voulu, en quekjue sorie, refaire e monde,

En matiére de création littéraire d'aillenss il a souvent écrit "en réacton & guelqeun”.(7
bis) C'est ainsi qu'il cldt son ceuvre dramatique d'avant 1947 par deux pidces, deux comé-
dies (les pitces antérieures éiant des drames, & une exception pres - Mitica Popescu), que
nous pouvons gualifier de "pirandellicnnes”, ne serait-ce qu'en raison de leur titre: Voici la
Jemme que jaime (lata femeia pe care o iubesc) (1943) et Le Professeur Docteuwr Omu gué-
rit Famour (Prof. Dr. Omu vindeca de dragoste) (1946) ol on trouve facilement des analo-
gies avec Enrico IV, Cosi @ (se vi pare) (Chacun sa vérité), La signora Morli, una e due
(Les deux visages de Mme Morli), etc., analogies entre certains personnages masculins ou
féminins, dans l'inirigue, mais surout lorsgu'il s'agit de 'ambiguité de deux personnages
qui se confondent en un senl (par exemple les deux sceurs jumelles Ana et Bella chez
Camil Petrescu dans Voici la femme que j'aime, gui sont sans doute ies deux hyposiases
d'une femme unique Ang-Bella - qui, par ailleurs, est un personnage aussi énigmatigue que
la Mme Ponza de Cosi é {se vi pare) -, on le coniraire; une ferme unique, chez Firandello,
Evelina Morli, se dédouble en Eva et Lina (La signora Morli, una e due}, andis que, tout
comme pour Ana / Bella, on ne saura jamais si Mime Ponza est Lina ou Giulia.

Voici dorc, rapidement évoquées, quelgues raisons pour s'intéresser 3 'étude comparée
des deux dramaturges. D'auires l'ont £ait 2vant nous, en Roumanie ou ailleurs (8),

Pour ma part, je me propose d'aborder iz question & partir des didascalies chez I'im ¢f
Tautre anteur (sans limiter, en ce qui conceme Camil Petrescu, cetie analyse aux deux
pitces "pirandelliennes” citées ci-dessus, pour une raison gue nous verrons immédiate-
ment).

On a vite remarqué, chez chacun de nos deux dramaturges, I'importance ef Campleur des
indications scénigues. On a gualifié celles de Pirandelio d"infinies, soignées, suffecanies”
{%). A propos de Camil Petrescn, or a parlé des "étonnantes parenth2ses” de son thédtte
(18); étonnantes aon senlement par leur longueyr, mais surtout par leur contenu. En effet
chez I'un et chez Vauire, Yoriginalité des didascalies réside dans le faii qu'elles contiennent
des indications inhabituelles d'une part, gu'elles sont souvent de véritables analyses des pex-
sonnages par leur propre créatens; ou encore, analyses de Ia situation dramatique existanic
entre les personnages, des commeniaires de ce qui se passe "dans ia 8te” de tel o tel per-
sonnage.

Ce qui est donc commun aux didascalies des deux dramatirges c'esi Ia continuieé qui exisie

7y Selon un “plan da vie" ot de crdetion Mifrelre Slebort par Camif Poirescy Wi - mams an 1618, & Mgs do 22 ans. || dicide alws
d'écrire de la podais jusqu'd 25 ans, d'dter dremadurge antre 25 & 35 ans ¢f romanciar de 35 & 40 ans. En effet, la caribne litdrairs deo
Garnil Pol s'out ool eslon ca echéma (voir Fintonview donnde par Mcrivain & Yasile Netea en 1829, parus dana Wramea®, XV,
nr. 636, 14 Tdvr. 1843, 5. 8- 7)

7 {bis) De son progra avau, Cf. Addsnds e falul trafetin Yol. Carnil Petrascu - Teatr, |, “Editi definitive’, col. “Soritori roméni contenm-
porani”, Ed. Fundatiitor Regals, Bnm;uﬁ 1847, p, 483,

8y Cf. Corina P - Camil A oi Pirendola. Da in polomice teorelica ia cbs Blarara in “Linda 3l tHeratura”, vol., |, Buourest,
1974, P. 71-77, ahsiqua@eorgasﬂarhwﬂ . olt, hlanotad.

o of. & o ohm:whﬂamﬁilanoiﬁondmdom 1981, p. 14,

10) C1. View Mindra-f f loap & Carrel P in *Viefa rominsasca” nir. 4, an XX, aprilio1 557 p.11Y
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entre le dramaturge et ie romancier pour Camil Petrescu et Pinverse pour Pirandello; d'oid le
caraci®re fortement narratif et "litéraire” de leurs indications scénigues. Dans les didasca-
lies de Camil Peirescu on pressent le romancier-narrateur, iandis que cbez Pirandello c'est
le contraire. Comme on le sait, Pirandello a tiré la plupart de ses pidces de nouvelles pré -
existantes; tandis que Camil Petrescu écrit Yessentiel de son théitre avani ses romans ei
nouvelles (11) ei il lui arrive de reprendre le sujet et les personnages d'une pidce écrite en
1916, La danse des fées (Jocul ielelor) (premidre version) powr en tirer (sans succes) une
nouvelle en 1950, La tour d'ivoire (Turnul de fildes).

Chez les deux auteurs on remargue ¢'autre part, dans les didascaties, une foule de détails
ou indications destinées en principe snx interprdtes et metiewss en scene, en xéalité (si vtiles
au lecteur de leur pidce) impossibles 2 rendre 2 1a scine. Ici aussi nous pouvons éiablir une
sorte de symétric 4 Tenvers; chez Camil Petrescu I'ampleur des didascalies s‘atténue avec Ie
temps, tandis que chez Pirandello ce phénomene s'accentue avec le iemps surtout aprés la
date charnidre que représente dans sa dramaturgie {'année 1921, date de création de Sei Per-
sonaggi.... Nous pensons gue cela a un rapport avec le septidme art, qui a particulitrement
intéressé les deux auteurs, mais A des époques gérement différentes. Le thédtre de Camil
Petresct a 616 &crit avani 1a letive pour ie cinéma, si on peut dire, sans bien sir que lauteur
en soit conscient. Par exemple sa pidce Miogra, qui lui a valu le plus cruel échec de sa car-
ritre de dramaturge lorsqu'elle fut poriée 3 la scdne en 1926, est celle qu'i a défendue avee
acharnement ¢t qui est par aillenrs une des plus iHustratives pour noire propos. Or celic
pidce, si en effet elle ne peut passer la rampe, poursait donner matidre & un excelient film.
Chez Pirandello, au contraire on pousrail peut-8tre trouver on rapport logique et voul: entre
Tampleur croissante des didascalies et ses précccupations cinématographiques (qui datent
de 1913 - 1915) et si l'on considére le fait que dés 1919 quatre films song tirés de son
ceuvre (12).

Si I'on examine de plus prés les didascalies chez les deux dramaturges on est aussitot
frappé, chez Pirandello, par la "paniialiié” des parenthéses de son théltre: en général elles
contiennent seulement certains élémenis (costume ou coulenr de cheveux de tel ou (el per-
sonnage, Age, atitude, gestes éventuels, mais rarement Je porirait, la description du visage,
etc.); ia description du décor est tanidi reisonnablement minutieuse, tantdt sommaire.
N'étant pas intégrales, les didascalies de Pirandello laissent & I'acienr et au metieur en scéne
1a liberié de décision, avec lucidité d'ailleurs, Comme Camil Petrescu, Pirandello €iait sou-
vent inquiet quant  la destinée de ses pidces une fois entre les mains de leurs réalisateurs ;
il &tait préoccupé, comme on le sait, par Ia question de ia différence qu'it y a entre une
pitce telle que son auteur I'a congue et sa réalisation & Ia scéne (13), autrement dit par I'épi-
neux probléme de la relation entre le texie et le spectacle. Mais il 2 médilé avec lucidité sur
celic question et a fini par ne plus regreiter de ne pas pouvoir participer aux répétitions,

11) Voir ci-dossus, nols 7. Ses deux romens d'evant-gueere, Litkma nowfe oer dwosl'a Inffia nospte de razliol (Demidre nuit d'amour,
promidre mud de guste) 2 Pefo! i Procugt [ Le B &2 P fe} daka a A t dz 1930 st 1933, Enlre 1940 ot 1957 i dcrit son
vasie reman historigus Un om intre { flin b pmn-!as F 1 3vol, | - 1953 It - 1965; |l - 1957, poathurme). La pubcation
da zes houvalise en volums dale do 1548 - 1853: Tumddeﬁmﬂ.amwd'wme)

12) Pour plus de détails, voir Paul Penuoci: a) - Préfane au vol. Plrandsitta - Thadirs complet, |, Golimand, Bibliothéqus de fa Piéizds, nr.
228, Paris, 1977, p. LYV 8t b) - Chronofgyls, bid., p. CIX o sulv,

13) Vaoir srﬂm autra Faucatiene dtuds deRabaflP@ﬂmd ' gmn doi codort in "Hivista di studi pirandedfiani, marzo 1584, anne Y, nr

seris), Edizionl de! Centro nazionale studi pirandefiani, A - p8
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s'évitant ainsi I3 foreur provoquée par fes "liberiés prises par les comédiens avec leurs
réles” (comine ce fut le cas en 1917 pour Cosi @ (se vi pare (14) ), cu bien, if prend l¢ parti
de simplifier au maximum les didascalies, comme par exemple dans Non si sa come (On ne
sait comment). On ne peut pas en dire auiani de Camil Petrescu. Ses didascalies sont telle-
ment "intégrales” qu'elies sont non seulement étouffantes mais tyranniques et c'est dans ce
sens que nous avons pu parier aillenrs du "totalitarisme” du dramaturge roumnain (15).

Aucun (é1ail concernant le décor, certaing costumes, mais surtout le porirait physique
des protagonistes, jusqu'd 1a coulenr de leurs yeux ¢ leur timbre de voix n'est négligé, de
sorte que les réalisatenss de certaines de ses pidces n'ont pu avoir ancune initiative, surtout
du vivant de 'anteur. Les conflits entre ce dernier et ses interprétes sont célebres, les &crits
du dramaturge sur ia question sont nombreux et virulents. Ne va-t-il pas jusgu'a affirmer,
encore en 1947, que les didascalies sont plus importantes que le texte parlé de ses pidces?
{16). Dans le cas de Camil Petrescu, pour des pigces comme Ames forte (Suflete tari), La
danse des fées, Mioara, Acte yénitien (Act venitian), Danton {(dans une moindre mesure,
selon nous pour cetie dernitre), on peut parler du texte des didascalies comme doublant ie
texie dialogué, conire iequel les acteurs et metteurs en scéne se sont insurgés d'ailleurs, les
qualifiant d'abusives, inutiles, "développées au-dela des limites de 1'acceptabie”, naives, en-
combrantes pour le lecteur, vexantes pour les acteurs qui ont limpression d'éire pris pour
des imbéciles, etc. (17). Bref, "l'autenr fait concurrence aux interprites sur la scene et les
rend inutiles” (18).

Plus subtilement et 3 1a défense de Camil Petrescu, certaing thédtrologues roumaing ex-
pliguent ¢ besoin du dramaturge de développer & l'extréme ses célebres didascalies par sa
volonté de "forcer les barridres” qui séparent les genres littéraires afin de réaliser dans son
théatre la "synthése entre l'oralité du drame et le commeniaire analytique do récit" (19).
Quoi quil en soit, out le monde on & peu prés s'accorde pour reconnaitre que les “indica-
tions entre parenthdses” du thédire de Camil Petrescu, - qui font partie iniégranie du texte
dans la conception de l'antews - , non seulement n'zident pas les interprétes et les génent,
mais ne peuvent en aucun cas passer la rampe. En effet voild comment le vieux boyard
Matei Boiu {Ames fortes) devrait donnes une certaine réplique: (en jetant) "le veste de la
proposition comme sont projetés en {'air des morceanx d'arbres lorsqu'il v a une explosion”
20).

L'héroine Alta d'Acte vénitien doii parler & un momeni donné "avec une sincéeité de plante”
{vol. II, p. 228) et se sentir comme "suppliciée sur ia roue de I'impossible” (p.307) ou en-
core exprimer "une joie de tulipes rouges” (p. 247), pendant que sen bien-aimé Cellino doit
parler avec décision, c'est-b-dire "avec une 8me de sapin qui découvre les hawieurs” (o.
322), etc, ; les exemples sont innombrables, les commentaires superfius. Soulignons, en
passant, que rien de ¢l ne peut 8tre décelé dans les didascalies de Pirandelio. A ce point de

14) Cf, Paul Ranucci - Motico & Checun o vénié in vol. Pirandelo- Thédie complat, |, &d. ok. , p. 1243,
15) Dane nolre owvrags Le dusl dea saxes dang kb thédire o2 Camd Petrasou,

18] Ci. Mlota regisoralz in vof. Tealru, |II; &d. cii., p. 522,

17} G Pamliu Constanﬂnasw Denton in vol, Sorlesd, 4, Ed, Minerve, Bugursati, 1970, p, 255 - 258

18) Cl. Georg h dsSbﬂm‘elm{.ﬂmmW]Qﬂjun1m uléd‘hprésloud SBeorizor cefre Carrsl Palroscu, 1, editis
Ingrijita,, afata,nolam indici ds Florica tedvhm, Ed. Hmmce! Literars®, 1981, pol.

19) Cf\-‘nuMindra,ét eit, {nots 10); ' trecducth galns nous eppariiant

20) Tealr, |, #4. cit. , p.161. Pour las citations gui suivent, les rifé iont & cetle méme édition. La version frangaise nous ap-
partiant.
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vue-13, 1a comparaisor entre les deux dramaturges n'est pas nécessaire, ni possible
d'ailleurs. Question de “style". Retenons cependant qu'au-deli de leur emphase, les didasca-
lies citées ci-dessus font partie de celles, communes aux deux autenrs, qui n'ont plus rien 3
voir avec des indications scéniques et qui sont comme extérieures au texte dialogué, Quoi
quen dise, de son ¢&ié, le dramaturge roumain, lequel s'est mainies fois expliqué sur la
question et a refusé avec un égal entdtement toutes jes critiques & ce propos, y compris
celles de ses amis (21). Pour l'essentiel, on 1'aura compris, il se méfie de l'aptitude des ac-
feurs et metteurs en scéne 3 vraiment comprendre Ja psychologie de ses personnages:"(...)
les indications entre parenthéses - explique Camil Petrescu - ont pour but, pour la plupart,
de créer I'atmosphére nécessaire, de jalonner un parallélisme dans le subconscient pour que
les interprites ne perdent pas le fil psychologique. De méme {clles ont pour but) de fixer le
rythme spirituel et de graduer Paction de Ia piece”. (22). Comme on I'a dit plus haut, Camil
Petrescu va jusqu'a affirmer que les didascalies sont "plus importantes méme que le texte
parlé, car elles seules donnent une signification réelle 2 celui-ci” (23).

Pour comprendre ce que notre antenr entend par 13, il faudrait se pencher sur ses préoccu-
pations de théoricien du théioe et de philosophe, qui furent nombreuses et permanenics
(24). 1l est piquant de noter en passant gue ie méme Camil Petrescu, ne se référant plus 2
son propre théitre mais & celui des anires, puisse écrire, eu 1945-1946 (donc 3 la méme
époque): "L'auteur a le droit d'indiquer des mouvemenis physigues, non pas de tels proces-
sus (le rire, les pleurs,etc. , n.n,) comme dans le roman (....). La simple indication de rire ou
pleurs sur la scéne montre que nous avens affaire tout au plus 3 des romanciers ratés, mais
pas A des dramaturges (- cuticux que Camil Petrescu rate ici une occasion de s'en prendre &
Pirandellof Sans doute a-t-il plutdt vu gue /u les pidces du Sicilien- ). D'ailleurs si Facieur
se fie aux indications (scénigues) it perd la bonne création du rble, en supposant que jusque
12 le texte Iui en ait permis une”. (25). La contradiction entre ces deux citations est évidem-
ment frappante si T'on oublie que notre auteur a Yhabitude de toujours distinguer entre lui -
méme ei les auires, surtout en matitre de théie,

Qu'en est-il des didascalies, chez 'un comme I'avtre de nos deux dramaturges, relatives
1a présentation des personnages, aussi bien principaux que secondaires? Chez Pirandello,
on apprend fréquemment ¢ travers les didascalies ia sitvation de tel ou fel personnage ¢i Ia
relation de l'un 3 ['autre. Mais les éclaircissements sur un personnage restent inconnus at
spectatevr de la pidce, qui ne lit pas les parentheses de T'auteur, Donc les pidces de Piran-
dello, au théatre, apparaissent plns énigmatiques et ambiguds qu'au lecteur du texte dramati-
que. Dans e cas d'une pidce comme Enrico IV, les didascalies de ce type constituent un vé-

21} Gornmspatsxen‘plef‘ lant | of. Cemd Peh - Amintiri o comantard, EC. pantru Sleralura, Bucureali, 1268, p. 56.

22) C'est om qus Camd Patrascu axplique & Conatant lnseou (veir ob-dsseus nots 21). Lo tradncilon irangaiss nous agpartient,

23) Yeir nole 18.

24% Dulro ses dramaliq alastaudwﬂwoﬁqmmunw&eadmahmbm Tearas of enlitoxs, Gpiné’aiaﬁ
tudini (antologie =i profata dtr Mam Bucur, Ed, pendru literaturura, B i, 1852), Dy nlz &N {edilia Ingrijta do AL Bojin si Flor-
ca lchim, Ed. Mhsfva. Buourentl +975), Comsniarii 5i defimiar in tsalry (eShis tngrijka, studiv infroduciiv, nate de Florica kehim, Ed, Emi-
nescu, ool, “Thalia®, , 1883}, Pubjcistica | (editis, prefaia si noto de Florica Ichim, Ed. Minonva Bucurssi, 1964), Samil Petrescu &
publié an 1837 sa Ihéeo da dcciurat. nuvrage ambﬁasu;: |niltu!é Hedalfates oolstion o lagniled {Le modalld cathdtiqua du thédire) Ed.
Fundatiilor Regals, Bugurastl, ol i sa p P d' lution du thestra unb | {ou du moine surepden] d'un polnl de vue histor-
oo - aathélico - philoscphique alin de misu corner b phénoming hddtre!, pour tentsr snauiio de forienter vers dea voies nouveshao
{"sainas"}, atc. Lo but de Mouvrage éiail d'autrs part do ripondra & b question (ki'est-os ke thédire, et du doniner ensuile une dédfindion da
ia représantation dramafiqua, & 'aida da la phénoménolegie. Cat ouvrago davait #trs lo prormi théorigoe & au thédire an
Aourmenic. Par sileurs, Camil Peirescu 4labors tout un syatdme philoccphique (La dodirine da la snbs‘l,a:m‘] ot il esi le sréateur du
drarme e du héros “abwlus “authantiquea”, stc.

25) Rfsu.‘s:pinsdpem in regia concrata - Mol pentru seminend do regic expedmantale in vol. Decumenle Merare, ad. ok, p 428,
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ritable procédé technique dans 2a construction de la pigce. Donnons un seul exemple: la iés
longue indication scénigue qui précdde l'entrée en scine de touns les personnages: Ti Bel-
credi, le docteur Dionisio Genoni, la marguise Maztilda Spina et sa fille Frida, le marquis
Carlo Di Nolli; oi 'on appeend, hors du texte dialogué, que Frida "s'étiole dans l'ombre oil
Ia maintient une mére impérieuse et trop voyante, elie aussi blessée, dans cetie ombre, par
les faciles médisances que provogue cette mere, non plas tellement 4 son propre détriment
qu'a son détriment A elle. Mais par bonheur, elle est déja fiancée an marquis Carlo Di Nolli:
jeune homme sévire, trds souvent induigent pour les autres, mais fermement pénétré de pen
qu'il croit étre et représenter dans le monde, encore qu'au fond, il ne le sache pas trés hien
lni-mé&me. En tout cas il est accablé par toutes les respensabilités qui, croit-il, pésent sur Iui;
si bien gue les autres, centes, les autres qui ont bien de la chance, peuvent parler et s'amu-
ser, mais pas lui, non parce qu'il ne le voudrait pas, mais parce qu'il ne le peut vraiment pas.
11 est en grand deunil de sa mére morie récemment” (25bis). La présentation des personnages
ei les commentaires de I'autenr sur ses ceéatures s'étalent ainst sur 55 lignes!

Chez Camil Petrescu avssi, ne serait-ce qu'en raison de l'ampleur et de I'abondance des
indications entre parenthises, une part itnportante du iexte écrit demenre inconnue au spec-
tateur, sans que cela produise le méme effet, car chez lui la matre de ce type de didascalies
est bien différente, comme on a pu le voir & travers les quelques exemples cités ci-dessus. It
nous sembie que les parenthéses du thétre de Camil Petrescu, - bien qu'elles fassent "partie
intégrante” du texte dramatigue, comme il le sonligne lui-méme avec insistance -, ne consti-
tent pas un procédé thétral, Dans ce sens d'ailleurs, une bonne partie des didascalies de
Camii Petrescn sont 2utonomes par rapport au texte dialogué; chez Pirandello, c'est le cas
aussi, mais sans doute moins souvent que chez Camil Petrescu. Ce qui fait qu'on 2 fréguem-
ment qualifié la deamaturgie de ce demier de "théatre pour 2tre 1n"; on filmé, ajonterais-je
pour ma pari, D'une fagon générale, chez Pirandello il n'y a pas forcément un rapport direct
entre limporiance de tel ou tel personnage et les didascalies le concernant. C'est méme sou-
vent le contraire, iout comme, du moing pour les comédies antérieures & 1921, il ne semble
pas qu'il y aif une relation sysiématigue entre les décors et I'aspect des personnages. (26).
Ainsi, & l'acie TI d'Enrico 1V, les didascalies concernant Matilde Spina sont ies plus déve-
loppées tout comme celles servant 4 construire le personnage de Mme Ponza (Giulia on
Lina?), qu'on a atiendu tout le long de Ia pidce Cosi & (se vi pare), pour ne citer que ces
deux exemples.

Chez Camil Petrescu Il y a concordance entre 'ampleur des indications entre parenthises
¢i Vimportance du personmage. Et, lorsquil s'agit de distinguer entre les persennages mascn-
lins et féminins, ce sont généralement les premiers qui occupent la place ia plus impodante,
Clest que, dans la presque totalité des pidces de Camil Petrescu, le protagoniste est, plus
que le porie-parcle de i'auteur, son after £go, son double. Le dramaiurge roumain, - le it
st bien conny -, s'est multiplié lni-méme dans les héros principaux de son théitre et méme
de ses romans, avec des nuances pour les différentes étapes de sa vie et de sa création litié-
raive, Cette projection de auteir dans ses héros va du psychologique ¢i caraciérologique &
I'aspect physique: ains?, ia plupart de ses protagonistes ont le regard bleu pénéirant e intel-
ligent de Camil Petrescu Ivi-toéme (ce que nous apprenons par les didascaiies}, alors que

25 {bis) Dans la treduciion ds Michel Amaud in wol. Thddire compist, |, od. et , p. 1084 - 1095,
28) Comms ko remarque Acbert Pameud, #4. ck. . p. 12 et 15.
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Pirandello définit sonvent ses personnages, aussi bien masculins que fémining, seulement
par 12 couleur de lewr cheveux par exemple (27),

Chez Pirandelic aussi nous pouvons trouver - c'est le cas de Landisi dans Cosi & (se vi
pare)- , des personnages alter ego de l'autenr, mais présentés d'one manidre bien diffé-
renie; 51 les didascalies concernant Landisi sont les plus longues de touts 1a pitce, lautear
re nous donne aucune indication sur son aspect physique, sinon qu'il a quarante ans et qu'il
est élégamment vétu, Mais il est tonjours en scéne au long des trois actes de 1a pidce: c'est
qu'il est l'alter ego de I'autenr dans le sens , on le sait, qu'il est son représentant, le grand
manipulateur, le tireur de ficelles qui fait bouger les marionnettes que sont tous les antres
personnages; le lecteur comme le spectateur sont suspeadus au comportement de ce person-
nage. C'est le maitre du jen, mais pas le double de Yauteur, I existe dans le théftre de Camil
Petrescu un personnage similaire: c'est le Martin de Dona Digna (28), qui ne doit rien 2 Pi-
randello, Comme Laudisi, Martin est on deus in maching, alter ego de V'auteur, mais qui a
évolué en prenant des distances avec lui-méme et les autres, qui 2 vieilli, s'est assagi et a ve-
noncé 3 &tre le héros absolu qui croyait déisnir la vérité. Comme le Laudisi de Pirandello,
Ie Martin de Camil Petrescu sait que "chacun (a) sa véritd".

MNous remarquions ci-dessus qu'un des trzits communs eatre les didascalies du thédtre de
Pirandello et de Camil Petrescu consiste dans le fait que certaines sont complétement ou
particllement extérieures au texte dialogué, raison pour laguelle elles surprennent. Une des
raisons pour lesquelles, sans aucun doute, chacun de ces deux dramaturges a suscité tant
d'interrogations ei de commentaires. '

Pour conclure mon propos, je donnerai un exemple illustratif pris chez chacun des an-
teurs, dans des pidces qui n'ont absolument rien de commupn: ni par le genre, ni par le sujet,
ni par les personnages.

Pour Pirandello: La signora Morli, una e due.

1l s'agit de l'enirée en scéne de Maitre Lelio Carpani, I'amant d'Evelina Morli:

"A cet instant, ia porte de droite s'ouvre en grand et livre passage & Me Lello Carpani,
tout en coiére, 1 g lui aussi une guarantaine d'années; il est trés posé; c'est un avocat en
renom qui sait quelle autinde adopter pour se metire en vaieur. Il serait, ou voudrait éire,
bien autre chose s'il n'estimait pas dangereux de se laisser alier aux velléités littéraires de sa
premidre jeunesse plutdt romantique, laguelle fransparait encore & travers certains demi -
sourires, et & sa fagon de passer 1a main sur ses cheveux, qui étaient si fournis et qui sont un
peu clairsemés désormais, mais bien en ordre, avec la raie d'un ¢dté et une meche sur le
front. 11 incame 1a positon scciale. Toutes les apparences qu'il faut conserver et respecter.
Et commeni faire, grands dievx! II faut pourtani bien l'observer, ce grand sérieux, qui
contient tant de secréte mélancolie” (29).

Pour Camif Petrescu, i s'agit de Dantos, drame historique, vaste et superbe fresque de la
Révolution francaise.

27) Wi, p. 13

28} C. nolre étuds "La princesse dElde” de Molidre et "Dona Diana”™ de Canel Peirssou in"Cahlers roumains d'étudas fittéraires”, nr. |,
1288, Ed. Univers, Bucuresti, p. 72 - 80.

29) Dane |z reduction dz kare - Francs Salquas in vol Thédie compial, |, od. of. . p. 815 - 818,
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Danton est en scéne ef regoit une leitre du général Dumouriez & propos de i chote de
Verdun:

"Il ouvre nerveusement et la lit silencieusement, laissant iransparaitre chaque seati-
ment... comme on devine les muscles qui se dessinent sous 1a peau. La lettre contient: 1a
doulourense confirmation de la chute de Verdun, L'explication de celle-ci: I'armement in-
suffisant, Pinfériorité des effectifs. Les soldais ont fait leur devoir, Le commandant s'est
brfilé ia cervelle pluidi que de signer la reddition de la place. L'ennemi y est enixé, aprds
avoir rendu les honneurs militaires 3 1a garnison, laquelle a emporié e corps de Beaure-
paire, Pendant qu'ils se retiraient, ils virent les préparatifs qu'on faisait pour recevoir Fem-
pereur: vingt jeunes filles vées de blanc, portant des palmes triomphales, une multitude
vétue de féte. Danton demeure songeur. Des larmes coulent sur son visage. Pour la pre-
migre fois il donne I'impression d'3tre découragé, épuisé.” (30)

Plus ioin, nous voyons er scéne Roland et Danton, Le premier reproche au second la dé-
faite des Frangais face aux Prussiens, due A son incompréhension. Camil Petrescu com-
menie entre parenthises:

"C'est donc 3 cause de cette premidre invasion prussienne, [a m&me panique, qui s'est ré-
pétéé en 1914 ent 1918 et, comme alors, on demande I'évacuation de Paris. (31)

Comme on le voit, nos deux dramaturges, cubliant parfois que les indications scénignes
sont en principe destinées aux interprétes, expriment entre parenth&ses leurs réflexions per-
sonnelles: Pirandello, e plus souvent, sur ses propres personnages; Camil Petrescu, sur fout
ce qui lui passe par I'esprii; et par asscciation d'idées. Sans doute que les didascalies de leur
thééire contribuent pour une bonne part & imprimer l'originalité de chacune des denx dra-
maturgies. Nous devons reconnaitre que 8i le dramatorge roumain doit s'incliner devant le
Sicilien, il I' "emporte” indiscutablement si on limiie la comparaison aux célébres "paren-
theses" de lewr théitre respectifl

Tlinca BARTHOUIL - IGNESCC

29} Dans Ja raduotion de Mare - France Salques in val. Thédie complet, |, ed. oL, , p. 215 - 916,
30) Cemil Pstrescu - Tealr, !, &d. oit., p. 458, La traduction nous apparliant.
31) Ioid. . p. 463,
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LA TEMPORALITE DANS LES PREMIERES PIECES
DE TOM STOPPARD (1967-74)

§1l est, dans le jeune thédtre anglais contemporain, un dramaturge précccupé, voire obsé-
dé, par la temporalité, ¢'est bien Tom Stoppard, Question métaphysique ou probléme tech-
nique, la relation de 'homme an temps est en effet, chez Tom Stoppard, point de départ et
licu d'aboutissement de toutes les interrogations ei de ioutes les recherches. Ses premidres
pidces de théatre, comme ses premitres pitces radiophoniques, témoignent certainement de
cette conscience que Fhomme est un étre-pour-la-mort (pour citer Heidegger) et du souci
d'exprimer de maniére adéquate sur la scéne, ou sur les ondes, la muitiplicité des repéres
qui situent I'homme dans sa durée et 1a complexité des mécanismes qui enclenchent et dé-
clenchent continuité et rupiure temporelles.

Dans toules ses piéces de la premidre période, on est touché par son extréme sensibilité
au temps qui passe: temps perdu que fa mémoire essaie de recueillir goutte & goutte dans
une tentative pathéiique-sinon tragique-, temps de Ia nostalgie et du souvenir; mais aussi
temps qui,dans sa fuite inexorable, s'accroche parfois désespérément & quelques ilots ou ré-
cifs rassurants pour retarder sa course, temps de l'angoisse et de l'interrogation; ei puis,
enfin, ce temps immobile (mais ¢'est encore une ruse gui finira par &tre dventée) qui sembie
conférer A Fhomme une éternelle fixité, et puis qui finit soudain par s'effondrer sur lui-
méme, par "imploser” en quelque sorte, ramenant I'homme A ses étroites limites: temps de
I'apaisement et de la stupeur.

Examinons de plus prés, A présent, dans quelques pitces, qui vont de 1967 a 1974, les
premiéres solutions dramatiques apportées par Tom Stoppard aux problemes métaphysi-
ques posés par la temporalité.

ek

D2s Rosencrantz and Guildenstern are Dead (1), qui date de 1967, appasdit, de manidre
sporadique, un théme qui, par la suite, deviendra central: I'appréhension de 1a disconiinuité
temporelle, de l'irréversibilité et de l'incompressibilité du temps. C'est dans le mystére de ia
{uturité, essentiellement, que I'homme imagine que puisse s'ouvrir une bréche sur I'éternité,
ou du moins qu'il en exprime confusément I'aspiration:

GUIL - 11 faut penser au futur
FIOS - C'est une chose normale.

GUIL - En avoir un. On en a un, aprds tout, & chague instant--maintenant...et
maintenant...et maintenant...

ROS - Ca pourrait continuer étemellement. Enfin, pas vraiment éternellement, je
suppoesc.(z)

1} Rasencrantz and Guilkdensfern are Dwad (Lendon: Faber, 1868)
2 bld., p.o2:
BUIL- Yes, one musl think of the future
ROS - it's the notmd thing
GUIL- To have one. One s aftor ali having it all the tima... now. .. and how . ., and now. . .
ROS - il could go on for avar, Wetl, not for ever, | suppose.
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A l'intuition de V'éternité (et de limmorialité) est associde, er contrepoint, la prise de cons-
cience de la mortalité et, dds lors, la définition méme du destin humain:

ROS - Qu'est-ce qui est arrivé aw moment ol, pour la premidre fois, on a en le
sentiment de 1a mort ? 1l & bien dd v en avoir un, de moment, au cours de I'enfance,
ol on a eu pour Ia premidre fois conscience qu'on ne vit pas &ernellement. Ca a dé
étre fracassant- -imprimé dans la mémoire, Et pourtani je ne m'er souviens pas. Ca
ne m'est jamais reveny 3 Iesprit. Comment expliquer ¢a? Nous devons naite,
probablement, avec lininition de la monalité. Avant que nous connaissions les
mots poor l'exprimer, avant méme de savoir qu'il ¥ a des mots pour cela, nous
sommes 1&, encore tout pleins de sang et braillant, avec la connaissance que, ofi
gu'on aille de par le vaste monde,i 'y a gu'une direction, et que le temps est son
unique mesure.(3)

"Il n'y a qu'une direction” rappelle Rosencrantz et quand 'homme se projette dans le futur,
inconnaissable, insaisissable, indéfinissable, il ne peut imaginer cette continuité psycholo-
gique que constitue la stabilité m&me de la personnalité, 'anité et 1a permanence de 'éive,
la rassurante coincidence du moi présent et da moi futar qui fonde lidentité,

Le protagoniste d " Albert ‘s Bridge (4) {1969) est ainsi amené, en méditant sur Ies huit
années qui vont lui &re nécessaires pour peindre 2 lui tout seul un gigantesque pont, 3 ' in-
terroger non seulemeni sur la valeur de ce travail de Sisyphe, toujours & recommencer,
mais sur linévitable métamorphose qu ' if aura Ini-m8me subie insensiblement & I'heure ol
I'ouvrage sera terminé . Question angoissée et séponse fulgurante:

Dans huit années qui serai-je?
Pas moti . (5)

Cette méme méditation est reprise, de manidre oblique, sur un mode mineuny, sur le ton
de Thumour, Albert, ancien étndiant en philosophie, propose ses services ae coniremaiine
Fitch: il a décidé, en effet, de s'attaguer & in réfection et A 1a peinture d'un poni gui domine
ioute 1a ville. S'engage alors entre les denx hoomunes un dialogue qui aboutit 3 ces répligues:

FITCH - Oui, j 'aurais dit me douier que ¢'était un emploi pour un universitaire,

et

T

9 d.,p.53
HOS- Whataver becams of the moment when cno firt knaw ebewt desath? Thars must havs bean one, & momant, in childhcod
when it firat cocurred to you that vou don’ t go on fer sver. It must have besn shetterk pad intoona ' 5 v. And yal | can'

t bar it, it newar ‘inrraaa!alLWhadmmmes‘wdthat?!ﬂsmtbabomwﬂhnnlmhmdmorls“ly' Hofors we
krvowr tha words for &, bofore wa know that thera 246 words, cut wa coms, bleodied and squalling with the knowledge that for af the
compasaes in tha worid thera ' s onby ene dirsclion, and fims i its only maasure,

4y Albert g Bridgs [ London: Fabar, 1858)
B) oid., p. 122

in eight yeare who will | be?
ot me.
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ALBERT- Comme vous et moi.

FITCH - Ma foi, moi j 'allais aux cours du soir.
ALBERT- Méme chose, heure différente,
FITCH - C 'est bien ce gue je dis . (8)

"WMéme chose, heure différente”, commente Alberi: c'est bien, en définitive, le destin méme
de 'homme qui est ainsi évegué. Au bout du compte, ce qui arend chacun c'esi "la méme
chose”, mais & "une heure différente”. Humour nois? Méme pas. Nous avons 12 simplement
I'expression, en filigrane, d'une obsession padiquement camouflée. L'angoisse du temps
futur, qui nécessairement doit venir un jour 2 son ierme, est certes poignante mais 'omme
s'efforce sinon de l'abolir - ¢'est impossible - du moins de la repousser si loin qu'il parvien-
dra presque 2 'oublier pendant un temps . Le dialogue entre Albert et Fitch s'ach?ve ainsi:

FITCH - Vous vous y iendrez pendant huit ans, n'est-ce pas?
ALBERT- Ch, je le peindrai plus d'une fois.(7)

Le terme de huit années ea effet est prévisibie, Alors, on tiche de penser 4 une durée pro-
longée, multipliée, qui repousse 'échéance & une date quion ne peut pas fixer, qu'on ne
veut pas connaitre; on peindra le pont, comme il est dit, "plus d'une fois”...

Dans la perspective d'un temps qui, raisonnablement, n'est pas exiensible au-deld d'une
certaine durée, comment survivre sans succomber au désespoir? Sans doute en acceptant
avee résignation - cette forme de sagesse que Gide réprouvait - de se conlenter de vivre au
jour le jour, de capter & chaque instant la quintessence de la vie plutdt que de tenter vaine-
ment de l'éiirer et d'en perdre Virremplagable saveur, d'adhérer A une moderne version du
carpe diem en quelque sorte. A ce compte-13, il est vrai qu'un seul jour peut "faire I'affaire”,
tout le poids du temps lui conférant alors une densité inouie, Cette conception de la tempo-
ralité est parfaitement résumée, en un taccourci fulgurani, dans les deux répliques
qu'échangent Fitch et son assistant George:

FITCH - Chaque jour compte.
GEORGE - Un seul jour fera l'affaire.(8)

Mais pour ceux qui s'accrochent i une conception plus traditionnelle, ceux pour gui "cha-

B)lbid..p.128;
FITCH- Yes, | should hava known it was a jobior a
university man...
Al BEAT - Li ke ma an d you-
FITCH- Well, fwent te night-school mysef.
ALBEAT-Sarna thing, ditfarent time.
FITCH - That ' s what | say .

7)ibid.p.129
FITGH-You * I stick to # for sight vears, will you?
ALBERT-Oh, | Il paint it reome than onca.
8) loid., p.145:
FITCH- Every day counts.
GECRGE-One day is aff we'll need
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que jour compte”, c'est Iz besogne gquotidienne qui donnera son prix & 1a vie, Albert se
coasacre 4 la réfection d'un pont et toute sa vie se passera A peindre ¢t repeindre ce méme
poni: comble d'absurdité, le pont ne signific m&me pas passage sur ane anire rive, accds &
d'antres perspectives; il est suspendu au-dessus de 1a ville qu'il domine sans lui offrir Ie
moindre service; symbole peuni-étre d'une religion de pure forme, intimidante ef domina-
trice, objet d'un respect rituel (le pont doit en effet &tre repeint inierminablement), mais in-
capable d'apporter secours on conversion ef, en définitive, inefficace (quand les ouvriers se
presseront en foule sur le poat, il s'effondrera sous eux, ne parvenant pas & supporier leur
poids). Pour Albert le pont représente manifesiement U'oeuvre de tonte une vie. On pent
dire, sans vraiment jouer sur les mots, qu'il est sa vie; ef quand le pont s'effondre, quand
s'achdve le temps de sa vie, Albent s'écric de manidre pathétique (et ce sont ses dernidres
parcles):

Mais qu'est-ce qu'ils font & mon pont? (...) En arriver 1! Je ne leur ai fait avcun
mal. Qu'est - ce que j'avais donc qui leur faisait défaut? (%)
ok

Le temps humain, en vérité, le temps de chaque homme, voild ce qui appartient en
propre & chacun, qui colle & l'identité méme et & la personnalité, qui définit la relation pro-
fonde de chaque &tre & sa vie. Et parce qu'il est si intimement singulier, il &chappe précisé-
ment aux catégories toutes faites, plaquées sur des expériences individuelles, A chaque
homme sa temporalité. L'erreur précisément serait de vouloir unifier, simpiifier, schémati-
ser ¢t de regrouper sous une étiquette unique la multiplicité des temps humains. Qu'est-ce
que "Thomme dv vingtiéme siécle"? Le temps pourraii-il étre ramené & une expérience
cominune A tous les hommes alors que chague expérience humaine teste unique et irrem-
placable? Certes, Viltnsion serait de croire que le temps est maitrisé, qu'il est enfermé, em-
prisonné dans ce sablier qui le iaisse filer goutte & goutte, ou dans ce petit boitier de monte
qui semble I'avoir domestiqué (18) . Tom Stoppard & consacré une pidce radiophonique
tout entidre & un personnage insolite: 'horloge parlante (ou pluibi la femme qui préie sa
voix & l'horloge parlante). Ul s'agit de If You're Glad UIT be Frank (11) (1969) - dont 1a tra-
duction a du mal A rendze le jeu de motis: " Si tn es contenie alors moi je serai franc” et "Si
m es Gladys, eh bien moi je suis Frank"- En fait, aucune dramatisation du temps ne pouvait
micux exprimer Vépouvantable réalité de la condition humaine ni mievx rendre sensible &
I'homme que tous ses instanis lui sont comptés: & la limite, i fant donner toute sa valeur
Ia phrase que prononce, irés professionnellement, le Responsable officie! de heure publi-
que;

Nous ne pouvons nous permetire de perdre la trace du temps, sans guoi nous serions
perdus. (£2)

%) dbid.p.150:
What are they dolng ta my bridga Ir. . .1 To go to such lzngthe [ dien ' t do them any harm- Yhat did | heve that they smanied?
10) Voir Ernst Jongar, La frafé du sablisr { Paris: Christian Bourgols, 1970; trad, par Henri Piard; éd. orlg, Das Sanduhrbuch, Frankfurt-
am-aky, Klogtermann, 1954)
11} ¥ You're Glad T bo Frank {Lordon: Fairar, 1588)
12} foid., p.80:
Wa can't afford 1o !pea track of lims, of we'd be logt.
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Il faut, en effet, gue les hommes, en toutes circonstances, parviennent & se repérer an sein
de ce temps qui s'égréne malgré eux, en dehors d'eux, indifférent comme un diew. Gladys s¢
prend ainsi 3 songer

. . . ils ne savent pas ce qu'est le temps
Ils n'ont pas fait l'expérience du
silence

dans lequel il passe

impartial désintéressé

 la manigre d'un Diew...(13)

et elle poursnit sa méditation sur le temps dont elle est 1a servanie officielle en &voguant
I'impuissance des hommes:

Hs ne I'ont pas inventé du tout .

Ils n ' ont inventé gue I'horloge (...)

11 va seuleinent avant eux, aprds eux, sans
eux,

surtout sans eux. (14)

Oui, le temps va, et les hommes tentent de lntter contre fvi, "contre la montre", pensant ga-
gner du temps mais, en définitive, toujours perdants:

une minute gagnée pour rendre une autre
minute possible ailleurs
qui s'écoulera & un autre mement. (15)

On en arrive 3 unc prise de conscience pathétique; Gladys, en effet, oppose lemploi du
temps de Frank, régulier, minuté, bien réglé, an femps qui, lui, ne se laisse pas englober:

13 Ibid., p.96:
Becausa they don't know what
tirme Is,
Thoy havan't experianced the
sllance
inwhich it passes
impartial disinterested
godiike.

14) Ibid., p.86:
Becausa they didn't Invent it af all. They only Invented the cleck {...)
it hust goos
befora tham, after them, withou!
them,
above all withow them.

15} fold,, p.g7 t
a minuks eaved to make another
minuta posaile somewhers alse
to ba spent anvther tima
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11 prenait son emploi du temps at sérieux
- Frank .

VYous pouviez régler votre pendule sur lui

Mais pas le temps--il s ' envole

jamais le méme

eil' instant d ' aprés les

passagers sont morts. (1)

11 est presque normal alors que Gladys Jenkins, qui préte sa voix & 1horloge parlante, soit
soudain saisie d'une folle ambition: embrasser Ja totalité du temps. Elle ne peui s'empécher
de lancer, avec orgueil, une remarque qui passe, anprés dn Responsable de 1 * heure publi-
que, pour une véritable obscénité. En témoignent ces deux répliques:

GLAD - J'ai vu Uinfinité!
RESP - Madame Jenkins!(17)

Le temps en effet échappe & toute tentative humaine pour le fixer et i est impossible de le
coitfondre avec la pure mécanique qui le décompte artificiellement. Madame Jenkins, en
effet, impuissante 4 &tre autre chose que la voix d'une machine enregistreuse sait marguer
Ia différence, et s'émeut de son impuissance au point de se révolter et de vouloir détraguer
le mécanisme:

Je vais tout laisser iomber maintenant,

il peut ir2s bien se passer de mod,

ei c'esi ce gu'il fera,

le temps n'a pas besoin de moi -

les gens pensent que je suis le terops, mais je ne e suis
pas -

Je snis Gladys Jenking

et an iroisidme top,

je vais tousser,

étemuer,

18) (|bid,, p.100;
He tool: his tmstabls earioualy
Frank. You could set yeur ciock by him.
But not firma- it flles by unrepeatabls
and the moment shter next the
passergors arg dasd,

17 Ioid., p.112: GLADYS- | have esan infinkyt
IST LORD-Mre Janking!
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murmurer une obscénité., (18)

L' horloge parlanie donne en effet des signes de fatigue, ¢' est-a-dire, en fait, des signes im-
prévisibles dhumanité:

Au roisidéme top
il sera
trop tard pour faire le bien, messieurs. (1%)

Mais déja Gladys avait évalué le temps des hommes, ridiculemeni court en comparaison
avec le temps qui les dépasse et les englobe:

Et ils comptent pour bien pen
quand on les compare avec

Ie temps qu ' il fant & un glacier
pour se former et puis pour fondre
Et ceci ne les empéche pasd”
essayer

de Tui faire concurrence (...)

de se dépécher

de se plier 4 leur emploi du teimps
et d "adapter leur emploi du temps pour 'accorder
i leur vitesse. (20)

18) ibld., pp.108-9:
I'm going to drop it now,
It can go on without me,
and it will,
time doesn't need rme
they think I'm tima, but I'm
not -
I'm Gladys Jenidns and at the
third stroke
i'm going 1o cough,
sheezo whisper an cheoanity...
18) tbid., p,105;
At the third giroke
it will be
too late to do any good,
gentlermen -
20) bid. p.87;:
Ard they count for nething
maasured against
the motment in which a glaclor
forms and maltg
Which does not stop tham from
trylng
o competa {..)
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La regle de conduite de I'homme pressé de vivre avant d'en avoir fini avec le temps gui lni
était imparti est résumde par le Responsable officiel:

Nous devons tous raitraper le temps perdu. (21)

Mais on ne sera gudre éonné d'apprendre que le Responsable officiel de 'neure publique
n'est antre firalement gu'nne figore aliégorique représentant Celui qui maitrise et contrdle
le temps des hommes; c'est ainsi que Gladys lance avec ironie & son propos (dem;é;re répli-
que de 1a pidce): "Il se prend pour Dieu...". (22)

e esk

Mais & sa manidre, le dramaturge, qui stgle le sythme de son inirigne, modifie Ie déroule-
ment de H'action, accéltre ou ralentit 3 sa guise le tempo, "sc prend aussi un peu pour Dien"”,
On lui doit toute rupture, toute discontinnitd femporelle, tout décalage, touie disharmonie
entre le temps dramatique et le temps psychologiqoe. T1 faut bien admetire que Tom Siop-
pard ase {et peuni-&ive abuse), de manidre ingénieuse le plus souvent, de procédés suscen-
tibles de rompre la temporalité linéaire traditionnelle.

Clest ainsi que dans The Real Inspector Hound (23) {1968), il imagine de faire rejouer, &
une quinzaine de pages d'intervalle {c'est-3-dire 4 une vingtaine de minutes de distance),
pratiquement la mé&me scdne, confiant les mémes dialogues, A peine modifiés, aux mémes
acteurs- -3 Iexception d'nn seul, il est vrai- -, donnant ainsi I'illusion d'nn temps arété, on,
mieux, d'un temps immobile, Lors de 12 reprise de Ia scéne (p.37), il a soin, en effet, de pré-
ciser, dans une indication scénigue:

Rien n'a changé. C'est, disons, le méme momeni de temps.(24)

Les mémes répliques (pp.20..., 37...) sont prononcées par Felicity, par Mrs. Drudge, par
Cynthia ei par Magnus. Un seul changement, mais d'importance: ce w'est plus Simon Gas-
coyne, 'acteur de Iz pitce policiére, gui leur donne la réplique, mais Birdboot, le spectatour
et critique de théitre, promu sondain an rang d'acteur: avec beaucoup d'habilesd, d'ailleurs,
Stoppard adapte et intdgre les répliques de Simon (dites & présent par Birdboot) aux néces-
sités imposées par les nouveiles données de la sitpation dramatique. Birdbooi donc entre
dans le jeu de plain-piec et participe & 1'action de l'intrigee policidre comme si ce nouveat
statut d'acteur gui Wi est fait allait de soi. Mais, pen & peu, I'histoire du spectatenr se
confond avec celle de I'acteur. On a alors le sentimeni que l'intrigne policidre (intrigue an
deuxieme degré) et Tinfrigue de la pidce au premier degré concernent ein méme temps et
Simon et Birdboot, clesi--dire et la fiction et la réalité. Lingéniosiié do dramatrge
consiste, en effet, non sculement & créer 'illusion de deux temps paralitles (le iemps réel
demeurant sous-jacent at remps fictif) mais, mieux encore, & suggérer qu'ils ne constitnent
qu'un seul et méme temps, vécu A deux niveaux, su niveau de Iz ficton et an nivean de la

And spaeding up,
keeping up wilh thsir lime-tzbles,
and zdjusting thair iables to kesp
up with their apaed.
21} bid,p 111 :
Wa muat ali msbie v for bosd tinss,
22} bid., p.112: "Ha thirka he ' = God, , . ®
23) The RMM@WM{LWM Feiar, 1858)
24 bd.p.3:
Ewrylhing la &g it was, It &) ve say, the sams moment of time...
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réalité, Mais, alors qu'il suffirait d'un léger décalage supplémentaire pour gue nous nous
ransformions & noire tour en acteurs {(comme Birdhoot devenant Simon), nous ne pouvons
manguer de prendre conscience qu'a notre nivean, troisi¢me niveau donc, nous vivons pour
notre comple ce méme temps Qui est, par ailleurs, & la fois temps de l'action de la piéce de
Stoppard et temps de Uaction de la piéce dans la pidce (25). 8i, comme Birdboot s'identi-
fiant Tittéralemeni & Simon, nous rous identifions (plus sagement peut-8ire et sans quitter
notre fauteuil) 4 Birdboot devenu Simon, nous réalisons done 1a cofacidence (ou la confu-
sion} de trois temps idéalement paralitles mais figés, grice & l'artifice de Ia réitération dra-
matique, en un temps unique qui a tontes les apparences de Nimmobilité: vivre plusieurs
fois la méme situation donne en effet I'étrange et inguiétant sentiment que le temps
n'avance plus, qu'il s'est soudain immobilisé.
e

Plus classiquement peut-8tre, mais avec non moins d'efficacité, Tom Stoppard a construit
sa pidce Artist Descending a Staircase (26) ( 1973 ) sur un modéle temporel qu'il a pris soin
de préciser dans une note liminaire (p. £ 3 )

1l y a onze scénes, La pidce commence ici et maintenant; les cing scénes snivantes
sont chacune un retour en arridre par rapport 2 la scéne qui précede; les septidme,
huitidme, neuviéme, dixidme i onzidme scines sont respectivement la suite des
cinquime, quatri¢me, troisidme, deuxitme et premitre scénes. Si bien que la pidce
est wemporellement divisée en six parties, selon le modéle sunivani:
ABCDEFEDCBA. (27)

L'habileté dont fait preuve Stoppard consiste dans l'utilisation originale de Ia technique
assez traditionnelle du "flash back”. Il a imaginé, en effet, pour cetic pitce, d'emboiter suc-
cessivement cing retours en arritre les uns dans les auires en partant d'une situation acinelle
et en remontant ainsi dans un passé trés reculé; puis il opere successivement, A rebours,cing
retours 4 des passés de plus en plus rapprochés du présent initial qui rous raméne au temps
de l'inirigue de départ. On a I'impression d'ouvrir des poupées russes qui, chaque fois, réve-
lent une poupée plus petite, c'est-A-dire une portion de temps plus éloignée. Une fois décou-
veri le souvenir le plus profondément enfoui, il ne reste plus qu2 le recouvrir par une sé-
quence de temps plus proche du présent immédiat, qui est, en fait, celui de I'action 2 son
nivean dramatigue de surface ou présent brut. Cette technique élaborée, qui met en oenvre
ce que nows appellerons une temporalité gigogne, est, semble-i-il, plus qu'une simple habi-
leté d'ordre expérimental. Elle permet, en effet, de suggérer la difficulié presque insurmon-
table qu'éprouve la conscience A se plonger brutalement dans un passé apparemment révo-
lu. On a le sentiment que c'est seulement par &tape, progressivement - comme si ia soudaine
réappropriaiion de souvenirs profondément enfouis risquait de constituer une menace pout
I'équilibre mental - que s'effectue le travail de la mémoire. Peut-8tre aussi y a-t-il une résis-
tance devant les assauls répétés de la conscience claire. Il y a surtout, de la pari du drama-
turge, la volonté de jeer sur une situation de départ, mystéricuse comme peut '8re une his-

25]  Voir Maurice Ablteboul, "Une pléce do Tom Stoppard & |z manire da Luigi Plrandalio; The Raal s Hound®, & paraitre dans
Théatres du Monde, 2 (1892)

28] Artiel Doscending a Siafcase (Landon: Fabar, 1673

27 Ibid., p. 13 : There are gleven scenas. Tha play bagins in the here-and-now, tha next five ecenes are =~pach a fkshbatk fram the pre-
vious sceng; the seventh, eighth, ninth, tenth and eleventh scenas are, respectivaly, continuztions of tha fIkh, fourth, third, second and
first. So the play |s set temporaily In six paris, i the sequence ABCDEFEDCBA.
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toire policidre, 1'éclairage indirect d'un passé qui, 2 mesure gu'il se révéle A nous, efface peu
2 peu les zones d'ombre qui rendaient obscure l'intrigne et énigmaliques les personnages:
c'est ainsi que la pidce s¢ tenmine par une élucidation complite qui satisfait & 1a fois 'ama-
teur d'intrigues policidres bien conduites et le critique de thédre qui admire Ia virtuosité de
Yartiste capabie de régler techniquement les problémes épinenx posés par la temporalité
compiexe mise en ceavie,

On a limpression, pour finir, que "l'ariiste descendant {'escalier” c'est, en fait, l'homme
descendant jusqu'aa plus profond de sa mémoire. L'utilisation d'une boucle magnétique
sans fin, c'est-i dire reprenant inlassablement une séquence & son début, coniribue, d'autre
part, 3 donner l'illusion d'un retour cyclique du temps mais, alors gue L'effet de temporalité
ainsi créé I'est par un moyen artificiel, Lintrigue de la pidce, elle, 2 progressé; et méme si
eile s'est, ur moment, empétrée dans une temporalité gigogne, elle aboutit manifestement &
une résolution et donc 2 un saut dans le temps qui est finalement l'expression d'une iempo-
ralité plastique, contrairement donc A cetic temporalité figée, que nous avions, plus haut,
déceiée dans The Real Inspector Hound,

HeNe st

C'est encore & un nouvean type de temporalité que nous avons affaire dans Where Are
They Now? (28) (1973), piece dans laguelic deux temps sont confrontés en permanence
sans recours au traditionnel "flashback” et sans gue soit créée pour autant 12 moindre confu-
sicn. L' action se sitme simuitanément en 1969, lors d'un banquet réunissant les Anciens
Eléves, et en 1945, avec les mémes personnages ( jouds bien siir par des actenrs adoles-
cents), au cours d'un repas pris dans le Réfectoire du méme Collége. Bien entendu nous
avons affaire 3 deux groupes de personnages qui coexistent sur scéne sans conununiquer,
les uns restant figés quand les autres s'animent et vice versa, Tom Sioppard précise, dans
nne note liminaire:

L' idée est, en partie, de passer d'un groupe & V'auire sans utiliser aucun des procédés
traditionnels qui consisient, par un fondu enchainé, & suggérer le départ vers le
passé ou le retour au présent; 'action est continue. {2%)

Le procédé utilisé ici permet, bien entendu, de présenier un contraste pesmanent, et non pas
cccasionnel, entre passé et présent: les irois anciens camarades, qu'on surnomenait alors
Groucho, Chico et Harpo, occupent & présent lewr place dans la sociéié. On appread, lots du
diner annvel que Yancien professeur de francais, Jenking, vient de mourir, ce Gui consiitue
Ia premitre brtche dans un icmps reconstitué. L'un des anciens ne pent zlors s'empécher de
s'écrier:

Jenking, ob: &tes-vous maintenant, maintenant que j'al vraiment besoin de vous?

(30)

Cetie inierrogation, plus qu'nne simple phrase nostalgique, représente l'expression méme de
Yangoisse devani la rupture drusque du temps. La mon de Jenkins déclenche en effet chez

28] Whers Are They Now? [ Londeon ; Faber, 1873)

29) k., p.63; Par o the idea s 1o move batween the fxo without uslng any of ths famiar grammar of fading da=m and fading up; the
action is continuvous.

a0] i, , p.77; Jankine, whers are you now, now That | realy nesd you?
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Gale, le journaliste, la "crise métaphysique” (si on peut I'appeler ainsi) qui éclate 2 la fin de
la pitce. On peut toujours, bien sdr, Fattribuer 3 un repas trop copicusement arrosé, mais-—-
plus séricusement-~quand le présent se frotte trop brutalement au passé, quand le passé re-
surgit trop brusquement ( sans précantions comme dans Arfist Descending a Staircase), cn
risque toujours d'aboutir 4 des réflexions comme celle de Gale:

Je me rappelle une fois - javais sept ans, mon premier frimestre au cours
préparatoire - je me rappelle que je longeais an corridor, laissant trainer mor doigt
Ie long du mur contre un rebord en relief, et j ‘étais parfaitement heureux, pas exalié
ou particulitrement content, ou quelque chose comme ¢a--Je veux dire que
j'éprouvais le bonheur comme une fagon d'éire: partout oll se posait mon esprit, rien
ne clochait. On ne retronve jamais ¢a quand on grandii; ¢'est une condition de la
maturité que presque tout cloche, tout le temps, et Ie bonheur est un mot dempiunt
qu'on appligue A quelgue chose de tout & fait différent...(31)

Un peu plus loin, c'est Marks qui observe, avec une pointe d'amertume et de nostalgie:

Pendani dix ans de ma vie, trois fois par jour, j 'ai remercié le Seigneur pour ce que
jallais recevoir et je I'ai remercié 4 nouveau pour ce que je venais de recevoir et
puis nous avons perdu contact - et soudain je me suis demandd: "Ob est-Il
maintenant?"(32)

Le momeni privilégié auquel Gale faisait allusion et qu'il croit 4 jamais enfui est, par la
magic de la mise en scéne, évoqué au iout dernier instant de la pidce. En effet--et alors que
Stoppard a bien pris soin de construire toute sa pigce en s'efforcant de suggérer la simulta-
néité du passé et du présent -,il nous est indiqué :

Pour la premidre fois, it ¥ 2 un fondu enchainé vers le passé: sur un terrain de jou,
en plein vent, Gale joue avec d'autres gargons. 11 crie et rit, réclamant le ballon- "Ici,
Galet ", Les voix, dans le lointatn, sont presque étonffées par ie vent, C'esi le jour
qu'il a oublié, mais manifestement il était trés heureux. (33)

Aux contrastes violents précédemment mis en scéne a succédé un unique fondu-enchainé
qui noie le présent dans le passé au leu de les opposer. 1l est clair que Stoppard, dans
‘Where Are They Now?, aprds avoir, tout av jong de Ia pitce, maintenu ce que nous powr-
rions appeler une temporaliié de crise, céde délibérément A une convention qui, par sa sou-
plesse et sa plasticité, traduit de manigre adéquate le glissement presque serein vers un bon-
heur passé restitué dans toute sa plénitnde.

31) Ibid. ,pp.79-80: | remambar onca-| vrxs sevan, my first term et prep scheol-1 rarember waking down one of the cormridom, tralfing my
finger along the wall, and | was suddenly totally happy, not slated or parficulariy pleased, or anything Eke that--1 mean | expsriencsd happi-
ness as a state of baing: sverywhars | looked in mey mind nothing was wrong. You nevar get that back when yau grow up; if's a conditien of
madutity that almest everything is wrong, all the time, and happi sal 1 word for thing alsa.

a2) thid., p. 80 : for ten years of my life, thres times a day, | thanked the Lerd for whet | was about to receive and thanked him again for
what | had just received, and then we lost touch—and | siddenly thought, wheny & Ha now?

33) Ibid., p. 81 : -for the first tims, there iz a crass fade into the pasi: on an opan windy field, GALE is playing some son of gams with
fow other toys. He & shouting and laughing, calling for 1he balh, and bsing calledHere, Gala! "ihe voices distani and almoat snatched
away by the wind. }t is a day ha has forgoiten, but clearly ha weas very happy.
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On pourraif assurément examiner ausst la temporalité dans Travesties (34), pidee de
1974, mais sans doute fandrait-il v consacrer une émde compléte tant les procédés em-
ployés, déja perceptibles dans The Real Inspector Hound, y sont développés de manidre
complexe. Précisons cependant que le procédé favori augue! Stoppard a recoius consisie
reprendre une partie de la scdne, texivellement, plusieurs fois au cours de la pigce (jusqu'a
cing fois en fait), comme powr suggérer que les mécanismes de 1z mémoire se grippeni et
que quelgue chose se détraque dans ia conscience, qui met en cause les rapports mémes de
Thomme avec le temps. Stoppard précise Iui-m&me, dans une indication scénigque;

La scéne ( et la plus grande partie de la piéce ) est scus Ie contrble erratigue de la
mémoire du vieux Carr - et J'on saii qu'elle n ‘est guére fiable - et aussi de ses
préjugés et illusions. Ii en résulte que l'histoire (comme un train miniature peut-8ire)
déraille de temps en temps et doit étre reprise 4 partir de 'instant ot elie a déraillé,
(35
L'action de cette pidce, qui semble iout entidgre résulter d'un effort de mémoire (34) du pro-
tagoniste, se sime ep Suisse. Un personnage déclare d'ailleurs que c'est "la complete ab-
sence d'esprit belliguenx, en méme temps quune poncinalité ostentatoire des borloges pu-
bliques, qui donne A ce pays son air tassurant de permanence” (37). Le terps sanvé par la
pré&cision des horloges publiques, c'était déja le théme de {f You're Glad. . . Mais cette mse
n'empéche pas que la mémoire, gardienne du temps de Fhomme, soit malgré fout trabie, La
pitce en effet s'achive sur ces mots du protagoniste:

J'ai appris trois choses & Zurich pendant 1a gnerre (. . )
Fai oublié 1a troisiéme chose, (38)

Ii est certain que Travesties, comme les autres pidees de Stoppard, joue avee la temporaliié,
mais une temporalité éclatée en queique sorte, puisqu'elle a recours & Iz fois 2 des procédés
de réitération temporelle (quand Iz mémoire bégaie) et, de manidre plus classique, & une
technigue de double localisation qui souligne une dualité temporelle.

e

Dans le jeune thédtre anglais contemporain, Tom Stoppard cccupe assurément mne place
de premier ordre, A 12 suite des quaire grands, Pinter, Osbome, Arden et Wesker, et en
compagnie d'Edward Bond et de Yoe Orton, il ¥moigne d'un intérdi passionné non scule-
ment pour les probigmes de noire sidcle {38} (gui le font parfois ranger parmi les drama-

34) Yravesties (London: Feber, 1974)

35) Ibid ., p. 27 : Tha scens { and most of the play ) Iz undsr the eretic contral of Old Carr's memory, which ia not notably reliable, and
also of his varlous prejudioss and dslusions. One resul is that the slory (ke a toy train parheps) oo lonally jurrps the ralls and has 1o
b reslarted of the poird whars it goes wild,

36) 5i lo thdma da s mémairs & du fompa constituz, & Mévidsnca, un thdms priviligia cher Tom Stoppard, il sersit iné t, &n parti-
culier, ¢* Hudier la coupl> mamoirefout ef low repports qui 2'4tabBasent entre con dew iermes |

37] i .p.26: It is this compleds absenca of ballicoalty, onuplad with an ostantatious puncluality of public dlotks, that gives the place

g &7 of p
33] bid . pp 98-8 : | lsamed thiee thinge i Zusich during the war [...) . | forge? the third thing.
39) WVoir Bernard Brughtre, “Da ln paredic & une esthétique de In dupfication: Studa ds Travestiss do Tom Steppard, Eludes Anglabes,
n*2-3 (1 983), pp. 287-80. Voir eussi Georges Bes, "Jumpars, do Tom Stoppard, dystopia palitigue: "swenk de la Grands-Brotagne of ke
avatars du Radicatisms”, in Trevaw: du Canlre & ' Histoire dop kécs dans loz Hee Bitanniques {Uniy, dz Paris IV) {lenv. 1984), pp.68-84.
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mrges engagés, politiqguement et socialement), mais aussi pour Ia grande et unique question
qui préoccupe l'homme depuis qu'il a conscience de sa précarité dans l'ordre éiernel de
Punivers. (40) C'est ainsi que, comme {'un de ses protagonistes, on powrait le caracidriser
comme "le dernier de nos égocentrigues métaphysigques”, Mais, parallélement, Tom Stop-
pard a aussi manifesté, véritable dramaturge conscient de son zrt, un souci constant pour la
théatralité, souci qui 1'a poussé A rechercher, intassablement, des solutions adéquates & la
question la plus pertinente que nous ait posé notre modemité: comment fraduire en termes
spécifiquement dramatiques la relation difficile de 'homme 4 sa temporalité.

Maurice ABITEROUL

40 Voir David Camroux, "Tom Stoppard: tha last of the metaphysical egocentrics®, Catban, XV (1978}, pp.79-94,
NOTE: Nous avons traduit nous mérms les extraits clds,
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POUR UN PORTRAIT DU TEATRO DA CORNUCOPIA
compagnie de théitre de Lisbonne

Présenter ou donner 3 lire la litiérature théitrale d'un pays est une maniere de la faire
connaitre et de la rendre objet d'intérét. Ceci n'exclui pas pour autant des informations sur
I'activité théatrale actuelie (on contemporaine), son implantation. ses tendances, ses buts.

Dans Ic cadre de 'LRLA.S., Texistence de YU.V, "Thédtre portugais - texte et contexte”
a comme objectif de faire connaitre quelques pidces de la littérature dramatigue portugaise.
1l s’agit, en réalité, d'un nombre s restreint de pidces puisque sont objet de lectures les
seules qui sont traduites en frangais.

Ce choix de lectures imposé par le marché des traductions disponibles laisse en marge
beaucoup d'auteurs, classiques ou non. Il faudra ajouter que les oeuvres récentes, publiées
an Portugal, sont relativement rares et ne passent pas immédiatement 2 la scéne. Comment
pourraient-elies prétendre 3 la traduction dans une auire langue?

Pour comprendre Tactivité thédirale portugaise aciuelle avec ses auteurs de texie et de
mise en scéne, ses acteurs ei son public, ses suceds et ses déboires, nous nous proposons
d'esquisser le portrait d'une des compagnies de Lisbonne: le Teatro da Cornucépia.

Le Teatro da Cornucdpia et le Teatro do Bairro Alto. Le premier esi le nom de 1a com-
paguie, le deuxime celui du théltre ol elle est maintenant installée. Ces deux noms Cornu-
cdpia et Bairro Alto sont une référence explicite 4 I'oeuvre d'un auteur né en 1703 au Brésil
et mort & Lisbonne en 1739 dans les flammes d'un anio-da-fé - Antonio José da SILVA, o
Judeu (le Juif),

Pourquoi ces références ?

Le Teatro da Cornucépia est en quelque sorte issu du thédtre universitaire puisque ceux
qui vont le diriger au moment de sa création en 1973 - Luis Miguel Cintra et Jorge Silva
Melo - avaient fait partie du Grapo de Teatro da Faculdade de Leiras de Lisboa (Groupe de
Théstre de 1a Faculié des Lettres de Lisbonne) désormais G.T.F.L.L. qui présenta en 1969-
1970 Anfitrico ou Jupiter e Alcmena (Amphitryon ou Jupiter et Alcméne) de Antonio José
da SILVA. Dans cet opéra" la vieille bonne d'Alcm2ne s'appelle Corucdpia, Ce nom qui,
pris dans son sens de nom commun, signifie “corne d'abondance” 2, dans le nom de la com-
pagnie, une référence plurielle: d'abord 2 Yauteur du personnage, puis au personnage hui-
mé&me et, par ironie, & 1a pénurie du paysage théatral du début des années 1970.

Le Teatre do Bairro Alto de 1735 n'existe plus, ayant été détruit par le tremblement de
terre de 1755, Mais quand le Secrétariat d'Etat 2 la Culture finit par metire A la disposition
du Teatro da Comuc6pia les lieux de Vancien centre des amaseurs de ballet, cet espace va
atre nommé Teatro do Bairro Alto enr hommage cohérent & Antonio José da Silva o Judeu.

La compagni¢ do Teatro da Cornucdpia commence son activité en présentant le 13 oc-
tobre 1973 0 Misantropo (Le Misanthrope) de Molitre, La mise en scéne est de Luis Mi-
guel Cintra. 1l joue avec Jorge Silva Melo, venu lui aussi du G.T.F.L.L. et avec des acteurs
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venus du milien professionnel. Il n'est pas tout 2 fait étonnant gue des actewrs profession-
nels vienneni sejoindre une compagnic qui a un projet d'intervention et de changement du
langage théftral. Déja, au moment ok I'Anfitrido du G.T.FL.L. avait dépassé les murs des
batiments universitaires, Yespace de deux nuits pour s¢ monirer, 2 guichets fermés, av pu-
plic de Lisbonne en mars 1970, un magazine {1} avait publié ces propos de L.M. Cintra:
"Puisque dans le théitre tout cst feinte, 12 chose 1z plus importanie est Thoangeeté. De celni
qui feinz”, 11 dit aussi: "J'ai voulu enseigner noire manidre de voir le thédtre”. Ce propos
s'applique 2 tout ce que va faire le Teatro da Cornucépia. Depuis le début, 1a corapagnie
est dirigée par L.M. Cinira et J.S. Melo qui jopent aussi dans pratiquement toutes les
pidees.

Leur démarche peut donc apporier du nouveau 2 unc scine portugaise gui n'était pas
tibre de ses choix, devant les soumeitre 3 Ia censure qui était parfois féroce.

C'est cette censure qui d'une certaine manidre conditionne les choix que le Teatro da
Cornucépia fait avant avril 1974; elle présente, outre Le Misanthrope, deux pitces de Mari-
vaux (4 {Tha dos Escravos) L'ife des Esclaves et Le Legs (A Heranga). Ce conditionnement
n'empéche pas pour aniant des leciures et des mises er scéne créatrices.

Pendant ceite période de 1973 & 1975 le Teatro da Cornucdpia ne posséde pas son
propre espace et esi subventionné par la Fondation Calouste Gulbenkian.

Le coup d'Etat du 25 avril 1974, I'extinction de Ia censure, ia vie démocratique voni per-
mettre et motiver d'auires perspectives, Le Teatro da Cornucdpia cherche A présenter une
"dramaturgic contemporaine avec l'intention de construire un thédtre de réflexion qui ait
une fonciion active dans 1a vie colturelle portugaise” (Z).

Ainsi se constitue un premier cycle de spectacles dont le thime central est "Ia petite
bourgeoisic - Ia révolution - la domination idéologique” (3). C'est avec Terror et Miséria
do IIT Reich (Grand Peur ef iisére du IIf Reich) de Bertolt BRECHT qu' il est commence.
Ce spectacle, dont la premidre fui donnée dans vne ville de la banlieve de Lisbenne,
connait une grande carridre en tournée dans le pays et prés d'one centaine de représenta-
tions.

D'anires auteurs in2greni ce cycle - M. Gorki, J. jourdheui! et B. Chartreux (avec Ak (),
0. von Horvath, Bickner, F.X Kroetz et b, Denisch - gui se prolonge josgu'en 1978, Pen-
dant cetie période, J. Jonrdheuil apporie son concoumrs powr ce qui st de Ia dramainrgie.

{...) "A cette épogue, juste apres le 25 aveil, nous avons beaucoup utilisé une formule
qui était celle d'une compagnie que nous admirions beaucoup (dirigée par Jean Jourdhenit
et Jean-Pierre Vincent), Ia formule éans celle de faire en méme temps un thélire populaire
et expérimental, Populaire parce qu'il se plagait du c6ié du penple et ron parce qu'il corres-
pondait au gofi du peuple. Expérimental parce qu'il se devait d'Sire un théire de recherche
non basé sur des forruies déj2 connues.” (..} (8)

Pendan: cette péricde gul est pour 1a société poringaise d'espoir, de révolution, d'injerro-

1) Flamz r® 1151, 27-3-70, Lisbos

# dos. foumipar bs T.da G,

3] donndes du T. da C.

4} L. 3. CIMTRA; in J. L. n=241,17. 1. 1889,
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gation, de doute et de réflexion, nous remarquons dans les choix du Teatro da Cornucdpia
une absence d'auteurs portugais. Peut-étre n'expriment-ils pas les précccupations qu'a I'€po-
que la compagnie fait siennes.

Une seule exception en 1977. La mise en scine de Auto da Familia de Fiama H. PAIS
BRANDAQO ol persiste une vague inspiration des "autos” de la Mativité. D'aillenrs, le Tea-
tro da Cornucdpia, bien qu'il y soit contraini par les clauses du contrat de subvention accor-
dée par le Secrétariat d'’Etat 2 la Culture, ne présente pas des auters portugais par leur spé-
cificité de nationalité ou de langue. Ce qui détermine les choix de la compagnie ¢st surtout
un itinéraire de recherche et de créativité autour de thémes toujours présents dans la vie et
dans le théitre. La compagnie s'interroge aussi sur son propre réle i jouer dans les change-
ments politiques, sociaux et cultarels qui I'entourent et sur son travail.

Le deuxidme ensemble de spectacles tourne autour du phénomene comique ¢t de la co-
médie. I commence par un spectacle de Karl VALENTIN ei se poursuit avec des ocuvres
de PLAUTE, REZVANI, AJ, da SILVA et Dario FO.

Un changement est entre-temps opéré dans 'éguilibre de la compagnie. Le départ de J.S.
MELQ qui la dirigeait avec L. M. CINTRA depuis le début est un moment de questionne-
ment pour le groupe lui-méme et sur sa continuité.

La reléve esi prise par Cristina Reis, scénographe, qui sera désormais aux ¢0i€s de L, M.
CINTRA dans la direction de 1a compagnie.

O Labirinto de Creta (Le labyrinthe de la Créte) de AJ. da SILVA. qui s'inspire du
mythe de Thésée met en évidence les atouts de la convention théatrale de la comédie et per-
met le plaisir de les jouer. Plaisir partagé par les acteurs et les spectaieurs. La revue Teatru-
niversitario (%) écrit dans Q Labirinto de Creta: (...) le dialogue qui exisic enire les £1¢&-
ments de péricdes différentes telles que le romantisme, le classicisme, le moderne est clair.
Cela ressembdle plutdi 4 un dialogue entre vous et Vhistoire {...)" et L. M. CINTRA répond :
"Quand Cornucdpia 2 débuté nous voulions éduquer le public dans le sens de créer des
spectateurs & travers la réflexion historique (...). Clest impossible de vivre le quotidien sans
cetie réflexion et sans que 1'on établisse constamment des ponts pour avancer ei pour recu-
ler par rapport 3 ce que nous avons devant nous”.

Le spectacle Oratoria (janvier 1983) marque un actre towmant dans le parcours que fait
ia compagnie. Le texie de ce speciacle est un assembiage de passages de Gil VICENTE, de
GOETHE et de BRECHT ei i parie de "o Mal Estar do Nosso Tempo"(malaise de notre
temps). Les pidces Mariana espera casamento de J.P. WENZEL, Novas Perspectivas (Per-
spectives Ultérieures) de F.X. KRC'TZ, A Missdo (La Mission) de 1. MULLER et O Par-
que (Le Parc) de B, STRAUSS lui succedent.

I serait & remarquer, d'une part, la distance chronologique des auteurs du texte d'Orato-
#ia - Gil VICENTE étant un autenr porlugais du 1&62me siecle - et, d'auire past, le fait que le
public portugais (surtout celui de Lisbonne) voit pour la premidre fois centains avteurs
étrangers sur la scéne de Cornucopia.

§) Taatrunfveradérion® 10, Coirrdwa. afd {1984 7,
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La compagnie 2 aussi joué La Mission d'H, MULLER au cowrs du 328me Festival Inter-
national de Thédtre de 1a Biennale de Venise en 1984,

A partir de 1985, va en s'accentuant une fendance pluidt poétique.

WNous aurons Ricardo ilf (Richard 11i} de W. SHAKESPEARE et trois speciacles d'A.
STRINDBERG.

La saison 1987-1988 qui présente Trilogia da guerra (Trilogie de la guerre) 'E. BOND,
As Trés Irmas (Les Trois Soeurs) @A, TCHEKHOV et Auto da Feira de Gil VICENTE
propose: "un poini commun aux trois pidces choisies: le "desconcerto” (dérdglement} du
monde, Des pigces du mal-vivre. Une quesiion fondamentale: espoir ou désespoir? Une
question; quel espoir 7"

G. VICENTE peut y apporter une réponse on nous pouvons | ‘entrevoir A partir de ce xé-
sumé de ["anic”: Le Temps organise ia foire du monde. Mercure préside 3 la féie. Le bien
et le mal, le Diable et un Ange sont les forains, L'Eglise vient acheter paix, vérité et foi. Le
peuple veui vendre les femmes et acheter des bagues, des parasols, du tissu, (...) des ca-
nards, des chaussures, du blé (...} ou des choses de peu de vertu. Tout finit en une féte (ro-
maria)"”,

Pourquoi tontes ces quesiions sur une scéne ? Probablement parce que comime le dit
L.M. CINTRA (&) "(...) contrairement 4 ce dont nous avions révé, nous n‘avons pas entamé
avec lc public une relation facile. Au fond, nous ne 'avons pas voulu, Nous nous sommes
toujours crus cbligés de faire une provecation constante, de faire un jeu constant avec le
public. Une provocation pas daus le sens de ne pas correspondre exactement 3 Fattenie du
public mais dans le sens de le surprendre, de le provoquer, de le pousser”.

Cette relation avec lo public et ce sens de la provocation ne sont pas absenis du il gui
relie O Publico (Le Fublic) de F.G. LORCA, Céu de Papel. (Ciel de Papier), textes de Pl-
RANDELLG et BECKETT, Salada (Salade), textes de numéros raditionnels de clowns et
Un Poeta Afinado (Un poéte faché) (mai 1990) de M. de FIGUEIREDQ. Le thé3ire comme
représentation de ia vie, FIGUEBIREDO, auteur de la fin du XVl &me sidcle cherchait "3
réformer le thédire, 3 I faire devenir une invitation & la vie, un moyen de corriger les
moeurs, un moyen de ceéer vn nouvean théitre poriugais” (7). Une seule de ses pitces est
Jjouée de son vivani, sans aucun succds. Ce n'est gue deux cents ans plus ard que ses mois
prennefi vie sur une scéne pouT Se guestonney exx-mémes,

Nous approchons de Taciualiié el de 1 saison 1990-1991, Celle-ci commence par Muifo
barulho por nada (Beaucoup de bruit pour rien) de W. SHAKESPEARE. "Nous jouons de
nouvean Shakespeave. Et de nouvean nous émeni la méme magnifique image de 'Homme
que la Renaissance a découveric. Hlle noos émeut encore comme référence, ¢lle nous
émeut pent-&ire comme chose perdue”. {...) Ricardo T parle de 1a relaiion de Phomme avec
Bien: elie parle du pouvoir, de Yesreur de ! 'homme guand i veui se substiner 2 Dieg,
Mudto Barultho por Nade ne parie pas de pouvoir (mais) de 'harmonie des spheres et fait
confiance & Y'ordre divin. {...) (Elle) se passe dans un pays de conveniion {...). Ei l'hisioire
qui 'y passe est une histoire de convention. (...) Dans ce licu poéiique, i jeu, l¢ plaisiz, In

8 InJ.L, n® 341, 17.1,1989,
7] Prog fdossisr du spactac
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joie, la confiance, l'amitié, Famour, sont les seules valewrs, La cité n'a pas besoin d'étre or-
ganisée. 11 ne faut pas V'existence du pouvoir, I'nomme vit pleinement, Mais ce lien ef cetie
société sont une utopie et comme telle se présentent”, (8)

Cetle utopie qui s'engendre dans un Licu poétique, ne devra pas pourtant &tre perdue de
vue dans le parcours pragmatique du thédtre, des acteurs, des spectateurs.

Teatro da Cornucdpia prépare la mise en scéne de Comédia de Rubena encore un texie
de G. VICENTE. Celui qui est finalement la matrice dn théétre portugais. Ce spectacle dont
Ia premidre sera donnée & Lisbonne sera présenté aussi dans le cadre des manifestations de
I' 'EUROPALIA sur le Portugal qui se tiendra & Bruxelles 3 {'antomne 1991,

Pour conclure, nous souhaitons que cette esquisse quelque peun rapide du parcours de
Teatro da Cornucdpia puisse laisser entendre que son travail fait partie du paysage culturel
portugais parce qu'il y intervient et Fenrichit, Restreindre son répertoire uniquement aux au-
teurs portugais ne ferait que nuire & l'enrichissement du patrimoine thédirat actuel. "(T.da
C.)... prétend intervenir cultureliement dans la sociéié portugaise et ne pas abdiquer du
théatre en tant que terrain privilégié de Ia création artistique et grand outil de pensée des so-
cidtés” (9).

Tout au long de ses presque dix-huit ans de vie Teatre da Cornucdpia n'a jamais cessé

dintervenir, de jouer son rdle, de saméliorer par la recherche, le travail, la rigueur. Et cela
continuera.

Post scriptum I: Un grand merci an T.da C. et & Luis Miguel C,
Post scriptum 2; Pour en savoir un peu pius:

L.M., CINTRA - au Festival d'Avignon de 1988 a joué dans La Mort du Prince et aufres
fragments de Fernando Pessoa avec Maria de Medeiros. 11 signe la mise en scéne. Le spec-
tacle a été repris au Festival d'Automne de Paris en 1989-1990. Joue dans les films de Ma-

ncel de Oliveira comme "Le soulier de Satin". Mon Cas et Non ou la vaine gloire de com-
mander dermi2rement projeté dans des salles frangaises.

1.5. MELO - Réalisaieur de cinéma: "Passagem ou a meio caminho”. 1980 (Passage ou
& mi-chemin): "Ninguém duas Vezes" , 1985 (Personne deitx fois} et Agosto, 1987 (Aolit),
ce demnier ayani été diffusé sur la Sepi.

Acteur dans plusieurs films et dans des créations de la Maison de [a Culture de Bobigny
(J. Jourdheuil) dont Sonnets de Shakespeare et La Nature des Choses de Lucréee dernidre-
MEIL.

Fatima FERREIRA

8) Programme/dossier du spociache
o) doc. TdaC.
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ZEAMI, KLEIST... ET LE TSE

L'é¢trange fraicheur de ton, qui s'affirme & travers les créations successives du TSE(1),
peut-elle s ' envisager comme le moyen le plus secret de servir son but apparent? Ce demier
étant, semble-t-il, de proposer au spectateur une réflexion dramatisée de tous les problémes
que pose -et se pose-depuis toujours Ie théatre . Ainsi la grice bon enfant du TSE —cette sé&-
duction d'ailleurs un peu trouble?- manifesterait A elle seule l'essence innommable du phé-
nomene théitral, cernée de diverses manidres par toutes ces créations. Les aspects variés de
cette séduction doivent alors &tre évalués, en voe dappréhender ce que dévoile au fond 2
I'intelligence et A 1a sensibilité de tout spectateur les performances dn TSE. Et pour éclaircir
I'enjen profond du travail du célébre groupe argentin, certaines aspirations de Kleist concer-
nant le but supréme de la création artistique s'avérent d'un grand recours. Un iel but parait
d'aillenrs correspondre aux visées de ia spiritvalité -et de l'art-d’Extréme-Orient, si bien ex-
primées dans les recherches théoriques de Zéami, créateur du N6. Recherches dont I'évoca-
tion s'adapte fort bien & ce propos, malgré lindéniable écart des termes ici réunis,

L'essence incarnée de la représentation

"C'est I'acte méme de la représentation qui me fascine et m'inspire”, a déclaré Arias, créa-
teur du TSE (2). Arias ne se soucie plus gudre d'explications théoriques (auxquelles il se
risquait plus volontiers au débui de sa carridre); mais le spectacle lui-m&me {'en dispense,
par divers moyens. (Puissance métaphorique de certains personnages, recentrement de I'ac-
tion sur le thtme du théatre -souvent dans la seconde moitié¢ de Ia pitce, etc...) Et cetie va-
leur démonstrative, grice & la délicatesse atlusive et & I'humour du TSE, ne nuit jamais 21°
enjouement du spectacle qui garde foute sa Iégéreté instinctive. Ainsi de Histoire du théditre
{I1971) A Boulevard du Mélodrame (1987) ou God save the Queen (3), se précise Vacuité
d'un regard posé sur 1'art de la représentation, envisagé de tous les points de vue pouvant s'y
appliquer. Les allusions aux domaines annexes, comme Ie cinéma (4) ou les divertisse-

I} La cartidre du TSE, commencde en 1988 & Buanoe Aires, se poursuivit & travers ja monda: Newr York, Londres ot Paris -dba 1968 (aves
Dracula). Paris davint rapidernent pour fa TSE une caphiale d'adeption. Et au débii des années 83, [a direction du théatre de la Communa
{ut conlide 4 Afredo Arins, fondadeur du TSE.

Arias, avant tout matlsur en scdne, participe parfots a I‘émtwe des ptécae qui furent - p.lsqu‘an 1980 (date da gréation das Jumesux véni-

tiens da Goldon) des piéces aur , COMIT calleborah [Javier Amoyueic et Rafas! Lopez Sanchez pour Hiskoira
du thééire, Comsdia polm Juan Pinegiro, Kado Koslzar pour das apmiacles plus réconts, |'adaptation de grands texiea litkdraires -
gepuis 1980- {Bal Viddor Segalen...) aat effectude par certains amis 4crivaing e personnafités du monde thédtral, auxquele Arias ac-
corde sa confiance.

La saison 1983-51 a'ast cuverte ay thédtra de la C sans la pré du TSE, dord la carmidre prendrail un nouveay icumnant?

2) Propos rapportés dans L'Avani-scéne, n°7H, Juiliet 1982, p.28. De la méma Jagan, Arias se déclare “préoccupd par oo qui (lui} parmet
de feﬂeier{son} Intérat parsonnet pour ls spactacie” (L' Avani-Scdna, n°778, p.4

L'idés d'un certain "maniétisma™ théalral paralt lise & cette *lascination” . (\Fmr mion articky "Mamére mystériousa du TSE", dans I Ant du
thédire, n°5, Actea Sud, 12B6), Lo souci du passé thééiral paraissait dans Iss prems los du TSE, dont la siyll sadion primé-

five 38 nuanga rapidemsnt: un ion plus réaliste, mais baroque et fol t colond, fitla glolre du TSE, Gilolre méfl!éapﬂr ung exigence ot
un conlrdle absclus...

3} Juan Pineiro avteur da non'breu:: ouvrages at a.rnl d'Ariag, dorivit e texie da Boulevard oy rrdfodrame {1985), publis dans L'Avanl-
ascéne, n°778. La pidca ast pré plrée du per ge de Robert Macaire o des miled du XiXéma sibcls, entra
autres "L'auborgs des Adress™."

Au contraire de toua les specladea fionnds dangs e propos, la mise en acdne de God save the Quean n'est pas d'Allredo Arias, maig
de Kado Koatzer qui en sst a.USSI Iauteur Kado Kostrer, qui a d'aflsurs pamclpé 4 d'avlres spectaclos du TSE, dlustre un certain esprit
"TSE", dont Arias aest &ment bo p e {Le toxte do cotte pikce, analysdo plus loin, &5l publié aux éditions Actes Sud-
Pagiers- 1989)

4) Lo TSE s'est ré want risqué au cindma, avec ja film Fuegos { mis en sclne par Adas) sorli en 1287, ol rAcommant diffusé A ta TAlS-

vision.
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ments qui en tenaient lien austrefols, doivent en fait se comprendre comme les souvenirs
plus cu moips récents, que la conscience thélirale modeme s'est vu greffer, et avec lesquels
elle se doit de composer.

C'est bien "l'iilusion thédtrale in person"(5), qu'Asias convoquait sur la scéne du TSE, en
ajoutani un étrange doming noir gux personnages des Jumeaux vénitiens (de Goldoni-
1980). Celte figure, qui hantait énigmatiqguement F'espace scénique alors proposé, trouve
maints reflets dans celui de Boulevard, ol s'exprime toute l'essence de mélodrame, genre
d&funt, Ft la "dame aux camélias" (dans Boulevard) l'incarne aussi bien: I'éclat specizal ot
fallacieux de son apparition, la désigne comme le personnage-clef de cetfc pitce, ol se
ronvent explerés les myihes du Théétce,

Invequée dans chague spectacle, cetie "illusion" s'incamme dans des figures archétypaies,
toujours plus rayonnanies, et populaives. La hauteur aristocratique de Beauty, dans Peines
de coeur d'une chatte anglaise (€), s'exalie dans Ia présence-absence de Tmpératrice de La
fuite en Chine (7). Elle sc ieinic d'une certaine familiarité, avec Ia béte-prince de Sortiléges
(8), synthése absolue des conies de fées, présenis dans toutes ies mémoires. Et peui-éire ad-
hitre-t-on encore mieux au charme de cette Marguerite Gauthier (de Boulevard), qui relaic
les vamps de Luxe et de Comédie policiére (9), moins touchantes, malgré Ia proximité tem-
porelle de leurs modéles? De méme l'outvance "démodée” de ce personnage et I'émoi qu'il
suscite, -savoureux vertige d'un retour sur soi-, rendent sensible 12 nature profonde du spec-
tacle, fantdmatiquement tourné vers ses propres origines.

Or les limites propres au domaine théitral volent en éclats, quand 1"illusion thé3trale” en
question se glisse dans le personnage de la Vierge (dans Vierge) (10), ou dans celui de Ia
reine Elizabeth, dont la vie officielle, par le biais des médias, irradie le quotidien d'une va-
vandeuse 3 domicile de Buenos Adres, scule protagoniste de God save the Queen, pitce
&crite sous forme de monoiogue. (Ce personnage est justement nommé "Elizabeth".) On Ja
voit d'aillenrs mimer la démarche de la Reine, dont elle copie 1a toilette de ville . Adnsi
Torigine sacrée de tous les culics, religienx ou profanes se voit effieurée, e traversée? par
Ie regard du TSE, gui soude infatigablement son propre mystdre. Au-deid du thélue, ce
sont nos aspirations €t nos vérités les pivs profondes que ce regard indique comme une illu-
sion. [llusion dérisoire, ei maladive? -d'aprés Mhumble cérémonial que se jouent dans tenr
cuisine les trois vieilies filles de Trie (11)..

Comme Sortildges (speciacie wh peu antériew), Boulevard dy mélodrame sarticule en
deux temps, le second venant &clpiver les significations du premier, figées dans un réalisme
conventionnel gui masque finement les profondes fnientions de la mise en scéne. Aucur

5) Propoa repporids dana Sodne Saint -Dena, n°29, (280, p.2,

@) Ca speclacis, créd on 1877 & partir du teste de Balzer, 2al “econts” dans L'Avani-Sodns, n°633. Gengvilve B {ut chargs
dadapter pour le TSE fe tante ds Balzac.
7 L'adagtation d= c2 roman do Yicler Segolen ful réalisée por Denislz Vézolion et Bemard Mineret, qui jeualt lui-mbms dars cetta pites,

créée en 1982, {Taxta publié duns L Avant-Seins, n°Ti6)
8) Le temla de cwita plbes, oréaesn 082, lut dornit par Alfredo Arics of Kado Kostrer,

9) Vol nots | pour la patemitd de Comédie poliom eféésen 172, ol précidant Lues {1973)...
0] Cotta pidcs crésa an 1976, retrag it unz: raprésantation dune lrnupe flalienne du débu‘l du sidde, spdoisisde dang b thddtny relipfous.
L'écriture du taxta fut sonfids & Juan Piteira , & qut Aran pour Eotdevard {tf nots 3)

i) Lz toxe da cotte pibos, créde on 1282, eﬁs@né parﬁadoKoshr.er {Publié dars L' Avant-Scdne, n°714)
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souci démonstratif apparent, dans cetie reconstitntion absoine du mélodrame, qui doit toute
sa séduction au iravail condensateur inspirant cette vision.

Quelgues cling d'oeil cependant rappellent, avec un humour gui joue un role actif dans cette
entreprise, le décalage généralement gominé pour assurer I'efficacité émotionnelle du spec-
tacle, Ainsi la force révéiairice contenue dans les nuances de jeu A contre conrant de cer-
tains personmages, s'amplifie aprés {'entr'acte, dans la sevle présence de Marguerite, pétrie
de réves litséraires, et incroyablement vraie. Médiatrice en quelque sorte, de toutes les am-
biguités. A iravers I'égnivalence des deux phases du spectacle, la fascination mélodramati-
que s'identifie clairement comme le moteur de 1'aventure thédtrale, parvenue au point ul-
time de sa quéte.

La seconde partie précise en effet les préoccupations autour desquelles s'est élaborée la
premiére. Elles se trouvent déji indiquées par 'apparition d'une iroupe de comédiens ambu-
lants, qui fait d'ailleurs signe vers une certiine tradition romanesque(12), absorbée dans le
spectacle présent.

Cette irruption chamarrée dans l'onivers bourgeois évoqué sur la scéne, parait méme ré-
fléchir 'effet (du) TSE, sur le spectateur comsnun, Et bientdt se déchire la forme du "mélo-
drame”, lorsque les principaux acteurs s'interrogeant sur ies contours de leur univers en
viennent & déchirer le rideaun invisible qui les sépare du public, véritable condensation des
conditions mensongéres impliquées par les rbies. Alors le (mélo)drame se met & mort en
tant que tel, mais en projetant hors de Iui son essence la plus secréte, car cette percée af-
firme, en 'accentuant infiniment, le pouvoir de séduction immédiate caractérisant le mélo-
drame, Ivi-méme exemple privilégié de I'art théitral, envisagé comme le moyen d'une ca-
tharsis, dont 1a nature et la nécessité nous seraient subtilement découvertes par le spectacle?

Dés lors peut advenir un dénouement plus convendonnel, accordé ap ton du début, puis-
qu'en fait ce spectacle manifeste, par 'éirange chaleur qui 'izrigue tout entier, I'essence ori-
ginelle de i'art théatral, dans lequel se confondent le réve et Ia réalité. La qualité médiatrice
de cet ari s¢ voil redoublée dans le mélodrame en tant que genre, puisqu'i! fait figure de
demi-mesure dans lunivers théfitral. Enfin cette circularité novant les deux pariies se mar-
que avec une délicatesse trés littéraire, dans d'autres spectacles au découpage plus nnancé,
comme God save the Queen: 1a mort du fils de la ravaudeuse 1z fin de la pitce répond 3
son cri, pen aprés le lever du rideau, lorsqu'elle croit qu™il (I'enfant) est mort!”

Les rechexches dont résulte cette structure double touchaicnt déjh aun but dans Sortiléges,
spectacle de méme valeur démonstrative e coloré d'un humouwr plus rouble, avec une ré-
partition bien équilibrée de la charge révélatrice, sur les deux parties de cette féerie violem-
ment contrastée, Si 1a premidre s'offre comme va chatoyant mysttre, elle présente une suor-
face moins trompeuse -ou plus &loguente- sur les vues du TSE. A cet égard le réalisme
théatral de la premidre partie de Boulevard, inargue un progrds dans la captation magistcale
de T'essence (thédirale) retrouvée. Mais le ton ¢i le simple théme de Sortiléges indiquent le
premier composant de cette essence: une ceraine innocence "enfaniine”, permettant la ma-

[
e o o —————rrarrt PR {1 12

12) Ca cheix n'ast pas exepth | dana la carmidre du TSE, qui avalt déi adeptd la Clere Gazw! do Prospar WMéniméa, sans doute an rai-
son du jau da masques auquel sa liviait Mérimas en gorivant e texta?
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gigue adhésion aux modeles les plus brillants? Comme si chaque spectacle do TSE offmait
du secret découvert un aspect différent, derridre lequel tous les autres restent présents,

Dans Sortiléges donc, la double condition de la blie-prince (Sigismond, tour 3 our
monstre et prince charmant), s'accorde parfailement 3 la structure du speciacle, en méme
temps qu'elle résume comme une métaphore, les probltmes de toute représentation: béte-
prince ou prince-béte, ce personnage revit sur scine, dans une circularité fermée, les tour-
menis mimétigues de tout homme, sur lesgueis repose en fait Fari hétral,

A cette figure correspond dans Bonlevard celie de 'ours des saltimbangues, doni la véri-
1€ animale est & tous les niveaux suspecte. (On comprend alors le choix d'Arias, de faire
jouer Les jewr de Famour et du hasard (1987) comme une vraie singerie du XViléme
sidcle: par une troupe -stupéfiante- d'acicurs-singest) Sortiléges se Tonde entitrement sur la
présence de ce monsive chamarré, qui jusiement crie qu'il est "le thédtre” en pénéirant dans
ui petit thédtre de marionnettes miraculeusement appar sur scéne, et peupié de figures hy-
maines grossiérement taillées, .,

La seconde partie de I3 pitce, un peu comme le tableau le plus marquant de 24 hewres
(13), création antérieure du TSE (1975), découvre 1a loge de 'acteur qui jouait la béte prin-
cidre. Tous les mythes de I'acteur en coulfisse s'y voieni effeuillés, par le regard vertiginen-
sement tourné suc fvi-méme du TSE. Exhibées, les qualités hypnotiques de ce regard ne
font pourtant que s'accroitre. Ici a problématique de 'acteur préoccupé de son talent réfié-
chit celle du personnage de Sigismond, senlement soucieux de sa beanté. Les notions de ta-
lent et de beauté perdent tout sens, espidglement dévorées par la magie de 'ombre fasci-
nante d'un retour sur soi dont Ic pouvoir séducteur ne laisse rien en dehors de loi. (Dans
bier des pidces, la référence sux années cinquante (Comédie policiére, God save the
Queen, eic) ou le choix de ' Amérigue du sud pour fixer leur cadre (Fomille d'artistes {14),
God save) doivent se comprendre comme un clin d'ceil vers les origines vraies du TSE, as-
similées 3 celles du thédice moderne?)

Traité comme un finale friomphal, Je salui des comédiens prolonge & l'infini ie jeu s6f6-
rentiel, si clairement affumé dans Boulevard (et Sortiléges). Saltimbanques et thédirenx
d'un quotidien révolu esquisseni un paichwork de saluts siéréotypés, que scandent les 1ap-
pels (prévus) dn public, prolongeani ainsi la fascination qu'exerce cette brillance abrenvée
delle-méme, aux capaciiés réflexives inépuisables, Elle dirige sur le public le cowant d'un
désir contagienz, affirmé dans cet humour passionné et qui s'impose comme l'essence
méme de cet art,

Tout aussi préfabriqué, le finale de Sortiféges est chanié par ies comédiens, marionneiiss
savanies, fouchées par quelgue grice divine, "Ne cherchez pas & comprendee Sorfiléges, si
Sortiléges a pu vouns séduire, ne cherchez pas de mensonges, la vie n'est gu'nn songe”... Bn
effet, la clef ¢e tontes les énigmes déployées devant le spectatewr, n'esi pas auire chose que
cet humour, cette mystification, cet enjouement enfaniin, ariificiel et véritable, si profondé-
ment convaincant,

13) Arias oonsudam oetls pﬂ&ce comme “ca qn‘{ll a} pu Tzirs do misur su thadire." Ella s'ariiculait netiemant on deuy partios, uymﬂnque—
smont o "douzo ol l'on théédrs & piolf..) Puia & panir de huit heures du eair, ks coulizzes falalent parfe du
--‘"(rupoa o dmL.ﬂquaémnWB, =N

W} Hado Kostzor i | &ifredo Arias oni coliobord & ?éonture du texte do cotte pibce, crééa on 1288, (Pubkd dons la collzction fctea-Sud-
Pacters, 1899}
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Sans doute cetie 18gdreté se nuance-t-elle, avec les ombres jetées par l'envol de la dé-
pouille mortelle de l'acteur-marionnette de Sortiléges, ou par I'éblouissante montée au ciel
de la mére de Famille d'artistes. De méme, dans God save the Queen, 1a nouvelle de 1z
mert du fils de la ravaudeuse paraii susciier les rires mystérieux, auxquels celle-ci faii nes-
veusement écho.

Ainsi parvient-on 2 la supréme esseace de V'art, peut-8tre 4 une vérité d'ordre nouveau.
Certaines intuitions théoriques d'un dramaturge allemand, et leur reflet dans son ceuvre le
confirment exemplairement. Au début du XTX2me sidcle, elles anticipent sur I'entreprise du
TSE, dans Iaquelle peut alers se reconnaitre anjourd'hoi I'accomplissement d'un événement
quasiment inconcevable.

Divines marionnettes

L'intérét de Kleist pour la littérature 2 pour principale raison la maniére dont le texte par-
vient a restituer la présence physique du conteur (15), Considérant son ceuvre personnelle
comme un simple "maillon de la chaine des découvertes humaines"(18), il semble lui-
méme tenter,par le biais dérisoire de L'écrit, de laisser 2 Ia disponibilitd déventuels lecteurs
une trace vivante de I'énergie vitale engagée dans sa propre expérience de l'acte créateur...
A travers T'oeuvre, s'opére donc une transcription des forces motrices en jeu dans la créa-
tion.

Certains artifices poétiques, spontanément mis au point? servent ce dessein, exprimé
dans scs lelires, ses essais, et que traduit de son cbté le jeu d'images, support de l'anecdote
ou du drame. Toute la problématique de Yinstinct ¢t de Ia réflexion, si préoccupants pour
les consciences de son époque rayonne 13, anticipant sur les capacités du TSE A conjuguer
- parfaitement la pure séduction de l'acte offert en spectacle, ei le propos démonstratif explo-
rant le mystére de ce dernier.

C'est indubifablement cetie concepiion de I'art, que projetie Kleist dans "I'Essai sur le
thédtre de marionnettes” (IT), o 1a problématique do podte se voit ransposée dans Je rap-
port unissant le marionnetiiste et le pantin. La connaissance et 'innocence vont de pair dans
1a création; I'accroissement de la premitre se fait an détriment de la seconde, car le savant
contrble de soi s'oppose malheurensement 2 la liberté émotionnelle du projet créateur. Ce-
pendant, tout comme denx paralltles peuvent en théorie se rejoindre (Kleist utilise aussi Iz
métaphore du miroir concave), la grice se retrouve, aprés passage de la connaissance par
un point situé & I'infini, Alors ia connaissance pure se manifeste simultanément dans le pan-
in, divinement animé,

A travers ce souci de podte, se pressent ia fatzlité qui menace Vacte créateur, condamné 2
s'anéantir dans un enfermement dont bénéficierait seule cetie connaissance de soi. Le dan-

18] Hainrich von Klaist, Cmraspandance oorr;:&ts, 9 ot 1803, Galimard, 1978
17} Dans Anecdotes, pe.l0I-108, Gootha partage dailzurs la méms msp"aiion nolarnmant au chap. IV de Wihelm Meaistor, orsqus &

hares penché sur son enlanca, évoqus sa fascination pour %o spectacle ds marfonnsties: alors "ia jole de la surprlse ol do Pémarvedls-
mwnl™ va de pair avec “la plaisic da Vatteniion et de In rechamhe (dw oondlilcms mawﬁ’-ellee du anedaab
Da méma fimporiance accardéa par Arias & ka p ta d'un n ha pas qu‘d resls axirdmamant sansiblo

au “parallély antrs Faction sur scéna ef oa qul sa passe a dslﬁ du désor,” {1 ‘dvant-scéns n* 778, p. 4
La peicéa des apparences, cpdiéa par osis) regand{s), dvoqus aussl iz qualits pramidre de fertiste axtréma-orisntal, peinire ou poits...
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ger coury par l'cenvre esi de se perdre ¢n tant que geste spontané et de se figer dams ia
forme purement réfiexive dun discours critique, centré sur les problémes de la création.
Elle peut pourtant reconquérir cette grice, au terme d'une périllevse descente en soi dont
Tissue permet T'alliance des aniagonistes, Alors e geste créateur s'accomplirs sans wne
ombre d'intenticnnalité, dans une divine spontanéité.

L'épogue oil Kleist rédige son essai voii se préciser le phénomene spirituel qué particula-
rise déja le XVIT2me sidcle: 1'intérét des penseurs se déplace des faits vers les mécanismes
internes qui les régissent; les fimites entre critique et création s'estompeni. Désormais s'ac-
centue le tourment antoréflexif qui caraciérise en effet Ia pensée "moderne”, A cet égard il
n'est pas innocent qu'Arias (foujours fasciné par les rovages intemes d'un art dont les
formes ne l'intéressent plus pour elles-mémes) ait choisi dans le répertoire classique nn
exte de Goldoni {Les Jumeaitx vénitiens) ceniré sur le thtme du double. De méme 1a ra-
vaudeuse de Bucnos Aires, obsédée par ia famille royale d'Angleterre, baptise-i-elle son
fils Charlot (par amour du prince Charles, gui nait au méme moment...) L pitoyable diver-
gence de ces desiins reste largument essentiel de 1a pidee, bitie sur le seul personnage de ia
mére.

Le théme du double est bien un théme-clef, pour une réflexion sur Ies pratigues -
essentiellement mimétigues- du théftre. Ce théme s'accorde en outre & i'obscur combat que
se livrent élan impulsif et conscience de soi: pdies rivaux dont seule vne volonté swhu-
maine pourrait résondre le dilemme passionné...

Cette notion de dualité infusc totalement l'oenvre de Kleist. En émoigne surtoui son
récit Je plus spectacuolaire, d'aprés lequel peuvent s¢ comprendre ses motivations profondes
pour l'art théatral. Une féche, Eément initial de Y'action du Duel (I8), wansparail & tous les
niveaux du texte: choix des mots précisant Faction des personnages et le cadre du récit,
syntaxe, mouvement général...-Auniant de reflets du ponvoir terrible et séductenr, dans le-
quel convergent les ambitions du projei poétigue.

1'onde fulgurante maidrialisée par 2 fléche, et limage du jaillissement lumizeuz, em-
ployé par Kleist pour cemer le mystére de ia parole en acle, équivalent alors aux flashes
aveuglants, qui déchirent 'espace scénique du TSE, mais aussi 3 la trouée fascinanie des
personnages de Boulevard, aposirophant ies speciateurs, Et dans les explosions sonores du
TSE, se voit coiprimée Ja-"basse continus”, gui résume pour Kieist iontes les "nodons es-
sentielles” permettant la création ariistique (1%).

Le vecieur empenné visualise méme ce que le "parfum TSE", qui s'échappaii & cextains
moments de ia scdne des premiers grands spectacles, raduisait pour Y'odorat: un €lan séduc-
tenr et possessif, identifiable av moteur méme de T'entreprise artistigue, et puivérisant les
notions de différence et de limite. Promesse vide d'une étreinte physique, févée par Kleist
comme le bui vliime de Tosuvre anthentique?

Les métamorphoses du veciewr Kieisticn dans Le Duel marquent Iz progression d'on réeit
dont la fin sembie reproduire Iz séguence iritiale: ce vecteur meuririer, en guelque sorie ia-

18) Dans Aomantiques allamands, &4.PKieda, 1870, pp. (42172,
¥y Correspondance, p410.
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