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AVANT-PROPOS PR SENCE DU CORPSAUTH ~TRE

PR SENCE DU CORPSAUTH ~“TRE

A mon frére, Yves Abiteboul, que je
remercie vivement pour I’aide précieuse
qu’il m’a apportée dans le traitement infor-
matique de ce numéro et dans la mainte-
nance du site de « Théatres du Monde ».

HAMLET «[ ] accordez le geste la parole et la pa-
role au geste, en vous gardant bien toutefois de jamais ex-
cdder la mod@ration de la nature » (Hamlet, 111.2.19-20)

Si le thg tre est bien le laboratoire des gestes et des pa-
roles de la socitd, il est la fois le conservateur des
formes anciennes de | expression et | adversaire des tradi-
tions. (Antoine Vitez, Le Th@ tre des iddes)

Il va de soi qu au th@ tre nous sommes imm@diatement en pr@sence d un
double investissement : celui de la parole (qui s instaure et se prolonge dans le
temps qui s @coule, le temps de la repr@sentation) et celui du corps (qui met en jeu
une dynamique des formes et du mouvement) : car, au thd tre, nous vivons dans un
univers spatio-temporel og se m@langent de manitre indiscriminde le personnage
(imagin@ par | auteur), | acteur-interprkte (qui vit son r le sans rien perdre de sa
personnalitd propre et alors mEme qu il s efforce de la faire oublier) et le specta-
teur (que ses @motions et son imaginaire conduisent infailliblement,  son corps
dgfendant, son appropriation du spectacle dans lequel il est « embarqud »).

Le texte, que porte la parole, a longtemps b@n@ficid, auprts de la critique
universitaire, d un r@gime de faveur : il a joud, naturellement, un r le essentiel, en
tout cas pr@ponddrant, et a bien souvent @@ privildgid au ddtriment du langage cor-
porel, parfois trop ais@ment laiss@ de ¢ t@, voire n@glig? par elle, ou du moins laiss@
gdn@reusement au seul intdrEt et bon vouloir (ou caprice parfois) du metteur en
sctne. Mais prenons garde de ne pas m@conna tre, comme ce fut quelquefois le cas

et peut-Etre un peu trop souvent , le support « mat@riel » de base du texte, la
Vvoix, bien sfir, dans tout son registre harmonique, et aussi le corps d og elle nous
parvient, ce corps tout entier d og elle dmane, avec sa mobilitg (ou son immobilitd),
ses ddplacements en sckne, bref sa rdalitd incontournable et indiscutable.

Mais, retour du balancier, aprts une longue p@riode d @vitement, voire de
ddni, sur la sctne tragique particulitrement, de la corporfitd (et mis part, bien
entendu, le cas des personnages comiques et de ceux de la commedia dell arte
notamment ), voil que celle-ci reprend tous ses droits dans certaines mises en
sckne, au th@ tre aussi bien que sur la sckne lyrique, exag@r@ment mEme aux yeux
de certains critiques qui se livrent dts lors une s@rieuse remise en question dur le
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AVANT-PROPOS PR SENCE DU CORPSAUTH ~TRE

croissant, jusqu | outrance selon eux, accord@ par certains metteurs en sctne con-
temporains | expression corporelle laquelle peut aller jusqu n@cessiter le d@-
pouillement vestimentaire, parfois jusqu la nuditd intdgrale (et pourquoi pas ?).

Quelle est donc | exacte fonction du corps au th@ tre ? Quelles limites ac-
corder | expression corporelle dans sa relation avec le texte et la parole ? Ce sera
prdcisdment | objet de ce nouveau num@ro de Th@ tres du Monde que de souligner
le r le fondamental du corps sur une sctne de th@ tre. Aussi les articles que propo-
sent ici nos rddacteurs mettront-ils | accent sur cette th@matique sans pour autant
d ailleurs @carter systdmatiquement de leur propos | in@vitable interaction qu elle
entretient avec | action de la parole toujours porteuse du texte.

Pour ce nouveau cahier de Th@ tres du Monde, nous avons le plaisir de re-
trouver plusieurs de nos r@dacteurs « historiques » (pour certains, pr@sents dts le
premier jour) mais nous nous rgjouissons aussi d accueillir de nouvelles signatures,
particulitrement nombreuses cette anne, faisant participer, avec une vive satisfac-
tion, universitaires chevronnds et talents @mergents. Ainsi sont pr@sentds  nos
lecteurs commentaires philosophiques et (dans le cadre de la rubrique « Atelier
d criture ») la pitce rgcente d un jeune auteur dramatique, critiques savantes et
relations d exp@riences (ou exp@rimentations) in situ @voqudes par des metteurs et
metteuses en sctne d@butants ou confirm@s qui nous font p@ndtrer au ¢ ur du
monde de la danse et sur la sctne lyrique aussi bien que dans | univers de | 1A.

N. B. Nous pr@voyons de consacrer le n 34 (2024) au thtme suivant : « Le
th@ tre en question(s) » et len 35 (2025) « Jeunesse et vieillesse au thd tre ».

Maurice ABITEBOUL
Directeur de « Théatres du Monde »

In memoriam Marcel Darmon

C est avec tristesse que nous avons appris la disparition, | automne
dernier, de notre collaborateur et ami, Marcel Darmon. Le directeur de
Théatres du Monde ainsi que toute | @quipe @ditoriale souhaitent ici saluer sa
m@moire. Nous exprimons ses proches toute notre compassion et leur prg-
sentons nos sinckres condol@ances.

M. A.
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INTRODUCTION LECORPSAUTH ~“TRE

L me duth@ tre, ¢ est son corps. (Henri Gouhier)
Le th@ tre est corps. (Anne Ubersfeld)

Dans le premier volume de son c@ltbre triptyque Lire le th@ tre, Anne
Ubersfeld insiste sur la mat@rialitd du th@ tre et son ancrage dans le r@el, celui du
corps, de la parole et de la voix des com@diens. Elle ajoute :

La pratique th@ trale est « mat@rialiste » : ce qu elle dit, cestquilny a
pas de pens@e sans corps ; le th@ tre est corps, et le corps est premier et de-
mande vivre, mais toute son activit@ est soumise des conditions concrt.tes
d exercice, qui sont sociales. On peut Etre iddaliste quand on lit, moins aisg-
ment quand on est pris dans la pratique th@ trale.

Le th? tre est corps : ce qu il dit, c est que les @motions sont n@cessaires et
vitales, et que lui  th@ tre travaille avec et pour les @motions : le tout est
de savoir ce qu il en fait’.

En d autres termes, le corps au th@ tre, en qui se croisent le corps du co-
m@dien et celui du personnage qu il incarne sur sctne, fait directement le lien entre
le rdel et le fictionnel, Etres de papier et Etres de chair. L @criture th@ trale se prd-
sente comme un espace remplir, pourvoir, investir et r@investir sans cesse,
appeld prendre chair travers le « corps conducteur »* (P. Pavis) du com@dien.
C est donc bien ce corps qui sert de lien (et de liant) entre le texte de | auteur, le
travail du metteur en sctne et la r@ception par le spectateur et qui ftablit ainsi la
transition entre | univers de la fiction et le monde rel°.

Pour reprendre ici la terminologie de Patrice Pavis, on peut dire que le
thd tre est progressivement pass@, surtout depuis la fin du XI1X® et le dgbut du XX*
sitcle, du corps « relais » de la cration th@ trale (un corps alors asservi un sens
psychologique, intellectuel ou moral) au corps « mat@riau »*, devenu sujet autorgfg-
rentiel, ¢ est- -dire ne renvoyant rien d autre qu lui-mEme. Il est patent que la
tendance pr@dominante aujourd hui dans la mise en sctne, en particulier dans le
thd tre exp@rimental et/ou postdramatique, est celle du « corps-mat@riau », raison
pour laquelle les metteurs en sckne privil@gient d@sormais la recherche d un lan-
gage corporel (Artaud, Meyerhold, Decroux, Brook, Grotowski, etc.) affranchi de
I emprise textuelle et psychologique. Les metteurs en sctne s appliquent dts lors

' Anne Ubersfeld, Lire le thg tre I, Paris, Belin, 1996, p. 224.
Z patrice Pavis, Dictionnaire du thg tre, Paris, Armand Colin, 2006, p. 71.
% Cf. Aurore Chestier, « Du corps au thg tre au thd tre-corps », Corps 2007/1 (n 2), p. 105-
110.
* Patrice Pavis, op. cit., p. 70.
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exploiter au maximum les ressources et potentialitds du corps, entre exaltation de
sa puissance d une part et mises en exergue de ses faiblesses d autre part. De nom-
breux dramaturges contemporains nous montrent que plus le corps est meurtri,
d@gradd, voire dgmembrd, mutild, amput@, mis en pitces et rgifid  renouant avec
ce corps pesteux du th@ tre que r@clamait Artaud , plus il semble s imposer sur
sctne.

Qu en est-il, enfin, du corps du spectateur, pris dans une relation dialec-
tique de copr@sence avec le corps de I acteur ? Nous avons certes | affaire un
face- -face et non un corps corps, mais c est bien de corps qu il s agit des deux
Cc t@s de la frontitre.

Jean-Fran ois SEN rappelle que le th@ tre est le seul genre litt@raire non
lyrique qui demande une pr@sence physique de personnages fictifs et prdcise que ce
d@doublement demande donc de la part d un acteur de se d@faire de sa propre per-
sonnalitd pour en incarner une autre. Deux points doivent Etre distinguds :

Tout d abord, il souligne la mise en service de son corps par | acteur pour
reproduire des personnages inscrits dans un temps donn@, avec un dehors reprdsen-
tant une p@riode, avec un langage adaptd un moment : ce jeu d acteur, @pousant
les conventions vestimentaires d une @poque, est extdriorisd. Puis la mise en ser-
vice du corps de | acteur pour traiter des sujets plus universels pouvant atteindre au
for int@rieur des spectateurs : les expressions corporelles marqudes d une manitre
diffdrente, plus centr@es sur les expressions du visage et des attitudes dont la ges-
tion reltve d @motions traduire.

Deux exemples d auteurs serviront ici d illustrations : Shakespeare dans
Hamlet et puis Giraudoux dans La guerre de Troie n aura pas lieu.

Henri SUHAMY prfcise que cet article en deux parties expose quelques
iddes gdndrales sur le sujet. La premitre partie traite de la pr@sence corporelle des
acteurs sur la sctne et du rapport qui s instaure avec le public, sans oublier les mi-
miques, les gestes, les mouvements, ainsi que | habillement ou le d@shabillement.
Un paragraphe est consacrd la chor@graphie et son @volution. Un autre para-
graphe, plus inattendu, d@fend I idZe qu il y a quelque chose de corporel dans la
d@dclamation en vers, du fait que le mttre se calque sur la respiration, et r@cipro-
guement. La seconde partie examine le thtme du corps dans le texte des uvres
dramatiques, souvent pr@sent jusqu | obsession, ainsi que la dichotomie tradi-
tionnelle qui oppose le corps | me. En prenant des exemples, entre autres dans
Shakespeare, Wagner et Claudel, on arrive des situations et des prolongements
dans le domaine de la pens@e qui vont du banal au paradoxal.

Th@a PICQUET, | exemple de la pitce La Fantesca (1592) de Giambat-
tista Della Porta, nous propose une @tude consacr@e au « corps dans tous ses ftats et
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la com@die de la Renaissance italienne ». « L homme [ ] imite les uvres de la
nature divine et perfectionne, corrige et amende les uvres de la nature infd-
rieure », @crit Marsile Ficin en 1482 dans sa Theologia platonica, posant ainsi la
question de la nature du corps au th@ tre.

La com@die qui fait | objet de la pr@sente ftude (La Fantesca de Della Por-
ta), @crite un siktcle plus tard environ, en constitue une bonne illustration. L auteure
se donne ici pour objectif d analyser les d@clinaisons de la notion de corps en rela-
tion avec | apparence, la santd, les @motions et les pulsions, | esprit, afin de mettre
en lumitre le message v@hicul@ par I @crivain napolitain, non sans avoir rappel? au
pr@alable quelques @l@ments de sa biographie et donn@ une dgfinition des termes en
prdsence.

Jean-Pierre RICHARD reltve que, refoul? hors de la sphtre po@tique par
P@trarque et ses imitateurs au profit de I Amour d@sincarnd, le corps fait massive-
ment retour sous la plume de Shakespeare.

Dans ses uvres dramatiques et lyriques il ne se contente pas de r@intdgrer
le corps ; il le red@finit : est instaur@ un systtme de double anatomie, en vertu du-
quel les rares @I@ments corporels conserv@s par la topique p@trarquiste (notamment
I iletlec ur)fontl objet d une descente iconoclaste vers | entrejambe.

Shakespeare anatomise aussi le spirituel tant valoris@ par | Italien et ses
adeptes : le vocabulaire de | abstraction se voit doubl@ de connotations physiolo-
giques caracttre obsctne. Enfin et surtout, sans mEme avoir mentionner quelque
partie du corps que ce soit, Shakespeare peut saturer de corporel son discours en
jouant du signifiant : dans des mots d apparence convenable il glisse insidieuse-
ment les « syllabes sales » d une po@tique pornographique unique en son genre et
fatale au p@trarquisme.

Maurice ABITEBOUL observe que, chez la plupart des personnages,
dans Hamlet, le corps rdagit diffdremment selon les circonstances. Qu ils soient
soumis de douloureuses inhibitions ou, au contraire, qu ils se libtrent jusqu
| ob-scktne et | exhibition, les corps, dans Hamlet, tdmoignent d une confrontation
entre permanence et m@tamorphoses qui les accompagne et les met en valeur
chague moment de la pitce.

Par exemple, c est seulement le souvenir d un corps absent, d un corps
disparu qui surgit chaque fois qu est @voqude la pr@sence du Spectre en sckne et
il en est de mEme pour Yorick, Alexandre, C@sar, @voquds eux aussi en tant que
corps disparus. 1l n est question, en revanche, en ce qui concerne Polonius, La°rte,
Rosencrantz et Guildenstern, que de corps meurtris et sacrifigs. Claudius, lui, prg-
sente la particularitd de pouvoir se prEter aisgment une analyse tenant compte de
la th@orie des « deux corps du roi », le corps mystique et le corps physique. Avec
Gertrude, ¢ est un corps de jouissance, un corps ob-sctne qu il nous faut considg-
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rer : jouissance, certes, sensualitd dgbridde. | opposd, | on observe, chez Oph@lie,
qu il s agit d un corps inhib@ un corps cach@, soumis, pudique. Quant Hamlet
lui-mEme, il conna t, au cours de la pitce, les m@tamorphoses qui le conduisent des
affres d un corps souffrant et longtemps inhib@ | affirmation pleine d audace
d@sormais d un corps enfin totalement lib@rg.

Joseph BRICHET prend ici pour objet la reprdsentation du corps de la
reine Catharina dans Catharina von Georgien (1647/1657) d Andreas Gryphius,
pitce bas@e sur un @v@nement historique du passd imm@diat : la mise mort, aprts
huit anndes de captivitd, de la reine chrgtienne Catherine par le Shah de Perse Ab-
bas I* en 1624. Dans ce th@ tre de la rhgtorique aux didascalies exclusivement
rgserv@es aux changements de d@cor, le corps n existe qu en tant qu il est verbalisg.
Cette Otude se propose ainsi d aborder la pr@sentification du corps de la reine
comme un ph@nomtne langagier naissant d une superposition de voix : la voix des
autres personnages, qui ddcrivent le corps en ses qualit@s et | inscrivent en diffg-
rents systtmes s@mantiques, mais aussi la voix de Catharina elle-mEme, qui ne
cesse, dans un geste autor@flexif, de faire retour sur sa propre exp@rience corpo-
relle. Par une analyse des dispositifs esth@tiques, dramaturgiques, stylistiques et
plastiques de la pitce, on cherche ici  d@finir une poftique du corps royal au f@mi-
nin construisant un corps la fois souffrant et exemplaire : le corps d une femme
soumis | extrEme violence, d une h@ro ne de la foi rapproch@e du modtle chris-
tique, et d une souveraine au devenir corporel structur@ par des enjeux politiques.

Th@rkse MALACHY montre, dans son premier article, que la trag@die ra-
cinienne, quoique redevable bien des @gards la trag@die grecque, est, ainsi que
la d@finit Roland Barthes, « un lieu stup@fi@ » og | action traditionnelle le ctde la
parole et au regard.

Elle souligne que, dans le th@ tre de Racine, | acteur tragique, dans sa rela-
tive immobilitd sur sctne, incarne en quelque sorte la vanitd de toute action et met
| in@luctable en situation. | inverse du h@ros tragique, ceux qui | entourent rap-
pellent les personnages du drame car, en conservant la libertd de leurs mouve-
ments, ils ont | illusion qu en agissant ils pourront forcer le destin. C est ainsi que
la mkre de N@ron, dans Britannicus, ddclare en d@pit des circonstances : « Il suffit,
J ai parl@, tout a chang@ de face ». On voit ainsi que le va-et-vient entre statisme et
mouvement, dans la structure du th@ tre de Racine, permet de suivre de prts | un
des principes majeurs de sa vision du tragique.

Th@rktse MALACHY, dans son second article, souligne que ce que nous
appelons I anatomie de | acteur comique est | @tude d un Etre humain dont la parti-
cularitd est de faire rire. Henri Bergson insiste sur deux traits distinctifs du person-
nage dans son traitd sur le rire en ddclarant « [qu ] il n y a pas de comique en de-
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hors de ce qui est proprement humain » et, contrairement au personnage du drame
ou de la trag@die, pour Etre comique part entitre, il ne peut Etre engag@ dans une
histoire.

L acteur comique, ajoute-t-elle, appartient deux r@alitds a priori irrgduc-
tibles : la vie et | art. De | une, il a la voix, le mouvement et le geste. De | autre,
| apparence, la fixitd, | fternitd. La fusion entre les deux assure | acteur comique
son caractkre unique. L acteur professionnel conditionne d@lib@r@ment le rieur en
occultant la personne qu il est lorsqu il se m@tamorphose en un type intemporel
compos@ d une silhouette et d un habit. Une figure, une voix, des gestes.

Sans son accoutrement, Charlot redevient M. Chaplin.

Aline LE BERRE montre, dans son article, que Schiller se r@vkle, par cer-
tains ¢ t@s, novateur, en privil@giant une approche physiologique de ses person-
nages f@minins. Il met ainsi | accent sur la composante sexuelle, qui se traduit chez
Marie Stuart par une force d'attraction @rotique, alors que la duplicitd et la m@chan-
cetd d Elisabeth 1*® viendraient du refoulement qu elle fait subir  ses instincts.
Cependant, sur ce modernisme interftrent des pr@jug@s misogynes. MEme s il s est
documentd sur ses hdro nes avec une grande rigueur, il fait uvre de fiction. Il a
reconstruit ses personnages f@minins au gr@ de son talent visionnaire. Il pr@sente
Marie Stuart comme un compos@ de femme fatale et de p@cheresse repentie. Quant

Elisabeth, elle revet les traits d une pharisienne et d une pr@datrice. Ces deux
figures reflttent donc plus les fantasmes f@minins pr@sents dans | inconscient schil-
I@rien qu une v@ritd historique ou psychologique.

Marc LACHENY @tudie dans sa contribution la place et les fonctions du
corps dans le thd tre comique autrichien de Stranitzky  Nestroy et s efforce de
d@gager les enjeux esth@tiques et politiques qui y sont lids.

Il montre en particulier que si le Hanswurst de Stranitzky semble constituer
une parfaite illustration du « bas corporel » selon Bakhtine, le personnage comique
autrichien subit par la suite une modification significative, de m&me que la place
rgserv@e au corps, dans les pitces de Philipp Hafner ou d Adolf B uerle, avant de
revenir en force et de r@appara tre, mais sous d autres formes, dans le th@ tre de
Johann Nestroy, qui redonne pr@cisdment au corps la place centrale que
I Aufkl rung avait tent@ de retirer au personnage comique au nom de la raison do-
minante.

Jean-Pierre MOUCHON rappelle que, malgr@ les effets rgducteurs d'un
survol rapide, force est de reconna tre que | op@ra et le ballet r@vklent, sur sctne,
des corps dans tous leurs ftats. En effet, les artistes de la danse et du chant jouent
de leur Etre physique et le mettent | @preuve d une manitre ou d une autre. C'est
par | interm@diaire du corps pour les uns, du corps et de la voix pour les autres,
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qu ils communiquent des @motions (amour, amiti@, haine, peur, effroi, convulsions,
beaut? plastique ou beautd des vertus) aux spectateurs et crent cette empathie,
c est- -dire cette v@ritable compr@hension affective qui contribue la r@ussite d un
spectacle. lls ont d autant plus de m@rite, soutient Jean-Pierre Mouchon, que les
mises en scktne actuelles ne les @pargnent pas, en les obligeant, dans des ouvrages
classiques ou contemporains souvent d@natur@s, observer un r@alisme outrancier,
surtout dans | optique du Regietheater dont on peut se demander juste titre,
pense-t-il, ce qu il apporte sur le plan artistique.

Marion SAUTEREAU analyse, dans son article, la place qu occupe le
corps dans le thd tre d Edmond Rostand. En | occurrence, le corps entre directe-
ment en corr@lation avec la notion de masque, au point parfois de se confondre
avec lui. On constate en effet chez certains personnages une altgrit@ profonde entre
leur me, c est- -dire leurs intentions et leurs id@aux, et leur corps.

Mais le corps masque autant qu il d@masque. S il dissimule | me et la per-
sonnalitd profonde des personnages, il porte aussi en lui ce qui trahit la v@ritg de
| Etre. Le d@masquement s optre par des larmes incontr Ifes et sinctres. D autre
part, la nature profonde des personnages prend corps par le biais de leur voix.

Enfin, en consid@rant qu un r le n a d existence que par le corps et la voix
de | acteur qui | incarne, on peut dire que le rapport entre personnage et com@dien
est ambivalent chez Rostand. D une part, les costumes transforment le corps des
acteurs. En contrepartie, le corps des acteurs lui-mEme transforme | image que | on
se fait des personnages. Le corps, sous ses divers aspects, est ainsi un enjeu majeur
de la dramaturgie de Rostand

Cocile VIDAL-OBERL considtre, pour en revenir au questionnement
initial de son travail, qu il est frappant de constater | extraordinaire richesse avec
laguelle Arthur Schnitzler traite de la question du corps dans son uvre drama-
tique. Il se livre un v@ritable travail exploratoire, n h@sitant pas aller trts loin,
jusqu la transgression. Mais sans pour autant installer d@finitivement son @criture
et sa dramaturgie dans cette transgression. Cela vaut pour ce qu il nous dit du corps
dans ses pitces : la vitalitd premitre du corps est certes affirmde avec force, mais
assortie de s@rieuses r@serves. Et cela vaut pour la fa on dont Schnitzler ddveloppe
son @criture dramatique : il n adopte finalement pas la th@ tralitd du « th@ tre dg-
cha nd » et de la performance pure, og le jeu du corps ddtermine tout. Mais s il
inscrit ses  uvres postdrieures 1910 dans des formes plus traditionnelles, plus
textuelles, il conserve nPanmoins son exigence d un th@ tre pleinement incarng@.

Michael LIOI, dans la pr@sente @tude, se propose d analyser la place du
corps dans la production dramatique de Louis-Ferdinand C@line. Sans doute in-
fluencd par sa vision m@dicale du monde, ce dernier d@fend, dts ses premiers ou-
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vrages, la v@ridicitd de ce que le corps, seul, est capable d exprimer. Les deux
pitces de th@ tre que Cfline a rddigdes en 1927, L  glise et Progrts, explicitent ce
principe caract@risant la totalitd de sa production litt@raire, domin@e par la pourri-
ture interne. L glise et Progrts permettent ainsi | @crivain d exploiter la sctne
pour tdmoigner comment la ddgradation somatique, se manifestant travers la
vieillesse et la maladie, mtne la mort de | Etre humain. Cette manifestation est
incarn@e par des figures aux corps boiteux et amput@s. Toutefois, un id@al de sant@,
la danseuse, pourrait s opposer avec son prestige et dgnouer | intrigue de manitre
heureuse. Or, cette solution se r@vtle Etre fallacieuse : les danseuses, comme les
autres Etres humains, sont destinfes demeurer dans un ftat de ddch@ance puisque
leur composante organique les empEcherait d atteindre la perfection que seules,
comme Kleist | avait d?j @voqu@ (1810), connaissent les marionnettes.

Christian ANDR™’S souligne, dans sa contribution, que le corps fdminin
est dminemment pr@sent (si le corps masculin n est pas totalement absent, mais
fantasm@ ou bien r@el pour Adela, la plus jeune fille de vingt ans) dans ce « drame
andalou » rural des ann@es trente qu est La casa de Bernarda Alba (1936). Dans
cette pitce en trois actes, Lorca met en sckne un personnage de veuve redoutable,
Bernarda Alba. Un seul homme trouve, un temps, gr ce ses yeux : Pepe el Roma-
no, le plus bel homme du village, qui courtise sa fille la plus g@e Angustias,
trente-neuf ans et probablement la plus laide, mais aussi la plus riche  Cet
homme doit @pouser Angustias, ce qui ddclenche la jalousie des s urs, perturbe
| atmosphtre pesante et malsaine de cette maison og tout le monde s @pie.

En fait, Lorca, travers ses personnages f@minins, leurs frustrations senti-
mentales et sexuelles, oppose les forces de vie (le corps jeune qui a besoin d aimer,
les pulsions sexuelles, la joie de vivre, les couleurs) aux forces de mort (le deuil de
huit ans, la couleur noire, | ordre social, la n@gation de la personnalit? de ses filles).

Ici le corps f@minin, le d@sir fdminin, | ind@pendance f@minine se voient
sacrifids sur | autel de | ordre social, de | honneur tyrannique, du qu en-dira-t-on.
Tout commence par un deuil et se termine par le suicide d Adela.

Marjorie COLIN constate que la formule d Anne Ubersfeld, « le th@ tre
est corps », permet de prendre la mesure de la corpor@itd des drames de Beckett
dont les pikces se construisent autour de ce motif. Amoindri, en charpie ou parfois
clairement m@tonymique, si le corps se donne voir dans son aspect tragique, il
finit toujours par devenir le moteur du comique, dts lors que le rire | emporte sur le
d@sespoir, Beckett oscillant du corps mourant au corps marrant.

« Je panse donc je suis », semble Etre un leitmotiv beckettien, substituant
alors le physique au m@taphysique. Obs@dds par leur corps qui @chappe, les person-
nages se dgtournent de la grande question de la finitude. Le corps devient la fois
la fin et le moyen : ceux de fuir la mort dans | obsessionnelle pens@e de sa propre
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mat@rialitd. Enfin, si le corps est la fois objet et sujet, il devient mgtathd tral :
Beckett parcourt un chemin  contre-courant pour revenir aux origines primitives
du th@ tre, quand la parole n ftait pas. De fait, il rend son th@ tre son caracttre
profond@ment populaire et redonne au genre sa premitre utilitd : prendre ce qui se
voit pour ce que ¢ est, du faire.

Claude VILARS rappelle, dans son article, que, aprts une formation au-
prts de Chaikin  New York au Performance Theatre, Shepard commence en 1962
@crire pour la sckne, qu il envisage comme un espace de « jeu ». Il concrtise sa
vision de la sctne og | acteur doit solliciter son imaginaire corporel pour exprimer
verbalement et physiquement des @tats et des ressentis qu il apprend aller trouver
en lui-mEme. Les premikres pitces de « situations » de Shepard font se confronter
le personnage des @motions autour de la peur, de la joie etc., puis s allongent et
s Ptoffent, laissant affleurer un sentiment plus complexe d incompl@tude et de frac-
ture du personnage.

Saloua HACHANI insiste, dans son article, sur | importance du corps
dans la r@alisation d une pitce de thd tre. Elle analyse les d@placements des per-
sonnages sur sckne, leurs gestuelles, le changement de tonalitds de leurs voix, la
manitre dont les gmotions sont v@hicul@es et les expressions du visage car ce sont
ces @lI@ments qui permettent aux acteurs de faire rire, de faire pleurer, ou encore de
faire ressentir de | empathie. Les exp@riences des Etres koltgsiens se rapportant au
corps sont intrinstquement lides la conception th@ trale de ce dramaturge qui
cherche d@voiler une certaine connexion/charge @motionnelle unissant | ext@rieur
et | intdrieur. C est une manitre d associer le discours verbal au discours corporel
pour mettre en sckne les entrailles et les paramttres confidentiels du m@canisme
humain dans un contexte @mouvant et grotesque la fois. Au niveau dramatur-
gique, le com@dien doit concr@tiser cette id@e en se focalisant (d une manitre assez
naturelle) sur les codes @motionnels du personnage en question afin de toucher le
spectateur mais aussi d accentuer le ralisme de la sctne.

HOltne SUQUET fait valoir que Erwin Motor, D@votion (2010) de Magali
Mougel et Les Petits Bonnets (2016) de Pascaline Herveet sont deux pitces con-
temporaines @voquant la question de la condition ouvritre sous | angle du f@minin.
Elles envisagent | usure et la servitude de ces corps laborieux en exhibant mais
aussi en stylisant leur procts de travail.

Le sujet des deux pikces est proche: dans le contexte d une fermeture
d usine (Mother City, une usine de lingerie, chez Pascaline Herveet, et Erwin Mo-
tor, une usine de sous-traitance automobile, pour Magali Mougel), les employ@es
sont soumises de fortes pressions. Les deux autrices se rejoignent aussi par leur
posture dramaturgique : assumant de s emparer d un mat@riau social, elles ont
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@prouvd d abord la ndcessitd de se documenter. Pourtant, chacune d elles reven-
dique la fictionnalit? de son texte.

Elles ont en commun, cependant, de repr@senter le corps fdminin comme le
n ud vivant d un ensemble de tensions, tout en le faisant de manitres trks diffd-
rentes, et presque antagonistes.

Charlotte CLEMENTI, dans son article, rend compte du r le que le corps
du danseur, en tant que mat@riau de travail et en tant qu outil de communication
entre le spectateur et le danseur, joue dans | intensification de la transmission des
informations @motionnelles.  travers | ftude de Retour Berratham, elle propose
d analyser le rapport d empathie qui se g@ntre, entre les interprttes et le public qui
assiste  la tentative de corporisation/mat@rialisation des @motions sur sctne, au
cours de la repr@sentation.

Elle explique ainsi comment la danse peut provoquer le processus d iden-
tification entre le spectateur et | interprtte. D un c td, le spectateur est | @coute
d un texte qui v@hicule des @motions et des ftats d me appartenant des person-
nages avec lesquels il entre en syntonie ; de | autre c td, il peut observer ces
mEmes @motions et ces mEmes Ptats d me dans la transmutation que des corps
dansants peuvent r@aliser. Dans le cadre de son ftude, elle constate que, pour que
les intentions du texte de Laurent Mauvignier puissent Etre mendes bien, le public
doit y jouer sa part et participer au processus qui est enclenchg.

A cha AYOUB souligne que ses recherches universitaires sur les mises en
sckne de textes de J.M.G Le Cl@zio ont fait dmerger | importance du corps dans
| @eriture dramaturgique et ont impuls@ des exp@riences artistiques en lien avec un
travail sur le corps perceptif de | artiste.

Dans cet article, elle propose de partager deux exp@riences r@alisdes avec
trois artistes, une com@dienne, une artiste plasticienne et un musicien, sur deux
textes de J.M.G Le Cl@zio : Bitna sous le ciel de S@oul et L inconnu sur la terre. Le
corps percevant, « lieu [ ] et actualitd du ph@nomktne d expression », est un matd-
riau sensible qui se rend disponible au bruissement des mondes pour vivre ensuite
la rencontre avec un texte, aller vers la mat@rialisation d imaginaires sensibles et le
ddploiement d esth@tiques et de langages artistiques divers. Elle montre ainsi que
c est la marche qui enclenche le v@cu de la perception et des sensations et nous
ouvre vers un travail de r@@criture en r@sonance avec le texte.

Michtle FORNHOFF-LEVITT observe que | @pithtte Am haSefer le
« Peuple du Livre » accompagne le peuple juif depuis deux mill@naires. Pourtant
ce marqueur occulte certaines dimensions de la vie juive, notamment celles liges au
corps et aux thtmes affilids  celui-ci. Musel@ par les injonctions rabbiniques de-
puis | Antiquit@, le th@ tre juif professionnel @merge tardivement dans le dernier
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quart du XIX® sitcle  longtemps aprts son homologue chr@tien , s imposant
d embl@e comme une exp@rience performative centr@e sur le corps et non, comme
ce dernier, sur le texte. Devan ant le « th@ tre du corps » d Artaud, de Meyerhold
ou de Reinhardt, son organicitd imprtgne le jeu de | acteur, dont la bo te oultils
exhibe une gestuelle ax@e sur | incarnation de la yiddishkayt la jud@itd et ancrde
dans les traditions des Juifs ashk@nazes de | Est.
travers une analyse du « corps juif » tel qu il a 0t@ pens@ et red@dcouvert

| aube du juda sme musculaire, singularis@ par des @tudes spatio-temporelles sur le
comportement gestuel, puis instrumentalisd de manitre idiosyncratique par un
th@ tre « pauvre »  soucieux de partager avec un public affidd | ethnicitd juive
inscrite dans le langage somatique |, cet article @tudie la corporalit? et le caracttre
performatif du th@ tre juif comme tdmoins et garants essentiels de son alt@ritd.

Henri DETCHESSAHAR rappelle que le corps est mat@riau constant du
genre th@ tral.  travers toute | histoire du th@ tre, | engagement physique, voire
organique du corps de | acteur ou de | actrice, la prof@ration de leur voix, sont la
condition de | avtnement du rdcit qui emporte le spectateur.

Parmi les auteurs contemporains, Pascal Rambert, parce qu il est la fois
auteur, metteur en sckne et sc@nographe, est de ceux qui mobilisent le plus inten-
s@ment les ressources et les potentialitds du corps au thd tre. Le prdsent article vise

dafinir comment la mat@rialitd du corps jouant et prof@rant fonde | @criture pod-
tique de Pascal Rambert. Aprts un rappel de sa carritre en « continuum », sur plus
de trente ans, il s agit d examiner tout d abord en quoi ce th@ tre trks @crit est avant
tout une exploration des corps ; puis de d@crire comment la corpor@itd, douloureuse
ou jouissive, surgit thdmatiquement dans | @criture des diffdrentes pitces @crites
entre 2017 et 2022.

Le corps est enfin, chez Rambert, ce qui permet une sc@nographie de se
ddployer, entre th@ tre et performance, et de laisser une trace, par | @criture, de
| oralit@ premitre des corps qui se conjuguent, s affrontent ou se s@duisent.

Izabella PLUTA souligne que | @poque actuelle, d@termin@e par les tech-
nologies de pointe, interroge notre rapprochement de plus en plus important avec le
monde informatique et par cons@quent la probl@matique des frontitres entre
| humain et le technologique. Elle rappelle que le th@ tre apporte sa contribution
@galement dans ce d@bat en travaillant des dispositifs num@riques. Le corps de
| interpritte embrasse des postures varifes et ces d@marches lui permettent de tra-
verser m@taphoriquement les m@tamorphoses corporelles que vit ou subit son per-
sonnage. Dans la r@flexion qu elle nous soumet ici, elle s int@resse | artiste suisse
Simon Senn qui crde des formes hybrides @tendues entre forme sc@nique, installa-
tion et performance. Elle ftudie dans son travail Be Arielle F (2020) : Simon Senn
achtte en ligne la r@plique num@rique d un corps f@minin et il | incarnera dans son
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spectacle travers la figure de | avatar.  travers ces dispositifs, | artiste pose les
questions du pouvoir, de | identitd et de | effacement des frontitres entre le public
et | intime.

Edoardo ESPOSITO, dans son gtude sur | utilisation du masque dans le
spectacle th@ tral | @poque actuelle, essaie de donner une interprftation d ordre
esth@tique au recours d une telle pratique, qui remonte aux premitres formes de la
thd tralitd occidentale, lors des concours annuels de trag@die, les Dionysies,
Athtnes, au VI° sitcle avant J.-C.

Une petite histoire du masque dans trois @tapes chronologiques majeures,
notamment grecque, romaine et lide | @poque de la commedia dell arte (XVI°-
XVII° sitcles), est dress@e dans le but prop@deutique de montrer la fonction d un
masque d@signant un personnage st@rdotypd, ddconnect? de vdritables nuances
psychologiques et ax@ sur les attributs du corps tels que la voix et la dynamique sur
sctne. Le lien entre le masque et le corps est examing ensuite dans le cadre de plu-
sieurs spectacles th@ traux actuels, og la fonction symbolique du recours cette
pratique d@signe une conception dramaturgique fort originale.

Le jeu masqu@ ayant ses propres rtgles, notamment lides au corps, et en-
tra nant un traitement particulier des textes du r@pertoire classique (Molitre,
Tchekhov), le probltme de la fid@lit@ au texte source est @voqu@, sans que des solu-
tions vraiment satisfaisantes soient envisag@es, dans la mesure og la notion de texte
th@ tral demeure relativement floue, de nos jours, et qu elle est susceptible donc de
toutes sortes d interpr@tations par les praticiens de th@ tre.

milie COMBES se propose de r@flgchir  la manitre dont les mises en
sctne de Thomas Jolly (2015 et 2022) et de Thomas Ostermeier (2015) ont permis
de rendre, par le corps du com@dien, | incarnation r@elle mat@rielle de la mons-
truosit@ physique et morale du personnage shakespearien.

La prise en compte du corps permet en effet de mettre en sckne | abject et
le monstrueux en ce que | @criture, mais @galement le travail de mise en sctne,
appellent | Etre de fiction prendre chair travers le corps du com@dien. Les corps
de Thomas Jolly et de Lars Eidinger ne se contentent pas d Etre de simples « re-
lais ». Il s agit en effet de montrer comment les metteurs en sctne exploitent les
ressources et potentialitds du corps, mais aussi de la voix des com@diens, entre
exaltation d une volont@ de toute-puissance et mise en exergue de | abjection phy-
sique, entre d@s@rotisation du corps et mise en sctne de la d@shumanisation.
L enjeu est donc de questionner la manitre dont le langage corporel est exploitd
chez ces deux metteurs en sctne qui ne s affranchissent pas pour autant totalement
de | emprise textuelle et psychologique du personnage, mais qui font s imposer sur
sckne un corps d@dgradd, parfois mis nu, renfor ant la monstruositd morale et
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questionnant la sinc@ritd du personnage, comme si le langage ne parvenait pas
exprimer prdcisgment le hors-norme, | inclassable, le monstrueux.

Marine DEREGNONCOURT signale que Les Fourberies de Scapin de
Molitre est pr@sentd la Salle Richelieu de la Com@die-Fran aise et conna t, de-
puis sa cr@ation le 20 septembre 2017, un succts triomphal. Les Fourberies de
Scapin, ¢ est une pitce d acteurs tant le corps est mis contribution. Scapin, le r le
principal, a gt@ incarnd par de grands noms tels que Daniel Auteuil ou Philippe
Torreton. Denis Podalydts, metteur en sctne du spectacle prdcitd, a d? faire preuve
d inventivit@ afin de pouvoir r@inventer librement avec les com@diens, au premier
rang desquels Benjamin Lavernhe, interprite de Scapin. Dts lors, comment sy
prennent-ils ? Quels sont les partis pris choisis et adopt@s pour traiter les diff@rents
lazzi pr@sents dans cette pitce ? Qu est-ce qu un lazzo, prdcisgment ? C est toutes
ces questions que cet article, divisd en deux parties, entend rdpondre.

Peut-on dire de Krystian Lupa, metteur en sctne polonais ne parlant ni
fran ais ni anglais, qu il est un artiste europ@en ? Et si oui, en quoi consiste son
europfanitd ? Ce dialogue a @td construit entre deux chercheuses. La premikre,
d origine polonaise et vivant en Suisse, a grandi thd tralement avec le travail em-
blgmatique de Lupa des annfes 1990 (lzabella PLUTA). La seconde, une jeune
Fran aise, com@dienne et metteure en sctne @galement, qui a connu | approche de
Lupa en France, lorsque ce dernier a consolid@ son travail sur des plateaux autres
gue polonais (Camille PROTAR). Le travail avec | acteur et tout simplement la
figure de | interprtte est un axe fondamental dans le processus de crfation de Lupa,
non seulement en Pologne mais @galement | @tranger. C est comme si Lupa par-
venait transgresser des frontitres dans tous les sens du terme : celles de la psy-
ch@ humaine mais aussi celles du m@tier de com@dien ainsi que celui de metteur en
sckne, qui passe alors par une transmission d un savoir-faire, d habitudes cultu-
relles, d une langue, d une tradition. 1l s agit d intdgrer ces @lIdments comme des
obstacles d@passer pour les voir se transformer en richesse, en bagage.

Andreas H~CKER souligne que la question du corps au th@ tre concerne
les relations entre le com@dien et le spectateur ; elle est centrale pendant la forma-
tion des artistes. Le mouvement et le corps sont au ¢ ur de | @cole internationale
de th@ tre fond@e en 1956 par Jacques Lecoq (1921-1999). Depuis 2000, Jos Hou-
ben, com@dien belge et ancien @ltve de cette @cole, continue la transmission des
savoirs. En relisant Le Corps podtique de Jacques Lecoq (1997) et en ftudiant la
conf@rence-spectacle L Art du rire, que Jos Houben a cr@@e en 2007, cette contribu-
tion cherche comprendre leur d@marche p@dagogique originale qui accorde une
importance | observation, aux processus mimgtiques, au jeu et la d@couverte des
m@canismes de la nature. Les ph@nomknes de r@sonance et le fonctionnement neu-
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rologique permettent de mieux saisir | essence du th@ tre, art paradoxal et lieu sug-
gestif, artificiel et transitionnel. Le chien de Bergson (2022), conversation riche
entre Jos Houben et Christophe Schaeffer, s interroge, avec justesse, sur la m@ca-
nique vivante et la pr@cision sensible qui excellent particulitrement dans le clown.

Olivier ABITEBOUL nous rappelle dans son article qu au th@ tre | acteur
doit, gr ce une sensibilit@ particulitrement aigu®, transmettre une riche rdserve de
sensations dont son corps est porteur. Par | alchimie des m@tamorphoses senso-
rielles, le spectateur sera alors en mesure de les capter, sous une forme nouvelle :
ce sera le moment de la riche moisson du sentiment.

Penser le corps, ¢ est, fondamentalement, penser le sensible. Ainsi le con-
cept de sensibilitd est-il chez Kant proche du concept de sensation. Pourtant, vy
regarder de plus prts, la notion de sensibilitd peut s @carter de celle de sensation.
L analyse porte d abord sur | interd@pendance de la sensation et de la sensibilitd,
| opposition des deux concepts travers | opposition entre sensation et sensibilitd
d une part, sensation et sentiment d autre part. Enfin se pose la question de savoir
si derritre la sensibilitd il n est pas en fait toujours question de la subjectivitg de la
sensation comme du sentiment. La r@flexion de Kant, on le voit, nous aide mieux
comprendre | itin@raire qui mkne de | acteur au spectateur. Elle s applique en effet
avec bonheur au monde du th@ tre og la sensation que peut transmettre le corps des
com@diens parcourt le chemin qui va de la sensibilitd, laquelle il a imman-
quablement recours pour Etre en mesure de s exprimer, au sentiment per u et re-
cueilli, au dernier stade de cette alchimie, par le spectateur.

Filippo BRUSCHI, dans la rubrique « Atelier d criture », nous donne ici

lire Callas-Machine, « un carnaval postmoderne » (partition pour actrice), pitce

dont il est | auteur et qu il a pr@sent@e au festival off d Avignon 2022. La date : 16

septembre 1977, minuit. Une femme nommg@e C., affirmant Etre Maria Callas, revit
la biographie de la « divine » dont les m@dias viennent d annoncer la mort.

Cette pitce interroge la porosit@ des frontitres entre rdalitd et fiction, entre
la grande r@volutionnaire du belcanto et | ic ne m@diatique, ainsi que la possibilitd
de sa narration au th@ tre.

Ce m@lange entre fiction et rfalitd, documentaire et po@sie, donne nais-
sance un personnage cosmique, faisant ainsi justice la Callas qui ddclarait : « Je
sers | intangible ¢ est mon devoir ».

Marc LACHENY revient sur | ouvrage de Catherine Mazellier-Lajarrige,
Pantomimes fin de sitcle en Autriche et en Allemagne. Textes et contextes (Paris,
Classiques Garnier, 2022), qui nous offre la premitre anthologie de r@f@rence en
langue fran aise sur les pantomimes qui ont vu le jour dans | espace germanophone
au tournant du XX° sitcle.
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L anthologie propose en effet un choix largement repr@sentatif des panto-
mimes fin de sitcle en Autriche et en Allemagne, de La Pantomime du brave
homme de Hermann Bahr et du Pierrot hypnotiseur (1892) de Richard Beer-
Hofmann au Miracle (1911) de Karl VVollmoeller, date partir de laquelle | int@rEt
pour la pantomime retombe pour c@der la place au cingma muet et la danse. Cet
ouvrage vient ainsi non seulement combler une grande lacune de la recherche mais
il met aussi la disposition du public francophone un vaste choix de textes caract?-
ristiques des pantomimes en langue allemande au tournant du XX° sitcle, situges
dans le contexte des d@bats esth@tiques et philosophiques de la modernitd.

Sont mentionnf@es enfin quelques publications rdcentes de nos r@dacteurs.

Une rubrique spdciale est consacr@e, en toute fin de volume, aux « Notices
sur les Auteurs ».

Marc LACHENY et Maurice ABITEBOUL
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Le th@ tre est le seul genre litt@raire non-lyrique qui demande une pr@sence
physique de personnages fictifs. Il y a eu le miracle de | @crit @voqud par Galilde :

Mais toutes ces admirables inventions de quelle hauteur ne sont-elles pas
domin@es par | esprit de celui qui imagina de communiquer ses pens@es les
plus secrttes n importe quelle autre personne ; fi3t-elle s@par@e de lui par
un trks long intervalle, dans | espace ou dans le temps, et qui permit de par-
ler aux Indes, ceux qui ne sont pas encore nds, ni ne na tront avant mille
ans, voire dix mille ans ? Avec quelle facilitd ! Par le m@lange variable de
vingt petits caractt.res sur une feuille.*

Quel merveilleux moyen d octroyer la voix un texte pour ceux qui ne sa-
vent pas lire, et leur donner accts d une manitre vivante la vie des iddes travers
le corps d un acteur. Voici donc convoqu@ devant nous sur une sctne une portion
de vie qui ne nous appartient pas mais qui, par magie, va pour quelques secondes,
parfois toute une heure, trouver des @chos en nous. Le corps de | acteur, par del
| espace et le temps, endosse la peau d un autre et nous transmet par le verbe une
pens@e. Le verbe se fait chair, | acteur se d@vCt de sa personnalitd. Le dramaturge
avec des mots fa onner, tel un potier sa statuette, des personnages immortels, les
mots par la voix de | acteur doivent Etre entendus, dits, articul@s, et les id@es com-
muniqudes.

Le corps de | acteur est par sa voix le truchement de | esprit d un auteur.

L acteur peut repr@senter un personnage de la sociftd de son temps avec
ses contraintes sociales, vestimentaires, ainsi que son langage ; de Molitre, par
exemple, il endosse un personnage temporel, contemporain de | auteur ; ainsi, dans
Les Fourberies de Scapin, Scapin est un serviteur sa manitre et a son langage
bien marqud. Dans la sctne 7 de | acte Il, il invente une histoire d enlbvement et de
ran on payer des Turcs au ptre de L@andre, son ma tre : Scapin  Pendant que
nous mangions, il a fait mettre la galtre en mer, et se voyant gloign@ du port, il m a
fait mettre dans un esquif, et m envoie vous dire que, si vous ne lui envoyez pas par
moi tout | heure cing cents @cus, il va nous emmener votre fils en Alger. G@ronte :
[ 1] Comment! Diantre, cinq cents @cus ! cela lindigne  Puis s ensuit
| indignation r@p@tde du ptre : Que diable allait-il faire dans cette galtre ! Langage
datd@ que I acteur doit restituer par son jeu et son expression calqu@e sur les repr@-
sentations d une @poque qui n est plus, hdritdes de la Commedia dell arte. Ainsi,
comme dans Henry V de Shakespeare, le corps et sa repr@sentation, les m urs et
les langues portent les conventions de la Renaissance et le dialogue entre les

! Galileo, Dialogue des grands mysttres  Fin de la premitre journge.
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femmes @voque cette relation au corps des contemporains. Il peut aussi porter un
autre corps plus intemporel, plus @ternel, un type humain que nous verrons ensuite.

Le langage ch tid et le langage vulgaire : la le on d anglais

Shakespeare nous offre des pitces qui nous @tonnent non seulement par
leurs thtmes mais aussi par les r les qu il donne certains personnages, hommes
ou femmes, et cela en faisant porter | attention sur leur corps, ce qui ne manque pas
d attirer le regard des spectateurs, voire mEme de le retenir. C est  Rouen que
Shakespeare situe la le on d anglais que Catherine de Valois demande Alice, sa
gouvernante. Tout d abord elle s assure que celle-ci parle bien | anglais : Alice, tu
as 0td en Angleterre, et tu bien parlas le langage, puis la le on consiste apprendre
dans la langue du Roi diverses parties du corps humain.

Ces parties du corps sont choisies dans celles qui ftaient | @poque jugdes
convenables : mains, doigts, ongles, bras et coudes ou situ@es au-dessus de la taille,

savoir le cou et le menton ; ce sont | les mots donn@ds Catherine sa requte.

Alice : Le main ? Il est appel@ de hand.

Catherine : De hand. Et les doigts ?

Alice : : Les doigts ? Ma foi, j oublie les doigts, mais je me souviendrai, les
doigts : je pense qu ils sont appel@s de fingre , oui, de fingres.

Dans cette le on d anglais, la phongtique n est donn@e que par | @criture et
la prononciation d Alice ; cette dernitre complimente son @ltve : Sauf votre hon-
neur, en v@ritd vous prononcez les mots aussi droit que les natifs d Angleterre.

On remarquera que le mot finger est @crit fingre, ce qui, prononcd, dg-
montre que | accentuation porte sur la premikre syllabe -fin- et que le er @crit -re-
s estompe. Cette accentuation sur la premitre syllabe aura une incidence. Par la
suite, | @quivoque est provoqude par la prononciation d Alice de foot et de coun
(gown, en outre mal prononcg ce qui renforce | ambigu t@ de | @crit).

Lorsque Catherine demande comment on prononce le mot pied, la gouver-
nante prononce fout. L oreille de Catherine d@duit que | accentuation d Alice sur
foot omet le re comme il est omis dans fingre. Le foot devient le foutre, le re @tabli
par Catherine en fait un mot impudique. Le langage ch ti@ dont se targuent les
Fran ais devient d une crudit? insupportable. De mEme, le mot robe, gown, mal
prononc@ devient coun, [koun] la diphtongue tombant devient pour Catherine con
[ 1 (elbow avait d?j annoncd cela, ow [ou], diphtongue qui dispara t avec la mau-
vaise prononciation) :

De foot et de coun ?  Seigneur Dieu ! lls sont mots de son mauvais, corrup-
tible, gros et impudique, et non pour les dames d honneur d user.?

Z Shakespeare, La Vie d Henry V (Paris, uvres complttes, Gallimard, « La Pldiade »,
2008), Histoires, Tome 11, Acte Il1, sc. 5, p. 818-820, 822-824.
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Cette @quivoque obsctne suscitait certainement | hilaritd des auditeurs qui
pouvaient avoir compris, eux aussi, fuck et cunt.
Dans | Acte V, sctne 2 qui a lieu en Angleterre, | application des le ons
donnfes est mise | @preuve en pr@sence du Roi qui, pour | inciter | @pouser, dit
Catherine que | Angleterre, | Irlande et mEme la France sont elle.

Le Roi : Belle Catherine, trts belle,

Daignerez-vous apprendre un soldat des mots

Qui puissent pgndtrer | oreille d une dame

Et plaider son amour auprts de son doux c ur ?

Catherine : Votre Majestd va se moquer de moi, je ne sais pas parler votre
Angleterre.

Puis, plus loin, le Roi lui dit que son mariage plaira bien son ptre, Charles
VI dit le Fou.
Le Roi : Sur ce, je vous baise la main, et vous appelle ma reine.

Catherine r@agit alors et dit au Roi :

Ma foi, je ne veux point que vous abaissiez votre grandeur baiser la main
d une indigne servante de Votre Seigneurie.

Le Roi : Alors, je vais vous baiser les ltvres, Kate.

Catherine : Ce n est pas la coutume en France que les dames et demoiselles
soient bais@es avant leurs noces.

Non seulement la langue prEte confusion mais les coutumes de part et
d autre de la Manche ajoutent au malentendu ; du haut de sa grandeur le roi conclut
gue les coutumes pointilleuses (le refus d un baiser sur la main ou sur la bouche),
ne doivent pas Etre une entrave pour qui a le pouvoir, ni un obstacle pour son ma-
riage avec Catherine.?

Le Roi ;

belle Catherine, si vous voulez m aimer franchement avec votre ¢ ur
fran ais, je serai heureux d entendre cet aveu de votre bouche dans un an-
glais boiteux. Do you like me, Kate ?
M aimez-vous comme je vous aime ?

Quand il s agit du corps au th@ tre, on peut consid@rer deux temps. Comme
nous venons de voir dans Henry V de Shakespeare, le personnage de la pitce peut
rendre compte des canons et des conventions de | @poque. Une femme au XVII°
sitcle est belle parce qu elle peut d@couvrir le buste, le visage, les mains. En An-

® Ibid., Acte V, sc. 2, p. 962-963.
35



JEAN-FRAN™ OISSEN  SANS CORPS, IL N EST POINT DE TH ~ TRES ET, SANS
TH “TRES, IL N EST POINT D ACTRICES NI D ACTEURS

gleterre, il faut noter que le corps de femme au th@ tre ne reprdsente pas vraiment
le corps du personnage puisque les femmes n ont pas le droit de jouer sur sctne.
Donc le corps, une @poque donnfde, ne pouvait Etre repr@sentd au th@ tre dans
certains pays. Il en est autrement en France, mais le statut des actrices, s il est dif-
fdrent, n en est pas moins, comme pour le m@tier d acteur, condamng@ par | glise :

Une foule de chr@tiens [ ] se rassemblent (sic) certains jours [ ] poury
applaudir une troupe d excommunigs.*

En bref, | acteur repr@sente un personnage appartenant la socift@ de son
@poque et ses contraintes mais il peut, au-del des costumes, de son masque, porter
un autre corps plus intemporel, plus @ternel, ¢ est- -dire un type humain. Le corps
de | acteur incarne un autre personnage que le personnage temporel ; il peut reprg-
senter un type intemporel. 1l est bien d autres corps tels que celui de | hypocrite, du
misanthrope, du mari trompg, du fat, etc., sans oublier celui de | amoureux ou de la
bien-aimge.

Incarnation d une vertu ou d un vice, | acteur se produit alors sur une sctne
pour traduire, par son jeu, ses mimiques, son allure, sa gestuelle, une cr@ation
iddale d auteur et convoquer devant des spectateurs un miroir de ce quelque chose
qui fait @cho en lui et le projette pour quelque temps hors de son temps et hors de
son corps.

L acteur, genre d Etre prot@iforme, pr@sente | Etre humain dans sa multipli-
citd selon les @poques, les m urs, les interdits, les canons et les traditions du lieu et
de la soci@td de | auteur et aussi sa diversitg physique : le difforme (Richard I11), le
truculent (Falstaff), le s@ducteur (don Juan), le Maure (Othello), ou encore Cyrano
de Bergerac.

Il semble que le th@ tre nous rappelle aussi une certaine unitd et continuit?
de | Gtre humain mEme avant qu il invente cette langue silencieuse qu est
| @eriture. Par del le corps, il doit traduire, ce qui fait une certaine unitd des Etres
humains, les passions et les @motions qui les traversent.

L acteur de th@ tre, par son corps, doit pouvoir exprimer cette permanence
donnfe par le texte et les mots. Et de mEme | atrabilaire (Le Misanthrope), le dgvot
hypocrite (Tartuffe), le mari trompg, et aussi le fat ou le personnage en prise une
passion comme dans Phtdre de Racine, | exprimera par le ton de sa voix :

Je le vis, je rougis, je p lis savue;
Un trouble s @leva dans mon me @perdue ;
Mes yeux ne voyaient plus, je ne pouvais parler ;

* La Bruytre, Les Caracttres de quelques usages, fragment 21 (Paris, Gallimard, « La
Plgiade », 1951). Rappelons que Richelieu avait tenu accorder un statut aux dramaturges,

former des troupes d acteurs qui joueraient Paris et il tenta aussi de r@habiliter les co-
m@diens. Par la suite, | glise reprit son pouvoir jusqu la R@volution fran aise.
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Je sentis tout mon corps et transir et bri3ler.
Je reconnus V@nus et ses feux redoutables

Ce n est plus une ardeur dans mes veines cachges :
C est V@nus tout entitre sa proie attache.
(Racine, Phtdre, acte 1, sc. 3)

Ou le remords comme dans Macbeth :

Quelles sont ces mains ? Ah ! Elles m arrachent les yeux !
Tout | ocfan du grand Neptune pourra-t-il

Laver ce sang de ma main ? Non, ¢ est plut t cette main
Qui empourprera les multitudes marines,

Faisant de tout ce vert un rouge ?

(Shakespeare, Macbeth, acte 11, sc. 2, 1.59-63)

“tre ou ne pas CEtre, telle est la question, Hamlet et les m@ditations sur
le corps, la vie et la mort ®

Hamlet est le personnage qui illustre le plus les jeux multiples du th@ tre,
les signes de douleur qui apparaissent, les gdmissements haletants d une respira-
tion forc@e, le ruissellement des pleurs, la mine accabl@e du visage ou les divers
signes du chagrin, mais aussi, dit-il, avoir en lui-mEme des actions qu un homme
peut jouer et surpasser le para tre, les harnachements et habits de la douleur.

La pitce n est-elle pas entitrement une question sur le corps et | esprit qui
fait que notre finitude est de vivre et mourir ? Le seul pouvoir que nous ayons sur
la mort est de ddcider du moment, savoir de se suicider; mais il y a aussi
| inattendu, le meurtre.

Les costumes portds par les acteurs doivent aussi refl@ter le texte ainsi dans
la sckne 2 de | Acte I. Le costume en sctne souligne les sentiments, le statut du
personnage : les vEtements du Tartuffe par exemple chez Molitre, et ici la tristesse
d Hamlet dont la couleur noire convient aussi la solennitd du moment. Quand
Gertrude demande son fils de ne pas porter de noirs vEtements, de rejeter cette
couleur nocturne et de ne pas rechercher son ptre dans la poussitre, savoir dans
la tombe, elle-mEme ne porte pas le deuil.

® Nous nous sommes permis quelques variantes en tenant compte de trois traductions diffg-
rentes en fran ais de La Trag@die de Hamlet, prince de Danemark. Le premier ouvrage
publi@ a pour titre Hamlet, (Texte bilingue traduit et publi@ chez Aubier, Paris, en 1988) ;
ont suivi La tragique histoire d Hamlet prince de Danemark (Paris, Gallimard, Shakes-
peare, uvres complttes, Tome Il, Trag@dies, 1959), et La tragique histoire d Hamlet,
prince de Danemark (Paris, Gallimard, Trag@die, tome 11, 2002).
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Hamlet r@pond que ni son manteau d encre, ni les habits coutumiers d un
noir solennel, ni son chagrin visible ne sont des actions qu un homme peut jouer,
mais que sa douleur est profonde.

Ici, plus que de compter sur | apparence vestimentaire, | acteur doit mettre
| accent sur la tristesse de son expression. L acteur, par une palette d expressions
faciales, doit aussi communiquer visuellement par sa physionomie les @motions qui
s ajoutent au costume qu il revet.

Ainsi, selon les dernitres ftudes anthropologiques, le visage humain d@bar-
rassg du bourrelet suborbital, qui faisait des premiers hominidds un instrument
agressif, a ¢t@ remplac@ au cours du temps par les sourcils qui peuvent ainsi expri-
mer et communiquer les @motions. Le maquillage ou le masque (th@ tre N ) sou-
ligne les traits expressifs qui peuvent passer la rampe : au del des mots, le corps
tout entier communique.

Le maquillage accentue les expressions du visage, qui traduisent des sen-
timents int@rieurs.

De mEme, Hamlet reproche sa mire le fait que son corps ne manifeste
pas cette affliction que devrait provoquer la mort de son @poux :

Avant mEme que le sel de larmes mensongtres
Ait cessf d irriter ses yeux rougis

et il la juge perverse de s Etre prdcipitfe dans des draps incestueux.’

Sur une sctne vide, Hamlet, se trouvant seul, se livre  un soliloque,
s interrogeant sur la vie, qui anime le corps, cette chair trop solide pour se fondre
et se rgsoudre, et aussi sur le suicide interdit par la chr@tientd.

Puis Horatio lui ddcrit le spectre que des guetteurs de nuit ont aper u sur
les remparts. Apparence corporelle d un esprit : son armure et | expression figde du
regard : arm@ de pied en cap, allait d un pas majestueux et avait une expression de
douleur plus que de coltre, dit Horatio Hamlet qui regrettait d avoir @td absent.
Des prdcisions sont demand@es par Hamlet pour savoir si la lecture du visage @tait
rgv@latrice.

Hamlet : P le ou rouge ?

Horatio : Oh !'trtsp le.

Hamlet : Et il fixait les yeux sur vous ?
Horatio : Constamment.

® Voir Acte I, sc. 2, p. 699-701.
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La description de | assassinat, la mort instillde par le poison termine
| exposition et donne le sens tragique la pitce. L esprit du mort survit au meurtre
et se manifeste par une apparition spectrale.

Pr@occupation constante d Hamlet, la mort suspend-elle tout ? Quand Polo-
nius lit une lettre qu Hamlet a adress@e  Oph@lie :  toi jamais, trts prdcieuse
dame tant que ce corps sera sien signifie bien que, la vie ayant quitt@ son corps (de
chair), il pense qu il n @prouvera plus ce sentiment qui le lie  Ophdlie :

chtre Ophdlie, je suis malhabile  rimer, je n ai point | art de nombrer
mes soupirs. Mais que je t aime pr@cieusement, toi la plus pr@cieuse, crois-
le. Adieu

toi jamais, trts pr@cieuse dame tant que ce corps sera sien.

Polonius lit cette lettre  Claudius et la reine, omettant certains ddtails
@rotiques quand Hamlet fait allusion sa beautd et son sein blanc et d@licieux,
d@tails suggestifs des rapports amoureux.

Le r@cit d Ophglie, 11.1.73-105, sur le comportement d Hamlet d@crivant la
manitre ndgligde et pitoyable de se pr@senter mal vEtu pour un prince, nu-tkte, le
pourpoint td, sans jarretitres, les bas frip@s tomb@s sur les chevilles, claquant des
genoux et son attitude @trange permettent de sugg@rer son propre trouble et le fait
qu effectivement Hamlet n est plus dans son @tat normal. Pour Polonius cette con-
duite gtait la manifestation @vidente d un d@lire amoureux.

Th@ tre dans le th@ tre, des com@diens de passage sont accueillis par Ha-
mlet qui les connaissait dgj et avait appr@cid nagutre une de leurs pitces. Le
temps avait pass@ et ses marques sont visibles sur les corps qui ont vieilli en lais-
sant des traces ; ainsi Hamlet retrouve un vieil ami et lui fait remarquer que son
visage s est rid@ depuis leur dernitre rencontre et qu il porte pr@sent une barbe ;
il reconna t @galement une actrice qui a beaucoup grandi depuis la dernitre fois,
plus proche du ciel de toute la hauteur d un brodequin.

Hamlet demande ces com@diens de jouer Le meurtre de Gonzague, un
crime  Vienne ainsi qu une tirade @crite de sa main. lls vont mettre en sctne
| empoisonnement du ptre d Hamlet. D autres corps de com@diens vont alors in-
carner les personnages com@diens pr@sents comme spectateurs  qui une v@ritg va
Etre r@v@lde. La mort est mise en sctne.

Des com@diens jouent les spectateurs qui vont voir une pitce interprdtde
par d autres acteurs, ceux-ci portant alors les mots et les pens@es d Hamlet pr@sent
auprts d Oph@lie comme spectateur, il devient alors auteur en second. Thd tre gi-
gogne : sctne de th@ tre qui est incise dans une autre pitce de thd tre.
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L installation des spectateurs-com@diens pour la scktne repr@sentant la mort
du roi Hamlet, se d@roule avec un jeu d acteurs et de corps dans la salle du ch -
teau ; la reine prie son fils de s asseoir auprts d elle et il refuse. Oubliant ses pro-
pos d@sobligeants envers Oph@lie pr@cddemment, il demande s il peut s allonger
entre ses genoux, promiscuitd trop intime qu elle refuse ; il d@clare alors d@sirer
mettre sa tEte sur ses genoux, ce qu elle accepte ; il se couche alors ses pieds et
lui demande si elle lui prEte des manitres de rustre, ce qu elle nie aimablement.

L @motion est provoqu@e par le jeu des acteurs ; ainsi le spectateur assistant

la pitce Hamlet doit Etre troubl@, il voit | effet du th@ tre sur d autres spectateurs
gue sont Claudius et la reine, Claudius tdmoin de son crime jou@ devant lui, est
| assassin d@masqug.

La reine, bouleversde, ddcide de recevoir son fils en particulier. Polonius,
cach@ derritre une tenture, assiste la sckne. Hamlet, entendant hurler, passe son
@pge travers la tenture. C est | un autre mort bien rdel et non pas un Spectre, non
plus un com@dien qui joue un mort mais un corps qui s affaisse | Etre Polonius
n est plus ; un ddcts inattendu est survenu | improviste, une mort par erreur.

Le corps s est tu, | enveloppe charnelle est devenue encombrante. Hamlet
parle de tra ner les tripes de ce p tre et coquin babillard, Polonius, dans la salle
voisine.

Oph@lie pleure la mort de son ptre et chante sa douleur et son chagrin.
Dans Hamlet, | acteur qui joue le r le de la reine doit avoir une tessiture de voix
fdminine ; de mEme, il se peut qu une tonalitd plus aigu® de haute-contre, ou
contre-tdnor, soit n@cessaire pour un jeune gar on interpr@tant les r les fdminins.

Quand la reine annonce qu Oph@lie s est noy@e en tressant une guirlande
de fleurs, de boutons d or, de p querettes et de fleurs pourpres, prts de la rivikre ;
elle ddcrit ce corps d Oph@lie tomb@ et emportd par le courant alors qu elle chantait
telle une sirtne. Les couleurs des fleurs ne sont pas anodines : le jaune couleur
symbole de trahison, le blanc symbole d innocence et de puretd, et le rouge sans
doute symbole du sang vers@, ou de la marie qu elle ne sera pas.

Le suicide ftant r@dprouv@ par | glise, Oph@lie peut Etre mise en terre chrg-
tienne comme le pr@cise le fossoyeur car un doute plane peut-Etre sur cette mort ;
les corps morts ont des droits. Hamlet et Horatio sont dans le cimetitre, lieu de
| horizontalit? des corps sans vie ; le fossoyeur qui creuse la terre leur montre un
cr ne qu il vient de ddterrer ; c est la tEte de Yorick, le bouffon du roi mort il y a
vingt-trois ans. De nouveau la mort se pr@sente Hamlet sous une autre forme, le
squelette et il souligne que le mort ne vit que gr ce aux vivants qui les font vivre
dans leur souvenir.

Hamlet enfant avait connu Yorick et il va revivre quelques instants anim@
par ses souvenirs de jeunesse :

H@las ! Pauvre Yorick ! Je | ai connu, Horatio, ¢ @tait un gar on d une dr -
lerie infinie, d une verve prodigieuse. Mille fois il m a port@ sur son dos ; et
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maintenant  cela me fait horreur d y penser ! Mon ¢ ur se soultve. Ici
pendaient ces Itvres que j ai embrass@es tant de fois. Og sont  pr@sent vos
fac@ties, vos cabrioles, vos chansons, vos explosions de joie qui faisaient rire
toute la table aux @clats ? Plus une blague pr@sent pour vous moquer de
votre propre grimace ? Plus que cette mandibule en berne ?

Il ny a plus de souffle de vie dans ce cr ne qui fut celui de Yorick et
qu @voque Hamlet

Dans la tombe d Oph@lie pr@sent creus@e, LaCrte saute pour prendre une
autre fois sa's ur entre ses bras ; Hamlet alors fait de mEme et ils en viennent aux
mains comme deux palefreniers ; le roi et la reine ainsi qu Horatio les s@parent.
Cela devait effectivement interpeller les spectateurs socialement moins polic@s. La
gestuelle qui accompagne les mots de La°rte traduit son indignation plus que ne le
fait son discours. Le saut des deux personnages dans la tombe devait produire entre
la sckne et la salle un choc d indignation avec | empoignade des deux acteurs :

R@glez le geste sur le mot, et le mot sur le geste
(Hamlet, Acte 111, sc. 2)

Le roi organise un duel | @p@e. Ce sera un nouveau spectacle ; les acteurs,
tels les combattants dans une arkne, vont s affronter. Les spectateurs savent que
| issue est pip@e. Le pari du roi, comme devaient le faire certains spectateurs sur les
combats de chiens, d ours ou de cogs dans les rues avoisinantes du Globe, capte
leur attention.

Le duel final et la fin du Danemark

Le duel entre La°rte et Hamlet est une deuxitme sctne de th@ tre dans le
th@ tre ; c est @galement la mort annonc@e du futur jeune roi Hamlet ; il n est plus
le metteur en sckne d un spectacle mimant un meurtre ; il est acteur dans une mise
en sctne du roi Claudius, le meurtrier, qui installe aussi les spectateurs. Il se veut
| arbitre d un juste rLglement de compte.

Si Hamlet porte la premitre ou la seconde touche, ou riposte la troisitme
passe, tous les canons devront faire feu.

Comme son ptre, LaCrte trahit et meurt par erreur. Hamlet, comme le sien,
meurt assassing, et justice est faite car Claudius meurt victime de son propre com-
plot. Hamlet lui fait boire la coupe qui lui @tait destinfe et que sa mtre a bue, union
des deux complices dans une mEme mort.

Quand il comprend qu il est empoisonng, il dit qu il donnera  Fortinbras,
le prince de Norvkge, sa voix pour qu il soit @lu et portd au tr ne, et il s fteint.

Ses derniers mots sont : Le reste est silence. La fin du corps, la fin de sa
vie : aux autres de la prolonger.
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L ami survivant, Horatio, dit alors qu il parlerait par la bouche d un
homme dont la voix s est tue, savoir qu il parlerait pour Hamlet.

Les honneurs au corps d Hamlet sont rendus par Fortinbras.

En un sens, cette voix d Hamlet que veut faire entendre Horatio est aussi
celle de Shakespeare mais elle ne s est pas tue et n est pas prts de se taire.

L acteur endosse plusieurs identit@s, celle du fossoyeur aussi bien que celle
du roi, et doit se travestir pour tenir le r le d une femme, mettre tout son corps au
service du spectacle, faire passer les @motions par ses gestes, ses mimes et son jeu.

Toute cette pikce est consacrfe au corps porteur de la vie car il s agit de lui
lorsque | on parle de la mort ; elle illustre la fin physique, qu est ce qui quitte ce
corps quand la mort le fige.

Les interrogations, les sentiments de vengeance, les @motions, la violence
de ce monde de fiction, les actions, les mouvements, les d@placements condensent
le temps et interpellent le spectateur, lui-mEme acteur dans sa propre existence.
L @pigraphe latine | entr@e du th@ tre du Globe prend toute sa mesure :

Le monde entier est un th@ tre

Le monde entier est une sckne, hommes et femmes, tous, n y sont que des ac-
teurs, chacun fait ses entr@es, chacun fait ses sorties, et notre vie durant,
nous jouons plusieurs r les.

Comme il vous plaira, Acte Il, sctne 7.

D uncorps un autre

La guerre de Troie n aura pas lieu, la pitce de Jean Giraudoux, en deux
actes, tient de la tragi-com@die et parfois mEme de la Commedia dell arte.”

Dans la sctne 4, P ris dit en avoir assez des femmes asiatiques, de leurs
@treintes qui sont de la glu, leurs baisers des effractions, leurs paroles de la ddgluti-
tion; cela s ajoute, quand elles se d@vEtent, leur nudit? avec leurs fards qui sem-
blent se d@calquer sur les femmes grecques. Et P ris de dire que L absence
d H@lLne dans sa pr@sence vaut tout.

Rentrant de la guerre en Grtce, Hector apprend | enltvement d H@lkne par
son frtre P ris au cours du conflit contre les Grecs  Hector d@crit la r@sonance des
armes, la lance contre le bouclier, les hommes tu@s tombant terre, le cris des mou-
rants et, quelque temps plus tard, | @croulement des palais. Il @numkre ce que les
mtres pourraient faire pour pr@server leurs fils: leur couper | index de la main
droite ou la jambe droite, leur crever les yeux ou chercher le d@faut de | aine ou de
la gorge, voire mEme les tuer pour qu ils ne souffrent pas.®

" Jean Giraudoux, La guerre de Troie n aura pas lieu (Paris, ditions Gallimard, 1982),
Th@ tre complet.
& Voir Acte |, sc. 3, p. 486-497 sq.
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Il comprend que | enlbvement d H@lkne par P ris repr@sente un conflit fu-
tur contre les Grecs. P ris informe Hector qu il aime H@ltne et ne s en sdparera pas
bien que celle-ci ne | aime pas en retour- Cassandre d@dclare H@ltne la plus belle
des femmes, ajoute qu elle dispose d une garde d honneur qui rassemble tous les
vieillards | heure de sa promenade. Le corps d H@lkne @meut  Des cr@neaux,
H@ltne voit les barbes blanches et les visages rouges, P ris qui assiste aussi la
sckne avoue que c est lui qui a amen@ H@ltne nue, sans garde-robe, et qu il a dfi3
emprunter les sandales de Cassandre pour les donner H@lkne, et Hector de remar-
quer apercevoir alors deux fesses charmantes®.

Il faut noter que cette sctne og le corps d H@ltne se montre et pose sur les
remparts d@fensifs, offre un curieux contraste : la jeunesse, les vieillards ; les san-
dales Idgtres, la citadelle. Cette sctne exprime un d@s@quilibre que souligne Hector
guand il voit deux fesses (on montre son derritre), et s interroge : serait-ce la face
charmante de la Grtce ? Un peu comme dans le potme d Apollinaire :

En faisant la roue, cet oiseau
Dont le pennage tra ne terre,
Appara t encore plus beau,
Mais se ddcouvre le derritre.

Dans la dernitre sctne du premier Acte apparait la Paix ; par la magie des
mots, | auteur a trouv@ son @vocation par Cassandre et lui a donn@ corps ; celle-ci
appelle HAlkne au secours ; la paix est belle mais trop longtemps oublife, sans
doute ; elle est p le et ses cheveux sont or gris. Elle dispara t et revient outrageu-
sement fard@e. 1l n y a que Cassandre qui la voie et lui parle. La Paix s interroge
alors sur la raison qui pousse les hommes crier dans la ville et, le rivage appre-
nant qu ils invoquent leurs dieux et attisent leur orgueil, elle tombe malade et
s efface.

Sctne du baiser :

H@ltne se plie la demande de P ris de rester et de ne pas repartir en Grt.ce
mais elle s @prend du frtre de P ris, le jeune Tro lus. S ensuit alors la sctne du
baiser. H@lLne, pivot physique d un enjeu plus vaste que son propre corps, joue au
jeu de | amour sans hasard entre P ris et Tro lus. Un baiser qui liera deux corps et
| attachera Troie et cela se fera devant tdmoins alors que | on ferme les portes de
la guerre. Baiser trompeur : elle embrasse en effet P ris par procuration car Tro lus
s y refuse.

Le ond insultes :

Puis il y a les partisans de la guerre, dont le personnage D@mokos repr@-
sente | arch@type et qui entre en sctne : il va donner une le on d insultes. Et c est
bon augure que ce premier conseil de guerre ne soit pas celui des g@n@draux, mais
celui des intellectuels™.

° Acte |, sc. 6, p. 495-496.
10 Acte 11, sc. 2.
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Le Cynisme des parleurs dont les corps, sinon la langue, ne sont pas enga-
g@s. Puisque | ge nous @loigne du combat, servons du moins le rendre sans mer-
ci. Puis plus loin :
C est alors la mission de ceux qui savent parler et @crire de louer la guerre,
de | aduler chaque heure du jour, de la flatterie, arrEt aux places claires
ou @quivoques de son @norme corps, sinon on | alitne.™

L insulte devient | arme supr@me. 1l faut que | amour-propre blessg fasse
perdre le sang-froid de | adversaire dont le corps atteint par | esprit bless@ devient
plus vulngrable. Le choix des @pithttes est important. Aprts viennent les violences
physiques.

D@monstration :
P ris: Tues| che, ton haleine est fdtide, et tu n as aucun talent.
D@mokos : Tu veux une gifle ?

Sctne des gifles,™

La guerre entre en scktne incarn@e par Oiax. Suivant les crittres de D@mo-
kos, elle commence avec | insulte. Oiax lance Hector des insultes personnelles
d abord, puis plus g@ndrales envers Troie et les Troyens. Hector reste insensible.
Suit alors la gifle qu Hector bless@ aurait di} normalement donner mais qu Oiax lui
donne pour le faire r@agir.

L intervention de D@mokos qui th@orisait ces prdmices la guerre fait pen-
cher la balance du c t@ de la guerre. Il d@nonce la gifle donn@e par Oiax. Pour le
faire taire, Hector, partisan de la paix, gifle cet incitateur la guerre. Geste extraor-
dinaire et brutal qui fait | admiration d Oiax, violence qui remet paradoxalement la
paix au-devant de la sctne.

Oiax : Excellente m@thode aussi, coude fixe. Poignet biais@. Grande s@curitd
pour carpe et m@tacarpe. Ta gifle doit Etre plus forte que la mienne.

Hector : J en doute.

Oiax : Tu dois admirablement lancer le javelot avec ce radius en fer et ce
cubitus pivot.

Puis la sckne suivante met en pr@sence les corps des partisans de la paix
face aux corps des partisans de la guerre. Face face dont | arbitre est le douteux
Ulysse.

L amour devrait sauver la paix, sentiment noble que louait Andromaque
dans une sctne pr@c@dente, mais il s agissait du sentiment amoureux. Avec Ulysse
il s agit du physique, mais la virilitd de P ris est mise en doute :

1 Acte 11, sc. 4.
2 Acte 11, sc. 9.
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Ulysse : Avouez, H@lkne, que vous ne | auriez pas suivi, si vous aviez su que
les Troyens sont impuissants

videmment les Troyens s @chauffent ! Ulysse se fait plus prdcis et dit je
me suis mal exprim@. Que P ris, le beau P ris, f3t impuissant

Premitre @pithtte dont le choix offense le monde masculin. Interviennent
alors les plus vuln@rables ce genre d insulte sur leur force m le, les hommes qui,
tdmoins, se trouvaient bord du bateau sur lequel H@ILne avait #td enlev@e D og
S ensuit une description du corps corps amoureux d H@lkne et de P ris et les mots
tendres @chang@s sont @voquds.

Iris, symbole divin, @th@rd, intervient. Par sa prdsence, elle commence par
apaiser en se faisant | interprtte d Aphrodite. Iris : Oui, Aphrodite me dit que
I amour est la loi du monde Elle vous interdit vous deux, Hector et Ulysse, de
sgparer P ris d Holtne. Ou il y aura la guerre.”

Puis Hector demande le message de Pallas, il fait de nouveau pencher la
balance, il se fait aussi | interprtte de Pallas.

Iris : Oui, Pallas me charge de vous dire que la Raison est la loi du monde
[ ]etelle vous ordonne, vous Hector et vous Ulysse de s@parer H@lLne
de ce P ris poil frisg. Ou il y aura la guerre.*

La place est laiss@e sur ordre de Zeus aux n@gociateurs.

Hector. Je ptse tout un peuple de paysans d@bonnaires, d artisans laborieux,
de milliers de charrues, de m@tiers tisser, de forges et d enclumes Oh!
pourguoi devant vous tous ces poids me paraissent-ils si Iggers 2™

Puis Ulysse : Le priviltge des grands, c est de voir les catastrophes d une
terrasse.'

C est en voulant sauver la paix qu Hector tue D@mokos, le vocif@rateur,
mais celui-ci triomphe en accusant le Grec Oiax de | avoir frapp@. Et pour sceller
cet appel la guerre, les portes s ouvrent sur les deux corps enlac@s d H@ltne et de
Tro lus qui se donnent un baiser.

C est ainsi que | acteur au th@ tre, @voquant d autres corps de chair et d os
par des mots, donne vie des personnages et donne forme aux iddes d un auteur
qui enrichissent la pens@e en donnant son corps aux moyens de rgflexions.

Le corps des morts @voquds par Hector | Acte Il, sc. 5, ptse peu.

Hector : Je leur ai fait leur dernitre minute de vie, alors qu adoss@s un peu
de biais aux oliviers du champ de bataille, ils disposaient d un reste d ou e

B Acte 11, sc. 12
 Ibid.
15 Acte 11, sc. 13.
18 Ibid.
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et de regard. Et je peux r@p@ter ce que je leur ai dit. | @ventr@, dont les
prunelles tournaient dgj , j ai dit : Eh bien, mon vieux, a ne va pas si mal
gue a Et celui dont la massue avait ouvert en deux le cr ne : ce que tu
peux CEtre laid avec ce nez fendu ! Et  mon petit @cuyer, dont le bras gauche
pendait et dont fuyait le dernier sang : Tu as de la chance de t en tirer avec
le bras gauche et je suis heureux de leur avoir fait boire chacun une su-
prEme goutte la gourde de la vie. C est tout ce qu ils r@clamaient ils sont
morts en la su ant

L Histoire se r@ptte. La guerre aura lieu. Ainsi se cl t la pitce, rappelant
que la vie se r@ptte. L homme est condamn@ se rdpdter. Beckett, dans Oh les
beaux jours, fait peu peu dispara tre le corps de Winnie r@duit de petits gestes
rgpgtitifs.

L int@rioritd (ce qui nous distingue des animaux) qui unit notre condition
humaine, c est | auteur qui la révkle travers la prdsence corporelle de | acteur sur
sckne et ce sont les mots qu il prononce qui soulignent notre humanitg.

Qui mieux que Shakespeare exprime cette constance de | humanit@ par des
mots que le th@ tre r@vkle ? Ainsi dans Richard 111, Acte I, sc. 2 :
Lady Anne dit :

Sc@ldrat, tu ne connais ni loi divine ni humaine ;
Il n est pas de bCte si fdroce qu elle ne connaisse quelque pitid.

Et Richard, Duc de Gloucester, rgpond :
Mais je n en connais aucune, et donc ne suis pas une bCte.

Jean-Fran ois SEN
Professeur honoraire, Lycée Henri IV
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En 1969 et au cours des anndes suivantes on a donnd dans divers pays du
monde occidental un spectacle th@ tral et musical compos@ par plusieurs auteurs
sous la direction du Britannique Kenneth Tynan (1927-1980), intituld Oh Calcut-
ta ! Derritre | anglais, le fran ais sert d@chiffrer la signification grivoise de ce
titre incongru, en forme d -peu-prts, savoir « Oh, quel ¢t as!». Tout le per-
sonnel apparaissait sur la sctne

dans le simple appareil
D une beaut? qu on vient d arracher au sommeil,

la chemise de nuit et le pyjama en moins®. Sortie du puits, la v@ritd des corps
s exposait, virtuellement esth@tisde par sa prdsence sur la sckne d un th@ tre et par
une stylisation chor@graphique sur fond musical. Le parfum de scandale de cet Ave
verum corpus irrgv@rencieux n @tait cependant pas dissip@.

Une trentaine d ann@es auparavant, les Classiques Larousse censuraient le
texte des Prdcieuses ridicules. La phrase que prononce Cathos :

Pour moi, mon oncle, tout ce que je puis dire ¢ est que je trouve le mariage
une chose tout fait choquante. Comment est-ce qu on peut souffrir la pen-
s@e de coucher contre un homme vraiment nu ? (1.4)

gtait partiellement effacfe. Plut t que de s indigner de cette pudibonderie qui an-
nonce celle de Tartuffe et exctde celle de la Pr@cieuse, car celle-ci appelle les
choses par leur nom, il vaut mieux proposer un petit parcours au long du chemin
sinueux qu empruntent les corps au th@ tre. lls se manifestent de deux fa ons,

| extdrieur et | int@rieur, c est- -dire sur la sctne et dans le texte.

Que dire de la pr@sence des corps sur la sctne qui ne reltve pas du
truisme ? Du fait que la sctne est @clair@e pendant que la salle reste priv@e de lu-
mitre, les acteurs ont une existence physique plus visible que celle des spectateurs.
Ces derniers tendent peut-Etre  consid@rer que ce qui se dit et se fait sur la sckne a
autant de r@alit? que si le drame ou la com@die se d@roulait dans la vie personnelle
des interprttes. Certaines personnes font savoir qu elles aiment le thd tre mais ne
lisent jamais le texte des pitces. Le caracttre vivant de cet art, la pr@sence des ac-
teurs visibles et audibles, elles ne les trouvent pas dans la lecture. Elles veulent
@prouver dans leur corps elles un ph@nomtne d empathie avec | @piphanie artis-
tique de la repr@sentation. Ce qui gt sur du papier leur semble rester | (tat
d embryon ou ne survivre qu celui d ectoplasme. Parfois ces mEmes personnes

! L expression le simple appareil est devenue un clichg signifiant le manque total de vEte-
ments. Cette nuance humoristique n est certainement pas prdsente dans le texte citd (Bri-
tannicus, 11.2)
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disent pr@fdrer le thd tre au cindma sans tenir compte des composantes du cing-
matographe qui ne doivent rien | art dramatique parce qu on voit sur la sctne
les acteurs et actrices en chair et en 0s, non sous forme de photographies anim@es et
projetdes par une machine sur la platitude d un @cran que sa blancheur ne d@fend
pas. Jadis certains spectateurs payaient cher ou profitaient de leur rang @lev@ pour
obtenir le priviltge d un fauteuil sur la sctne, proximitd des acteurs. Ces senti-
ments m@ritent quelque attention, d autant plus que les acteurs et les actrices savent
gue ce n est pas seulement leur voix qui a de | importance. Dans le domaine musi-
cal, | oratorio se distingue de | op@ra, et ne reltve pas de | art th@ tral, du fait que
rester immobile et en tenue de r@cital difftre du jeu anim@ qui se d@roule dans le
th@ tre parl@ ou chantd, og les interprktes portent des costumes plus ou moins si-
gnalftiques.

Un auteur dramatique ne dispose pas d un plein pouvoir de crdation dans le
domaine corporel. Alors que les romanciers se lancent dans des descriptions de la
physionomie et de | anatomie de leurs personnages, lui n a pas la mEme possibilitd,
il ne sait pas toujours qui incarnera leurs crfatures sur la sckne. Les acteurs et ac-
trices n ont pas toujours | ge de leur r le, ni ces dernitres la beautd @blouissante
qui, longueur de tirades, fait bouillir d admiration le jeune premier. Quand il est
lui-mEme acteur et en plus directeur ou animateur d une @quipe th@ trale, comme
Shakespeare ou Molitre, | auteur peut destiner tel ou tel r le un colltgue ayant
plus ou moins le physique de | emploi, mais les repr@sentations ultdrieures ne peu-
vent pas pdrenniser le choix initial. La description donn@e de Tartuffe par Dorine,
« Gros et gras, le teint frais et la bouche vermeille », refltte peut-Etre | aspect de
Du Croisy, crfateur du r le, mais les portraits qui le repr@sentent ne semblent gutre
confirmer ce signalement. 1l y a peut-Etre une part d invention volontaire dans
I image que donne Dorine du personnage gu elle ne cesse de caricaturer. Cela peut
susciter des commentaires sur la manitre dont nous regardons nos semblables, en
postulant de fa on parfois implicite et irr@fldchie que leur visage refltte leur carac-
tkre, ou ce que nous croyons comme @tant leur caracttre. Nous sommes quelquefois
disciples de Cesare Lombroso, | un des inventeurs de la science physiognomiste. Il
arrive que certaines donn@es corporelles fassent partie de la substance narrative du
texte th@ tral. MEme si la description que fait Dorine de Tatuffe ne correspond pas

ce que voient les spectateurs, ceux-ci peuvent collaborer avec les conventions du
spectacle et partager les dgformations imaginaires dont la servante nourrit son dis-
cours. Il en va de mEme de la pr@sence au th@ tre des sosies et des jumeaux gdndra-
teurs de quiproquos.

Souvent les acteurs qui incarnent les sosies ne se ressemblent pas vraiment,
mais la bonne volont? des spectateurs se prEte la convention, et superpose
| imaginaire et la r@alitd. Dans Shakespeare, | ob@sit@ de Falstaff, pr@sent dans trois
pitces, voire quatre, si | on ajoute la premitre partie d Henri VI?, constitue un leit-

2 Un personnage de poltron notoire appara t sous le nom de Falstaff dans cette pitce, mais
les @diteurs le remplacent le plus souvent par Fastolfe, pour respecter la v@ritd historique et
gviter la confusion avec | autre Falstaff, qui d ailleurs s appelait Sir John Oldcastle lors des
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motiv, mais de nature exceptionnelle. Sir John Falstaff, vieillard d@nu@ de la
moindre respectabilitd, parasite, filou, et joyeux drille mange beaucoup mais ne fait
rien. Son gabarit est cens@ reflgter ces caractdristiques. Les uvres th@ trales
n exploitent que rarement les difformitds physiques. Le cas du Richard Il de ce
mEme Shakespeare vient | esprit, d autant plus que le personnage lui-mEme attri-
bue sa propre vil@nie un besoin de se venger de la nature, et que les autres per-
sonnages considtrent comme allant de soi que la difformitd physique et la perversi-
t@ morale se reflttent mutuellement, servant d avertisseurs. Curieusement, ces ca-
ract@ristiques ne sont plus mentionn@es dans le texte partir du quatritme acte, et
le roi criminel est mentionnd comme faisant preuve au combat d une vaillance
extraordinaire. Triboulet, nom donn@ au bouffon de Louis XII et celui de Fran-
ois 1¥, devint un personnage difforme dans Le Roi s amuse de Hugo (1832). On le
retrouve en 1851 sous le nom de Rigoletto dans | op@ra de Verdi, sur un livret de
Francesco Maria Piave. On est tentd de compter dipe parmi les victimes d une
sorte de mutilation, ses pieds ayant @t@, pour le punir du parricide qu il n a pas
encore commis, meurtris par des ligatures, mais ce d@tail n appara t gutre dans les
deux trag@dies de Sophocle, sinon dans son nom lui-m&me, pour les spectateurs qui
connaissent un peu de grec. Les malades et les bless@s apparaissent quelquefois sur
les scknes de th@ tre. Le roi Amfortas dans Parsifal (1882) de Wagner tortur@ par
une blessure la fois physique et morale, subit un purgatoire terrestre, mais Kling-
sor, en se mutilant la fa on d Origtne, n a rien gagn@ en spiritualitd. C est de
Satan qu il semble avoir re u ses dons de magicien. Au th@ tre, les malades ne sont
pas tous imaginaires, et de plus on y meurt beaucoup, particulitrement | opdra og
| agonie, tout en rappelant au public que le corps est pdrissable, s hypostasie sous
forme d envol@es m@lodieusement puissantes et capables d atteindre le contre-ut.
Eurydice, Lucie de Lammermoor, Violetta, A da, Radamts, Manon Lescaut, Mimi,
Cio Cio San, Lulu, Adrienne Lecouvreur, Werther, le roi de Sutde remplac@ par un
vice-roi colonial dans Le Bal masqud, en donnent quelques exemples. Le th@ tre
classique interdisait les @talages de cadavres sur la sctne, capables de choquer le
public, voire de faire s @vanouir les personnes sensibles.  ce sujet, on peut rappe-
ler que le mot corps d@signe aussi bien un Etre vivant que sa d@pouille privde de
vie. La pratique th@ trale a @volu@ sur ce point, sans aller cependant jusqu se
complaire repr@senter des autopsies, mais cela viendra peut-Ctre.

On pourrait tirer toutes sortes de commentaires de la pitce la fois bur-
lesque et macabre de lonesco qui s appelle Am@d@e ou comment s en d@barrasser
(1954). Le titre, bizarrement con u, commence par un nom qui ne ddsigne pas le
personnage dont d autres personnages veulent se d@barrasser, mais un @crivain qui,
depuis quinze ans, loge contre son gr@ un cadavre, probablement victime d un as-
sassinat, et qui occupe beaucoup d espace sur la sctne, car il ne fait que cro tre, de
fa on horrifique. lonesco lui-mEme s est interrog? sur la signification de ce corps
impossible dissimuler ou @vacuer, et ne semble pas s Etre arr€td sur une exdgtse

premitres repr@sentations de la premitre partie d Henry 1V. Les descendants de ce person-
nage exigtrent un changement de nom.
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particulitre. Symbolise-t-il la culpabilitd, comme | odeur du sang sur la main de
Lady Macbeth, ou la conscience obsessionnelle de la mort? Il se trouve que
| @normitd concrtte de ce qu on voit force sur lui | attention du spectateur plus que
les significations abstraites et moralisantes qu on peut en tirer. Un va-et-vient se
produit entre | objet qui force la vue et sa signification symbolique. Il existe un
rgalisme de | irrdalisme qui aboutit au surrfalisme au sens qu Apollinaire voulait
donner ce mot. Le spectateur se sent plus impressionn@ par ce qu il voit concrt.-
tement que portd en tirer des sp@culations herm@neutiques, et cela ne d@plairait
pas forcdment | auteur.

Mais que dire de plus que ce que tout le monde sait ? La position et les
mouvements des acteurs, les mimiques et les gestes font partie du spectacle. lls ont
une fonction en partie formelle, voire rituelle, c est-dire qu ils obgissent  des
codes qui changent selon les pays et les p@riodes, fond@s sur une connivence cultu-
relle entre le monde du th@ tre et le public, et en partie expressive. Sur ce point, les
acteurs b@n@ficient d une certaine dose de latitude personnelle. Une @volution a eu
lieu depuis les origines jusqu nos jours. On peut supposer que, dans | Antiquitd,
les acteurs restaient plus figds qu aujourd hui, et que les masques qu ils portaient
ne favorisaient pas | expression faciale des sentiments. L arrivde progressive des
metteurs en sckne dans la production a eu pour cons@gquence que la nature visuelle
du th@ tre a pris de plus en plus d importance. Leur influence, depuis la mode du
Regietheater, a atteint un sommet difficilement d@passable. | §poque d un
Jacques Copeau en France ou d un Harley Granville Barker en Angleterre, les rda-
lisateurs intervenaient chaque instant pendant les r@p@titions, afin d associer les
mouvements, les gestes, les mimiques et la position des acteurs | action en cours,
parfois de fa on redondante. Aujourd hui, les metteurs en sctne calquent non sur le
texte leurs diverses manipulations des corps agissants, mais sur leur imagination,
09 se loge et s essouffle un souffleur fantasque. Les mouvements et les attitudes
peuvent n avoir aucun lien avec | action, et s effectuer selon une logique ou une
absence de logigue dont | autonomie ne cherche pas traduire en gestes ce que les
personnages sont cens@s ressentir ou communiquer.

Le texte contient lui-mEme, et assez souvent, des indications @crites par
| auteur imprim@es en italiques dans les @ditions destindes au public, prdcises et
abondantes, sur ce qu il souhaite voir sur la sctne et sur | apparence physique des
personnages, alors qu il devrait savoir qu aucune compagnie ne peut lui donner
satisfaction sur ce point. Des auteurs comme George Bernard Shaw, Eugene
O Neill, Paul Claudel ou Tennessee Williams abondent en dftails visuels de ce
type, ce qui indique | intdrEt que les auteurs portent sur ce qui se voit sur la sctne,
non uniquement sur ce qu on entend. MEme si elle n est pas mentionn@e explicite-
ment, la pr@sence corporelle des acteurs produit quelque impact sur le public, de
fa on variable. 1l n existe certainement pas un degr@ z@ro de cette prdsence, et elle
suit une courbe ascendante qui d?@pend du texte comme des initiatives de la mise en
sckne. Dans Le Cid, on ne voit pas sur la sctne le combat entre Rodrigue et Don
Gormas, mais le simple mouvement qui suit le fameux «  quatre pas d ici » en dit
assez long pour informer le spectateur de ce qui va se passer. Du temps og | on
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n utilisait pas le mot didgtse pour d@signer savamment la suite des @v@nements qui
se d@roulent dans une pitce de th@ tre, on la d@signait du nom d action. De | action
au sens physique, il y en a eu beaucoup au th@ tre, dans les com@dies particulitre-
ment, og parfois on court, on se pourchasse, on se frappe de diverses fa ons, au
point que ce qu on appelle le gag au cin@ma a une origine th@ trale. Il existait en
Angleterre un type de spectacle populaire appel@ la pantomime et, en Am@rique du
Nord, le vaudeville, ces deux mots n ayant pas la mEme signification qu en fran-

ais. On y m€lait la farce, la musique, et les acrobaties plus ou moins bouffonnes.
Des acteurs cindastes tels que Buster Keaton et Charles Chaplin en viennent,
d autant plus qu ils suivaient en cela une tradition familiale. Le jeu visuel n est pas
rgserv@d la com@die. L op@ra inachevd de Jank ek, De la maison des morts, com-
pos@ d aprts le rdcit de Dosto evski, en donne un exemple impressionnant.
L action se d@roule du temps des Tsars dans un bagne qui ressemble ce qu on a
appel? plus tard les camps de concentration. Les paroles et la musique expriment
les souffrances morales et physiques des prisonniers, mais les gestes et les mouve-
ments s y ajoutent, sans oublier les vEtements.

Les vEtements au th@ tre font-ils partie du corps ? Aussi bien les spdcia-
listes de sciences naturelles que les philosophes, les sociologues, les moralistes
rgpondraient ndgativement cette question saugrenue. Mais le th@ tre, comme la
peinture, appartient au domaine artistique, et tout ce qui atteint la vision reltve
d une association entre le concret et | imaginaire. Les vEtements collent la peau,
deviennent une deuxitme peau, et sur la sctne d un thg tre s offrent en p ture aux
yeux des spectateurs. Quel effet les vEtements des acteurs font-ils sur nous quand
nous assistons  un spectacle au style moins d@pouilld que celui de Kenneth Ty-
nan ? lls sollicitent notre attention. Ils agissent sur notre sensibilitd et sur notre
intellect. Nous les jugeons esthgtiquement et nous en d@duisons des informations,
qui varient selon le style g@ndral du spectacle. Dans le th@ tre traditionnel du Ja-
pon, les costumes, qui paraissent extravagants aux @trangers, appartiennent spdcifi-
quement la garde-robe pittoresque og s habillent les vedettes du no et du kabuki.
IIs ne sont pas cens@s refl@ter un habillement appartenant la vie r@elle. On en
arrive parfois  VCtir tous les acteurs et actrices de la mEme fa on, selon une con-
ception presque non figurative du th@ tre, qui ne peut cependant pas annuler le
corps. L uniforme abolit la particularitd individuelle et @quivaut une sorte de nu-
dit@. On a pu voir un soir une repr@sentation de L _le des esclaves, de Marivaux, 0g
les acteurs et actrices portaient directement sur leur nuditd un sac  pommes de
terre @chancrd de deux trous permettant le passage des jambes. MEme quand
| habillement ne d@rive pas dans ce genre de fantaisie gratuite, il arrive que les
vEtements au th@ tre contredisent leur fonction habituelle, qui consiste faire con-
na tre au public des traits de caracttre ou appartenant la s@miologie sociale. Le
vEtement fait partie du jeu et pratique ce que certains sp@cialistes appellent des
codes, que les usagers sont cens@s conna tre mais ne connaissent pas toujours. La
fa on de vEtir les com@diens envoie au public un message qui, parfois, contient un
ajout au texte, un commentaire ou une d@formation voulue. De nos jours, quand
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Agnts se prdsente vEtue en colonel de la Wehrmacht, ou quand Athalie appara t au
public affligde d une blouse de serveuse de chez McDonald s, | intention du met-
teur en sctne appelle un d@codage plus ou moins aisg.

Le th@ tre des origines a repr@sentd | une des provinces de la po@sie, du fait
que | usage du vers a souvent prgc@dd@ celui de la prose. Or en vertu d un ph@no-
mtne important, quoique rarement pris en consid@ration, il existe un rapport entre
les normes m@triques et le corps. La pofsie versifide se calque en grande partie sur
la respiration. L @nonc@ d un alexandrin en France, d un d@casyllabe en Angleterre
et en Allemagne, d un hend@casyllabe en Italie et en Espagne, dure peu prts le
temps d un souffle. Les rkgles, qui semblent confectionndes de fa on arbitraire,
obligeant les pottes calibrer et ddcouper leur syntaxe selon des mesures im-
muables et rigides, constituant ce qu on appelle le mktre, ont en r@alitd leur origine
dans le corps des pottes, plus pr@cisdment dans le poumon, comme dirait Toinette.
La versification classique constitue un rituel quasi liturgique, particulitrement au
th@ tre, puisqu elle s 'y exprime haute voix. Encore faut-il y faire attention. Des
quantitds de spdcialistes sont capables d @crire ou de parler abondamment des

uvres de Shakespeare, de Lope de Vega, de Corneille, de Racine, de Molitre, de
Schiller, de Hugo ou de Rostand sans jamais mentionner si elles se pr@sentent en
vers ou en prose. Pourtant le texte thd tral a un corps lui aussi, et il n est pas inutile
de porter son regard ou son audition sur lui. Quand on @crit puis qu on parle en
vers, chaque phrase vocale dure le temps d une halen@e naturelle. Les enjambe-
ments sont des exceptions qui confirment la rkgle, d autant plus que les bons au-
teurs recommandent de ne pas glisser trop vite d un vers | autre en pareil cas,
comme le fit le ddclencheur de la bataille d Hernani. La pens@e obg@it au souffle,
mais le souffle lui-mEme guide la pens@e, obligeant | auteur lui donner un corps,
c est- -dire  la fois une forme et une existence perceptibles. La plupart des
langues, le fran ais constituant une exception, posstdent un systtme d accentuation
lexicale qui, en plus de la r@gularitd m@trique, permet aux pottes d animer le dis-
cours d une pulsation plus ou moins rdgulitre. C est ce qui s appelle le rythme?®,
glgment formel qui, comme le mttre, a des accointances avec le fonctionnement du
corps. MEme si | on considtre le mot pulsation, propos de | alternance entre les
syllabes fortes et les syllabes faibles dans les vers de Shakespeare ou de Schiller,
comme une m@taphore, elle n @carte que d une @troite distance le comparant du
compard et | on pourrait comprendre cette expression littdralement.

¥ Comme le mot rythme occupe un vaste champ s@mantique, on peut conc@der que, dans la
po@sie fran aise, le mktre r@gulier constitue un rythme. Il vaut mieux cependant r@server cet
usage aux occasions og | on ne fait que survoler la question. Quand on se r@ftre aux pod@sies
anglaise ou germanique, og | accentuation lexicale met un rythme en mouvement, une into-
Idrable confusion entre mttre et rythme est commise par de nombreux sp@cialistes. De
mEme, certains musicologues parlent tort de mkttre dactylique dans une phrase musicale.
C est le nombre de dactyles par vers qui constitue un mktre, non isol@ment la cellule ryth-
mique appelde dactyle.
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Les r@flexions sur le caracttre corporel du souffle de | @mission vocale que
formate | @criture en vers du discours entra nent une digression qui, cependant, ne
s @gare pas complttement du sujet. Pendant peu prts une trentaine d annfes, le
th@ tre a connu une forme oubli@e aujourd hui, la repr@sentation radiophonique.
Tout le r@pertoire, un peu partout dans le monde, auquel s ajoutaient des uvres
compos@es spdcialement pour la T.S.F, ftait joud devant les microphones et envoy@
sur les ondes un public nombreux, attentif, passionnd. Les voix prenaient corps.
Sans les voir on reconnaissait les acteurs. Les corps invisibles devenaient audibles,
rendant nos oreilles aussi sensibles que celles des aveugles. 1l a @galement existd
des enregistrements sur disques. La t@l@vision a pris le relais, puis le ddclin a suivi
et le thg tre ne fait que de rares apparitions sur le petit @cran, y compris sur les
diffuseurs qui se disent culturels. On pourrait rgtorquer que les s@ries t@l@visdes
appartiennent au genre th@ tral, mais les dialogues y @tant aseptisds de tout ce qui
rappelle le langage littdraire, il s agit d une forme de divertissement plus proche du
cindma commercial que du th@ tre. Elles ont pour d@cors les cuisines, les salles de
s@jour, les chambres coucher des membres de | @quipe, et les rues qu ils parcou-
rent chaque jour. Les corps sont | mais ne font | objet d aucune transfiguration
artistique, ce qui les met ici hors sujet.

Peut-on consid@drer la chor@graphie comme faisant partie de | art drama-
tique ? Quand des danses de toutes sortes se produisent sur une sctne, aucune rai-
son ne justifierait qu on les exclue du domaine en question, plus forte raison
quand elles font partie du mat@riau th@ tral, auquel appartient | op@ra. Richard
Strauss donne deux exemples de danse intdgrde | action dramatique. Dans Salom@
(1905), la danse des sept voiles peut aller jusqu | effeuillage int@gral, et dans
Elektra (1909), | h@ro ne danse de joie jusqu mourir d @puisement. La com@die-
ballet existe sans doute sous diverses formes depuis | Antiquitd, et | on peut pro-
mener son regard jusqu au Japon pour constater qu il s agit d un ph@nomtne mon-
dial.  quelles r@flexions peut-on se livrer quand on rapproche ce sujet de celui du
corps au th@ tre ? L @volution qui s est produite depuis plusieurs dizaines d annfes
permet d @clairer, au moins partiellement, la question. Il va de soi que les danseurs
usent de leur corps, non de leur voix pour exercer leur art, mais la danse classique,
qui exige de ses pratiquants des annfes de formation souvent extgnuante et doulou-
reuse, semble avoir pour but de faire triompher | esprit sur la matitre et de faire du
corps un objet adrien, voud au mouvement perpdtuel, capable de faire oublier sa
pesanteur native, tout en associant le moindre geste aux notes de la musique qui
s fltve de | orchestre. L ou e rappelle un peu aux yeux la loi de la gravit@ univer-
selle, quand on entend les danseurs retomber sur les planches aprts avoir saut trt.s
haut, mais | ensemble produit | effet d une conqutte de la Idgtretd. Une mutation a
eu lieu. Alors qu autrefois les danseurs dissimulaient leurs efforts, ceux
d aujourd hui les affichent. Les ballets modernes ressemblent  des exercices de
gymnastique collective. Le contorsionnisme ne nie pas la pesanteur du corps, il
| associe la force musculaire, et les muscles se font voir autant que ceux des
athlttes olympiques, quand les vEtements se r@duisent au minimum. Alors que les
danseurs classiques, en donnant | illusion de | apesanteur, semblent appartenir
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une esptce diffdrente de la n tre, ayant r@ussi transfigurer leur corps en images
parfois alldgoriques, les danseurs gymnastes semblent de mEme nature que nous,
mais dotds d une chair @panouie, rendue puissante et souple par le travail, anim@s
par la m@tabolisation du rythme musical et par le mim@tisme collectif, auquel se
livre parfois la section la plus jeune du public. Celui-ci est plac@ trop loin pour voir
la sueur couler mais on la devine. Contrairement ce qui se passe lors d une reprg-
sentation de Giselle ou de L Oiseau de feu, og les principaux danseurs portent des
costumes et jouent des r les qui les distinguent les uns des autres, ceux
d aujourd hui portent | uniforme. Les figurants ont pris le pouvoir, mais collecti-
vement ; ce sont des corps anonymes qu on Vvoit s agiter. On note aussi que les
anciens ballets ayant presque toujours un contenu narratif, | attention du public se
portait en partie sur le r@cit, alors que le plus souvent la danse moderne ne raconte
rien, elle pratique | obstination rdp@titive augment@e du crescendo, qui fixe le re-
gard sur la m@canique muscl@e des corps en mouvement. Les sauts en hauteur sont-
ils seulement des signes de la force physique du corps, que nous partageons avec
certains animaux beaucoup d entre eux faisant beaucoup mieux que nous dans cet
exercice ou annoncent-ils une @ldvation vers le ciel ? Il existe cependant un point
commun entre les divers types de chor@graphie ; ils tendent tous d@montrer, non
sans orgueil, la beaut? du corps humain, pourtant souvent nide par le texte drama-
tique lui-mEme. Cette remarque sert de transition avec ce qui suit.

Le corps au thd tre n a pas seulement une pr@sence visible et physique, on
en parle. Il constitue un thtme parmi d autres mais, contrairement ces autres, il
n arien d anecdotique. Les acteurs et les spectateurs ont un point commun, la pos-
session d un corps, avec pour seule diffdrence que ceux qui se trouvent dans la
salle toussent plus souvent, surtout en hiver, que ceux qui occupent la sctne et qui,
de ce fait, s imposent une discipline artistique, voire monastique. Il leur arrive de
se poser la question laquelle toutes les religions nous ont accoutumds : sommes-
nous un corps, ou en sommes-nous seulement les propridtaires en viager, voire les
locataires ? La mat@rialitd de ce corps ne ptse-t-elle pas trop lourd, malgr@ sa mo-
bilitd ? Dans les uvres de | invitable Shakespeare, qui constituent un paradigme
universel, le mot body et ses d@riv@s apparaissent 354 fois. Le mot fran ais, devenu
corpse en franchissant la Manche, signifiant un cadavre, appara t douze fois chez
| auteur en question. Dans sa c@ltbre tirade du premier acte de la premitre partie
d Henri IV, Hotspur @voque la puanteur des cadavres des guerriers qu on n a pas
encore enterr@s. Si on ajoute au nombre indiqu@ ci-dessus les 153 occurrences du
mot flesh, la chair, toujours utilis? dans un sens pgjoratif, impr@gnd de connotations
religieuses, on se sent proche de | obsession. Le mot fleshmonger (Mesure pour
mesure V.1.329), littdralement marchand de chair, signifie un prox@ntte. Nuan ons
cette remarque en pr@cisant que ce sont certains personnages de Shakespeare qui,
trouvant leur me trop encombr@e par leur corps, semblent obs@d@s par un senti-
ment de culpabilitd qui date du p@ch@ originel, non ndcessairement | auteur. Il faut
pr@ciser aussi que les 594 occurrences du mot soul et de ses d@riv@s, | me, antithg-
tique du corps, situent le texte shakespearien au sein d une vision du monde et de la
nature qui reste inscrite dans les acquis de notre intellect, malgr@ les objections
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scientistes. Dans un esprit eschatologique, Shakespeare d@signe parfois le corps du
nom de house, la maison og | me, considdr@e comme de nature non matdrielle,
loge provisoirement. Hamlet va plus loin et donne un exemple hyperbolique de
| ex@cration du corps dans son premier monologue. Il le considkre comme @tranger

son moi. Avant le contemptus mundi qu il exprime par la suite vient le contemp-
tus corporis :

Oh, si cette chair trop trop solide pouvait fondre,
Se liqu@fier et se r@soudre en rosfe ! (1.2)

Dans Tout est bien qui finit bien, la comtesse de Roussillon qui demande
son serviteur Lavache pourquoi il veut se marier, celui-ci rgpond :

Mon pauvre corps, Madame, le requiert. Je suis pouss@ par la chair, et qui-
conque est pouss@ par le diable est obligd d aller dans sa direction. (1.3.29-
30)

Est-ce le Diable qui a cr@@ le corps, Dieu s ftant arr€t@ | me ? Lavache ne fait
que rappeler que le corps est ce qu il y a d animal en nous, tout en procddant une
synecdoque qui d@signe allusivement la partie de son corps qui | incite  d@sirer
disposer d une femme dans sa vie quotidienne. Sous la chair se trouvent les os qui,
malgr@ leur p@rennitd, reprdsentent la mort. C est ce que le plus souvent signifie le
mots bones, au pluriel, dont on trouve 78 occurrences dans Shakespeare, aux-
quelles on doit ajouter celle qui est grav@e sur son tombeau.

La distinction entre | me et le corps fait partie de notre mentalit@. La chair
est faible, dit-on, mais moralement, non physiquement, car ses exigences nous
incitent  d@sobdir celles de | esprit, sauf quand elle a affaire  plus fort qu elle
sur son propre terrain corporel, savoir les meurtrissures, la maladie (les mille
maux qui sont | h@ritage de la chair, comme exprim@ dans le monologue « “tre ou
ne pas CEtre ») et la mort. La litt@rature nous le rappelle continuellement.  force de
lire tous les livres, on finit par savoir que la chair est triste. Les hommes sont con-
damn@s ne pouvoir vivre qu la sueur de leur front et ne faire survivre | esptce
qu la sueur des r@gions inf@rieures. Pourtant, s @prendre d un spectre, comme le
fait Isabelle dans Intermezzo (1933) de Giraudoux, n est peut-Etre pas la meilleure
solution pour @chapper la lourdeur des corps qui s adonnent | amour terrestre.

L amour, nous y voil . Dans un de ses essais, Francis Bacon dit que
| amour constitue toujours le sujet principal au th@ tre, et en tire la consgquence
que le th@ tre est un art mineur. Il a doublement tort. Le th@ tre figure au premier
rang de | art littdraire et | amour n en constitue pas toujours le sujet principal, mais
sa pr@sence en tant que ressort dramatique et psychologique, voire sociologique,
dans d innombrables pitces, comiques ou tragiques, appelle un commentaire. Les
liens qui existent entre le corps et le sentiment amoureux ont d@j @t@ mentionnds
plus haut, dans le franc-parler insolent et subversif du bouffon Lavache. Tout le
monde connat la tirade d liante dans Le Misanthrope (11.5.712-730) qui para-
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phrase un passage du De natura rerum de Lucrkce d@crivant la fixation amoureuse
comme un ph@nomkne physique et psychique. L instinct @rotique monte comme un
brouillard de chaleur des trdfonds du corps jusqu au cerveau, agit sur
| imagination, et crfe une illusion de beaut@, gdndratrice d un attachement plus ou
moins durable, mais tyrannique tant qu il existe. Le passage de Phtdre og la vic-
time de V@nus d@crit sa passion, mot prendre au sens de souffrance, expose le
caracttre charnel, voire thermique, de ce que Stendhal appelle la cristallisation.

Je le vis, je rougis, je p lis savue;

Un trouble s @leva dans mon me @perdue ;

Je sentis tout mon corps et transir et br3ler ;

Je reconnus V@nus et ses feux redoutables,

D un sang qu elle poursuit tourments indvitables. (1.3)

Bien que le mot sang soit une m@tonymie d@signant la lignde g@ngalogique de
Phtdre, le contexte incite penser que le sens littdral n est pas effac@. 1l faut espd-
rer que la brutalitd de cet aveu et la pr@cision des sympt mes n incitent pas
| actrice, @ventuellement sous la tutelle d un metteur en sckne, joindre le geste
la parole, se livrer des contorsions pathologiques et lascives qui feraient som-
brer le spectacle dans le ridicule et la vulgarit@. Le texte suffit. Il pousse le rdalisme
assez loin, au risque de choquer une partie du public. La pr@sence du mot corps
dans cette tirade a di? para tre ind@cente certains puristes. Racine a ainsi contribu@
la cabale qui | a @loign@ du th@ tre. Dans la tradition classique, les rdalitds phy-
siques de | instinct @rotique ne sont que rarement soulignfes, au point que, par
exemple, dans | Orfeo de Monteverdi, ce n est pas Cupidon qui incarne | amour,
mais une soprano dont la voix et les paroles qu elle chante sont d une fra cheur
innocente. Toutefois, compos@ plus tard, Le Couronnement de Popp@e d@borde de
sensualit@. Du fait que ce qui touche la sexualitd se heurte ou se heurtait nagutre
des tabous ou des r@ticences au sens premier de ce mot, du latin reticeo, d@si-
gnant ce qu on connat ou qu on @prouve mais qu on tait , le paradoxe qui con-
siste  r@v@ler une v@ritd tout en la cachant trouve au th@ tre une expression perma-
nente, notamment dans les ambigu tds du langage, dans le dit et le non-dit qui se
laisse parfois deviner. Les interventions plus ou moins sournoises et scabreuses de
| auteur s ajoutent au message que contient le texte. Voir par exemple La jalousie
du Barbouill? de Molitre. Le thg tre de Shakespeare abonde en jeux de mots gri-
vois qui @chappent aux personnes dont le langage et la pens@e sont aussi chastes
que leur comportement. Le th@ tre de la Restauration en Angleterre donne de nom-
breux exemples de ce qu on d@signe en anglais par une expression d origine fran-
aise, le double-entendre. Dans The Country Wife, L pouse campagnarde (1675),
de William Wycherley, com@die @grillarde, une longue sctne est fond@e sur
| utilisation m@taphorique du mot china, qui d@signe la porcelaine, mais se d@-
chiffre en tout un r@pertoire de significations @rotiques.
La conception sentimentale, @th@r@e, sublim@e de | amour, cong@diant
I animalitd du ddsir, a ses repr@sentants au thd tre, et il serait balourd de n y voir
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que de I hypocrisie, de la bdgueulerie ou de | aveuglement. Curieusement, ce qu on
a appel@ | amour de tEte peut lui aussi conduire des perversions. Le th@ tre de
Marivaux, contrairement ce que laisse entendre une conception r@pandue mais
erronfde du mot marivaudage, contient une image d@sincarnde de | amour, qui
s @carte cependant des id@aux de spiritualitd qu on trouve dans | amour courtois
des @poques prdc@dentes et que le romantisme a renouvel@s de diverses fa ons. La
danse nuptiale y devient un jeu compliqud og se pratiquent la ruse, la dissimulation
et mEme le mensonge. La recherche de | me s ur et les contraintes sociales de
| endogamie donnent | amour des ressorts autres que ceux de la nature.

Le corps domine | esprit, mais parfois | esprit domine le corps, quand les
personnages sont @cras@s par le chagrin, comme lisabeth dans Tannh user, ou par
le remords, comme le h@ros @ponyme, qui prit part des orgies v@nusiennes.

La sombre com@die de Tennessee Williams qui s intitule Un tramway
nomm@ d@sir (1947) laisse entendre que le d@sir amoureux fonctionne comme un
tramway sur des rails, tant t allant tout droit, tant t prenant des virages, toujours
mR par une force m@canique. Le m@canique plaqud sur du vivant ne provoque pas
le rire bergsonien, mais le mauvais choix, la honte, la tristesse, la rage, parfois la
folie.

Tout le monde n a pas la d@testation du corps : « Guenille si | on veut, ma
guenille m est chtre », dit Chrysale dans Les Femmes savantes (11.7), parlant de
son corps, m@pris@ par les @rudites qui ont succdd? aux Pr@cieuses.

Une c@ldbration du corps, d une autre nature, appara t dans des uvres qui
reltvent du romantisme exaltd ou de | irruption du mysticisme religieux dans la
littdrature.  la fin du Tristan et Isolde de Wagner (1865), le grand air qui prdctde
la mort d Isolde, comme celui de Br nnhilde la gloire de Siegfried qui termine Le
Crf@puscule des Dieux, est parfois appeld le Liebestod, ce qui ne signifie pas la mort
de | amour, mais | union de la mort et de | amour. Le texte contient surtout une
description de Tristan, que son amante fait revivre dans son oraison. Le m@lange de
po@sie, de musique, et de pens@e visionnaire a pour effet de crder une synesth@sie
entre les cing sens tout en s @levant au-dessus de la sensualitd @rotique. On reste
sur la terre, on entend dans la musique respirer | univers baign@ d une lumitre qui
entoure le corps de Tristan d un halo de saintetd.

La pitce ftrange de Paul Claudel qui s intitule Partage de midi, et dont il
existe plusieurs versions (la premitre date de 1906), s inspire d un @pisode qui a
marqud la vie de | auteur, ainsi que de | histoire biblique de David et Bethsabfe et
de la I@gende de Tristan et Yseut le nomd Ys@ que porte | h@ro ne en tdmoigne et
sa d@signation comme Ys@ aux longs cheveux confirme la r@dminiscence. Le thtme
de | opposition entre le corps et | esprit, ou | me, mot dont les connotations reli-
gieuses sont ineffa ables, s y trouve de fa on explicite. Le mot corps revient sou-
vent dans la pitce, atteignant parfois le comble de I ex@cration. La passion amou-
reuse sur fond culpabilisant d adulttre constitue le leimotiv de la pitce. La subs-
tance charnelle de la fixation amoureuse est soulign@e avec force, d autant plus
gu elle engendre la violence et la sauvagerie.
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La chair ignoble frdmit, mais | esprit demeure indestructible

dit M@sa. Le duo d amour entre lui et Ys@ qu on entend au deuxitme acte semble
parodier celui du deuxitme acte de | op@ra de Wagner, og les deux amants font
assaut de sublimation, mais la longue tirade de M@sa d@borde d une sensualitd dont
il a honte. L obsession du corps dans cette pitce, surtout dans la dernikre sctne, se
manifeste parfois de fa on saugrenue, comme quand Ys@ dit M@sa : « Tu me vois
au travers de tes genoux. » La r@duction des hommes leur corps atteint le pire de
| avilissement dans la description naus@euse que fait Ys@ des insurgds chinois :

Ah Til gtait horrible de voir ces corps jaunes
Grouillant tous ensemble comme une galette de vers.

Une telle phrase serait aujourd hui accus@e de d@rive raciste et censur@e. Elle ap-
partient au personnage, non Claudel lui-mEme, mais les censeurs ne tiennent pas
compte de ce type de prdcision.

Un retournement plus mystique que dialectique se produit la fin. Comme
dans Wagner, la mort transcende tout, fusionne le corps et | esprit. L amour, mEme
entach@ de transgression morale, devient, felix culpa, le v@hicule de la gr ce. La
mort est la fois une punition comme pour le Tristan de Wagner qui considtre
ainsi la blessure que lui a infligde Melot au cours d un duel og il ne s est pas d@-
fendu et une transfiguration du corps.

Nous ne mourrons pas. Nous dispara trons dans un coup de tonnerre
PEle-mEle, corps et me.

Il est constamment question des cheveux d Ys@ dans la pitce. D og vient cette
insistance ? Claudel a-t-il voulu ajouter une nuance de f@tichisme @rotique, qui
rappelle Baudelaire et ses troublantes fleurs du mal ?

On peut conclure des Dialogues des Carm@lites que la mort du corps signi-
fie le triomphe de | esprit, plus forte raison si la mort est sanctifide par le sacri-
fice, mais dans Claudel le corps ne meurt pas vraiment, ce que d ailleurs laisse
entendre le et exspecto resurrectionem mortuorum de la messe traditionnelle, ainsi
que les dogmes que cette formule r@dsume.

La pens@e de Claudel cultive | orthodoxie et le paradoxe, ce qui le rap-
proche de certains th@ologiens. Le corps est la partie diabolique de la nature hu-
maine, celle qui nous voue la damnation, mais c est sur le chemin de la damna-
tion que s interpose la R@demption. Le plomb du corps se transforme alors en or et
s incorpore | me, gr ce | alchimie que produisent | amour et la mort. Une
transsubstantiation s optre entre le corps et I me, comme celle du fruit symbo-
lique que ddcrit Val@ry dans Charmes.

Comme le fruit se fond en jouissance
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Comme en d@lice il change son absence
Dans une bouche og sa forme se meurt.

Mais, dans la vision de Claudel, la mort du corps fondu en jouissance n est peut-
Etre qu un avatar. D@finitivement purifi@ de toutes ses lourdeurs p@cheresses et des
laideurs que le cours de la vie lui a infligdes, il rena tra le jour de la R@surrection,
dgj prdsente dans le lyrisme d@bordant des tirades que les acteurs ne peuvent que
crier, associant toute la force de leur corps | expression du texte dramatique.

Henri SUHAMY
Université Paris-Nanterre — Paris X
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LE CORPS DANS TOUS SES TATS
ET LACOM DIE DU CINQUECENTO:
GIAMBATTISTA DELLA PORTA, LA FANTESCA" (1592)

Introduction

«L homme [ ] imite les uvres de la nature divine, et perfectionne, cor-
rige, et amende les uvres de la nature inf@rieure », @crit Marsile Ficin, en 1482,
dans sa Theologia platonica®.

Cela pose la question de la nature du corps au th@ tre.

La com@die, objet de notre gtude, @crite un sitcle plus tard environ, | une
des quatorze parvenues jusqu nous, de Giambattista Della Porta, La Fantesca, en
est une bonne illustration.

Notre propos se donne pour objectif d analyser les d@clinaisons de la no-
tion de corps en relation avec | apparence, la sant@, les @motions et les pulsions,
| esprit, pour mettre en lumikre le message v@hicul@ par | @crivain napolitain, non
sans avoir rappel@ quelques @lI@ments de sa biographie et une d@finition des termes.

Dgfinition

Selon Alain Rey?, « corps », issu du latin « corpus » (v. 881), est pris dts
| origine dans | opposition corps- me et dgsigne non seulement | organisme vivant,
mais aussi le corps inanim@, ainsi que tout objet pris dans sa mat@rialitd. Par mdta-
phore, il est employ@ propos de choses compos@es de parties (comme le corps est
form@ du tronc, de la tEte et des membres), en particulier dans la vie politique, en
parlant d une assembl@e, d une corporation.

Ces sens sont repris par « corps » au sens d « organisme vivant », saisi par
opposition  «esprit» et  « me». Le terme s applique aussi au corps humain
aprts la mort dans un contexte religieux, rdalisant un transfert symbolique avec
« corps glorieux » (1524) ainsi qu au corps pris comme objet de | anatomie ou
consid@rd sous son aspect extdrieur.

Par le proc@d? m@tonymique, il d@signe parfois seulement le tronc (v.
1080) ou la partie du vEtement qui le recouvre (v. 1170).

Par le proc@dd inverse, il est employd dans le sens d « individu », de « per-
sonne » (v. 1050), dans de nombreuses locutions, comme « corps perdu » (1580),
« garde du corps » (1549) et, dans un contexte d abord juridique, « son corps
dgfendant », notamment.

! dition de r@ffrence : La Fantesca, dans Commedie del Cinquecento, a cura di Nino Bor-

sellino, Milan, Feltrinelli, 1967, tome 2, p. 453-582.

Z Christian Bec, L Umanesimo letterario, Turin, Paravia, 1" @dition 1978, p. 33-39.

® Dictionnaire historique de la langue fran aise, Paris, Le Robert, 1998, tome 1, p. 899-
900.
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L auteur

La pr@sence du Napolitain Giambattista Della Porta dans le panorama du
thg tre du Cinquecento est un cas exceptionnel, gcrit Nino Borsellino®. Sa produc-
tion dramatique, extrEmement f@conde, n est en r@alitd pour lui qu une activitd
secondaire. Ses intdr€ts sont plut t en relation avec | investigation de la nature,
entre recherche concrite et influences de la magie et de la superstition.

Contemporain de Giordano Bruno® (1548-1600), nd  Vico Equense,
Naples, en 1535, Giambattista se consacre dts son plus jeune ge aux sciences
occultes, | alchimie, | optique, la g@om@trie, la pharmacop@e, | agronomie,
| anatomie, la physiognomonie ainsi qu la mn@motechnique. On lui attribue
| invention de la chambre obscure et du tdlescope qu il dispute Galil@e. Accus@
de sorcellerie, il est inquidtd par | Inquisition et attaqud par Jean Bodin pour avoir
enseign@ | art d utiliser les onguents, sujet de son ouvrage le plus c@ltbre, Magia
naturalis (1558). Il voyage en ltalie, en France, en Espagne, est en relation avec les
scientifiques de son temps et, en particulier, avec le cardinal Luigi d Este, qui lui
confie diff@rentes missions, Rome, Modtne et Ferrare. Il fonde | Accademia dei
Segreti (I Acad?@mie des Secrets), qui se consacre | ftude des mysttres de la na-
ture, est membre de | Accademia dei Lincei (I Acad@mie des Lync@ens). Il s gteint

Naples le 4 f@vrier 1615.

Sa production dramatique recouvre les ann@es 1550-1612. Traducteur de
Plaute, il est aussi | auteur d un essai, pr@sent @gard, De arte componendi comoe-
dias, de quatorze com@dies qui nous sont parvenues®  de neuf autres, ne subsistent
que les titres , de deux trag@dies sacr@es, Giorgio et S. Dorotea (une autre, S. Eu-
genia, est perdue), d une trag@die profane, Ulisse, d une tragi-com@die, Penelope.

La Fantesca’

La Fantesca de Giambattista Della Porta a gt@ imprim@e pour la premitre
fois en 1592, Venise, par Giovanni Battista Bonfadino. Le volume est d@dig
Luigi Bragadin®. Il s agit d une com@die en prose, dont | action se passe Naples.

L intrigue

* dition de r@fgrence, p. 455. Pour une biographie plus dgtaillge, voir : Giambattista Della

Porta, Enciclopedia Treccani, et Raffaella Zaccaria, DBI vol. 37 (1989), sources internet.

® Cf. Thoa Picquet, « Prdsence et absence dans la com@die du Cinguecento, Giordano Bru-
no : Il Candelaio », Avignon, TdM n 31, 2021, p. 93-114.

® Liste des quatorze com@dies : L Olimpia, L Astrologo, La Turca, La Sorella, La Cintia,
La Fantesca, La Trappolaria, La Chiappinaria, La Furiosa, | due Fratelli rivali, | due
Fratelli simili, La Carbonaria, Il Moro, La Tabernaria.

’ La Soubrette.

® Peut-Gtre Alvigi Bragadin (mort en 1575), patricien v@nitien qui, en 1550, avait cr@@ une
imprimerie  Venise.
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L intrigue met en sctne de nombreux personnages : Nepita®, la soubrette ;
Essandro, jeune homme amoureux de Cleria, fille du m@decin Gerasto de Guarda-
ti; Panurgolo, son valet ; Santina, son @pouse ; Facio, docteur en droit ; Alessio,
son fils ; Pelamatti*!, valet ; Morfeo®, parasite ; Narticoforo, pddant ; Cintio, son
fils ; Granchio®®, son valet. Auxquels viennent s ajouter deux capitaines espagnols,
Dante* et Pantaleone, un pharmacien, un vieillard Apollione et Tofano, un autre
valet.

L Argument est rdcitd par la Jalousie dans le Prologue. Une soubrette est
jalouse d une autre parce que son ma tre s est ddtournd d elle. L @pouse @prouve le
mEme sentiment. En fait, Essandro, amoureux de Cleria, se ddguise en servante
pour entrer au service du m@decin, sous le nom de Fioretta. Les deux jeunes gens
filent le parfait amour jusqu au jour og le ptre ddcide de donner la main de sa fille

Cintio, fils du Romain Narticoforo. Tout sera fait pour empCEcher ce mariage. De
I naissent moult quiproquos et rebondissements, qui s appuient particulitrement
sur | apparence.

L apparence

En premier lieu, le vEtement joue un r le capital.

Ainsi, dts le Prologue, la Jalousie est habillde de jaune. L habit fait le
moine, il tdmoigne du statut des personnages : Narticoforo @voque « sa v@n@rable
toge » pour @viter qu Essandro ne le frappe, il ddambule avec sa baguette de ma tre
d gcole™ (1V, 5) ; venant de Rome, il porte des bottes de voyage (I1I, 7). Et Facio
se plaint des tailleurs qui ne prennent pas soin des tissus, qui tardent livrer les
pitces et le mettent alors en retard (11, 1).

Par ailleurs, les ddguisements occupent une place de choix dans la com@-
die. lls permettent de changer d identitd. Gr ce la complicit? d Alessio, Panurgo
trouve « des vEtements honorables » pour se faire passer pour Narticoforo (I, 2),
dont « un habit de docteur » (Il, 4). Ses habits, ses gants, son attitude, notamment
sa fa on de marcher et de cracher (!), sa voix tromperaient tout le monde, tant il
adopte « toute | essence du p@dant » (Ill, 1). Puis, auprts de ce dernier, il feint
d Etre Gerasto, mEme s il parat bien jeune; c est | air de Naples qui occulte les
annges, rdtorque-t-il (111, 9). Morfeo le parasite se d@guise en Cintio, encore incon-
nu en ville, pour abuser le m@decin (11, 2), puis en femme pour @couter ce que | on
dit (111, 6), enfin en Cleria pour tromper Narticoforo (111, 10). Cela dit, toute
I intrigue repose sur le stratagtme d Essandro qui devient la soubrette Fioretta pour

° En fran ais, « N@ptte », nom d une plante aromatique proche de la menthe.

% panurge, du grec « apte tout faire », est aussi un personnage de Rabelais, ami de Panta-
gruel.

L ittgralement « qui ptle les fous ».

12 Qui fait penser « morfal », personne qui mange sans compter.

'3 « Crabe » en fran ais.

 De « dare », donner. Il parlera des coups qu il veut donner.

1> « il mio baculo magistrale », dit-il.
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approcher sa bien-aim@e. Il raconte son histoire : noble g@nois, de la famille des
Fregoso, qui compte des cardinaux, des condottitres, des m@ctnes, il a fui Rome,
0@ son oncle avait promis de le corriger pour n avoir pas frdquent? | dcole, est arri-
vl Naples, a vu Cleria et en est imm@diatement tomb@ amoureux (I, 1). Mais Ne-
pita est sceptique : elle trouve Fioretta barbue et d une voix rauque. Essandro lui
rgvile alors sa v@ritable identitd et s apprCte « lui faire toucher la v@ritd de sa
main » (I, 1). Ce qui conduira Nepita sugg@rer que | on v@rifie officiellement le
genre des valets et des servantes (V, 5). En bref, la tenue permet de changer
d identitd et appara t comme un marqueur social. D ailleurs, le valet Granchio re-
conna t que ses vEtements sont vilains, mais il assure  Nepita que, tout nu, elle le
trouverait beau (111, 8).

Cela dit, la beaut@ du corps ou sa laideur assument une importance primor-
diale et v@hiculent | attirance ou la r@pulsion.

En premier lieu, il y a la beaut? des femmes, v@ritables ou pr@tendues. Es-
sandro dit avoir re u « les divines beautds » de Cleria dans son ¢ ur (I, 3) ; il les
estime incomparables ; elle est son « brillant soleil ». Et la jeune fille de r@pondre
avec modestie que sa beaut? provient de la r@verb@ration de la lumikre qui est en
lui (11, 3). Le jeune homme loue aussi ses « manitres divines » et son honn€tet? ; le
tout aboutissant  «un tr@sor de gr ce » (I, 2). Pour Gerasto, Fioretta (Essandro en
rgalitd) a la beautd des fleurs : c est une fleur qui na t au printemps, ou plut t c est
le printemps qui nat d elle. Elle a des jacinthes dans les yeux, des lys dans la
peau ; elle exhale le jasmin et la fleur d oranger. Mais la beautd est @ph@mtre,
ajoute-t-il, elle s en va comme une fleur, fra che le matin, fande le soir. L automne
arrivera bient t (I, 3). Et si Fioretta, inconsciente de ses charmes, se contente de la
fa on dont Dieu | a faite, Nepita, qui voit son ma tre se dgtourner d elle, se trouve
plus belle qu elle (I, 1). Quoi qu il en soit, la beautd physique attire et va de pair
avec la jeunesse, v@ritables atouts pour un mariage (V, 8).

Inversement, la laideur est repoussante.

Et Morfeo, dans la peau de Cintio, compte | -dessus pour d@courager le
pLre de la future fianc@e. Il se met dans la bouche des boules compos@es d ail, de
ferula galbanifera et d asafoetida, pour d@former son visage et rendre son haleine
fotide ; de plus, il arbore une langue pendante et des yeux r@vulsgs comme les pen-
dus. Il a aussi | intention de roter dans la figure de Gerasto dts que celui-ci
| approchera. Son but est que toute personne soit prise de vomissements sa vue
(11, 1). Le succts de | entreprise est assur@ : le m@decin est incommod@ autant par
la laideur du visage que par la puanteur™ (111, 2). 1l reproche ensuite  Panurgo de
lui avoir pr@sentd un estropi@ la langue pendante (V, 7).

En outre, si la beaut? est | apanage de la jeunesse, la laideur est celui de la
vieillesse. Le portrait que brosse Gerasto de son @pouse Santina est significatif :
elle est maigre, laide comme une sorcitre et vieille ; le pharmacien, Speziale, la

¢ « cos sconcio di faccia », au visage si horrible ; « oimt, che puzza! », oh la la, quelle
puanteur ! (Les traductions sont miennes).
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qualifie de « vieille moche et pourrie », de « vieille possgdge par le dgmon »*" (V,
2). S adressant son mari, elle lui rend la pareille : le traite de vieillard laid retom-
b@ en enfance, de mis@rable fant me, de barbon avari@ (V, 4). MEme le Capitaine
Dante manque de respect Gerasto et Narticoforo, les qualifiant de « vieux moi-
sis », de «sales vieillards »™® (IV, 7). Et | opposition jeunes/vieux est patente.
Apollione se plaint de sa condition et des dangers soudains venant troubler la qui?-
tude Idgitime son ge (V, 1), tout comme Gerasto de la mauvaise Fortune qui
poursuit la vieillesse de ses malheurs (V, 4). MEme les jeunes filles d aujourd hui
en savent plus que les vieilles du temps jadis (V, 5).

En somme, la beaut@ et la laideur du corps s accompagnent d un @loge de
la jeunesse et d un rejet de la vieillesse™.

Cependant, le corps n est pas seulement consid@r@ dans son ensemble, mais
aussi dans ses parties spdcifiques.

La tEte tout d abord ; Santina veut s en prendre celle de Nepita (V, 5) et
Panurgo celle de Tofano (V, 6), tout comme Fioretta entend casser le cou Ge-
rasto (V, 4). Et ce dernier aurait aim@ que son @pouse se casse le sien (1, 7). Celui
de Morfeo ne se brise pas mais s allonge «d un mille » force d attendre | heure
du d ner (111, 6). De plus, le visage p le et @maci@ caract@rise la Jalousie dans le
Prologue ; celui de Tofano transpire le mensonge, selon Panurgo (V, 6). Il est im-
berbe chez Pelamatti (1I, 6), pourvu d une barbe blanche chez Narticoforo (1V, 2)
ou d une moustache qui pique quand Gerasto embrasse Fioretta-Essandro (V, 4),
qui s @pile d ailleurs avec du papier de verre ou de la laine de fer, qui se maquille.
Et Nepita emploie les termes de « incalcinare », cr@pir, @clabousser la chaux, et
« dipingere di magra », crdpir avec un enduit compos@ de peu de sable et beaucoup
de chaux (I, 1). Essandro porte sur son front son attirance pour Cleria (Il, 3). Les
yeux prennent une importance particulitre. Ceux de la Jalousie sont ahuris, bril-
lants et cernds pour souligner le tragique de la situation (Prologue); ceux
d Esssandro bri3lent du d@sir de contempler sa bien-aim@e (1, 1) ; il lui dit d ailleurs
qu elle est « le doux objet de ses yeux » (Il, 3), mais il portera son regard sur elle
seulement si elle le lui ordonne (I, 3) ; et Gerasto ne se lasse pas de contempler
Fioretta (I, 3). Le Capitaine Dante affirme quant lui qu il met le feu | og il pose
les yeux et conseille  Narticoforo de fermer les siens pour ne pas attraper la fitvre
guarte en voyant son « visage terrible » (IV, 4). Voir et Etre vu est primordial :
Panurgo incite Tofano se tenir | og il sera remarqud (Il, 4) et demande Pela-
matti de bien le consid@rer et de le prendre pour Facio (Il, 6). Granchio attire
| attention de son ma tre Narticoforo sur le regard fier d Essandro (I11, 11). Mais on
peut aussi les arracher, ¢ est la menace prof@rfe par Santina contre son mari (V, 3).
La bouche attire les baisers et Gerasto sent ses ltvres le d@manger (1, 3) ; entendre
les malheurs de ce dernier met | eau la bouche de Nepita (V, 4). Mais la bouche

17 « vecchiaccia fradicia », « vecchia indiavolata »

18 « vecchi ammuffiti », « vecchiacci ».

Y9 \oir ce propos : Th@a Picquet, « Le Mythe de la jeunesse, dans la com@die du Cinque-
cento », Th@ tres du Monde, n 22, Universitd d Avignon, 2012, p. 103-115.
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exprime aussi la v@ritd ou le mensonge (V, 6). Ainsi, Granchio clame qu on peut
lui arracher la langue si on ne le croit pas (I11, 7) et Panurgo veut qu  Tofano soit
arrachfe la sienne, qualifide de « tra tresse » (V, 6). Le nez de Gerasto peut subir le
mEme sort et Santina entend le faire avec ses dents (V, 4). Celui de Panurgo le
dgmange lorsqu il s @nerve contre Pelamatti (I1, 6) et Granchio, devant Essandro en
colkre, ddclare que personne n oserait toucher le bout de son nez (111, 11). L odorat
est sensible : Santina trouve que son mari sent le musc tel point que | on dirait
une parfumerie et lui de r@pondre qu en passant devant la boutique il a ¢t@ asperg?d
de fleur d oranger (I, 7). Nepita, jalouse, estime qu elle sent bon, elle qui est
morte, et que Fioretta sent mauvais vivante (I, 1). Mais | odeur est aussi le fumet
des victuailles que Morfeo craint de laisser perdre (Il, 6). Elle est fftide, comme
celle du faux Cintio qui di@clare que | abcts de sa bouche s est percd. Et le lexique
est parlant : « putore, fetulenza, cloaca », puanteur, fotiditd, cloaque (1V, 2). Par-
fois, ¢ est | oreille qui gratte, chez Fioretta, par exemple, au sujet de Gerasto (I, 3).
Essandro menace de couper celle de ce dernier (111, 11). Le sens de | ou e est inter-
pelld par le jeune homme qui exige qu on | @coute (I, 1), par le vieillard qui dresse
| oreille pour entendre ce que | on dit (1V, 1), par Narticoforo qui rgpond au Capi-
taine Dante que les preuves de sa pr@tendue vaillance ne sont pas encore arrivdes
ses oreilles (IV, 4), par Santina qui se demande si Nepita «a entendu avec ses
oreilles » qu elle est si mal marife (V, 3). Les autres parties du corps sont @gale-
ment @voqudes : les mains qu Essandro n'a pas | intention de salir du sang du p@-
dant (1V, 5), celles de Facio et de Pelamatti auxquelles veut @chapper Panurgo (1V,
9), celle que le Capitaine Pantaleone est cens@ lever contre Narticoforo sur ordre de
Gerasto (IV, 6) ; le bras puissant dont se vante ce mEme capitaine (I1V, 6) ; les
jambes que Narticoforo devra tendre pour recevoir des coups (IV, 5) ; les @paules
du jeune amoureux qui veut porter ce dernier, la pr@tendue faiblesse du dos du sol-
dat (IV, 5) ; les pieds bons donner des coups (Ill, 8), qui sentent mauvais (lll,
11) ; celui qu on a dgj dans la fosse?® (V,4). En outre, des jeux de mots grivois
concernent la virilitd d Essandro, que | on peut toucher de la main (I, 1), qui se ltve

la seule vue de Cleria (I, 2). Mais c est surtout le ¢ ur qui est mis | honneur :
celui de la jeune femme, tdmoin de son amour (I, 2), celui du jeune homme, son
seul organe vivant alors qu il se sent mourir (11, 6), sitge de ses sentiments pour
celle qu il qualifie de « Cuor mio caro », « signora di gran cuore », mon cher ¢ ur,
dame au grand ¢ ur (ll, 3). Cependant, le capitaine Pantaleone sent le sien battre
plus fort que | horloge du Palais, se glacer de peur avec son sang (IV, 7). Quant au
cerveau, il brille par sa carence, paradoxalement chez le pddant qu on dit « scemo
di cervello », au cerveau endommagg, simplet (IV, 1; IV, 2 ; 1V, 8), et chez le ma-
gistrat Facio (IV, 9).

En somme, diff@rentes parties de | anatomie du corps humain sont mises en

gvidence dans la com@die. Toutefois, le corps est aussi considdr@ du point de vue
sanitaire.

% santina dit que son mari a dgj un pied dans la tombe et | autre sur une civitre.
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D ores et d@j , il convient de rappeler que deux personnages de la pitce
appartiennent au corps m@dical : le m@decin Gerasto et le pharmacien Speziale. Du
premier, on dit que ¢ est un « m@decin r@putd », qui accepte de donner une consul-
tation Facio pour trente @cus (IV, 9) et mEme gratuitement au capitaine espagnol
Pantaleone (1V, 3). Mais la rumeur lanc@e par Narticoforo est bien plus critique :
c est un « medicacavalli », un soigneur de chevaux, un « castraporchi », qui castre
les porcs, un « maneggiator di stercoe d urina», qui manie les excr@ments et
| urine, qui garde un ne la maison pour lui soigner les testicules. On | appelle
« messer Orinale », monsieur Pot de chambre et | on dit qu il souffre d une «in-
fermit Dbestiale », d une terrible maladie (IV, 3). Morfeo s @tait d ailleurs propos@
d aller voir s il ftait malade, de lui prendre le pouls et la temp@rature (I, 5).

En outre, il est question de plusieurs affections, r@elles ou simulfes.

Ainsi, Gerasto avait @crit  Narticoforo qu il ftait atteint de podagre (ll1,
9) ; Pelamatti fait allusion la fitvre quarte (I, 6). Morfeo m@tamorphos@ en Cleria
prdsente des tum@factions dans la bouche, une hernie, une fistule sur le devant et
Panurgo d@guis@ en Gerasto une fistule au post@rieur (1V, 1). Morfeo, en faux Cin-
tio, fait mine d Gtre estropi@, d Etre frapp@ par un trouble de la parole et b@gaie*
(11, 2; 1V, 2), de souffrir « d une infirmitd des parties basses ». Il fait croire une
descente d organes : des intestins et des organes g@nitaux, en un mot « tutte le mas-
serizie di casa », tout le mobilier de la maison. Il ne sera pas en mesure d assurer
son devoir conjugal ; que la future fianc@e n esptre donc pas Etre honorfe. Pour
Etre cru, il a plac@ une cloche entre ses jambes (111, 1). Mais le pire ne saute pas aux
yeux : une maladie le ronge jusqu aux os, tel point qu il aurait fait le voyage de
Rome Naples en lititre (111, 2). Et Fioretta d insister sur ces infirmit@s auprts de
son matre: cest un «h pital de cancers », «un monstre affreux », «une me
puante » ; en le voyant on est pris de vomissements. Mais, mEme si Gerasto ne le
pensait pas difforme ce point, il dit ne pas pouvoir reprendre sa parole, surtout
que le montant de la dot est minime (11, 3). Autre affection : la surditd. Panurgo
incite Gerasto et Facio parler fort faisant croire chacun d eux que | autre est
sourd (IV, 9; 1V, 10). Les maladies psychiques ne sont pas oublifes. Cleria se sent
mal en | absence d Essandro, se dit « inferma e scontentissima », malade et trts
malheureuse (I, 2). La folie est prdsente @galement. Panurgo fait croire  Gerasto
que Facio est fou ; il parle de « infirmit », d « umor malinconico o discenso luna-
tico », de « pazzia » (maladie, humeur m@lancolique ou effet de la lune, folie) et le
m@decin de rench@rir en ces termes « pazzo maniaco », fou maniaque (1V, 9). Nar-
ticoforo le traite de « poveretto », malheureux, qui commence perdre la raison,
qui est « vraiment fou », parle de la « propriet dell egritudine », la caract@ristique
de la maladie (1V, 10). S ajoute cela la peste. Panurgo ddguis@ en Gerasto dit
Narticoforo que sa fille et lui | ont contract@e | h pital des Incurables de Naples,
o9 il a exerc@ et og Cleria lui a pr&t@ main-forte. Il affirme avec conviction qu elle
est «rongfe et ddvorfe » de I intdrieur, qu elle est contagieuse et incapable

21 provoquant le rire avec les allusions graveleuses fvidentes: «ca ca caro»; «co-
gli cogli cogli ». On retrouve le b@gaiement chez Morfeo d@guis@ en Cleria (111, 10).
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d assurer son r le d @pouse. Ses jours sont comptds et elle va mourir, que ce soit
la maison ou au couvent. L interlocuteur demande la voir ; impossible, lui rg-
pond-on, si ce n est sur le pas de la porte car toute la maison est contamin@e (111,
9). La jeune fille, en r@alitd Morfeo, apparat sous les traits d un monstre, d un
sphynx, d une harpie, d une M@duse la tEte ornge de serpents. Et, sous ses jupons,
elle est encore plus difforme, ajoute Panurgo. MEme Granchio, le valet du p@dant,
en perd | app@tit, alors que son matre se trouve lourdement incommod@ par
| horrible puanteur cadav@rique qu elle ddgage (111, 10).

Cela dit, les affections sont soigndes.

Gerasto attend les m@dicaments command@s au pharmacien, cens@s lui
donner la vigueur n@cessaire pour honorer Fioretta (IV, 10), certaines pilules dont il
garde le secret. Mais c est son @pouse Santina qui les r@ceptionne et demande de
quelle infirmit@ il s agit. R@ponse : « pour Etre gaillard » dans une bataille amou-
reuse que le m@decin veut livrer avec | une de ses servantes. La posologie est prd-
cisfe : avaler les pilules avec une livre de pignons, boire de la « Vernaccia® fine »
et c est tout (V, 2). Contre | @vanouissement, le m@decin prescrit « una fregazione
alle gambe », un massage des jambes (1, 3) ; contre la folie, une ordonnance « mi-
raculeuse » : seulement deux lavements ; mais dans le cas de Facio, un sac entier
d hell@bore ne suffira pas le purger (IV, 10) et il le fera attacher s il le faut (1V,
9). Contre la peste, rien d autre que du vinaigre se passer sur les mains, pour ne
pas Etre infectd (111, 9). Pour crever les abcts, il convient de recourir la chirurgie
et Gerasto conseille des praticiens napolitains de valeur (Ill, 2). Mais pour les
nombreuses maladies dont souffre (le faux) Cintio, rien ne vaut la ditte un
comble pour Morfeo et le clysttre (111, 2), dont le pharmacien vante les bienfaits :
il libtre le corps de toutes les humeurs, des « fumosit », les n@bulositgs du cer-
veau, alltge la tEte, notamment. Le mal est moindre et le b@n@fice certain. Ce qui
conduit la sckne comique og Morfeo se voit infliger ce traitement : il doit baisser
la tEte, serrer les dents, retenir son souffle, pour qu on ne lui bri3le pas les intestins
(111, 12). Enfin, un remktde est conseill@ pour venir bout d une @pouse reveche, la
rendre humble, bienveillante, de bonnes manitres : le matin, alors qu elle est en-
core nue dans son lit, lui faire boire de | eau de bois, lui frotter le dos avec un peu
de graisse de frEne et de chEne et ceci jusqu  obtenir | effet escompt?® (V, 2).

En bref, la sant? joue un r le important dans la com@die. Mais le corps
n est pas seulement touchd par la maladie, il est aussi la proie des @motions et des
pulsions.

Les @motions et les pulsions

Dts le Prologue, la Jalousie, v@ritable personnage, promulgue ses conseils :
montrer son amoureux qu il a un rival de plus grande valeur, le faire souffrir, tel
un serpent qui remplirait son ¢ ur de glace et de poison, le faire briler, le piquer
de clous, de couteaux et d aiguillons, le r@duire larage, lafureur. Rsultat : il se

22 C@page italien.
|| s agit en fait de la battre.
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jette  vos pieds. Et si cela ne suffit pas, recourir au d@dain, | orgueil, qui @tei-
gnent | amour et vous en gu@drissent. De plus, les effets de la jalousie sur le corps
sont manifestes : les nobles dames en sont effray@es, troubl@es, leurs beaux yeux
s assombrissent et le lexique employ@ est significatif : « toxique », « poison des
c urs », « peste infernale », « qui trouble les plaisirs », et ainsi de suite (Prologue).
Dans la com@die, Nepita est jalouse de Fioretta qui accapare maintenant | int@rEt du
ma tre de maison (I, 1). Santina, | @pouse, @galement, si bien qu elle enferme la
soubrette dans la chambre avec sa propre fille avant de quitter la maison, favorisant

son insu les amours de cette dernitre (1, 3 ; I, 7). La jalousie provoque la coltre :
Gerasto et Santina en viennent s insulter qui mieux mieux (I, 7). Narticoforo
devient mEme furieux contre son valet Granchio (lll, 7), contre Gerasto qui ne le
laisse pas entrer (I11, 8). Celui-ci est ivre de rage la d@couverte des amours
d Essandro et de sa fille Cleria (IV, 11), sort de la pitce du bas « tout rouge »,
bout de force (V, 3) et se dit « rong@ par la rage » (V, 6). Bref, la coltre comme la
jalousie ont des r@percussions visibles sur le corps.

Les sensations provoqu@es par | amour sont encore plus fortes et
s expriment par le lexique du feu : « incendie, briler, d@sir de feu, allum@, embra-
s@, flamme, ardent, ph@nix etc. » (I, 1). N osant r@v@ler sa v@ritable identitd Cle-
ria, Essandro rougit, ne r@ussit plus parler et pr@ftre souffrir (I, 1). L amour est
aussi don de soi, comme se | assurent r@ciproquement les deux jeunes gens (Il, 3 ;
V, 8). Il est surtout source de plaisir, le plus grand plaisir qui existe sur terre* et
| image est bien trouv@e : les plaisirs de | amour fleurissent dans les jardins de la
jeunesse, envoy@s par le printemps (11, 8). Pour Gerasto, c est la femme qui est un
jardin, qu il voudrait planter, arroser, faire fructifier. Il aimerait se transformer en
abeille pour la butiner (1, 3). Il qualifie Fioretta de « jardin vierge » et s appr€te
cueillir cette « belle fleur » (1V, 11). L amour le rajeunit et, en ddpit de son ge, il
se sent plus vigoureux qu un jeune homme (I, 5). Son @pouse est consciente du
changement op@rd : elle dit que son @poux est frappd de folie amoureuse, qu il a
perdu la raison, qu il s habille comme un jeune homme, se parfume, joue du luth,
chante, soupire, ne dort plus la nuit, ne s occupe plus de ses patients ni de ses deux
filles marier (11, 7).

Cela dit, | amour est aussi souffrance et peut conduire au d@sespoir, au sui-
cide mEme (Prologue). Essandro/Fioretta se sent mourir, tant son d@sir de voir Cle-
ria le tourmente ; la jeune fille confie sa servante que sa peine est indicible et
Nepita remarque qu elle est si triste qu elle s @vanouit parfois (I, 1). Essandro bi¢-
mit | annonce du prochain mariage de sa bien-aim@e alors que Gerasto croit son
trouble | effet du bonheur (I, 3). Les termes @voquant la tristesse et la souffrance
sont If@gion : «larmes (trois fois), son ¢ ur se serre, des millions de soupirs,
d infinis malheurs, douleur, mal, mistre et d@sespoir » ; | amour est qualifig de
« tyran d une trts grande cruaut@ » (I, 4 ; 11, 6). Essandro pleure, se lamente®, se

# «sommo diletto, contento compito, gustarsi, piacere, gioia, felici (r@p@t@ trois fois »,
suprEme satisfaction, satisfaction accomplie, plaisir, joie, heureux.
2 « Oimt » r@pdtd six fois: oh | | ; hdlas.
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sent tr@passer (I11, 6). Gerasto aussi : | amour provoque la douleur et la passion. Il
se sent esclave de la beaut? de Fioretta. Elle est dans sa maison mais il en est privg,
comme celui qui, dans | eau, meurt de soif, celui qui aper oit des fruits au-dessus
de sa tEte et meurt de faim (1, 3).

Cela dit, nous sommes dans une com@die et | @pilogue est heureux. Gr ce
| Agniti026, c est la joie des retrouvailles. Apollione, | oncle d Essandro, arrive
Naples et se met sa recherche. Il fait le rdcit de leurs m@saventures. 1l avait un
frkre, Carisio Fregoso, exil@ de GEnes pour raisons politiques, dont il est sans nou-
velles depuis quinze ans et qui lui avait confid la garde de son fils. Apollione
s installe  Rome, mais un jour le gar on fait | @cole buissonnitre et s enfuit pour
@chapper la punition attendue ; il y a trois ans d@j . Il apprend que le jeune
homme vit Naples, d@guis@ en soubrette par passion amoureuse, et ddcide de lui
venir en aide (V, 1). Il rgvkle tout Gerasto tout en pr@cisant le montant de sa for-
tune : 30 000 ducats. En outre, il reconna t son frtre en Panurgo, qui pleure de joie
et demande au m@decin de pouvoir embrasser son fils. Tout le monde est heureux
et deux mariages seront c@lbrds : celui du jeune homme avec Cleria et celui de
Cintio avec la s ur de celle-ci, Ersilia (V, 8). Enfin, Essandro de conclure que
| horrible tempCte s est chang@e en une « quidtude calme et tranquille » et Morfeo
ajoute qu il faut parfois des d@sordres pour que rtgne | ordre. Le lexique de
| alldgresse illustre cet heureux d@nouement et le dernier mot de la com@die est
justement « allegrezza », alldgresse que les spectateurs sont invitds partager (V,
9).

En bref, les personnages passent par toutes les @motions, Essandro en par-
ticulier : de | amertume | espoir, des « cruelles souffrances », du ddsespoir la
joie et au bonheur (V, 9). Le Prologue | avait d ailleurs d@j annoncg, faisant un
paralltle entre la Nature et | homme. On appr@cie le printemps cause du gel de la
saison pr@c@dente, la paix car elle succtde aux souffrances de la guerre, les plats
succulents aprts la faim et le jeBne. On ne conna t donc le bonheur que si on a con-
nu le malheur.

Le corps humain est ainsi tributaire de ses @motions. Mais il appara t aussi
en proie ses pulsions.

Le d@sir est manifeste chez Nepita, qui d@crit la relation amoureuse des
deux jeunes gens avec des jeux de mots @rotiques® (II, 1), qui aurait bien voulu
Etre la place de Cleria et jouir de ces moments (V, 5). Et Santina, scrutant le front
de sa fille, y voit les traces du « p@ch@ commis » (V, 4). Mais les personnages se
laissent aussi submerger par la violence. Pantaleone insulte Gerasto en le traitant de
« vecchiaccio », de sale vieux (1V, 6) ; ce dernier et son @pouse offrent d ailleurs
aux spectateurs une sctne de m@nage bien vulgaire (V, 4), alors que le vieux m@de-
cin entend recourir la force pour assouvir son d@sir pour Fioretta car elle se refu-
serait par timiditd (1V, 10). Les coups promis ou donn@s parstment la pitce : Narti-

% Cf. Thga Stella Picquet, La comfdie italienne de la Renaissance, miroir de la socigtg,
Rome, Aracne editrice 2018, p. 48-49.
27 « gonfige d envie », « avec la pensge droite », « elle a | aiguille la main ».
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coforo  Granchio, son valet (Ill, 7) ; Dante, appeld ainsi car il « donne » des coups
de b ton (1V, 3), se dit pr&t frapper et mEme tuer coups de gifles (IV, 5) ; Pan-
taleone se vante de couper les hommes en deux avec son @pde (1V, 6) : Essandro
veut effrayer Narticoforo pour lui faire quitter la citd parth@nop@enne (111, 11), il
menace de le battre et de lui faire compter les coups en latin (IV, 5). Lui-mEme
craint d Etre ex@cut@ par Gerasto (IV, 11), qui le fait arrGter (V, 8). Ce dernier veut
d ailleurs torturer et faire pendre Panurgo, qui | a trahi (V, 7). Santina ne rdsiste
pas non plus la violence et ddfonce la porte de la chambre du bas coups de pied
(v, 3).

Des pulsions moins dangereuses, comme la soif ou la faim, v@hiculent da-
vantage le comique. Ainsi, Panurgo vante les diffdrents vins dont il apprdcie la
fra cheur : le «greco », la «lacrima », le «chiarello », le « moscatello » (Il, 5).
Granchio ne pense qu  boire, comme | illustre le vocabulaire employd : boire, vin,
d@versoir, ingurgiter, amphores vin, liqueur de Bacchus, vapeurs de vin, ivre
(111, 7). Mais ce sont surtout la faim et | envie de manger qui tourmentent Morfeo,
au nom bien trouv@®®. Lorsqu Essandro pleure, il lui demande s il est incommod@
par la fum@e provenant de la cuisine et, au jeune homme qui meurt de d@sespoir, il
rgpond dans les mEmes termes que lui meurt de faim (I11, 6). Auparavant, pour
obtenir le concours du parasite, Panurgo fait mine de dresser un banquet garni de
jambons, de cochonnailles, de cog d Inde, cuit lentement pour en conserver le
moelleux, de p tds garder au chaud, de p tes bien pr@par@es qui « ne nagent pas
dans le bouillon ».  ces mots, il sent son estomac « se rebeller » et entend se faire
inviter (11, 5). Il en arrive  d@rober Nepita une tEte de veau et | engloutir sans
laisser le moindre os (Ill, 6). La com@die s achtve d ailleurs sur un banquet et
Morfeo bat le rappel avant que les plats ne refroidissent (V, 9).

Ces pulsions comme ces @motions @loignent bien | homme de la nature di-
vine et le rapprochent de la nature animale.

Les comparaisons avec les animaux sont d ailleurs fr@quentes. Et on d@-
couvre un v@ritable bestiaire®.

Pour Gerasto, la femme est comme un jardin qu il voudrait planter, arroser,
faire fructifier et lui se voit telle une abeille qui sucerait son miel. Par contre, pour
lui, son @pouse Santina est une cigale (1, 3). Plus tard, lorsqu il se plaint de sa mau-
vaise fortune, il affirme que tous les malheurs poursuivent la vieillesse comme les
mouches les chiens fam@liques (V, 4). La basse-cour est @galement pr@sente : le
vieux m@decin est traitd par sa femme de « vaillant cog », qui veut « chevaucher
deux poules la fois » (V, 4). Essandro qualifie le capitaine Dante de poule et ce

%8 Morfeo fait penser « morfale », d@riv@ de « morfier », manger gloutonnement, 1566.
Voir : Alain Rey, Dictionnaire historique de la langue fran aise, Paris, Le Robert, 1998, 11,
p. 2287.

“ Voir ce propos : Arches de Nog, 1 et 2, Italies 10 et 12, Revue d tudes italiennes,
Centre Aixois d tudes Romanes, Aix-en-Provence, 2006 et 2008 ; en particulier : Thfa
Picquet, « La parade des animaux. Giovan Francesco Straparola, Le piacevoli notti », Italies
12, p. 45-57.
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dernier lui r@pond sur le mEme registre : s il avait gt@ une poule, il lui aurait dj
cass@ les ufs dans les ovaires avec ses coups de pied (IV, 5) ; il se dit aussi « la
plus | che poule du monde » (IV, 7). D autres noms d oiseaux sont mentionnds :
Nepita remarque que non seulement Fioretta est barbue mais qu elle a une voix
rauque comme celle des corneilles (I, 1). Panurgo regrette que les corbeaux n aient
pas crevd les yeux de Gerasto et de Nepita pour qu il passe inaper u (IV, 8). Gran-
chio est pourvu de griffes d aigle pour Narticoforo (11, 4). Certains animaux do-
mestiques sont @voquds : pour son Ppoux, Santina est une « chienne enragde » (I,
3; 1, 7;V, 3). Lui, au contraire, se rEve en chat roux, @pris d une petite chatte
appelde Bellina, Fioretta en r@alitd. Et Santina veut castrer | animal (I, 7). Spe-
ziale, qui se sent chass@ comme un chien, est traitd d ne par Morfeo (11, 12)*,
tout comme Tofano ignorant les appels se taire de Panurgo (V, 6) ; ce dernier
risque d ailleurs de se faire battre comme ce mammiftre par trois individus manda-
tds par le m@decin (V, 7). Et Nepita rue comme un mulet, selon Ganchio (I11, 8) ;
Gerasto se dit plus patient qu un agneau (V, 4) ; le parasite fait comme si la tEte de
veau qu il a engloutie mugissait en lui (111, 6) ; il trouve que Pelamatti prdsente un
visage de « buffle » (11, 6), Narticoforo traite son valet de « bubalo », b uf (l11, 7).
D autres animaux complttent le tableau. Granchio, au nom significatif, se plaint
qu on se moque de lui en ddclarant qu il se ddplace de travers comme un crabe (llI,
7), marche reculons et arrive donc en retard, qu il a deux bouches, une devant et
une derritre (111, 4). Nepita dit Santina que Gerasto devrait faire comme le castor,
@voquant la croyance populaire selon laquelle, pour @viter d Etre rep@r@ par les
chasseurs, il s arracherait les organes g@nitaux, dont on ferait des m@dicaments, et
les leur jetterait (V, 3). En outre, Pelamatti considkre certains animaux comme
sup@rieurs | homme : ainsi, pour se souvenir de quelque chose, il lui faudrait une
cervelle d @ldphant, pour marcher plus vite des pattes de dromadaire, alors qu il n a
gu une cervelle d oie et des jambes qui le soutiennent peine (11, 6). Enfin, pour
faire souffrir son amoureux, il faut imiter le serpent et remplir son ¢ ur de glace et
de poison (Prologue).

En somme, la nature animale de | homme est @vidente. Les animaux appa-
raissent comme des « r@v@lateurs de crise, m@gtaphores de la condition humaine,
images des fantasmes de | homme »*. Cela dit, les relations entre le corps et
| esprit ne sont pas totalement absentes et se ddclinent travers les notions
d intelligence, de langage et de culture.

Le corps et | esprit

L intelligence appara t chez quelques personnages de la com@die, mEme si
Nepita clame haut et fort que les femmes pr@ftrent les hommes sots, « uomini di
grosso ingegno »,  ceux qui ont de I esprit, « quelli di delicato e sottile » (I, 1).
Elle-mEme est consid@rge comme une femme d esprit par Narticoforo, vu qu elle
reconna t les hommes de valeur, comme lui bien sir (111, 8). Apollione, quant lui,

% « s0zz0 asino », sale ne ; « poltron asino », peureux comme un ne.
%1 Arches de Nog 2, op. cit., p. 6.
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pr@conise de rem@dier aux probltmes avec « senno e prudenza », avec intelligence
et prudence (V, 8). Essandro pallie les difficultds qui entravent sa relation avec
Cleria. 1l s habille en femme et se fait passer pour une soubrette, change de nom
pour celui de Fioretta et entre au service de Gerasto. la jeune fille, il dit qu il/elle
a un frkre jumeau (I, 1). Puis, pour fuir les avances du vieux m@decin, il lui re-
commande de | attendre dans la chambre et de bien la fermer cl@ (Il, 5). Mais
c est surtout Panurgo qui incarne | intelligence. Fin strattge, il est pr&t lever une
arm@e pour contrer les malheurs d Essandro (1, 5) et empCEcher le mariage de Cleria
d@dcid@ par son ptre. Il sait que ce dernier n a jamais vu Narticoforo et son fils,
qu ils n @taient qu en relation @pistolaire. 1l suffit donc de trouver un vieillard de
| ge du ptre et un jeune homme dont ils d@formeront le physique pour le rendre si
laid que Gerasto aura honte de lui donner la main de sa fille (I1, 2). Ce sera Morfeo,
facile convaincre en jouant sur son point faible, une invitation d@jeuner (lI, 5).
Autre stratagtme : faire croire  Narticoforo que Cleria est laide et pestifdrde ; ce
sera toujours le parasite qui jouera ce r le (I11, 6). Il manipule encore Facio et Ge-
rasto, faisant croire chacun d eux qu il recevra trente @cus de la part de | autre,
pour le remboursement des vEtements d@rob@s au premier ou pour une consultation
du second (IV, 9). Panurgo prend en outre | identitd de Gerasto pour Narticoforo et
celle de Narticoforo pour Gerasto, si bien que les deux malheureux ne savent plus
qui il est (IV, 8). L intelligence conduit donc la manipulation et Morfeo de re-
marquer que Gerasto est « une terre pour y planter des carottes », qu il le porte sur
son visage ; il sera donc une proie facile (I11, 1).  la fin pourtant, le m@decin se dit
habitug aux manipulations de Panurgo, capable de se transformer en n importe qui.
Et ce dernier assure qu il a chang@ d identit? pour le bien de son fils Essandro et
fait amende honorable (V, 8). Il laisse tout de mEme croire que Cleria sera marife
Cintio et qu eux deux sont chass@s de la maison ; ceci pour que les jeunes gens
apprdcient davantage | heureuse issue de leurs m@saventures (V, 9).

En somme, | intelligence sert surtout la manipulation®. Cela dit, | esprit
se rgvkle aussi travers le langage.

Ainsi, Essandro aimerait que Cleria puisse entendre le langage de son me,
le seul capable d exprimer ses sentiments (I, 3). Plus prosa quement, les deux
capitaines espagnols ne parlent que leur langue (1V, 4 ; IV, 7). Granchio, quant
lui, utilise un jargon incompr@hensible pour ses interlocuteurs (111, 8). Le pgdant ne
dialogue qu en latin, avec son valet (Ill, 7), avec Essandro, mEme pour lui dire
qu il est pris d une envie pressante (I11, 11), comme avec Panurgo qu il prend pour
Gerasto (111, 9). D ailleurs, Panurgo qui joue le r le de Narticoforo, Essandro
conseille de « d@gainer des mots en -bus et en -bas » (ll, 2), de « laisser choir »
quelques mots latinisants et de rdpondre de fa on ambigu® au besoin (IIl, 1). En
outre, on assiste une vdritable le on de grammaire sur les verbes d@ponents d un
pddagogue qui reconnat cependant ne pas Etre au fait de toutes les interjections
latines de la douleur (1V, 5). F@ru de grec, il expliqgue Nepita | ftymologie de son

%2 \Joir ce propos : Les expressions de la manipulation du Moyen “ge nos jours, sous la
direction de Lucien Faggion et Christophe Regina, Paris, Classiques Garnier, 2016.
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nom : Narticoforo serait celui qui porte la « ferula », le sceptre, embltme de la plus
haute dignit@, et lui reproche de ne pas comprendre son langage « riche des figures
et des ornements oratoires grecs », mais celle-ci | enjoint « d aller au bordel » pour
s entretenir avec « ces dames » avec un tel idiome (111, 8). De plus, il prftre les
vers la prose et dit au faux Gerasto (Panurgo, en r@alitd) qu il va s armer
d iambes et d hend@casyllabes pour d@noncer le manquement la parole donnfe
(111, 10). De la mEme fa on, il entend se d@fendre contre Essandro avec des hui-
tains et liste les varigt@s mgtriques de la versification gr@co-latine (1V, 5).

Bref, le langage est une caract@ristique des personnages, mais pas vraiment
un moyen de communication. Cependant, leur esprit se manifeste @galement par
leur culture.

En effet, Santina convoque Pgtrarque (11, 5) : « Ben fu infelice quel giorno
che lo tolsi », « Que malheureux soit le jour og je le pris » (pour mari), reprise anti-
thdtique du sonnet 61 du Chansonnier : « Que b@ni soit le jour, le mois, et | annge,
[ ] o9 je fus pris / par deux beaux yeux qui m ont li@ »*. Gerasto, quant lui,
@voque Marphise, personnage des potmes chevaleresques Le Roland Amoureux de
Boiardo et le Roland Furieux de | Arioste, ainsi que la reine Aucroia, s ur de
Mambrin, tu@ par Roland (IV, 11). Bien sBr, ¢ est Narticoforo qui fait gtalage de
ses connaissances. |l cite L Enfer de Dante* (111, 11), le Spicilegio, dictionnaire
napolitain de Luigi Scoppa, le Cornucopia, commentaire de Martial par Niccol
Perotti di Fano, le Calepino, dictionnaire de latin d Ambrogio Calepino, mais aussi
Lorenzo Valla (11, 9) et Antonio Mancinelli, potte, grammairien et humaniste, qui
a commentd les Disticha Catonis dans son Omnia opera (IV, 2).

La culture classique est encore plus prdsente, travers les r@fgrences my-
thologiques™ et les auteurs de | Antiquitd.

Ainsi, le pgdant jure par Jupiter trois reprises (I, 7 ; 111, 8; 111, 10). Il
cite Pluton, dieu des Enfers (IV, 4), mais le capitaine Dante aussi qui veut y en-
voyer Gerasto (1V, 4). Pollux, | un des Dioscures, est @voqu@d par Narticoforo, tout
comme Hercule (111, 11), auquel il compare d ailleurs le capitaine Dante (IV, 5).
Pour lui, son fils Cintio est un Adonis, un Ganymtde, et il se demande laquelle
des deux rinyes, Tisiphone et M@gtre, ressemble la fausse Cleria (en rdalitd Mor-
feo d@guis@), et, face ses m@saventures, il se dit tomber de Charybde en Scylla
(IV, 1). Panurgo joue d ailleurs bien son r le de p@dant et convoque, quant lui,
P@gase et Belldrophon (111, 2).

% pgtrarque, Canzoniere  Le Chansonnier, dition bilingue de Pierre Blanc, Paris, Clas-
siques Garnier, Bordas, 1988, p. 144-145.

% Enfer, VII, 1, «Pape Satan, pape Satan, aleppe », pour @voquer | aspect effrayant
d Essandro. Mots incompr@hensibles selon Andr@ P@zard, qui ressemblent de | arabe, du
grec ou de | hgbreux. Voir Dante, uvres complttes, Traduction et commentaires par An-
drd P@zard, Bibliothtque de la PIgiade, Paris, Gallimard, 1968, p. 920, note 1.

% Cf. Jean-Claude Belfiore, Dictionnaire de MYTHOLOGIE grecque et romaine, Paris,
Larousse, 2003.
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Les grands noms de | Antiquitd sont @voquds dts le Prologue, og Della
Porta rappelle ceux de La Marmite, du Cordage et des Trois cus de Plaute. Pa-
nurgo @voque aussi Pseudolus, personnage de | Imposteur, Sosie, de | Amphitrion
du mEme com@diographe, et Dave de | Andrienne de T@rence (I, 5). Ce dernier est
@galement cit@ par le p@dant pour son Eunuque et son Adelphe (1V, 4). Socrate est
mentionnd et par lui, parce qu il «jurait sur le chou », « giurava per la brassica »
(11, 11, note 12), et par Gerasto pour qui Panurgo parle en philosophe tel un So-
crate (V, 7). Cicfron n est pas oubli@ et Panurgo rdcite le d@but du De officiis (I,
2), alors que le pgdant le fait propos des armes qui doivent cfder le pas la toge®
(1V, 5), avec le De claris oratoribus® (111, 8) et avec ses Lettres (111, 9). Il se vante
encore d avoir commentd certains vers attribu@s  Virgile, de lire le matin le
sixitme livre de | n@ide, (111, 9), en cite des passages avec prdcision (IV, 1; 1V,
41V, 5;V, 8)%* MEme Morfeo rappelle les Bucholiques (11, 5), mais ici le jeu de
mots avec « bocca », bouche, sert le comique. Homkre n est pas oubli@ : la vue de
Morfeo d@guis@ en Cintio, Narticoforo s exclame qu il s agit d un « difforme Ther-
site », le personnage le plus laid de I lliade, boiteux, bossu et strabique (1V, 1) ; il
rappelle aussi Hector et Ajax (111, 11), pe os, qui a construit le cheval de Troie (V,
8), et Ulysse, personnage central de | Odyss@e (V, 8), auquel il compare Panurgo.
cela s ajoutent Priscien de C@sarfe (11, 9), Strabon et sa G@ographie, Scipion
| Africain  propos du Garigliano (111, 9), mais aussi Pythagore et la perfection du
nombre 4 (111, 11).
En somme, les relations entre le corps et | esprit ne sont pas envisag@es de
fa on positive par Giambattista Della Porta, qui les reltve plut t pour faire la satire
de la socidt@ de son @poque.

Conclusion

En conclusion, notre analyse de la notion de corps a mis | accent sur la su-
prdmatie du para tre sur | Etre : importance de | apparence, du vEtement comme
marqueur social. S ajoute cela | exaltation de la beaut@, de la jeunesse en bonne
sant@, alors que la vieillesse, la laideur et la maladie provoquent la r@pulsion. De
plus, | Etre humain appara t totalement soumis ses @motions et  ses pulsions
tandis que | esprit ne semble servir qu la manipulation et la culture la vantar-
dise. Seul | amour sinctre est source d gl@vation.

La Fantesca entre donc en totale contradiction avec la pensfe de Marsile
Ficin : I homme n imite pas la nature divine, il appartient plut t la « nature infg-
rieure ». Cependant, sa « nature animale » entretient le comique et invite au rire,
but de toute com@die. « Le rire est le propre de | homme », @crivait dgj Rabelais,
en 1534, dans le prologue de Gargantua.

% De officiis, XXII.

$7 Extrait de Brutus, chap. XXXVII. La Fantesca, @dition de rgfdrence, p. 519, note 7.

% ngide 1, 378-379; 111, 44 (IV, 1) ; 1X, 349 ; XI, 831; XII, 952 (IV, 4) ; I, 1 (IV, 5) ; Il
264 (V, 8).
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Giambattista Della Porta rappelle ainsi les autres com@diographes du Cin-
guecento et nous laissons le mot de la fin  Christian Bec :

Le second Cinquecento abonde en com@dies mixtes de ce genre, mi-
litt@raires et mi-populaires, dont les auteurs sont pour la plupart de condition
bourgeoise, avec une dominante gdographique toscane et v@nitienne, et en
partie napolitaine®,

qui le cite aux ¢ t@s de Bernardo Dovizi da Bibbiena, Gian Maria Cecchi, Anton
Francesco Grazzini, plus connu sous le nom de Lasca, Giovan Battista Gelli ou
Annibal Caro.

Th@a PICQUET
Aix-Marseille Université, CNRS, TELEMME

% Christian Bec, Prdcis de litt@rature italienne, Paris, PUF, 1 gdition 1982, p. 211.
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SHAKESPEARE ET LE CORPS
OU LAFINDUP TRARQUISME

Au temps de Shakespeare, le discours sur le corps, | ouest de | Europe,
restait assujetti aux paradigmes chr@tien et p@trarquien. Qui, dans une certaine me-
sure, se recouvrent : d un c tg, le Saint-Esprit en | Homme et, de | autre, la Femme
en pur Esprit voug | adoration. Et depuis au moins cent cinquante ans, c est prici-
s@ment autour de cette abstraction du corps que les artistes contestaient le pdtrar-
quisme, « lequel exclut toute repr@sentation de | amour physique », le Canzoniere
de Pdtrarque n allant pas au-del du «sauvage d@sir » (ferio desio) allum@ par
Laure en son ¢ ur'.  propos d un Sonnet de Shakespeare orng d un « bel oxy-
more typique du mani@risme po@tique inspir@ de P@trarque », Anne-Marie Miller-
Blaise rappelle que son auteur s inscrit dans ce mouvement « tout en en d@tournant
les codes »°.  son @poque, il n ftait pas le seul  vouloir se d@marquer de | Italien
et de ses imitateurs, comme en tdmoigne Astrophel et Stella og Philip Sidney s en
prend ceux «qui chantent les chagrins depuis longtemps d@funts de ce pauvre
Pgtrarque / En soupirs nouveau-ngs et bel esprit importd »°.

Au Quattrocento, la po@sie italienne en vernaculaire avait marqud un re-
nouveau du p@trarquisme. Mais, simultandment, les humanistes red@couvraient la
litt@rature de | Antiquitd, avec des pottes @l@dgiaques (Tibulle, Properce) et d autres
beaucoup plus crus (Catulle, Martial). DLts lors, | inspiration se partagea entre chas-
tetd en italien et cruditd en latin. Ainsi, le Florentin Alessandro Braccesi
(1445-1503) a pu composer en vernaculaire un canzoniere d inspiration pf@trar-
quiste et chanter en latin les « baisers lubriques » (oscula Lubrica) donn@s «d une
langue souple » (molli lingua). Le latin assurait « une libert@ d expression qu on ne
pouvait pas toujours, alors, se permettre en langue vulgaire ». Certains anti-
pdtrarquistes ne s imposaient « aucune restriction linguistique ou recours un lan-
gage figuratif pour repr@senter la sexualitd », tel le Palermitain Beccadelli, ng
| ann@e mEme (1374) og mourait P@trarque et fier de « prendre la suite des savants
pottes de | Antiquitd » : son Hermaphroditus visait explicitement  «exciter
| entrejambe ». Pacifico Massimi (mort en 1506 | ge de cent ans) est loin d Etre
le seul auteur de cette g@n@ration dont la muse avoue « ne parle[r] que con, queue,

* Pour les citations de Shakespeare, notre @dition de r@f@rence est celle de ses  uvres com-
plttes, en 8 volumes, dans la Bibliothtque de la Plfiade. Sauf indication contraire, la tra-
duction choisie est celle de Jean-Michel D@prats qui y est publige.

! Canzoniere, LXII, 3. Citd par Senard, V@nus et Priape, p. xxi.

2 Shakespeare, op. cit., t. VIII, p. 941.

® « You that poor Petrach s long-deceased woes / With new-born sighs and denizened wit
do sing » : Sonnet 15 d Astrophel et Stella, recueil publi@ en 1591, cing ans aprts la mort de
Sidney.
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cul »*, linstar de la Terpsichore de Martial qui «n a pas recours de vagues
figures » mais « d@signe crBment la verge »°.

Et tout au long du sitcle suivant le sort du p@trarquisme varia. Les anndes
1520 connurent le scandale des | Modi (Les Positions), un ouvrage qui reproduisait
seize dessins pornographiques de Giulio Romano. L imprimeur fut emprisonng par
le pape mais le livre rdimprim@ avec des Sonetti lussuriosi (un par posture) compo-
sgs par le Toscan Pietro Aretino (1492-1556) en un italien tout sauf ch tig®.
L ouvrage devint c@ltbre jusqu en Angleterre, comme en tdmoigne le Vol-
pone (1606) de Ben Jonson, ami de Shakespeare’.

La France du XVI° sitcle n a pas @chapp@ aux tribulations du p@trarquisme.
Autour de 1550 P@trarque commence v CEtre traduit. Dans son Dd@lie, objet de plus
haute vertu (1544), Maurice Sctve, qui crut d@couvrir le tombeau de Laure dans
une @glise d Avignon et contribua ainsi  mettre Pgtrarque la mode en France,
c@ltbre moins une femme de chair qu une idole, dont le nom mEme est une ana-
gramme de « | ld@e ». Ronsard, lui aussi, pftrarquise volontiers, notamment dans
les Amours (1552), et son amante id@ale doit savoir « par ¢ ur tout cela qu a chan-
t@ / P@trarque en amour tant vantd »% : mais, raillant simultan@ment les « petits son-
nets p@trarquiz@s », il compose un sonnet licencieux fustigeant le gof3t d Henri 111
pour ses « mignons de couchette » et dans ses Folastries son salut au « petit trou,
trou mignard, trou velu » voisine avec | histoire de Robine qui « De Jaquet gui-
gnoit le tribart »°. Cgcile Alduy rappelle que ses sonnets sur la « vermeillette
fante » et sur la «lance au bout d or » furent bri3l@s lorsqu ils parurent dans les
Folastries en 1553, disparurent des uvres de 1560, puis refirent surface dans la

* Voir Senard, op. cit., respectivement p. 170-173, p. Ixxi, p. Ixxv, p. Ixxxiv, note
276 (« Sequor doctos veteresque poetas », Hermaphroditus 1,1,v.5) et p. 26-27 (« Quod
loquit non est nisi cunnus, mentula, culus »).

® Martial, 3, LXVIII : « aperte nominat illam ».

® Voici le dgbut du premier Sonnet : « Fottiamci, anima mia, fottiamci presto / perch@ tutti
per fotter nati siamo; /e se tu il cazzo adori, io la potta amo » (Foutons-nous, mon me,
foutons-nous vite, / Puisque pour foutre nous sommes tous nds ; / Et si toi, tu adores le vit,
moi j aime le con).

" 111.4.96 : « LADY POLITIC-WOULD BE : [ ] for a desperate wit, there s Aretine ! /
Only his pictures are a little obscene » (LADY JACASSE : [ ] pour qui cherche un
libertin, il y a | Ar@tin; / Seulement, ses gravures sont un peu obsctnes); 111.5.58
« CORVINO : Should I offer this / To some young Frenchman, or hot Tuscan blood / That
had read Aretine, conn d all his prints, / Knew every quirk within lust s labyrinth, / And
were professed critic in lechery [ ] » (Si je faisais cette offre /  quelque jeune Fran ais
ou Toscan au sang chaud / Qui a lu | Argtin et gtudid toutes ses gravures, / Qui conna t tous
les d@tours du d@dale de la luxure / Et se professe expert en lubricitd [ ]). Traduit par Mi-
chtle Willems. Th@ tre @lisab@thain, t. 11, p. 81 et 89.

® Ronsard, respectivement « Ode XL. Non mesur@e », dans Anthologie des pottes fran ais
(XV® et XV sitcle), Paris, Larousse, 1947, p. 101 ; dans la pr@face de ses Odes ; sonnet-
blason du con intitul@ « L. M. F. »,  uvres complttes, t. V, @d. P. Laumonier, Paris, STFM,
1968, p. 92-93 ; Livret de Folastries, dans ibid., p. 1-94 ; Folastrie IV, v. 67-74, p. 33.

78



JEAN-PIERRE RICHARD SHAKESPEARE ET LE CORPS
OULAFINDUP TRARQUISME

Muse folastre (1600) et le Cabinet Satyrique (1618) »°  preuve @loquente du jeu
de balancier entre un p le d inspiration chaste et le p le oppos@, tant d un auteur

| autre que chez un mEme artiste, voire | int@rieur d un seul et mEme potme,
comme celui og, face au p@trarquisme, Du Bellay h@site entre imitation et irrita-
tion :

J ay oubli@ I art de P@trarquizer,
Je veulx d Amour franchement deviser [ ]

Ce n est que feu de leurs froides chaleurs,
Ce n est qu horreur de leurs feintes douleurs,
Ce n est encor de leurs souspirs et pleurs
Que vents, pluye, et orages :

[ 1Nozbonsayeulx[ 1,

Pour en parler, P@trarque n apprenoient,
Ains franchement leur Dame entretenoient
Sans fard ou couverture [ ]

Si toutefois Petrarque vous plaist mieux,
Je reprendray mon chant melodieux,

Et[ ] peindray vos plus grandes beautez
Sur la plus belle Idge™.

La «jeune mutine » d une Complainte d une amoureuse, le long potme
narratif concluant | @dition princeps des Sonnets de Shakespeare en 1609, ne
s abandonne-t-elle pas encore, typiquement, «aux pluies et aux vents du cha-
grin »'2 2 Pgtrarque avait @t@ traduit pour la premitre fois en anglais (par Thomas
Wyatt) dts les ann@es1530 mais, soixante ans plus tard, il se trouvait encore des
auteurs, tel le pol@miste Gabriel Harvey dans Pierce s Supererogation (1593), pour
| opposer au sulfureux Argtin :

Le sujet de P@trarque est pur Amour et son style pure Beautd. Sa Laure @tait
une nymphe de Diane et non une courtisane de V@nus. La muse de | Artin
@tait une parfaite maquerelle [ ] mais la pofsie de P@trarque, d un bel
amant®,

1% Alduy, « Le sexe en toutes lettres  la Renaissance », op. cit., p. 12, note 9.

1 « Contre les p@trarquistes », pokme paru en 1553 dans Recueil de pofsie sous le titre «
une dame » et repris en 1558 dans Divers jeux rustiques : titre « Contre les p@trarquistes. »
12 « Storming her world with sorrow s wind and rain », Shakespeare, op. cit., t. VIII, p.
558.

3 « Petrarckes Invention is pure Love it selfe: And Petrarckes Elocution, pure Bewty it
selfe: his Laura was a nimph of Diana, not a Curtisan of Venus. Aretines muse was an
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Dans Rom@o et Juliette, qui date de la mEme d@cennie, Mercutio, lui, se
moque de Rom@o lorsqu « il s adonne ces rimes og P@trarque abondait. Compa-
rde sa dame, Laure @tait une fille de cuisine »*, ladite dame @tant une certaine
Rosaline, @th@r@e au point de ne jamais appara tre sur sctne !

On verra comment Shakespeare se range aussi secrttement que massive-
ment du ¢ t@ de | Arftin. La manitre qu ont les mani@ristes comme lui de traiter du
corps marquent une nouvelle et dernitre @tape dans | histoire du p@trarquisme
la Renaissance : ils le reprennent mais en le tordant, par dgformation visuelle ou
ddvoiement verbal. C est surtout par la culture de | @quivoque que Shakespeare
participe de ce mouvement esth@tique et il en a joud, propos du corps, dans quatre
directions principales : en instaurant une double anatomie ; en recentrant le corpo-
rel sur le bas-ventre ; en annexant cyniquement le spirituel | anatomique ; et,
surtout, en faisant co ncider corps du discours et discours du corps.

1. L instauration d une double anatomie

Si le seigneur Longueville de Peines d amour perdues (1V.3.56) c@ltbre
dans un sonnet la « c@leste rh@torique de | il », ¢ est parce que dans | ros p@trar-
quien et dans toute cr@ation p@trarquiste , au commencement est | oeil. Daniel
Avrasse en a fort bien rgsum@ la gentse :

[ ] dans le dispositif de | innamoramento, un regard vise | objet ddsir@,

mais c est de | il de cet objet que part, en @cho, le regard d@cisif qui, visant
le viseur, fixe son d@sir en mEme temps que son amour ; la fleche d ros
niche dans | il du corps dgsirg"™.

Et de citer Ronsard : « Si t t que je vis leur beautd /Amour [ ] d@cocha de
leur regard / Contre mon ¢ ur le premier dard »*. « L il » est le premier nom
dans Dg@lie. On pensera aux vers de Du Bellay (« vos yeux archers, autheurs de
mille mors »), d Amadis Jamyn (« | oeil qui ma poitrine entame »), de Pontus de
Tyard (« la Magicienne, / Qui d un tret d il feit ma libertd sienne ») ou la prose
des Cent Nouvelles Nouvelles (« les yeulx d elle, archiers du cueur »)'’  ou en-

egregious bawd [...] : but Petracks verse, a fine loover ». Citd dans Moulton, Before Por-
nography, p. 167.

4 Rom@o et Juliette, 11.3.38-40 : « Now is he for the numbers that Petrarch flowed in. Lau-
ra to his lady was a kitchen wench ».

1> Daniel Arasse, « Le corps fictif de SPbastien et le coup d il d Antonello », tudes de
Lettres 2 (avril-juin 1983) p. 55-72, p. 71. http://doi.org/10.5169/seals-870731

16 « Amour pour Cassandre, chanson » (1552).

" Du Bellay : « Contre les p@trarquistes », v. 27 ; Jamyn : dans Anthologie des pottes fran-
ais, op. cit., p. 153 ; Pontus de Tyard : ibid., p. 88 ; Les Cent Nouvelles Nouvelles (1421),

dans Conteurs fran ais du XVI° sitcle, Paris, Gallimard, « Bibliothtque de la Plgiade »,
1956, p. 21.
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core, dans Vie et mort du roi Jean, aux pr@ciositgs du Dauphin vantant les beautds
de sa promise :

[ ]inhereyelfind

A wonder, or a wondrous miracle,

The shadow of myself form d in her eye,

[ ] Drawn in the flattering table of her eye.

[ 1dansson il jevois

Une merveille, un merveilleux miracle,

Le reflet de moi-mEme form@ dans son i,

[ 1 Captur@ dans le miroir flatteur de son il.
(Vie et mort du roi Jean, 11.1.496-503)

L @dition Oxford de la pitce invite voir dans la tirade du Dauphin un pos-
sible pied de nez au roi de France son ptre : ¢ est donc « loin d Etre une de ces
sempiternelles pirouettes la P@trarque »'®. Mais le d@passement politique du pg-
trarquisme n a pas ici | audace de son immg@diat d@passement rh@torique par le
B tard de Richard C ur-de-Lion :

Drawn in the flattering table of her eye !
Hang d in the frowning wrinkle of her brow !
And quarter d in her heart !

Captur@ dans le miroir flatteur de son il !
Pendu ses sourcils au moindre froncement !
D@membr@ dans sonc ur!

(Ibid., 11.1.504-506)

Ces trois vers font rgfdrence au verdict en vertu duquel on ftait « ddmem-
brd, pendu et @carteld » (drawn, hanged, and quartered), ce que Shakespeare tra-
duit hardiment en @rection (drawn), membre viril (hanged) et intromission (quarte-
red) ! Ces red@finitions au d@but des trois exclamations en d@naturent la fin (eye /
brow / heart), faisant d une chaste s@rie anatomique une triple gravelure, nourrie
d argot sexuel : | « il» (eye) et le «sourcil » (brow) deviennent un sexe de
femme et le « ¢ ur » (heart) se change en derritre, afind Etre peine compris :

En @rection dans le sexe de la dame !
Le sexe dans sa fente !
Log@ dans son cul !

8 «[ 1] far from being mere, and timeworn, Petrarchan gymnastics » : The Life and Death
of King John, @d. A. R. Braunmuller, Oxford et New York, Oxford University Press, 1989,
p. 164.
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P@trarque retourn@ de | int@rieur par | Ardtin, voil Shakespeare. Dans cette
parodie de sonnet, le sens a fortement d@vi@ de la rh@torique raffinde du Dauphin.
Le B tard est la voix du sous-texte, celle des sous-entendus grivois. L @cart entre
les deux p les de signification | un convenable, | autre inconvenant g@ntre
| @nergie s@mantique qui caract@rise en partie | @criture shakespearienne. Le corps
y revient en force, et dans ce qu il a de plus charnel. C est le retour du refoul.

La subversion du p@trarquisme passe largement par un systtme de double
anatomie sous-jacent au discours officiel. Dans son r@pertoire des mots grivois
employ@s par Shakespeare, Eric Partridge explique que | « il » peut d@signer le
«vagin » « cause de la forme, des poils qui le garnissent et du fait que ces deux
organes sont aptes s humecter »*°, et il cite deux vers og, clairement selon lui,
I il remplace le sexe :

A whitely wanton with a velvet brow,
With two pitch-balls stuck in her face for eyes ;

Une coquette blafarde au sourcil de velours,
Avec deux boules de poix fich@es dans la figure la place des yeux ;
(Peines d amour perdues, 111.1.183-184)

Mais ce sont bien deux yeux qui sont mentionn@s ici. Une fois le « visage »
(face) de ladite coquette transpos?@ homophon@tiquement en « fesses », si | une de
ces « boules de poix » est le sexe, | autre ne peut Etre que | anus®. Ajoutons que la
ride du front se transforme, comme pour le B tard du Roi Jean, en fente vaginale,
et que le velours renvoie sans doute celui des masques v@nitiens »**  comme le
pr@cise utilement la nouvelle @dition de la pitce dans la Bibliothtque de la Pldiade

, mais aussi et surtout aux « chancres syphilitiques » (velvet) d une d@vergond@e
(wanton).

Tant t vagin, tant t anus, | « il » shakespearien peut encore figurer le
m@at, comme dans le Songe d une nuit d t@ (V.1.174-175) quand Bottom, jouant
Pyrame, prie le Mur qui le s@pare de sa bien-aim@e Thisb@ de lui montrer sa fente,
pour qu il puisse jeter un il travers (Show me thy chink, to blink through with
mine eyne). Le mEme sous-entendu hante le texte de Jules C@sar quand Antoine
s adresse un Serviteur effard de d@couvrir le cadavre de Cfsar :

Thy heart is big. Get thee apart and weep.
Passion, | see, is catching, for mine eyes,

19 partridge, Shakespeare s Bawdy, [1947], Londres, Routledge Classics, 2001, p. 102.

2 \oir Elisa de Halleux, « Androgyne, @rotisme et ambigu t@ de | image picturale la Re-
naissance : un exemple paradigmatique », Seizitme sitcle 7 (2011), p. 31-47, p. 44 : « Dans
la litt@rature burlesque, | emploi du mot occhio au sens d anus est trks courant ».

2! Shakespeare, op. cit., t. \V/, p. 1345, note 12.
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Seeing those beads of sorrow stand in thine,
Began to water. Is thy master coming ?

Tonc urestgros. carte-toi et pleure.

La peine, je vois, est contagieuse, car mes yeux,

Voyant ces perles de douleur dans les tiens

Ont commenc@ se mouiller. Ton ma tre arrive ?
(Jules Cfsar, 111.1.281-284)

La pr@sence d un mort sur la sctne officielle og ces deux personnages sont
face face n empCEche pas que sur une autre, clandestine, au bout de leur sexe (eye)
dress@ (stand) perle d2j de la semence. C est donc fort logiquement qu Antoine
demande alors au Serviteur : « Ton m t est-il en train d @jaculer ? » (Is thy mast a-
coming ?, parfait homophone de Is thy master coming ?)*.

| instar de ce qui touche | il, il n est gutre de parties du corps dont
les mots qui normalement les d@signent ne voient leur sens se d@doubler sous la
plume de Shakespeare pour prendre une tournure poissarde. Son texte reltve d une
esth@tique de | anamorphose : en surface, il n en finit pas de d@ployer ses beautds
cependant que, trompe-l il ou leurre, il masque un autre univers, caracttre obs-
ctne. C est comme si La Vierge du pr@ de Rapha®l dissimulait | une des seize pos-
tures de Giulio Romano.

La mode @tait aux crev@s : pratiqudes sur les manches, les pourpoints, les
chausses ou les souliers, et mEme sur les braguettes, ces petites ouvertures dans le
tissu ou le cuir permettaient « d apercevoir la doublure, souvent de couleur diffg-
rente »*. La rh@torique shakespearienne est, elle aussi, crevds : ainsi, au fil du
premier acte de la trag@die du Roi Jean, les r@pliques du B tard constituent autant
de chiquetades dans le tissu du texte qui en r@vtlent la doublure obsctne, un sous-
texte d une tout autre nature que | gtoffe de surface ; le B tard marque la place
laguelle le spectateur ou le lecteur de Shakespeare peut ou doit se tenir : toujours
de biais, | il ou | oreille en coin, pr&t capter sous | image convenable offerte par
le texte | autre sctne, livr@e | ind@cence anatomique.

Qui souhaite saisir Shakespeare comme il est doit conna tre son systtme de
double anatomie, et donc apprendre la table de conversion. Pour | gtablir, rien ne
vaut un patient relev@ des occurrences et rgcurrences au fil de | uvre, facilitd par
les travaux de recherche ant@rieurs (Partridge, Rubinstein, Williams, Kiernan ).
On peut aussi se reporter un ouvrage d @poque tel que les Blasons anatomiques

22 MEme double sens graveleux avec | expression « The elevation of the pole » dans Cap

| est! (Eastward Ho!), com@die de Chapman, Jonson et Marston @crite vers 1605 : voir
Th@ tre @lisab@thain, op. cit., t.I, p. 1738, note 7 : « L expression peut aussi signifier
| @rectiondum t etest mettre alors en rapport, par ses sous-entendus, avec la r@putation
des Fran ais | @poque ».

23 Citg par Nicolas Le Cadet, Rabelais et le thd tre, Paris, Classiques Garnier, 2020, p. 294,
note 72.
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du corps femenin, ensemble les contreblasons qui fournit une base fiable quant la
fa on dont, en littdrature, on d@taillait alors le corps. Y ont successivement chacun
son blason chevelure, front, sourcil, il, larme, oreille, nez, joue, bouche, langue,
dent, soupir, gorge, tdtin, ¢ ur, main, ventre, con, cul, pet, cuisse, genou, pied,
esprit, honneur, gr ce, voix, corps et mort. Puis corps, yeux, cerveau, oreille, nez,
joue + front + cheveux, t@tin, ¢ ur, main, ventre, cul, con, cuisse, genou, jambe,
pied, bras, font tour tour | objet d un contreblason?. Dans | uvre de Shakes-
peare quasiment tout, de ces deux listes, a 0t¢ dddoubl@ des fins @grillardes. Et il
y a ajoutd le menton, le tibia, la veine, le visage, la barbe, le regard, la langue, le
cou, la voix, la dent, la Itvre, la couronne du cr ne, le pouce, | ongle, le poing, le
doigt, le coude, la poitrine, les intestins, le dos, le giron, le gros orteil,
| articulation, la chair et les os, la moelle, les membres et les muscles, le sang, la
bile, la respiration et jusqu la d@marche d une personne.

2. Le recentrage sur le bas-ventre

Rien qu leur forme on voit bien comment un malin g@nie peut m@tamor-
phoser un il ou une bouche en vagin, une langue en clitoris, le bombement d un
front en mont de V@nus, une joue en fesse, les Itvres de la bouche en Itvres vagi-
nales ou un nez, un orteil, un bras, un poing, un doigt, un pouce, un ongle, un os en
pdnis : il arrive  certaines @ditions des pitces et des potmes de le signaler. Mais
par quelles voies myst@rieuses et rarement explor@es le menton, le tibia, la veine, le
cou ou | oreille finissent-ils en organes g@nitaux ?

La cl@ de la transposition se trouve parfois dans | §tymologie. Ainsi chin, le
« menton », se dit en latin mentum, qui, os en saillie, a pu donner mentula, la
« mentule » ou membre viril. D og | anecdote du menton de Tro lus tripotd par
H@ltne :

PANDARE : L autre jour elle | a rejoint dans | embrasure de la fentre [ ]
elle arrive et, ni plus ni moins, pose sa blanche main sur son menton fendu.
CRESSIDA : D og vient qu il est fendu ? [ ] Tro lus va se raidir dans
| @preuve.
How came it cloven ? [ ] Troilus will stand to the proof.

(Tro lus et Cressida, 1.2.113-115, 123)

Si, d un m&me souffle, Pandare passe de la fenGtre d H@ltne au menton de
Tro lus, ¢ est que ce cog- -l ne nen est pas un. Le menton du prince co ncide
avec sa mentule : fendu comme il | est par le m@at, ce menton-l est donc bien sa
place dans la fenEtre en rond; et, avec mentule et testicules (du latin testes,
« tdmoins », cach@s ici dans proof, la « preuve »), le jeune Troyen a tout ce qu il

2 es blasons Anatomiques du Corps femenin. Le « Blason du Con » y est d8  Guillaume
de Bouchetel, seigneur de Sacy : « Con petit, con dont la bouche vermeille / A faict main
grand vit | oreille dresser » (v. 5-6).
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faut pour bander (stand)  comme la traduction de Jean-Pierre Maquerlot le donne
fort bien entendre®.

Le nom shin, le « tibia », est lui aussi mobilisable, dans la mesure og tibia
en latin d@signe la « flRte », un objet haut potentiel ithyphallique®. D og la m@sa-
venture de Maigreux au bordel dans Les Joyeuses pouses de Windsor?’ et celle de
Courge en plein air avec sa dulcine :

CLOWN : [ 11 Costard, running out, that was safely within,
Fell over the threshold, and broke my shin.

ARMADO : We will talk no more of this matter.

CLOW : Till there be more matter in the shin.

COURGE : Moi, Courge, en dgtalant de ma prison dor@e,

J ai chut@ sur le seuil et eu les quilles coup@es.

ARMADO : Ne parlons plus de cette histoire.

COURGE : Jusqu ce que mes quilles fassent encore des histoires.
(Peines d amour perdues, 111.1.107-110)

Pendant que Courge copulait dans le parc avec Jacquinette, il semblerait
qu il ait ddconn@ (running out), alors qu il avait le phallus pourtant bien install?
| int@rieur (safely within) : son sperme serait donc tomb@ | entr@e (fell over the
threshold) et aurait could | ext@rieur (running out) au moment de | gjaculation
(broke my shin, « je me suis cass@ le tibia »). Courge n a plus qu attendre de voir
son « tibia » / sa verge s emplir nouveau de semence (matter).

Et si telle ou telle «veine » (vein) est enr Ide par le pornographe, c est
parce que vena en latin ddsigne le « membre viril ». D 0@ la vignette de Mesure
pour mesure (11.2.44-125) og, genoux, Isabella fait jouir le r@igent Angelo® ou
dans Tro lus et Cressida (11.3.189) la s@ance de masturbation par Ulysse du narcis-
sique Ajax rdvilge en apartd par Nestor : « Il le caresse dans le sens du poil » (He
rubs the vein of him.). Les jeux du dramaturge autour de la « veine » reltvent d une
nouvelle topique de | amour et le rejet du p@trarquisme peut se faire explicite :

% Shakespeare, op. cit., t.VII, p. 28-29 .

%8 \/oir notamment, sur Les Trois ~ges de | homme (1512-1514) du Titien, Jean-Marie Pra-
dier, L’Ethnographie 2 (2020) : « Un jeune homme assis jambes allong@es sur un sol cham-
pttre, vEtu d un seul pagne qui se dgfait regarde avec tendresse une jeune femme accroupie
et pench@e devant lui, @paules nues. Elle tient dans chaque main deux flBtiaux dont | un a le
bec prts de ses Itvres, tandis que | autre par des doigts d@ploy@s sur | instrument se dirige
vers le sexe du gar on en un angle conforme la position que son membre adopterait en
@rection. Un il roud ne manquera pas d y voir | expectance d une fellation ».

" \Joir Shakespeare, op. cit., t.VI, p. 1472, note 32, et Jean-Pierre Richard, Shakespeare
pornographe. Un th@ tre double fond, Paris, ditions Rue d Ulm, 2019, p. 112 et 211.

%8 \bid., p. 74-75. Voir | entrfe «vain/ vein » dans Rubinstein, A Dictionary of Shakes-
peare s Sexual Puns, p. 351.
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BEROWNE : Voil bien la veine de | amour, qui fait de la chair une dgitd,

D une oie blanche une d@esse ; pure, pure idol trie !

Dieu nous @claire ! Dieu nous @claire ! Nous sommes bien fourvoygs.
(Peines d amour perdues, 1V.3.70-72)

Le contre-texte shakespearien exploite une « veine » d inspiration gauloise
suivant laquelle « ddesses » et autres « d@itds » redeviennent des cr@atures de chair
et d os, de poil et de sang.

Et c est le sang (blood) qui donne le sperme, partir de « ses gouttes les
meilleures et les plus pures venant de tout le corps », tant chez | homme que chez
la femme, selon Thomas Vicary, m@decin d Henry VIII et auteur du premier ma-
nuel d anatomie en anglais ; alors que le sperme masculin, « par le travail et la
friction des testicules », devient « chaud, blanc et @pais », celui de la femme reste
« moins @pais, plus froid et moins puissant »*. L assimilation du sang au sperme
explique pourquoi | expression in blood signifie « en rut » ; on la trouve appliqufe

un cerf dans Peines d amour perdues (1V.2.3) et, dans Coriolan, au h@ros @po-
nyme quand, pass? | ennemi, il prdpare sa vengeance contre Rome, un retour que
le jeu des @quivoques dont in blood transforme alors en retour... d @rection :

3" SERVINGMAN : [ ] He will mow all down before him, and leave his
passage poll d.

2" SERVINGMAN : And he s as like to do t as any man | can imagine.

3" SERVINGMAN : Do t ? He will do t. For he has as many friends as ene-
mies ; which friends durst not show themselves his friends whilst he s in di-
rectitude.

1" SERVINGMAN : Directitude ? What s that ?

3" SERVINGMAN : But when they shall see his crest up again and the man
in blood, they will out of their burrows, like conies after rain, and revel all
with him.

LE 3° SERVITEUR : [ ] Il veut tout faucher devant lui ; tout raser sur son
passage.
LE 2° SERVITEUR : Je ne vois personne d autre pour le faire mieux que lui.
LE 3° SERVITEUR : Qui puisse ? Il le fera. Car il a autant d amis que
d ennemis; lesquels amis n osaient pas se montrer ses amis tant qu il gtait en
discrgtitude.
LE 1* SERVITEUR : En discr@titude ? Qu est-ce que ¢ est que a ?
LE 3° SERVITEUR : Mais dts qu ils verront son cimier redressg et | homme
en pleine force, ils sortiront de leurs terriers, comme des lapins aprts la
pluie, et iront tous s @baudir avec lui.

(Coriolan, 1V.5.196-206)

# Vicary s Anatomie of the Bodie of Man (compos@ en 15487 ; publi@ en 1577), @ds. Fredk.
J. Furnivall et Percy Furnivall, Londres, N. Tr bner & Co, 1888, p. 77.
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Le dramaturge a composf@ avec soin un ensemble @grillard associant forni-
cation (do t, rgp@td trois fois), @rection (in blood, directitude, his crest up) et sexe
de femme (conies). Le g@ndral au « cimier redress@ » (his crest up) et « en pleine
force » (in blood) prend un tour franchement ithyphallique et la touche vaginale du
lapin (cuniculus en latin) n est pas moins sa place dans ce tableau que sur la
hanche de la VV@nus peinte par Piero di Cosimo.

Comme | gtymologie, | homophonie avec ou sans passage par une autre
langue que | anglais sert | auteur concentrer le corporel sur le bas-ventre.
Windsor, quand Falstaff flatte une bourgeoise qu il d@sire poss@der, il n oublie pas
de louer et le pied et le pas de la dame : un « pas » (gait) derritre lequel se cache le
parfait homonyme d une « porte » (gate) de nature sexuelle ; et un « pied » (foot)
qui n a rien non plus de biens@ant :

[ ] thou wouldst make an absolute courtier and the firm fixture of thy foot
would give an excellent motion to thy gait.

[ ]tuserais parfaite la Cour, et la solide assiette de ton pied donnerait ton
pas un tour exquis.
(Les Joyeuses pouses de Windsor, 111.3.52-53)

Si Mrs Ford copulait avec Falstaff, il est probable, en effet, qu elle ILverait
haut (excellere en latin) son sexe (gait)®. Le nom foot ne sonne pas comme
« foutre » aux seules oreilles de la fille du roi de France dans Henry V!

KATHERINE : [ ] Comment appelez-vous les pieds et la robe ?
ALICE : Le foot, madame, et le count.
KATHERINE : De foot et de count?  Seigneur Dieu ! lls sont les mots de
son mauvais, corruptible, gros, et impudique, et non pour les dames
d honneur d user.

(Henry V, 111.5.46-49)

L effroi qu inspire la princesse le mot foot est d autant plus comique
qu il suit un @change sur neck (le « cou ») fac@tieusement d@form@ par | auteur en
nick (I « encoche »), ce qui n a suscitd aucune rdaction chez la demoiselle alors
mEme que nick renvoie, dans le contexte de cette le on d anglais trks particulitre
(@crite en fran ais), la fente de la femme.

Parmi les mots du corps, heart (le « ¢ ur ») occupe une place centrale, ce
qui ne | empCEche pas, sous la plume de Shakespeare, de tomber, lui aussi, au ni-
veau du derritre, au terme d une r@action en cha ne : heart fait entendre art  dont
| @quivalent latin est ars ce qui ressemble | anglais arse  qui signifie le

% «[ ] Prens mon vitd une main, et voy comme je fous; /[ ]J entre, Itve le cul, je suis
dedans, je pousse [ ] ». Cit@ par Michel Jeanneret, La Muse lascive, p. 83.
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«cul» lequel attire aussi lui | « oreille » (ear), dont le pluriel (ears) en est une
anagramme

Dans | @conomie du corps qui s attache au sous-texte shakespearien tout
converge vers ce qu on appelle familitrement la fesse.

3. Anatomisation du spirituel

Il n a pas suffi Shakespeare de r@orienter ainsi tout le physique, c est- -
dire la part mat@rielle du corps : il en a @galement rabattu sur la chair la part imma-
tgrielle  plus cruellement encore pour P@trarque et pour un p@trarquisme enclin
planer dans | @ther.

a. Les quelques termes génériques

En tdmoigne son usage du nom spirit lui-mEme. Ce mot embl@matique du
monde immat@riel, allant de la pens@e dans ce qu elle a de plus fin jusqu aux Etres
purement fantomatiques (tel le Spectre d Hamlet) va, par un acte d@lib@r@ de cul-
bute s@mantique, se voir envahi de matitre, poussg prendre | @paisseur de la
chair, jusqu d@signer ce qu elle a de plus charnel : les organes de reproduction.
Dans sa c@ltbre analyse du Sonnet 129, Roman Jakobson rappelait ddj que « spi-
rit, dans le vocabulaire de | @poque shakespearienne, d@signait une puissance vi-
tale, source de vie, se manifestant dans | esprit, mais dans la semence aussi
bien »*. La culbute sdmantique n a donc rien, en | occurrence, d un coup de force :
d un p le de signification | autre de | immat@riel au g@nital court un fil lo-
gique assez facile suivre. Sous la plume de Shakespeare, c est la co ncidence des
sens oppos@s qui est saisissante.

Il a 0t@ maintes fois signal@ tout ce qu a de bien peu spirituel et de trts obs-
cktne « | esprit » que Mercutio invoque pour faire appara tre devant lui Romgo et
qu il imagine aussi surgissant « dans le cercle de sa ma tresse » (raise a spirit in his
mistress circle, 11.1.24) ; il suffit de citer le commentaire de Gistle Venet dans
| @dition de la Plgiade :

Antithtse parfaite de Rom@o et de ses discours @th@rds sur | amour, Mercu-
tio, sous couvert de vocabulaire lig la conjuration magique, @voque en fait
| @rection virile (« le laissant | dress@ ») et la p@n@tration vaginale (« Jus-
qu ce qu elle | ait couchd bas »), puis la dftumescence qui suit le co t (« et
que sa magie | ait mis sur le flanc »)*.

Il 'a 0t@ @galement montrd comment, pour la messe noire de La Deuxitme
Partie d Henry VI, le jeune Shakespeare, en mobilisant g@nialement une I@gion de

%! Roman Jakobson, « L art verbal dans Th expense of spirit de Shakespeare » dans
Questions de poftique, Paris, Seuil, 1973, p. 356-376, p. 360. Traduit de | anglais par An-
drd Jarry.

%2 Shakespeare, op. cit., t. I, p. 1358, note 6.
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termes double sens, a rgussi  filer la mEme @quivoque d un Esprit-Phallus sur
pas moins de quatre scknes®,

Et si, presque dix ans plus tard, Hamlet avait exploitd et mis en sctne la
mEme obsc@nitd® ? Qu est-ce, en effet, que cet « Esprit» (Spirit) qui assure le
spectacle en ouverture de la pikce, en jouant  cache-cache dans la nuit
d Elseneur ? Tour tour une « chose » (this thing, 1.1.21), «rien » (nothing, 22),
« quelque chose » (this something, 54). Un suspense se cr@e. Les personnages at-
tendent que | Esprit « vienne » :

MARCELLUS : [...] si | apparition revient (come) [...] regarde, | , il revient
(comes).
HORATIO : [...] vois, I , il revient (comes) !

(Hamlet, 1.1.28, 40, 126)

qu il « apparaisse » :

HORATIO : [...] cette chose est-elle rdapparue (appear d) cette nuit? [...]
elle ne para tra (appear) pas. [...] notre d@funt roi,
Dont | image | instant vient de nous appara tre (appear d).

(Ibid., 1.1.21, 30, 81)

qu il «s arrkte » :

MARCELLUS : Dois-je le frapper de ma pertuisane ?
HORATIO : Oui, s il refuse de s arr€ter (stand).
(Ibid., 1,1.140-141)

et enfin qu il « parle » :

MARCELLUS : Toi qui es savant, parle-lui, Horatio.
BERNARDO : Il voudrait qu on lui parle.
MARCELLUS : [...] Parle-lui, Horatio.
HORATIO: [...] je te | ordonne, parle! [..] Reste, parle, parle, je te
| ordonne, parle ! [...] Si tu as un son ou un usage de la voix,
Parle-moi ! [...] Parle-moi [...] Oh ! parle !
Le cog chante

Parle, reste et parle !

(Ibid., I.1. passim)

Les quatre verbes qui disent ce qu on attend du Spectre  come, appear,
stand, speak ont tous une allonge sexuelle : come, ¢ est avoir un orgasme ; ap-

¥ Voir Richard, op. cit., p. 52-56.
% Voir notamment | entrfe « spirit » dans Rubinstein, op. cit., p. 250.
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pear suggkre a pair, « une paire » ; stand renvoie | @rection ; speak vient du latin
spargere, « ensemencer » et il est aussi important de parler au Spectre que de le
faire parler. N ftant pas certain d Etre la hauteur, finalement Horatio propose de
faire appel au fils Hamlet :

HORATIO : This spirit, dumb to us, will speak to him.
MARCELLUS : Let sdoit | pray : and I this morning know
Where we shall find him most conveniently.

HORATIO : Cet esprit, muet pour nous, lui parlera.

MARCELLUS : Faisons cela, je vous prie ; je sais ce matin

Og nous avons le plus de chances de le trouver. Ils sortent.
(Ibid., 1,1.171, 174-175)

Shakespeare a choisi de clore sa premitre sckne par un long adverbe (con-
veniently, du latin convenire, « venir avec ») dont la premitre syllabe (con-) fait ici
@cho do it (un euph@misme pour « co ter ») : cette dernitre r@plique marque la
fois le d@sir de rejoindre le Spectre et une envie de sexualitd. De la part d un auteur
com@dien, il n est pas exclu que la tragddie soit en mEme temps une farce. Quel
coup de th@ tre si | Esprit du vieil Hamlet @tait aussi son Sexe ! On s expliquerait
mieux | heure choisie (minuit, quand I aiguille pointe en | air), le chant du coq
(cock, le «p@nis» en argot) et, de fa on g@n@rale dans tout ce qui touche au
Spectre, le choix @loquent de tels mots plut t que d autres.

Spirit fait partie de la poign@e de vocables utilis@s r@gulitrement par Sha-
kespeare pour d@signer ce qui a trait | esprit humain : il emploie aussi wit, reason,
understanding, mind, soul, will et conscience, tous termes dont il n h@site pas
d@voyer le sens vers le bas corporel.

Wit finit alors en «vit» ou en «vite » (I un des mots fran ais consign@s
par Cotgrave dans son Dictionarie de 1611 comme d@signant le sexe de la femme).

Reason r@sonne avec les raisins (raisins) des testicules et avec | @rection
(raising, rising).

Understanding s inverse en standing under, la «compr@hension » en
« bandaison ».

Will peut renvoyer la volontd, au d@sir, la vulve, au p@nis et au pr@-
nom de Shakespeare, comme dans les Sonnets 135 et 136.

Le nom mind renverra au derritre et I adjectif mental au membre viril,
comme dans cette description d un portrait peint de Timon :

Admirable. How this grace
Speaks his own standing ! What a mental power
This eye shoots forth !

Admirable.  quel point cette gr ce
Traduit son rang ! Quelle puissance de | esprit
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Irradie de cet il !
(Timon d Athtnes, 1.1.30-31)

La force mentale de Timon tient au moins autant sa mentule qu son in-
tellect et, s il faut en croire le mot standing, elle est ici dress@e et son « il » / le
mdat (eye) prkt @jecter (shoots forth) la semence contenue dans speak.

Parce que phongtiquement proche de sole (la « semelle », le «dessous »
d une chose), le nom soul (I « me ») peut renvoyer, lui aussi, au derritre, sans
oublier le genre de plaisanterie qu on trouve dans P@riclts (11.1.10108-109) :

[...] what a man cannot get he may lawfully deal for with his wife s soul.
[...] si un homme n y arrive plus, sa femme de boucher le trou.

Que le pauvre qui veut s enrichir ou avoir des enfants (get) loue d autres
hommes | « me de sa femme » (his wife s soul) ou son trou (his wife s hole),
| oreille c est du pareil au mEme. Ce calembour r@apparat dans Henry VIII
(11.2.25) quand des nobles imputent le repentir du souverain au cardinal Wolsey,
qui « plonge dans I me du roi (dives into the king s soul) / dans son trou (the
king s hole). En | occurrence, cela vient en compl@ment de jeux anatomiques au-
tour d une conscience royale tant t femelle et tant t m le, le mot anglais cons-
cience comme spirit, wit, mind et soul @tant @pictne. Pour peu qu on y entende
cunt-science®, elle devient connaissance des organes g@nitaux (con- ou cunt-).
M le ou femelle, la conscience est traitfe en organe et en organe sexuel.

L esprit, son tour, a gliss@ jusqu au sexe. Et quand elle vise du spirituel,
la subversion est encore plus radicale que la m@gtamorphose d un nez en verge ou
d un il envagin.

b. La foule des abstractions

La sexualisation de | esprit travers ses noms g@n@riques n est pas un phg-
nomktne isol@ : elle s accompagne d un basculement g@n@ralisg des abstractions
dans le concret et, | encore, celui du bas corporel. Les dictionnaires de Partridge
et de Rubinstein en r@pertorient des dizaines : politesse (courtesy), innocence (in-
nocence), adresse (dexterity), perfection (perfection), gr ce (grace), continuitd
(continuance), d@termination (resolution), flatterie (flattery), m@chancetd (ma-
lice) Parmi les dizaines d autres qu il convient d y ajouter, les trois termes (be-
half, account, sake) employ@s par Shakespeare pour exprimer ce qui se fait pour le
« compte » d un tiers serviront ici d illustration.

Il est difficile de manquer le double sens du nom sake employ@ par la
Nourrice de Juliette quand elle exhorte Rom@o se relever d un abattement @gal
celui de sa bien-aim@e :

% Voir Kiernan, Filthy Shakespeare, New York, Gotham Books, 2007, p. 95-96, et Stephen
Booth, Shakespeare s Sonnets, New Haven et Londres, Yale University Press, p. 526.
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O, he is even in my mistress case,

Justinhercase![ ]

Stand up, stand up, stand and you be a man !

For Juliet s sake, for her sake, rise and stand !

Why should you fall into so deep an O ?

Oh T'il est dans le mEme cas que ma ma tresse !

Tout faitdansle mEmecas! [ ]

Debout, debout, debout, si vous Etes un homme !

Pour | amour de Juliette, pour son amour, levez-vous et dressez-vous !

Pourquoi tomber dans un si profond r le ?
(Romdo et Juliette, 111.3.84-90)

Dans cette tirade d anthologie, qui commence comme elle finit, la rdpgti-
tion aide entendre les @quivoques : celle d un O la fois plaintif et vaginal et
d un stand ithyphallique, mais aussi celle des deux abstraits case et sake. En sur-
face le premier d@signe la « situation » de Juliette et | autre, son « intdr€t » ; en
sous-main les deux renvoient son «cas » et son « sac », C.- -d. son sexe.

Et que dire de la situation du petit Arthur de Bretagne dans le Roi Jean, en
« faveur » (behalf) de qui le duc d Autriche sest prononcd contre le roi
d Angleterre ?

[ ] hither is he come

To spread his colours, bay, in thy behalf

[ Tilestvenuici

D@ployer ses couleurs, enfant, en ta faveur
(Vie et mort du roi Jean, 11.1.7-8)

L enfant devrait se m@fier d un homme venu d@ployer ses testicules (co-
lours) juste au milieu (behalf) de son anatomie® comme devrait se mgfier ce
courtisan auquel un roi de France a promis un beau mariage pour sa fille :

[ 1] ai press@ le roi mon ma tre de parler en faveur (in the behalf) de ma
fille. [ ] Son Altesse (his highness) m a promis de le faire (do it).
(Tout est bien qui finit bien, 1V.5.63-67)

% Comme | a notd Rubinstein, op. cit., p. 52, la mEme @quivoque sur colours (les « cou-
leurs » d un @gtendard et les « couilles ») figure d@j dans La Premitre Partie d Henry VI
(111.3.31) : « There goes the Talbot with his colours spread » (L , c est Talbot qui passe
avec ses ftendards d@ploy@s). Comme behalf, le mot abstrait waste (la « vaine d@pense »),
homophone de waist (la « ceinture »), peut servir  d@signer le milieu du corps, comme au
premier vers du Sonnet 129 : « Th expense of spirit in a waste of shame » (D@verser son
esprit en pure perte dans le honteux / D@penser son sperme au milieu dans les parties hon-
teuses).
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La formulation est au service de | ind@cence : le roi a promis de « faire ce-
la» / de co ter (do it) ; il « parlera » / @jaculera (speak) « en faveur de » la fille / en
son milieu (behalf) sans doute en vertu du droit de cuissage de « Son Altesse » /
de Son rection.

Comme sake et behalf, le nom account signale ce qui se fait pour le
« compte » de quelqu un. Et comme les deux autres, ce mot peut aussi contenir une
grossitretd, fit-elle enrob@e dans du marivaudage :

Nous ne comptons pas ce que nous ddpensons (spend) pour vous :
Notre d@vouement (duty) est si riche, si infini (infinite),
Que nous pourrions aller toujours ainsi (do it) sans calculer (without ac-
count).
(Peines d amour perdues, V.2.198-200)

Le subtil Berowne ne s entend pas dire sottement ici qu il a, comme ses
amis, un sperme (dew/ duty) si abondant mettre dans les derritres (infinite, du
latin in+finire) qu il peut, comme eux, co ter (do it) sans mEme avoir un con (wi-
thout a cunt) sa disposition. Rom@o reste sourd, lui aussi, sa propre obsc@nitd
quand il ddcouvre | identitd de Juliette :

NURSE : I tell you, he that can lay hold of her
Shall have the chinks.

ROMEO : Is she a Capulet ?

O dear account ! My life is my foe s debt.

LA NOURRICE : Je vous le dis, celui qui mettra la main dessus

Aura la tirelire.

ROM O: C est une Capulet ?

Oh ! terrible crdance ! Ma vie devient la dette de mon ennemi.
(Rom@o et Juliette, 1.4.226-228)

Shakespeare a voulu que La Nourrice et Rom@o rivalisent ici de trivialitd :
elle, consciemment, avec le nom chinks (de | «argent») qui renvoie en mEme
temps la fente (chink) de la femme ; lui, son insu, en @voquant le post@drieur
(dear®) et le sexe (account / a count) de Juliette Capulet. Sake, behalf et account
font partie des mots abstraits que la plume paillarde de Shakespeare s amuse
ddtourner.

Et c est ainsi que dans son uvre tout ce qui a trait | esprit, en gros
comme en d@tail, peut glisser son tour vers | entrejambe.

% Jeu de mots cher  Shakespeare : | adjectif dear est homophone de deer, dont le syno-
nyme hind (la « biche ») suggtre behind, « de derritre ».
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4. Les « petits corps » du pornographe

Onlavu:ilyalesmotsducorps unesoixantaine :yeux, nez, oreilles,
bouches, jambes, pieds, etc. Apparemment lanc@s sans arritre-pens@e, ils ont pour-
tant vite fait d infldchir leur course s@mantique : lestds qu ils sont d un poids
d obsc@nitd, ils biaisent, ils obliquent vers le derritre, soumis qu ils sont la force
d attraction de la sexualitd. 1l y a aussi le territoire du spirituel environ trois cents
mots , un champ happ@ son tour par le bas corporel.

Mais il y a, beaucoup plus largement, la multitude des @l@ments qui, dans
| espace du texte, circulent dans tous les sens : des corpuscules qui y diss@minent
du corporel. Le ph@nomtne a @td observ@ ponctuellement chez Molitre ; il est con-
substantiel | @criture de Shakespeare.

Dans son brillant ouvrage sur les voix dissidentes de la littdrature fran aise

I ge classique, Michel Jeanneret, r@@coutant Le Tartuffe et L cole des femmes,
y note « une concentration troublante de sonoritgs en con » et « surtout en vi » lo-
gdes og on ne les attend pas : « ravie », « saviez », « visites », « consentement »,
« puisqu on », « contenter », etc. De cette profusion de « syllabes insidieuses », il
d@duit que « la petite musique des cons et des vits ne devait pas passer inaper-

ue »*®. Au demeurant, Molitre prend soin d attirer sur son procgdg | attention du
public, tant t en raillant ses adversaires :

[...] il ny a presque point de mots dont la s@v@ritd de cette dame ne veuille
retrancher ou la tkte ou la queue, pour les syllabes d@shonnCttes qu elle y
trouve.

(La Critique de | cole des femmes, Sctne 5)

tant ten leur donnant la parole :

ARMANDE

Pour la langue, on verra dans peu nos rtglements,
Et nous y pr@tendons faire des remuements. [ ]
Nous avons pris chacune une haine mortelle
Pour un nombre de mots [ ]

Dont nous voulons purger et la prose et les vers.

PHILAMINTE

Mais le plus beau projet de notre acad@mie

[ 1C estle retranchement de ces syllabes sales

Qui dans les plus beaux mots produisent des scandales,
Ces jouets @ternels des sots de tous les temps,

Ces fades lieux communs de nos m@chants plaisants,
Ces sources d un amas d @quivoques inf mes

% Michel Jeanneret, ros rebelle, Litt@rature et dissidence | ge classique, Paris, Seuil,
2003, p. 292-293.
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Dont on vient faire insulte la pudeur des femmes.
(Les Femmes savantes, v. 909-918)

D une r@plique la suivante, | unitd du discours prise en compte a chang? :
Armande ptse les mots, Philaminte souptse les syllabes. Ce changement d @chelle
est une r@volution : un auteur est alors mEme d ins@rer du scabreux dans son @cri-
ture, coups de particules, sans avoir utiliser quelque mot malsonnant que ce
soit. Ainsi son malicieux crateur a pu mettre dans la bouche d une Armande aller-
gique aux mots gras un -cu nu-, og il a mEme fait en sorte que le rythme du vers
prenne appui et rebondisse (« pris cha-cu-nu-ne-haine », v. 911) !

Shakespeare, lui aussi, jongle avec les « syllabes sales » d un signifiant
douteux, «sources d un amas d @quivoques inf mes ». La fracturation du verbe
shakespearien en poussitre syllabique permet une diffusion tous azimuts du corpo-
rel du bas corporel , mEme si | @coute du texte doit respecter plus que jamais les
crittres de r@sonance ( | int@rieur d une s@quence) et de r@currence (au sein de
| uvre entier) afin d @viter les interpr@tations infond@es ; un discours critique ax@
sur le dgtail, comme le propose et le pratique Daniel Arasse pour les arts visuels,
est assur@ment mieux adaptd cette stratdgie de la dispersion que les habituelles
paraphrases lingaires.

La syllabe con-, y compris en ses variantes (cont-, coun-, count- ), est
| un des micro-@l@ments les plus actifs de | atomisme verbal shakespearien. Com-
mentant le Sonnet 56 og appara t le mot contracted (« fianc@s »), Stephen Booth y
reptre un potentiel grivois « que Shakespeare ftait prEt entendre dans n importe
quel mot contenant con-, ou cun- ou un son similaire ». MEme les plus frileux des
commentateurs acceptent | id@e d un calembour d Hamlet quand il parle Oph@lie
de « contr@es champ€tres » (country matters, 111.2.106), « une p@riphrase pour dg-
signer | amour physique » : en fran ais «il faut donc lire con trts en deux
mots »*. Nulle part Shakespeare n emploie directement le mot cunt : il a cent fa-

ons de tourner autour. Le plus prts qu il s en approche, c est dans la cfltbre sg-
quence de La Nuit des rois og | intendant Malvolio lit haute voix sur sctne un
(faux) billet d amour @crit par sa patronne og il croit reconna tre la fa on qu elle a
de former « ses C, ses O et ses N » (her very C s, her U s, and her T s). Cette fois,
c est la « syllabe sale » qui @clate elle-mEme en lettres alphab@tiques. Et une lettre
gtant encore plus facile caser qu une syllabe, | artiste en profite : ce sont les
« grands P » d Olivia que Malvolio croit identifier et par og, comme le note Gistle
Venet, il associe sa patronne sa « pisse » (pees / P s) ; c est le « L » @rectile au-
quel Mercutio compare insolemment | « esprit » / le vit (wit) de Romgo ; ou encore
le « H» qui sert B@atrice nommer sa « souffrance » (ache, prononcd pareil

| Bpoque)®. Le corps shakespearien va se loger jusque dans les plus petites unitds
du langage.

% Shakespeare, op. cit., t. I, p. 1465, note 13.
0 Respectivement : La Nuit des rois, 11.5.81 et Shakespeare, op. cit., t. VI, p. 1594, note
30 ; Romdo et Juliette, 11.3.77 ; Beaucoup de bruit pour rien, 111.4.46-48.
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| @poque, quaint d@signait dgalement le sexe de la femme : jamais non
plus Shakespeare n utilise ce nom mais il | a ins@r@ insidieusement dans des vo-
cables tels que acquaint (« informer »), acquaintance (« connaissance ») ou quain-
tly, qui lui permettent d @quivoquer, comme lorsque Silvia dit  Valentin que ses
vers sont « ing@nieusement @crits » / qu ils vibrent de d@sir sexuel (quaintly writ :
Les Deux Gentilshommes de V@rone, 11.1.112).

Il en va de mEme lorsque le Juge Falot, un ancien habitu@ des bordels,
presse Falstaff de renouer leur ancienne relation (our old acquaintance) / de re-
tourner au quaint des filles de joie. De son c t@, le Pitre de Mesure pour me-
sure (1V.3.1) dit « conna tre » en prison autant de monde (I am as well acquainted
here) qu au lupanar og Mme Surcuite et lui tenaient boutique. D une pitce
| autre, la r@currence d une @quivoque (ici autour de la syllabe -quaint-) permet
d en v@rifier la rgalitd.

Jamais non plus Shakespeare n utilise le mot fuck. Mais il a r@ussi
| intdgrer son discours en tirant parti de | accent qu il a donn@ un Gallois, dans
le cadre d une hilarante le on de latin truffge de calembours :

EVANS : What is the focative case, William ?
WILLIAM : O, vocativo, O.

EVANS : Remember, William ; focative is caret.
MISTRESS QUICKLY : And that s a good root.

EVANS : C est quoi le focatif, William ?

WILLIAM : O, vocativo, O.

EVANS : Rappelle-toi, William ; il y a carence du focatif.

MADAME P TULE : La carotte, a, ¢ est une bonne racine™ !
(Les Joyeuses pouses de Windsor, 1V.1.41-45)

MEme d@form@e en foc-, la « syllabe sale » est ais@dment reconnaissable.
Dans ce bref @change, le O r@p@dtd par | @ltve introduit le sexe de la femme ; celui
de | homme vient avec la « carotte » d une dame ignorant le latin : tout est en place
pour le co t annoncd !

Encore une fois, on voit bien, cet exemple, comment le texte de Shakes-
peare produit son obsc@nitd : en cr@ant un contexte d ind@cence, og plusieurs com-
posantes entrent en r@sonance.

Dans cette strat@gie la rh@torique corpusculaire donne | auteur une ex-
trEme souplesse : il peut placer tous ses « petits corps »* og bon lui semble, les
agrdgeant mille vocables insoup onnables, et secrttement r@pandre ainsi du cor-
porel de pr@fdrence sexuel partout.

*1 C est nous qui traduisons.
2 propos de | atomisme d picure : « ARMANDE : Je m accommode assez, pour moi,
des petits corps », Les Femmes savantes, v. 880.
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Conclusion

Shakespeare emploie des dizaines de fois nose, leg, finger, chin, brow,
vein, neck, lip, bone, flesh et des centaines de fois crown, head, blood, heart®, et
bien d autres termes d@signant telle ou telle partie du corps, sans qu on puisse y
voir, en | occurrence, | ombre d un sexe. Pas plus qu il n y en a n@cessairement
chaque fois qu il puise dans le lexique du spirituel. Il ne faut jamais exclure toute-
fois la possibilitd d un renvoi au bas-ventre au revers de n importe laquelle de ses
formulations.

Sur les sctnes de son temps Shakespeare n avait pas, s agissant du corps, le
monopole de | obsc@nitd. Le calembour sur le « L » @rectile se retrouve dans Cap
| ouest ! de Dekker et figurait dgj dans Le Docteur Faust de Marlowe (11.3.170-
172)*. Pensons aussi | il injectd de sang d Antonio que la Duchesse d Amalfi
entend gu@rir en le touchant de son  anneau de mariage®. Dans une phrase du
Malcontent de John Marston, d apparence anodine, Francis Guinle, qui a traduit la
pitce, note « une cascade de jeux de mots connotation sexuelle ; stand for signifie

reprdsenter mais aussi CEtre en @rection ; willingly, volontiers mais will d@signe
aussi le p@nis ; uprightly, avec droiture mais @galement qui se tient bien droit ,
la verticale »*. C est sur cette mEme plaisanterie salde que s achtve | Acte Il de
La Sorcitre d Edmonton de Thomas Dekker, John Ford et William Rowley, quand
un personnage dit de sa conscience qu elle «se dresse droite sous | @quateur »
(stands upright to the middle zone, 111.4.104), par og on entend qu il a le sexe poin-
t@ vers le milieu anatomique de la fille qu il convoite. Voil qui vaut bien ce que
Shakespeare lui-mEme a invent@ de mals@ant partir de behalf !

Toutefois la diffdrence de traitement est flagrante. Pour glisser leur obsc@-
nitd, les auteurs de La Sorcitre manient le concept (the middle zone,
| «@quateur »), | 0@ Shakespeare d@voie un mot abstrait (behalf) sur la seule base
du son. Il n encha ne pas les sketchs, comme le fait Webster dans La Duchesse
d Amalfi: | il d Antonio, | art @questre, les souffleurs de verre, les averses d or,

*® Respectivement : « nez », « jambe », « doigt », « menton », « front », « veine », « cou »,
« lbvre », « 0s », « chair » et « couronne cr nienne », « tkte », « sang », « ¢ Ur ».

“ Thg tre Olisabfthain, op. cit., t. I, p. 845-846 : « LA LUXURE : [ ] Je suis femme
aimer un pouce de viande ferme plut t qu une aune d anguilles mortes et mon nom a pour
premitre lettre L comme Luxure. » (Traduction de Robert Ellrodt.) (I am one that loves an
inch of raw mutton better than an ell of fried stockfish, and the first letter of my name be-
gins with L-echery.) Thomas Dekker, Cap 1 ouest ! (I1.1) : « Maintenant que son mari lui
a donn@ un pouce, elle va en prendre quarante-cing ou un yard au moins. » (Now her Hus-
band has given her an inch, shele take an ell, or a yard at least.)

“*Ibid., t. 11, p. 779 : « L un de vos yeux est injectd de sang, touchez-le de cet anneau, /
Remtde, para t-il, souverain : ¢ ftait mon anneau de mariage. » (Traduction de Gistle Ve-
net.) (One of your eyes is blood-shot ; use my ring to t.)

*® « Your foole will stand for your Lady most willingly and most uprightly » (111.1.125) :
Th@ tre @lisabgthain, op. cit., t. I, p. 1722, note 4.
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le garde suisse au pistolet dans la braguette, etc. Webster prdftre le sketch au tra-
vail en profondeur et en longueur de la p te du langage. Quand Shakespeare
prend un mot, c est souvent pour le manipuler de I int@rieur. Il joue du signifiant, et
non pas, comme les autres, du signifid. Il s ouvre ainsi un champ immense de pos-
sibilit@s et peut enr ler aussi bien un comte-cardinal (count / cunt + cardinal / car-
nal) qu une tapisserie (arras / arse) ou un foyer (hearth / arse), des plumes (pennis
en latin), des Russes (roussineurs), des Parthes (en latin Arsacii / arse), un conqug-
rant (du latin con-querere, chercheur de cons), de | eau-de-vie (aqua-vitae / eau-
de-vit), des matelots (seamen / semen, « sperme »), une rame (oar / whore, « pu-
tain »), des @curies (stables / des @rections), des tentes (tenta en latin, « membre
viril ») n importe qui et n importe quoi! L og  quelques moments prks  ses
colltgues dramaturges se contentent de puiser au pot commun des gauloiseries (de
nature iconique ou notionnelle), Shakespeare, lui, explore inlassablement un uni-
vers d @quivoques engendr@es par le son. Il n est pas plus pornographe que ses
contemporains : il | est autrement. Son art exige plus d attention : son discours peut
Etre satur@ de corporel sans qu il ait mentionner la moindre partie du corps. C est
ce qui rend son @coute ou sa lecture aussi exigeante que palpitante. Le corps sha-
kespearien ressemble au nouveau cosmos de son temps : le centre en est partout et
la circonf@rence nulle part.

Jean-Pierre RICHARD
Université Paris VII

98



JEAN-PIERRE RICHARD SHAKESPEARE ET LE CORPS
OULAFINDUP TRARQUISME

BIBLIOGRAPHIE

* Alduy, Cfcile, « Le Sexe en toutes lettres la Renaissance » (« Licences et cen-
sures pogtiques. La littdrature @rotique et pornographique vernaculaire la Re-
naissance »), R@forme, Humanisme, Renaissance 68 (2009), p. 9-28.
https://doi.org/10.3406/rhren.2009.3199

* Arasse, Daniel, Le Dgtail. Pour une histoire rapproch@e de la peinture, Paris,
Flammarion, 1996.

* Ar@tin (L ), Sonnets luxurieux [1526]. Sur les xvi postures, @d. Paul Larivaille,
Paris, Rivages, 1996.

* Betis, Hannah, The Image of this Queene so quaynt . The Pornographic Blazon
1588-1603 , dans Walker Julia M. (@d.), Dissing Elizabeth. Negative Representa-
tions of Gloriana, Durham et Londres, Duke University Press, 1998.

* Cotgrave, Randle, A Dictionarie of the French and English Tongues, 1611.

* Delord, Fr@d@ric, rubescences & Turgescences dans | imaginaire shakespearien
et la culture de la Renaissance. Thtse soutenue publiquement le 17 novembre
2008, Universitg Montpellier I11.

* Desanti, Jean-Toussaint, « L obsctne ou les malices du signifiant », Traverses 29
(1983), p. 128-134.

* Dubrow, Heather, Echoes of Desire: English Petrarchism and its Counterdis-
courses, Ithaca (N.Y.), Cornell University Press, 1995.

* Falguitres, Patricia, Le mani@risme. Une avant-garde au XVI° sitcle, Paris, Gal-
limard, « D@couvertes », 2004.

* Frei, Peter, Fran ois Rabelais et le scandale de la modernitd. Pour une herm@-
neutique de I obsckne renaissant, Gentve, Droz, 2015.

* Jeanneret, Michel, ros rebelle. Littdrature et dissidence | ge classique, Paris,
Seuil, 2003.

* oo , La Muse lascive. Anthologie de la po@sie @rotique et pornographique,
Paris, Jos@ Corti, 2007.

* Kiernan, Pauline, Filthy Shakespeare. Shakespeare s Most Outrageous Sexual
Puns, New York, Gotham Books, 2007.

* Larivaille, Paul, L Ar@tin entre Renaissance et Mani@risme, Lille, Universitd de
Lille, 1972. Pietro Aretino fra Rinascimento e Manierismo, Rome, Bulzoni, 1980.
* Les blasons Anatomiques du Corps femenin. Ensemble les Contreblasons de nou-
veau composez & aditionnez. Avec les figures, le tout mis par ordre. Composez par
plusieurs poetes contemporains, [Paris, Nicolas Chrestien, 1554], Tours, Centre
d ftudes sup@rieures de la Renaissance, 2009.

* Moulton, lan Frederick, Before Pornography: Erotic Writing in Early Modern
England, New York, Oxford University Press, 2000.

* Nardone, Jean-Luc, P@trarque et la po@sie europ@enne. Anthologie p@trarquiste,
Grenoble, ditions J&r me Million, 2021.

* Partridge, Eric, Shakespeare s Bawdy, [1947], Londres, Routledge Classics,
2001.

99



JEAN-PIERRE RICHARD SHAKESPEARE ET LE CORPS
OULAFINDUP TRARQUISME

* Pgtrarque, Canzionere / Le Chansonnier, @d. Pierre Blanc, Paris, Classiques Gar-
nier, 1988.

* Peureux, Guillaume, Hugh Roberts et Lise Wajeman @ds., Obsc@nitds renais-
santes, Gentve, Droz, 2011.

* Pradier, Jean-Marie, La sctne et la fabrique des corps. Ethnosc@nologie du spec-
tacle vivant en Occident (V¢ sitcle avant J.-C .-XVIII® sitcle), [1997], Pessac,
Presses universitaires de Bordeaux, coll. « Corps de | esprit », 2000.

* Rubinstein, Frankie R., A Dictionary of Shakespeare s Sexual Puns and their
Significance, [1984], Londres, Macmillan, 1989.

* Senard, Charles, V@nus et Priape. Anthologie de pof@sie @rotique ngo-latine du
Quattrocento, Gentve, Droz, 2017.

* Shakespeare et le corps, @d. Marie-Th@rtse Jones-Davies, Actes du congrts de la
Socigtd Fran aise Shakespeare de 1990, Paris, Les Belles Lettres, 1991.

* Shakespeare, William,  uvres complttes, 8 vols. (@ds. Jean-Michel D@prats et
Gistle Venet), Paris, Gallimard, « Bibliothtque de la Plgiade », 2002-2021 (t.1 et
11,2002 ; t.1llet IV, 2008 ; t.V, 2013 ; t.VI et VII, 2016 ; t.VIII, 2021).

* Tho tre Olisab@thain, 2 vol. (dds. Line Cottegnies, Fran ois Laroque et Jean-
Marie Maguin), Paris, Gallimard, « Bibliothtque de la Plgiade », 20009.

* Toulalan, Sarah, Imagining Sex: Pornography and Bodies in Seventeenth-
Century England, Oxford, Oxford University Press, 2007.

* Williams, Gordon, A Dictionary of Sexual Language and Imagery in Shake-
spearean and Stuart Literature, 3 vols., Londres et Atlantic Highlands (NJ), The
Athlone Press, 1994,

100



MAURICE ABITEBOUL PERMANENCE ETM TAMORPHOSES DES CORPS
DANS HAMLET

PERMANENCE ET M TAMORPHOSES
DES CORPS DANS HAMLET*

la m@moire de Marcel Darmon,
mon ami de toujours

Introduction

On parle volontiers des exigences spirituelles qui traversent la pitce
d Hamlet, du cas de conscience qui se pose au hdros et dont il sent bien et sait
parfaitement qu il lui incombe, lui personnellement, de le r@soudre, des « pro-
bltmes et enjeux' » d ordre @thique, religieux, voire m@taphysique ou philoso-
phique auxquels sont confront@s la plupart des personnages.

Mais s il existe une rfalitd supranaturelle, surnaturelle, s il y a, comme le
rappelle Hamlet son ami Horatio « plus de choses sur la terre et au ciel / Que n en
peut rEver votre philosophie?» et donc si | on peut croire en une rfalitd spiri-
tuelle, m@ta-physique , | on ne saurait non plus m@conna tre | existence et
| importance de r@alit@s bien de ce monde, savoir, notamment, la r@alitd physique
des corps : leurs plaisirs et leurs souffrances, leurs faiblesses et leur endurance.

Tout part d une absence qui ne se supporte pas comme telle, d un esprit qui
aspire revenir, disons le mot : d un revenant. Le Spectre, de son lointain s@jour au
royaume des mes disparues, est de retour, plusieurs nuits durant sur | esplanade du
ch teau d Elseneur, en quéte de | assouvissement d une vengeance ou, si | on
proftre, de | accomplissement d une mission de confiance , t che difficile et dou-
loureuse qu il ordonne son fils Hamlet d assumer. Ce dernier va d ailleurs vite
ressentir la lourdeur du fardeau qui | accable® et qu il va devoir supporter, comme
dans le mythe d Atlas*, avec le sentiment quasi physique corporel d un poids
sur ses @paules.

Le Spectre du vieux roi Hamlet et le jeune prince Hamlet constituent ainsi
les deux p les autour desquels va se d@ployer | action ou, pendant assez long-
temps, le d@faut d action car si le premier repr@sente une volont@ sans corps (et
donc demeurera priv@ de toute possibilitd d action directe), le second, en revanche,
se rgvkle poss@der un corps sain et valide mais que | @crasante pesanteur d une me
faible privera longtemps de toute possibilitd d intervention dans les affaires de ce

* R@f. : Shakespeare Hamlet, trad. Maurice Castelain, Paris, Aubier-Montaigne, 1947.

! Voir Maurice Abiteboul, Qui est Hamlet ? Probltmes et enjeux dans Hamlet , Paris,
L Harmattan, 2007.

2 Hamlet, 1.5.166-167 : HAM. There are more things in heaven and earth, Horatio, / Than
are dreamt of in your philosophy.

* Ibid., 1.5.189-190 : HAM. Ce sitcle est d@sarticuld. Ah, maudite mission / D avoir le
remettre droit !

* Voir, sur le mythe d Atlas, Maurice Abiteboul, « Le probltme de la responsabilitd et
| insoutenable pesanteur de | Etre », in op. cit., p. 71-73.
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monde : il demeurera longtemps, en effet, dans | incapacit@ d agir (la fameuse pro-
crastination).

Le Spectre : un corps absent, disparu

Si le Spectre, pur esprit en mal de reconnaissance, est revenu hanter les
nuits d Elseneur et errer en qukte de vengeance, ¢ est qu il est v@ritablement « une
me en peine », une me sans corps qui r@clame justice et a besoin du secours de
vivants, ma tres de leur corps. Son corps n a sans doute aucune consistance puisque
Horatio, en | §voquant juste aprts son apparition, ne fait pas r@f@rence au roi Ha-
mlet, personnage vivant, mais son image : « HOR. Notre dernier roi, / Celui dont
| image vient de nous appara tre’ [ ] ». Le soldat Bernardo en fait de mEme, par-
lant de «la forme prophgtique » de | apparition: « BER. [ ] le fait que cette
forme prophgtique / Vient en armes traverser notre faction® ». Et quand le Spectre
dispara t, le soldat Marcellus fait cette remarque sans @quivoque : « MAR. [ ]en
fait, il est invulngrable comme | air’ ». (Notons, au passage, que le Spectre est dg-
signd dans la pitce par le pronom neutre it ce qui revient lui ter tout caracttre
humain et tend ainsi lui retirer toute prdsence corporelle.) Enfin quand le Spectre,
pour la premitre fois, s adresse Hamlet, ¢ est pour lui confier : « Je suis | esprit
de ton ptre, / Condamn@ pour un temps  revenir la nuit® ».
Il est clair que cet «esprit», sans la moindre consistance corporelle,
n interviendra jamais directement au cours de | action mais il aura une influence
majeure sur le ddroulement dramatique de la pitce, jouant un r le moteur incontes-
table (puisqu il inspirera et motivera avec un succts limitd pendant une assez
grande partie du temps, il est vrai | intervention d Hamlet) et finira par ddclen-
cher le processus tant attendu de la vengeance. En revanche, il sera | origine
d effets spectaculaires  plusieurs reprises, des moments critiques de | intrigue :
une premitre fois, nous venons de le voir, lors de ses premitres apparitions | acte
I, provoquant la stupeur, voire la terreur, chez les personnages qui, les premiers,
aper oivent cette pr@sence insolite, savoir Bernardo, Marcellus ou Horatio, et
suscitant chez Hamlet le plus grand des d@sarrois la perspective de devoir assu-
mer une t che qui lui parat d emblde d@mesurfe. Mais c est lors de sa seconde
apparition, | acte I, sctne 4, que sa pr@sence produit les effets dramatiques les
plus saisissants : qu il puisse, en effet, appara tre seulement aux yeux de son fils
Hamlet et qu il puisse s entretenir avec lui, le rappeler 1 ordre, lui reprocher sa

® Hamlet, op. cit, 1.1.80-81 : HOR. Our last king / Whose image even but now appear d to
us.

® Hamlet, ibid., 1.1.109-110 : BER. [ ] that this portentous figure / Comes armed to our
watch.

"lbid., 1.1 144 : MAR. For it is, as the air, invulnerable.

® lbid., 1.5.9-10 : GHOST. | am thy father s spirit, / Doom d for a certain time to walk the
night.
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procrastination, demeurant pendant tout ce temps totalement invisible et inaudible
pour la reine Gertrude ne peut manquer de cr@er une situation dramatique tout fait
spectaculaire. Sa pr@sence virtuelle (du fait de sa suppos@e absence corporelle),
pleinement per ue par Hamlet, mais pas par la reine, provoque en effet chez cette
dernitre effroi et incompr@hension et surtout lui donne penser que Hamlet a per-
du la raison : « LA REINE. H@las, il est fou® ! »

Yorick, Alexandre, C@sar  des corps disparus, humili@s (rendus | humus) :

Mais que sont devenus les corps, une fois le tr@pas survenu ? Plusieurs
scknes @voquent les corps des disparus, de ces disparus qui n ont pas toujours eu
| opportunit@ de « revenir » comme ¢ est le cas pour le Spectre mais ont seulement
gtd rappelds sur le mode du souvenir, imp@rissable pour certains, @ph@mtre pour
d autres. Pensons la longue m@ditation d Hamlet, dans la sctne dite « des fos-
soyeurs », quand il ramasse un cr ne qui se trouve avoir gt@ celui de Yorick et se
livre au c@ltbre memento mori qui nous parle de corps r@duits en poussitre :

HAM. (Il prend le cr ne). H@las, le pauvre Yorick ! Je | ai connu, Horatio :
c @tait un gar on infiniment amusant, d une fantaisie @tonnante : mille fois il
m a portd sur son dos ; et qu il est abominable maintenant pour mon imagi-
nation! Le ¢ ur me ltve le voir ! Voil donc og ftaient ses lkvres que j ai
tant de fois baisfes ! Og sont aujourd hui tes sarcasmes ? Og sont tes gam-
bades et tes chansons® ?

Il 'y eut autrefois un dos pour le porter, des lkvres embrasser, des jambes pour
faire des gambades, un corps alors dans toute sa pl@nitude, aujourd hui disparu,
rendu laterre, | humus, un corps humili@. Et de mEme, sont @voquds des dispa-
rus anonymes que rien d@sormais ne permet de distinguer les uns des autres :

HAM. Ce cr ne-l jadis avait une langue et pouvait chanter [ ] c ftait peut-
Etre la caboche d un grand politicien [ ] peut-Etre un de ceux qui croyaient
circonvenir Dieu? [ ] Ou bien d un Courtisan qui savait dire Bonjour,
cher Comte! .

° Ibid., 111.4.105 : QUEEN. Alas, he s mad !

19 1bid., V.1.202-208 : HAM. (Takes the skull) Ala, poor Yorick! | knew him, Horatio : a
fellow of infinite jest, of most excellent fancy: he hath borne me on his back a thousand
times; and now how abborred in my imagination it is! my gorge rises at it. Here hung those
lips that | have kissed | know not how oft! Where be your gibes now? Your gambols? Your
songs?

1 1bid.,V.1.83-89 : HAM. That skull had a tongue in it, and could sing, once [ ] It might
be the pate of a politician [ ] one that would circumvent God, might it not? [ ] Or of a
courtier, who could say Good morrow, sweet lord!
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Hamlet r@alise que personne n est @pargn@ et que les corps des plus illustres
hommes d tat ou des plus grandes sommitds sont promis pareil destin que celui
des anonymes, qu il s agisse d Alexandre le Grand, le conqu@rant, aussi bien que
de I imp@rieux Cfsar :

HAM. Alexandre est mort, Alexandre est enterrd, Alexandre retourne la
poussitre : la poussitre est de la terre ; avec la terre on fait de I argile, et
pourquoi cette argile qu il est devenu ne boucherait-elle pas un tonneau de
bitre ?

L imp@rieux C@sar, mort et chang@ en glaise,

Pourrait boucher un trou pour arr€ter le vent™.

Ainsi les corps humiligs sont rendus la terre, aprts un s@jour plus ou
moins glorieux sur cette mEme terre qui les aura vus na tre, jouir et Etre heureux,
souffrir et endurer, c@der et r@sister, vivre. Hamlet a bien conscience que la condi-
tion humaine peut souvent constituer une souffrance permanente et il ddplore vi-
vement, dans son c@ltbre monologue “tre ou ne pas Etre, « les mille contusions du
corps / Qui sont le lot de la chair® ».

Polonius, La°rte, Rosencrantz et Guildenstern : des corps meurtris et sacrifids

Plus d un des personnages de la pitce, en effet, aura  souffrir dans son
corps avant de rendre | me.

Polonius, le tout premier, sacrifi@ sur | autel du devoir, tud lors d une mis-
sion d espionnage au service du roi Claudius. C est, en effet, en t chant de d@cou-
vrir le «mysttre d Hamlet » qu il connatra le trdpas, transperc@ d un coup
d Opfde portd par Hamlet travers la tenture derritre laquelle il se dissimulait. Ha-
mlet, rdpondant aux questions pressantes de Claudius, @voque alors avec cynisme
le corps sacrifi@ de Polonius :

LE ROL. Eh bien Hamlet, og est Polonius ?
HAM. Il est souper.
LE ROI.  souper ? Og cela ?

2 |bid., V.1.230-237 : Alexander died, Alexander was buried, Alexander returneth into
dust; the dust is earth; of earth we make loam; and what of that loam, whereto he was con-
verted? Might they not stop a beer-barrel? / Imperious Caesar, dead and turn d to clay /
Might stop a hole to keep the wind away.

B Ibid., 11.1. 62-63 : HAM. [ ] the thousand natural shocks / The flesh is heir to.

Y voir | excellent article de Fglix Carrtre, « Le mysttre d Hamlet », in Annales de la Fa-
cult? des Lettres d Aix, Tome XLI, Aix-en-Provence, 1964, p. 67-87.
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HAM. Un souper og il ne mange pas, og il est mang@ ; un certain congrts de
vers politiques s y emploie™.

Polonius, lui aussi, aura subi « les mille contusions du corps », sacrifid la cause
du roi.

Il en sera de mEme de ceux que nous avons ailleurs'® appel@s « les idiots
utiles » de Claudius : La°rte, mais aussi Rosencrantz et Guildenstern. Le premier
nommg@, pris au pitge d une vengeance qu encourage Claudius, se préte une passe
d armes au cours de laquelle il est cens@ tuer Hamlet de manitre d@loyale mais il
finira, touch@d mort par le fleuret empoisonnd destin@ initialement se d@barrasser
d Hamlet. Jeune @tudiant Paris, revenu en toute h te avec le dessein de venger la
mort de son ptre Polonius, victime indirecte du complot ourdi par le roi contre
Hamlet, son histoire fait partie de | histoire des corps sacrifids en un combat dou-
teux.

Quant Rosencrantz et Guildenstern, sujets trop empress@s d un roi auquel
ils prEtent alldgeance aveugl@ment, ils finissent eux aussi, sacrifids, « sans se voir
octroyer le temps de se confesser'’ », sans rien comprendre leur aventure terrestre
pour une cause qui les d@passait infiniment. Rappelons les paroles d Hamlet con-
cernant leur triste fin :

HAM. Mon cher, ils avaient fait les yeux doux cette mission.
Ma conscience n en a cure. C est leur intrusion
Qui les a perdus®[ 1.

C (taient eux aussi de jeunes @tudiants, condisciples d Hamlet Wittenberg, et leur
avenir se voit ainsi sacrifid, corps et me du seul fait de leur aveuglement.

Claudius ou les deux corps du roi

Contrairement au Spectre, pur esprit, me sans corps, revenant impuissant
en quGte de vengeance, son frtre Claudius s expose en majestd : il est la fois
homme de chair et de sang, soumis toutes les passions humaines, ambition et
@lans @rotiques inclus, enclin s adonner tous les plaisirs et toutes les jouissances
d@sirables, capable d @prouver des sentiments personnels et de d@ployer une volon-

5 Hamlet, op. cit., 1V.3.17-21 : KING. Now, Hamlet, where s Polonius ? / HAM. At sup-
per. / POL. At supper? Where? / HAM. Not where he eats, but where he is eaten: a certain
convocation of politic worms are e en at him.

18 Voir Maurice Abiteboul, « De | avant-sckne | arritre-sctne : simulation et dissimula-
tion dans Hamlet », in Th@ tres du Monde, cahier n 32, 2022.

" Hamlet, op. cit., V.2.47 : HAM. [ ] not shriving-time allow d.

8 1hid., V.2.57-59 : HAM. Why man, they did make love to this employment. / They are
not near my conscience; their defeat / Does by their own insinuation grow.
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t@ @go ste sans faille (son corps physique), et, de manitre concomitante, monarque
tout-puissant, respect@ et reconnu de tous (ou presque, Hamlet faisant exception),
d@tenteur de tous les priviltges attach@s sa fonction (son corps mystique).

Le roi Claudius, ind@niablement, b@n@ficie pleinement de son statut, rg-
cemment acquis, dans les conditions que | on sait, de monarque absolu. En tdmoi-
gnent la loyautd et la fid@litd ind@fectibles de son conseiller spdcial Polonius, aussi
bien que celles de Rosencrantz et de Guildenstern. Ces derniers, faisant | @loge de
la fonction royale, expriment d une manitre explicite tout fait convaincante la
croyance ingbranlable (et non pas de circonstance) dans le caracttre quasi religieux
de la royaut? de droit divin et dans | existence du corps mystique du roi :

GUIL. C est une peur sainte et pieuse

Que de veiller la s@curit@ de ces corps innombrables
Qui tirent de Votre Majestd la nourriture et la vie.
ROS. Chaque vie individuelle est tenue  se prot@ger
Avec toute la vigueur et | armure de | me,

Mais cette me, plus forte raison, qui est le soutien
Et le support de tant de vies. Un roi qui dispara t

Ne meurt pas seul ; il entra ne avec soi, comme un gouffre,
Tout ce qui | environne ; ¢ est une roue gfante,

Fix@e au sommet du mont le plus altier,

En ses @normes jantes, sont encastr@s et mortais@gs

Dix mille Etres moindres, et lorsqu elle vient tomber,
Ces menues annexes, ces chgtives ddpendances,
Suivent ce tonitruant d@sastre. Jamais

Roi ne soupire que tous ne gdmissent™.

Quant Polonius, son dgvouement ind@fectible au roi le conduit, dts | acte
Il, sckne 2, proposer au roi des solutions pouvant permettre de mieux espionner
Hamlet :

POL. En pareille occurrence, je | cherai sur lui ma fille ;
Soyons alors, vous et moi, derritre une tenture®.

9 Ibid., 111.3.8-23 : GUIL. Most holy and religious fear it is / To keep those many many
bodies safe / That live and feed upon your majesty. / ROS. The single and peculiar life is
bound / With all the strength and armour of the mind / To keep itself from noyance; but
much more / That spirit upon whose weal depends and rests / The lives of many. The cease
of majesty / Dies not alone, but like a gulf does draw / What s near it with it: it is a massy
wheel, / Fix d on the summit of the highest mount, / To whose huge spokes ten thousand
lesser things / Are mortised and adjoin d; which, when it falls, / Each small annexment,
petty consequence, / Attends the boisterous ruin. Never alone / Did the king sigh, but with a
general groan.

“ hid., 11.2.162-163 : POL. At such a time, I Il loose my daughter to him: / Be you and |
behind an arras then.
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Cela, bien sBr, ne se fera pas sans mettre sa vie en p@ril, comme | illustre,
nous | avons vu plus haut, la sctne du cabinet de la reine, | acte Ill, sckne 4, au
cours de laquelle il meurt d un coup d @pfe portd travers la tenture. Cette re-
cherche de solutions, qu il met au service de son roi, est peut-Etre aussi pour lui
une manitre auto-complaisante de se montrer indispensable, qui flatte naturelle-
ment son ego, mais elle tdmoigne surtout, en dernitre analyse, de son strict respect
du corps mystique du roi, ¢ est- -dire de son allfgeance totale la fonction royale,

son sens du devoir et son respect des obligations qu exige | adh@sion totale
| observance des rtgles.

Mais le corps du roi, son corps physique, s @panouit dans la pitce d une
autre fa on, physiquement. C est un corps rgjoui, un corps de jouissance et de sen-
sualitd, comme Hamlet ne manque jamais de le souligner avec ranc ur et amer-
tume : il nous apprend ainsi, dts les premitres scknes, les libations et autres rg-
jouissances auxquelles se livre Claudius sans retenue, tout la libre expression de
ses passions les plus viles :

HAM. Le roi veille ce soir et fait ripaille :

L orgie et la danse bondissante se ddcha nent,

Et tandis qu il entonne ses rasades de vin du Rhin,
C est ainsi que trompettes et timbaliers brament
La gloire de ses beuveries®.

Les pr@ventions d Hamlet | @gard de Claudius sont d ailleurs bient t con-
firm@es par les r@vdlations du Spectre qui ddvoile son fils la « lubricitd hon-
teuse? » de cet Etre immonde qu il traite de « bEte incestueuse », de « bEte adul-
ttre® ». Pour Hamlet, la cause est entendue : Claudius ne saurait Etre autre chose
gu un usurpateur indigne aux m urs dissolues, prét se vautrer dans le stupre et la
d@bauche, esclave d un corps livr@ la concupiscence et aux ddsirs anarchiques.

On est loin du corps mystique du roi : le roi a aussi un corps physique et,
aprts les r@vdlations du Spectre, le roi est nu !

Gertrude ou le corps de jouissance : le corps ob-sctne de la reine

La sensuality de Claudius n a d @gale, sans doute, que celle de la reine
Gertrude. Cette dernitre s @panouit et s accomplit dans la jouissance de son corps,

2! |bid., 1.4.8-12 : HAM. The king doth wake to-night and takes his rouse, / Keeps wassail,
and the swaggering up-springs reels; / And as he drains his draughts of Rhenish down, /
The kettle-drum and trumpet this bray out / The triumph of his pledge.

%2 |bid., 1.5.44 : GHOST. [ ] his shameful lust .

% |bid., 1.5.41 : GHOST. Ay, that incestuous, that adulterate beast.
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indiffdrente qu elle est aux conventions et la morale, sensible seulement, vers la
fin de la pitce, aux remontrances de son fils qui la tance s@vtrement, impitoyable-
ment  cruellement, comme elle s en plaint : « Oh, Hamlet, tu m as fendu le ¢ ur
en deux® ».

C est le Spectre qui, dts le ddbut de la pitce, attire notre attention quoi-
qu avec une certaine retenue sur | infid@litg (et la v@nalit?) de la reine, minimi-
sant mEme sa responsabilitd :

SPECTRE. Oui, cette bEte incestueuse, cette bEte adulttre,

Par son esprit ensorceleur, par ses cadeaux insidieux,
Esprits, cadeaux pervers, qui ont un tel pouvoir

De s@duction ! , sut gagner sa lubricit@ honteuse

La volont@ de ma reine aux vertueux dehors®.

Faisant allusion la sensualitd de la reine, soumise des d@sirs que son
corps ne saurait rdprimer, il ajoute, dans un commentaire qui Se veut d ordre gong-
ral mais qui s applique parfaitement la nature sensuelle de la reine qu il semble
distinguer de la luxure proprement dite :

SPECTRE. Mais comme la vertu ne se laisse jamais @mouvoir,
Quand la luxure la courtiserait sous une forme ang@lique,

La sensualitd, mEme unie un ange radieux,

Voudra s assouvir en un lit c@leste

Et se gorger de tripaille.”®

La sensualit@ chez la reine est ce point exacerbfe qu elle ne semble pas
prendre conscience de ce que son comportement peut avoir de choquant aux yeux
d Hamlet jusqu ce que ce dernier, au cours de la c@ltbre sctne dite «de
| alc ve », la morigkne et la malmtne, | amenant finalement s effondrer : « Con-
fessez-vous au Ciel, / Repentez-vous du pass@, @vitez ce qui doit advenir®’ ! ». Il
aura fallu, en effet, la duret@ des reproches d Hamlet pour dessiller les yeux de la
trop sensuelle reine. Il d@nonce cette sensualitd qui a pris possession du corps de
Gertrude : « videmment vous avez des sens® » ; il souligne avec v@h@mence cette

 Ibid., 111.4.156 : QUEEN. Oh, Hamlet, thou hast cleft my heart in twain.

% |bid., 1.5.42-46 : GHOST. Ay, that incestuous, adulterate beast, / With witchcraft of his
wit, wirh traitorous gifts, / O wicked wit and gifts, that have the power / So to seduce!
Won to his shameful lust : The will of my most seeming-virtuous queen.

% 1bid., 1.5.53-57 : GHOST. But virtue, as it never willbe moves, / Though lewdness court
it in a shape of heaven, / So hath, though to a radiant angel link d, / Will state itself in a
celestial bed / And prey on garbage.

" Ibid., 111.4.149-150 : HAM. Confess yourself to heaven, / Repent what s past, avoid what
is to come.

% |bid., 111.4.71 : HAM. Sense sure you have.
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sensualitd d@gradante qui, chez Gertrude, a pris des proportions d@mesurdes et il
n a pas de mots trop violents pour exprimer son d@goft :

HAM. Mais vivre

Dans la fotide sueur d un lit dggolitant,

Mijotant dans le stupre, galantissant, faisant | amour
Dans une bauge infecte®

Cette sensualit? de la reine Gertrude est ainsi rendue la fois sur le mode
oblique (@vocation faite par le Spectre) et aussi de manitre ob-sctne, c est- -dire
prdsent@e directement travers | affrontement entre Hamlet et sa mkre. Comme
celui de Claudius, auquel | unit une sensualit? d@brid@e, le corps de Gertrude est un
corps de jouissance.

Oph@lie ou le corps inhib@ : cach@, soumis, pudique

Contrairement  Gertrude, dont nous venons de voir quel point la sensua-
litd dont elle d@borde met en sckne un corps qui respire et exhibe une jouissance
sans retenue, Ophglie®®, «la belle Ophglie » comme | appelle Hamlet avec ten-
dresse, obligfe de vivre dans le respect le plus strict des rtgles de la biens@ance et
de | obfissance, doit soumettre son corps aux imp@ratifs contraignants qu impose
la pudeur. Ce sont en effet les @lans d un corps inhib@ et soumis aux conventions
qu elle doit sans cesse r@primer, au point sans doute car c est une des causes ma-
jeures de la folie qui la frappe d en perdre la raison.

Elle est touch@e, assur@ment, des avances amoureuses dont elle est | objet
de la part d Hamlet mais elle doit imp@rativement, son corps d@fendant, refuser
ces avances comme le lui ont conseilld ou ordonnd successivement son frire,
La°rte, et son ptre, Polonius. La°rte, en effet, la met en garde contre « cette p@ril-
leuse atteinte du d@sir », ces @lans du corps qui ne sauraient Etre que p@rilleux et lui
recommande la plus extrEme prudence :

LAER. [ ] sivous perdez votre ¢ ur ou livrez votre chaste tr@sor
[ ]Craignez, craignez cela, Oph@lie, ma chtre s ur,

Et demeurez en-de  de votre tendresse,

Hors de la p@rilleuse atteinte du ddsir".

2 1bid., 111.4.91-94 : HAM. Nay, but to live / In the rank sweat of an enseamed bed, /
Stew d in corruption, honeying and making love / Over the nasty sty

%0 \/oir Maurice Abiteboul, Dames de ¢ ur et femmes de tfte : la femme dans le th@ tre de
Shakespeare, Paris, L Harmattan, 2008, p. 13-15 et 148-159.

1 Hamlet, op. cit., 1.3.31-35 : LAER.[ ]Ifyou[ ] lose your heart, or you chaste treasure
open/[ ] Fear it, Ophelia, fear it, my dear sister, / And keep you in the rear of your affec-
tion, / Out of the shot and danger of desire.
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Quant Polonius, qui se m@fie des serments d amour d Hamlet faits Oph@lie
qui ne sont, selon lui, que «des courtiers, / Non point de ceux qui @talent leurs
marchandises [honnEtement], / Mais de simples intercesseurs de requktes cou-
pables » , il ordonne sa fille de mettre un terme d@finitivement ses entretiens
« p@rilleux » avec Hamlet : « POL. Je ne veux plus, dor@navant, / Que vous com-
promettiez une minute de votre loisir /  palabrer avec Messire Hamlet™” ! »

Quand La°rte parle de « la p@rilleuse atteinte du d@sir » ou quand Polonius
se m@fie des « intercesseurs de requttes coupables », nul doute qu ils pensent | un
et | autre | attirance physique que peut susciter la belle Oph@lie  dont le corps,
mEme s il n y est pas fait r@f@rence explicitement, doit Etre prdservd, dans sa chas-
tetd et toute sa puretd, alors mEme qu il constitue cet « obscur objet du d@sir » qui
demeure seulement @voqu@, jamais d@sign@ pour ce qu il est.

ces mises en gardes du frire et ces interdictions formelles du ptre va
s ajouter, | acte Ill, la fameuse sctne dite « du couvent » au cours de laguelle
Hamlet vituptre la pauvre Ophglie, la traitant avec une rudesse peu commune.

C est toujours du corps f@minin qu il est question ici. Hamlet d@clare sans
ambages que «le pouvoir de la beautd fera [ ] de | honnGtetd une
teuse®™ ». Il fera ainsi reproche  Ophdlie, faisant par le fait le procts de la gent
f@minine tout entitre, de dissimuler sa vraie nature sous des maquillages honteux :

HAM. J ai entendu parler aussi, et beaucoup trop, de vos farderies. Dieu
vous a donnf un visage, et vous vous en fabriquez un autre ; vous vous trg-
moussez, vous marchez | amble, vous z@zayez, vous donnez des sobriquets
aux cg?atures de Dieu, et vous mettez au compte de | ignorance votre impu-
dicitd™".

Eros et thanatos se partageant toute cr@ature, le corps d Ophdlie, promis
pourtant naturellement aux joies et r@jouissances de la vie et de | amour, est entra -
ng, | acte IV, dans « une bouseuse mort® » provoquge par noyade. C est enfin,
| acte V, dans la sckne dite « des fossoyeurs », qu appara t le corps d Oph@lie, prEt

Etre inhum@ et pour lequel La°rte a ces paroles : « LAER. Mettez-la en terre. / Et
que de sa belle chair impolluge / Montent les violettes® ! »

%2 |bid., 1.3.132-134 : POL. | would not, in plain terms, from thos time forth, / Have you so
slander any moment leisure, / As to give words or talk with the Lord Hamlet.

% bid., 111.1.111-112 : HAM. The power of beauty will [ ] transform honesty from what
it is.

* Ibid., 111.1.148-150 : HAM. | have heard of your paintings too, well enough; God hath
given you one face and you make yourselves another: you jig, you amble and you liso, and
knick-name God s creatures, and make your wantonness your ignorance.

* Ibid., IV.7.184 : QUEEN. To muddy death.

% |bid., V.1.261-263 : LAER. Lay her i the earth: / And from her fair and impolluted flesh
/ May violets spring!
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Hamlet ou le corps inhib@ puis lib@r@

On a souvent tendance voir dans Hamlet un personnage obs@d@ par la
prdcaritd et la fragilitd de la vie au point qu il se livre, plusieurs reprises dans la
pitce, d interminables consid@rations sur les souffrances que subit | homme sou-
mis aux pires alfas d un destin impitoyable. On | entend, dts son premier mono-
logue, maudire cette chair p@rissable, ce corps soumis tant de souffrances et re-
gretter, en raison d interdits religieux auxquels il ne saurait se ddrober, de devoir
repousser toute idde de suicide :

Ah, si cette chair bien trop dense voulait fondre,
Se dissoudre et se r@sorber en vapeur !

Ou biensi | ternel n avait pas contre le suicide
Promulgug son ddcret 1**

On | entend encore, dans le c@lthre monologue de | acte 111, “tre ou ne pas Etre,
@voquer ce corps souffrant et exprimer nouveau ses pens@es morbides :

[ ] Mourir, dormir,
Pas davantage, et se dire que par un sommeil on met fin
la peine du ¢ ur, aux mille contusions du corps
Qui sont le lot de la chair, ¢ est une conclusion
souhaiter dgvotement™®.

Mais Hamlet n est pas seulement ce personnage-l ni, plus tard, celui qui,
penchf@ au-dessus du cr ne de Yorick, m@dite sur la britvetd de la vie, sur la vanit@
de | existence que mtnent aussi bien les riches et les puissants que les humbles, les
anonymes, les sans-grades. Il n est pas cet Etre aboulique qu on a @voqu@ parfois,
privd de ressort, voug une procrastination sans fin et | inaction, incapable de
rgagir efficacement quand s impose la n@cessitd d intervenir dans le cours des
choses ou du moins il ne | est pas de manitre irrdm@diable ou irr@vocable. Au-
trement dit, il n est pas qu un esprit plong@ dans une r@flexion infinie, incapable de
se d@terminer agir, priv@ des ressources d un corps dynamique et viril.

Certes, on le sait, tout au long de la pitce, Hamlet a du mal faire entrer en
action ce corps d homme pourtant en pleine possession de ses moyens. Il est
comme paralys@ par une conscience qui | induit en scrupules et h@sitations. C est

* 1bid., 1.2.129-130 : HAM. O, that this too too solid flesh would melt, / Thaw and resolve
itself into a dew! / Or that the Everlasting had not fix d / His canon gainst self-slaughter !

* Ibid., 111.1.60-64 : HAM. [ ] To die; to sleep; / No more; and by a sleep to say we end /
The heart-ache, and the thousand natural shocks / That flesh is heir to, tis a consummation
/ Devoutly to be wish d.
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au cours du cgltbre monologue de | acte Ill, “tre ou ne pas Ctre, qu il exprime
avec force ce d@calage entre | intention et I action qui | empEche de mettre en
uvre la vengeance exig@e par le Spectre :

HAM. C est ainsi que la r@flexion fait de nous tous des pleutres,
C est ainsi que le naturel @clat de la volont@

Prend les p les couleurs de la pens@e

Et que des desseins de grande port@e, de large envergure,
Changent de cours  cette idde et perdent le nom d action®.

Retenons cette formulation : « perdent le nom d action ». Il va jusqu s interroger,
plus tard, | acte IV, profond@ment boulevers@ et @c ur@ de sa propre absence de
rgaction efficace : « HAM. Je ne sais pas / Pourquoi je continue vivre en me di-
sant: Voil ce qu il faut faire / Alors que j en ai le motif la volontd, la force, les
moyens®’. » Hamlet rgalise, douloureusement, qu il ne parvient pas donner son
corps | impulsion primordiale qui le lib@rerait de ses inhibitions : son corps a les
qualit@s requises pour la t che qui lui incombe mais Hamlet ne r@ussit pas le sti-
muler, | activer.

MCEme si, lorsqu il agit, c est le plus souvent «sur | impulsion du mo-
ment », il est tout de mEme capable de faire intervenir ce corps si longtemps inhib@
comme, par exemple quand, | acte Ill, sckne 4, il r@agit promptement au moindre
frdmissement qui fait trembler la tenture derritre laquelle se cache Polonius et
transperce d un coup d @p@e | homme en train de | espionner.

Et n est-ce pas le fait d un homme d action que d avoir su affronter les
pirates dont il est prisonnier en mer, comme il le rapporte dans sa lettre  Horatio,
| acte 1V, sckne 6 et, un peu plus t t, juste avant | abordage par les pirates, d avoir
su intervenir avec tant d efficacitd lorsque, menac@ d Etre ex@cutd sur ordre de
Claudius si t t d@barqu@ sur le sol anglais, il a pris | initiative d un stratagtme con-
sistant modifier | ordre royal qui signe sa condamnation mort et faire exdcuter
Rosencrantz et Guildenstern sa place comme il | expliqgue Horatio | acte V,
sckne 2 ?

C est encore une rdaction vive et brutale qui le fait r@agir de manitre spon-
tande quand, | acte V, lors de la sctne dite « des fossoyeurs », il bondit dans la
fosse qu ont creus@e ces derniers pour qu y soit enterrge Oph@lie et | , ma tre
nouveau de toutes les ressources physiques de son corps, il r@affirme sa force et sa
dgtermination : « HAM. Me voici, moi, Hamlet le Danois* ! » : il est, dts lors, prEt

% |bid., 111.1.83-87 : HAM. Thus conscience does make cowards of us all, / And thus the
native hue of resolution / Is sicklied o er with the pale cast of thought, / And enterprises of
great pitch and moment / With this regard their currents turn awry.

0 Ibid., 1V.4.43-45 : HAM. | do not know / Why et | live to say this thing s to do , / Sith
I have cause, and will, and strength, and means, / To do t.

“* Ibid., V.1.280-281 : HAM. This is I, / Hamlet the Dane.

112



MAURICE ABITEBOUL PERMANENCE ETM TAMORPHOSES DES CORPS
DANS HAMLET

en ddcoudre avec La°rte qui | a pr@c@dd dans la fosse. De fait, un peu plus tard,
lors de la passe d armes entre les deux hommes, organis@e par Claudius, Hamlet
fera la preuve de toute | @nergie dont son corps est capable au point que le roi,
un certain moment, devra intervenir : « LE ROI. Qu on les s@pare ! lls sont enra-
g2s” 1 » De fait, la didascalie prdcise : « Laerte blesse Hamlet, puis dans la mElge
ils changent de rapitres, et Hamlet blesse La°rte® ». Qui dira, aprts cela,
qu Hamlet n est pas un homme d action? Son corps, | encore, a rfagi «sur
I impulsion du moment » et dans | urgence d un combat acharng@.

Non, Hamlet n est pas seulement un homme portd la m@ditation, il a aussi
un corps.

Et il est mEme, au contraire, par nature, port@ sur les passions charnelles
d un jeune homme de son ge, dissimulant mal ses d@sirs @rotiques lorsqu il ren-
contre Oph@lie et se lance dans une d@claration d amour, @perdument dmouvante
selon elle : « OPH. [ ] il appuyait ses paroles / De presque tous les serments sa-
crs du ciel* ». D ailleurs, peut-on voir autre chose qu un d@sir ardent peine voi-
10 lorsque Hamlet, au moment og va se jouer la « pitce dans la pitce » devant le
couple royal, d@signe ostensiblement la place qu il veut occuper pendant la reprg-
sentation ? Il exprime alors, quasi explicitement, la violence des @lans @rotiques
dont son corps est le sitge :

LA REINE. Viens ici, mon cher Hamlet, t asseoir auprts de moi.
HAM. Non, ma mtre, voici un meilleur aimant.

[ ]

HAM. (se couchant aux pieds d Oph@lie).

Puis-je m @tendre, madame, entre vos genoux ?

OPH. Non, Monseigneur.

HAM. Je veux dire y poser ma tCtte.

OPH. Oui, Monseigneur.

HAM. Pensiez-vous que mes intentions @taient d un manant ?
OPH. Je ne pense rien, Monseigneur.

HAM. Voil une bonne chose mettre entre les jambes d une jeune fille.
OPH. Quoi, Monseigneur ?

HAM. Rien®.

“2 Ibid., V.2.312 : KING. Part them; they are incensed.

“ Ibid., V.1.311 : (Laertes wounds Hamlet; then, in scuffling, they change rapiers, and
Hamlet wounds Laertes)

“Ibid., 1.3.113-114 : OPH. [ ] And hath given countenance to his speech, my lord, / With
almost all the holy vows of heaven.

*® Ibid., 111.2. 113-127 : QUEEN. Come hither, my dear Hamlet, sit by me. / HAM. No,
good mother, here s metal more attractive. / [ ]/ (Lying down at Ophelia s feet). Lady,
shall I lie in your lap? / OPH. No, my lord. / HAM. | mean, my head upon your lap? / OPH.
Ay, my lord. / HAM. Do you think | meant country matters? / OPH. | think nothing, my
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propos de ce rien, ce nothing , est-il besoin de rappeler qu en argot
@lisab@thain « rien » (nothing) est un euph@misme pour « vagin » ? Ce qui tendrait
souligner ici le jaillissement, conscient ou inconscient, de pens@es @rotiques chez
Hamlet et, exprim@e ici avec une spontanditd quasi juv@nile ou de propos malicieu-
sement d@lib@rd, une certaine forme obsessionnelle de ce ddsir @rotique, expression
naturelle d un corps viril.  ce moment prdcis de la pitce, eros pourrait | emporter
sur thanatos ou, du moins, aurait pu, en d autres circonstances, affirmer davan-
tage les exigences du corps plut t que privildgier la persistance du d@sir de mort
qui empoisonne | esprit d Hamlet.

Conclusion : les acteurs ou les corps ma tris@s (les conseils d Hamlet)

Nous avons vu que, chez la plupart des personnages, le corps rdagit de
fa on diversifide, que, selon les circonstances, il joue un r le plus ou moins dgfini.
Par exemple, s il n est, | @vidence, que le souvenir d un corps absent, d un corps
disparu chaque fois qu est @voqufe la prdsence du Spectre en sckne et il en sera
de mEme pour Yorick, Alexandre, C@sar, @voquds eux aussi en tant que corps dis-
parus, humili@s (rendus | humus) , il n est question, en revanche, en ce qui con-
cerne Polonius, La°rte, Rosencrantz et Guildenstern que de corps meurtris et sacri-
fids, de corps dont la souffrance est @vidente, car repr@sentde, ou imagin@e pour ce
qui est des deux derniers nommgs.

Le cas du roi Claudius est quelque peu diffdrent, nous offrant la particulari-
t@ de pouvoir | analyser en appliquant la th@orie des « deux corps du roi », le corps
mystique et le corps physique. Avec Gertrude, ¢ est un corps de jouissance, un
corps ob-sctne (si | on s en tient une d@finition tirant sa force de | gtymologie)
qu il nous faut consid@rer : jouissance, certes, sensualitd dgbridde, d og est sans
doute absente toute notion de perversitd. | opposd, | on observe, chez Ophdlie,
qu il s agitd un corps inhib@ un corps cach@, soumis, pudique (qu Hamlet tentera
maladroitement d @veiller).

Quant  Hamlet lui-mEme, il connat, au cours de la pitce, les m@tamor-
phoses qui le conduisent des affres d un corps souffrant et longtemps inhib@
| affirmation pleine d audace d@sormais une fois d@barrass? de tout scrupule, de
toute entrave  d un corps enfin totalement lib@r@.

Qu ils soient soumis de douloureuses inhibitions ou, au contraire, qu ils
se libtrent jusqu | ob-sctne et | exhibition, les corps, dans Hamlet, tdmoignent
d une confrontation entre permanence et m@tamorphoses qui les accompagne et les
met en valeur chaque moment de la pitce. La question primordiale qui se pose est
de savoir comment faire co ncider ou « faire s accorder » le geste et la parole.

lord. / HAM. That s a fair thought to lie between maids legs. / OPH. What is, my lord? /
HAM. Nothing.
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Comment devront donc se comporter les acteurs si leur corps doit se con-
former ce qu ils disent sur sckne ? Rappelons les sages conseils d Hamlet aux
acteurs itinfrants de passage Elseneur, pr@conisant alors la plus grande fiddlit?
possible au naturel : « HAM. [ ] accordez le geste la parole et la parole au geste,
en vous gardant bien toutefois de jamais exc@der la mod@ration de la nature® ». La
le on est claire : les corps, comme les paroles, devront demeurer au plus prts de la
nature. Pas d exag@ration, pas de simagrfes, pas d outrance : les corps des acteurs
devront se comporter de manitre reflgter la v@ritd de la nature la « corpor@itd »
jouanfﬂun r le primordial au th@ tre, au mEme titre que | @criture et la mise en
sctne™.

Maurice ABITEBOUL
Avignon Université

“® Ibid., 111.2.19-20 : HAM. [ ] suit the action to the word, the word to the action; with this
special observance, that you o erstep not the modesty of nature.

" Voir, notamment, Anna°lle Hocine, « Thd tre, lieu de corporfitd » in Academia, en
ligne, aol’t 2021, 7 pages.

https://www.academia.edu/38212558/Th@ tre lieu_de_corporfitd?email_work_card=view-

paper
(consult@ le 03/08/2021).
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MODALIT SESTH TIQUESET RH TORIQUES DE
PR SENTIFICATION DU CORPS DE LA REINE DANS
CATHARINA VON GEORGIEN D ANDREAS GRYPHIUS

Le 13 septembre 1624, aprts huit annfes de captivitd Chiraz et | preuve

d une torture physique et psychologique destinde la faire renoncer la foi chrg-
tienne, la reine Catherine (Ketevan) de G@orgie est brutalement mise mort par le
Shah de Perse Abbas I* qui la gardait prisonnitre, « sans avoir respect au sexe, ny
la qualitd de cette Princesse® ». En reprenant ce mat@riau historique pour sa pit.ce
Catharina von Georgien? (1647°), Andreas Gryphius s inscrit dans une importante
production | @chelle europ@enne : celle de pitces de th@ tre consacr@es des
troubles contemporains tels que les guerres civiles et les conflits politiques, qui
confrontent les spectateurs, du milieu du xvi® sitcle la fin du xvi® sitcle, des
gv@nements souvent extrEmement violents du pass@ proche voire de | actualitd®. Ce
thg tre d « histoire imm@diate® » s attache notamment aux r@gicides per us comme
un scandale, « une fracture de I histoire, un moment og | ordre providentiel semble
se dgfaire® ». Peu avant sa tragfdie Ermordete Majest t. Oder Carolus Stuardus
K nig von Gro Brittannien’qui traitera du motif du r@gicide comme sujet de

! Claude Malingre, Histoires tragiques de nostre temps. Dans lesquelles se voyent plusieurs
belles maximes d Estat, et quantitd d exemples fort memorables, de constance, de courage,
de generositd, de regrets, et repentances, Rouen, D. Ferrand et T. Dar@, 1641, p. 523. Le
rgcit que fait Claude Malingre de cet @pisode historique constitue la source historique em-
ploy@e par Gryphius pour sa pitce (voir Eugtne Susini, « Claude Malingre, Sieur de Saint-
Lazare, et son histoire de Catherine de G@orgie », tudes germaniques, janvier-mars 1968,
p. 37-53).

% Nous employons ici | @dition d Alois Haas basfe sur | @dition de 1657 (Andreas Gry-
phius, Catharina von Georgien. Trauerspiel, Stuttgart, Reclam, 1975) et citons toujours les
numg@ros d acte et de vers ; les traductions depuis | allemand sont les n tres.

® Si la premitre @dition de Catharina von Georgien est datfe de 1657 (dans | anthologie
Andre Gryphii Deutscher Gedichte / Erster Theil, Breslau, 1657), la date de conception de
I uvre est situfe 1647 (sur le contexte historique, voir le commentaire de Eberhard
Mannack dans son @dition de la pitce : Dramen, Francfort-sur-le-Main, Suhrkamp, 1991,
p. 928 ; voir aussi Alois Haas, Catharina von Georgien, op. cit., p. 157).

* Sur cette production, nous renvoyons | ouvrage d Anne Teulade, Le Thg tre de l'inter-
pr@tation. L’histoire imm@diate en sctne, Paris, Classiques Garnier, collection « Perspec-
tives Comparatistes » n 98, 2021.

® Sur le choix de cette expression, voir Ibid., p. 27.

® Ibid., p. 260 ; voir plus largement p. 260-279 sur le rfgicide dans le thg tre de la p@riode
consid@rge.

" Andreas Gryphius, Carolus Stuardus. Trauerspiel, Stuttgart, Reclam, 1972/1982. Compo-
s@e en r@action imm@diate au r@gicide en 1649, cette pitce a 0td publide pour la premitre
fois en 1657 et reprise avec de nombreux changements dans | @dition de 1663.
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| histoire europ@enne, c est d abord par le prisme de | @loignement gdographique,
culturel et confessionnel, et plus de vingt ans aprts les faits, que Gryphius choisit
de repr@senter sur sctne le meurtre d un monarque et plus pr@cisdment ici d une
souveraine, posant ainsi @galement la question de la sp@cificitd ou non des re-
pr@sentations du rdgicide dans une perspective genrde.

Au c ur de la matitre historique traitde comme de la pitce se trouve un
corps, le corps emprisonnd, objet de tractations diplomatiques, torturd, et brutale-
ment mis mort de la reine Catherine. Ce corps n est pas un corps ordinaire ; en
tant que corps royal, il est investi, du moins dans la perspective de | occident chrg-
tien®, d un rapport privildgi? la transcendance que vient confirmer et renforcer la
forme littdraire choisie, celle du drame de martyr, par laquelle la mort finale, dislo-
cation du corps physique, est r@interpr@tde comme une victoire mystique et ainsi
rginscrite dans un ordre providentiel. Nganmoins, si | @volution de la pitce place
bien toujours plus explicitement le devenir corporel de la reine sur la trajectoire
d une « rgpgtition asymptotique de | holocauste christique® », son supplice et sa
mise mort, nous le verrons, doivent aussi Etre probl@matisds comme des actions
proprement politiques.

Pour central que soit le corps toutefois, sa prdsence physique est comme
diffgr@e : | efficacitd de la pitce r@side entitrement dans la parole et si | action
demeure riche, ¢ est surtout par le biais d analepses nous @clairant sur les circons-
tances pass@es et les enjeux politiques des diffgrents royaumes ; les corps, eux, sont
sujets peu de transformations avant | acte final concentrant la fois le supplice et
la mise mort. Toute enqute sur le corps de la reine Catharina dans la pit.ce™ doit
donc d@buter par un apparent paradoxe : pr@sent en chaque endroit du drame jusque
dans sa corporfit@ la plus mat@rielle, plac? au centre d un faisceau de discours,
contempl@ et admir@ pour ses qualit@s esth@tiques et hdro ques, le corps de la reine

8 Ernst Hartowig Kantorowicz, Les Deux Corps du roi : essai sur la thgologie politique au
Moyen ~ ge, trad. Nicole et Jean-Philippe Genet, Paris, Gallimard, 1989 (@d. originale : The
King s Two Bodies. A study on medieval political theology, Princeton, Princeton University
Press, 1957).

% Jean-Marie Valentin, « Le drame de martyr europ@en et le Trauerspiel : Caussin, Masen,
Stefonio, Galuzzi, Gryphius », L @cole, la ville, la cour. Pratiques sociales, enjeux pogtolo-
giques et r@pertoire du th@ tre dans | Empire au XVII° sitcle, Paris, Klincksieck, 2004, p.
420-421 et p. 428.

19 Sur la question du corps, nous renvoyons notamment, parmi la bibliographie consacrge
la pitce, aux travaux de Peter-Andr@ Alt, « Frauenk rper und Stellvertretung : das Marty-
rium des weiblichen Interregnums in Andreas Gryphius’ Trauerspiel 'Catharina von Geor-
gien' (1657) », Grenzg nger der Religionskulturen : kulturwissenschaftliche Beitr ge zu
Gegenwart und Geschichte der M rtyrer, Silvia Horsch et Martin Treml (dir.), Munich,
Wilhelm Fink, 2011, p. 127-149 et Sarina Tschachtli, K rper- und Sinngrenzen. Zur
Sprachbildlichkeit in Dramen von Andreas Gryphius, Munich, Wilhelm Fink, 2017 (no-
tamment le chapitre « Die Lunge ward entdeckt: Integrit t und Innerlichkeit in Catharina
von Georgien », p. 75-99).
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ne fait | objet d aucune indication sc@nique : les didascalies, rares et brkves, ne
concernent dans la pitce que les gl@ments de d@cor, marquant le passage d un en-
droit un autre du palais du Shah. La mat@rialisation du corps de la reine, ou plut t
des corps de la reine tant celui-ci fait | objet de constructions plurielles, est donc un
ph@nomtne exclusivement langagier naissant d une superposition de voix : la voix
des autres personnages, qui ddcrivent le corps en ses qualit@s et | inscrivent en dif-
fdrents systtmes sgmantiques, mais aussi la voix de Catharina elle-mEme, qui ne
cesse, dans un geste autor@flexif, de faire retour sur sa propre exp@rience corpo-
relle. Si nous admettons que le corps, dans ce th@ tre de la rh@torique, n est pr@sent
qu en tant qu il est verbalis@, c est vers les dispositifs esthgtiques, dramaturgiques,
stylistiques et plastiques qu il nous faut nous tourner pour dgfinir une po@tique du
corps royal au f@minin, et interroger les modalit@s de pr@sentification de ce corps:
le corps d une reine, d une mkre, d une hdro ne de la foi, mais aussi d une femme
politique au service de sa patrie.

LABEAUT ETSESM TAMORPHOSES
Le corps de la reine Catharina au centre des regards

LABEAUT CORPORELLE ET SES EFFETS : UNE PO TIQUE DE L IMPASSE

Plusieurs fois explicitement @voquge, la beautd de la reine Catharina

« la belle invaincue » fait, au sein de la pitce, | objet d une frustration. Seules
deux descriptions se proposent d en ddcrire les proprigtgs' ; voisines dans les
termes choisis, bien qu elles apparaissent en des contextes en tout point diffdrents,
ces descriptions frappent par leurs images conventionnelles ne stimulant en rien
| imagination du lecteur ou de | auditeur. Elles ne laissent aucune place la prg-
sence rdelle et incarn@e du corps de Catharina, comme le montre bien la premitre
d entre elles, dialogue entre le Shah et son confident Seinel Can :

[ ] Chach. O aller Blumen Blum !

Welch Alabaster kan der Stirnen Schnee erreichen?

Sein. Die zarte Liljemu den edlen Wangen weichen.

Chach. Der Nasen Helffenbein. Sein. Die Lippen von Corall

Der Augenhelle Stern. Chach. Das Hertze von Metall™ ! (11, v. 93-96)

1 Et ce principalement dans la bouche du Shah : voir I, v. 747 ; | emploi d adjectifs comme
«anmuttig » ou « frisch » (I, v. 52) ou encore la m@taphore solaire (I, v. 772) ; voir aussi
dans la bouche de | envoyd de Russie V, v. 200.

2 Voir I, v. 93-96 et V, v. 38-43.

B3 «Shah.  fleur de toutes les fleurs ! Quel alb tre peut rivaliser avec la neige de ton
front ? Sein. Le doux lys doit s effacer devant la noblesse de ses joues. Shah. Le nez
d ivoire. Sein. Les Itvres de corail, la vive lumitre des yeux. Shah. Le ¢ ur de mgtal ! ».
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Rien n est vraiment dit du corps de la reine. Sans doute faut-il moins lire
dans cet @loge concert@ et contraint une tentative de d@finition effective de la beau-
t@ du corps de la reine qu une forme d annonce indirecte du martyre venir: 1 il
avide masculin d@coupe ici le corps en un blason @rotique, exprimant un ddsir de
possession sexuel auquel le martyre, d@pe age violent de la chair, viendra se substi-
tuer. Paralltlement, les images de la duretd et de la froideur, culminant dans le
«C ur de mftal », se rattachent certes prioritairement | insensibilitd de la reine
qui se refuse aux avances du Shah, selon le motif traditionnel de la belle insensible,
mais convoquent aussi | idde d une impossible mall@abilitd, d un caracttre figd et
d une inflexibilitd, vertus spirituelles et @thiques du martyr.

C est ainsi moins dans ses propridtds que dans ses effets que la beaut@ de la
reine Catharina nous est sugg@rfe. La belle est douloureusement belle, sa beaut®
accable le Shah qui en est amoureux et se consume de m@lancolie @rotique : selon
les images ovidiennes et pgtrarquisantes conventionnelles, | amour est une flamme,
un feu int@rieur p@ndtrant jusqu la moelle, une blessure mortelle, une guerre et la
reine un ennemi impitoyable incendiant le ¢ ur du Shah d@fait, de son regard plus
terrible que la force du poing™.

La relation asym@trique entre le tyran et la prisonnitre s inverse ainsi,
comme le montre le jeu des d@rivations lexicales ; le corps blessant devient un
corps blessd, la captive se fait tortionnaire de son bourreau rendu esclave : « Ge-
fangne die vns fing ! die vns in Ketten schlegt ! » (II, v. 51)*°. Le Shah se trouve
placd dans la position du martyr, non de la foi ici, mais de | amour profane® :
comme les tenailles les seins de Catharina, les serres de la passion p@nttrent sa
poitrine, laissant son corps ddchir@ (« zerfleischt »). La beaut@ corporelle est ainsi
d@peinte par le biais d une po@tique de | impasse : qu elle soit @voqufe dans sa
rgalitd physique de fa on conventionnelle ou d@peinte indirectement travers le
trouble corporel qu elle provoque chez le Shah, la beaut? du corps appara t surtout
comme un thtme vid@ de sa substance, ne trouvant sens dans | dconomie de la
pitce que comme pr@figuration du supplice final  vers lequel il nous faut donc
pr@sent nous tourner pour chercher les traces de la beaut@ v@ritable.

L HORREURETL CLAT :LABEAUT PARADOXALE DU CORPS SUPPLICI

La sckne de martyre, pourtant, semble prioritairement synonyme d horreur
et de laideur. Certes, le supplice, contrairement la mort elle-mEme, n est pas re-
prdsentd directement sur sckne, mais retranscrit par la m@diation d un regard t?-
moin et a posteriori ; le r@cit qu en fait Serena toutefois, jeune fille assistant au

 Sur ces images, voir le dialogue entre le Shah et son conseiller, 11, v. 1-128.

> Voir aussi Il, v. 262-263. (cf.Albrecht Koschorke « Das Begehren des Souver ns : Gry-
phius’ 'Catharina von Georgien’ », Figuren des Europ ischen : kulturgeschichtliche Pers-
pektiven. Daniel Weidner (dir.), Munich, Fink, p. 157).

' Voir II, v. 29-32 et V, v. 445-448.
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martyre, reconstitue cet @pisode comme une exp@rience sensorielle totale, notam-
ment par le biais d une rh@torique de | enargeia substituant « le visible au lisible, le
montr@ au dit » et produisant « participation affective, voire identification (gmo-
tion, croyance) et illusion rgfgrentielle (vue, rdel)*’ ». Dans le rcit proposf aux
jeunes filles, le regard de Serena se concentre, presque cliniquement, sur les lieux
corporels de manifestation de la douleur, dans une focalisation brutale sur
| horrible : sur les veines de la poitrine que p@nttre le bourreau de ses pinces brf3-
lantes (« Der Hencker setzt in sie mit gl end-rothen Zangen » V, v. 73) ; sur | acier
qui gr@sille dans le sang (« Der Stahl zischt in dem Blut» V, v. 76); sur les
muscles qui sont tir@s et arrach@s des bras («in dem man zwickte | Vnd von der
Armen R hr die flachen Mausenr ckte » V, v. 77-78) ; sur le sang giclant alentour
(« Das Blut spr tzt vmb vnd vmb » V, v. 93), sur le poumon qui est expos@ (« Die
Lunge ward entdeckt » V, v. 94).

L intensitd insoutenable de la souffrance du corps de la reine est @galement
sugg@r@e par | @vanouissement du corps tdmoin d@faillant, celui de Serena, qui perd
connaissance devant le spectacle de la haute souffrance que traverse sa ma tresse™.
Se construit en outre, en contrepoint au blason amoureux d@j @voqud, le portrait
d une beautd saccagfde : | envoyd de Russie peint ainsi dans un contreblason, par la
n@gative, la beautd du visage de la reine, qui n est plus qu un souvenir aprts les
outrages subis, la torture, la d@capitation et la mort sur le bcher (V, v. 214-216).

Cependant, selon une logique de renversement, la d@figuration est ici
moins un obstacle | expression de la beautd qu un moment de sa rdalisation. C est
dans | outrage mEme que s accomplit | @piphanie de | imitation christique, ici li-
sible dans le commentaire des jeunes filles au r@cit de Serena, v@ritable herm@neu-
tiqgue performative du martyre m@tamorphosant les sctnes d humiliation et
d @preuve en stations d une identification de la reine martyre au Christ. Il s agit de
retrouver la beautd transcendante dans | horreur du corps martyris@ : le d@pouille-
ment des vEtements et | exposition aux regards obsctnes sont rapproch@s de
| exp@rience christique (« So hat jhr Heyland selbst entbl st erblassen m ssen » V,
v. 65) ; | attachement un pieu de la Crucifixion (« Ihr K nig schied am Holtz
au disem Jammerthal » V, v. 67); des signes surnaturels comme | assom-
brissement du ciel ou le tremblement de la terre, analogues ceux qui suivirent la
Passion, sont convoqu@s™.

Les notions de beaut? et de laideur se confondent ainsi, puisque le corps
dgfigur@ atteint, comme reflet du corps christique, un stade sup@rieur de beautd,

" Florence Dumora-Mabille, «Entre clartd et illusion : lenargeiaau XVlle

sitcle », Littdratures classiques, n 28, « Le style au XVII° sitcle », automne 1996, p. 75.

' Voir V, v. 96-100.

% 0n retrouve les r@fdrences | obscurcissement du ciel (Marc 15, 33 ; Matthieu 27, 45 ;
Luc 23, 44-45) et au tremblement de terre (Matthieu 27, 51) en plusieurs endroits : V, v. 25-
28 ;V,v. 118-119.
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tandis que les bourreaux, friquemment animalis@s dans la pitce®, semblent eux-
mEmes d@figur@s par leurs crimes. La troisitme m@tamorphose du corps de la reine
en un corps transfigur@ confirme cette relation de glissement et de renversement
entre beautd et laideur.

LE CORPS TRANSFIGUR ET SABEAUT INSOUTENABLE

Au spectacle affreux du corps christique supplici@ succtde, dans le r@cit
biblique, la thdophanie du Mont Thabor, par laquelle la magnificence divine res-
plendit dans son entier @clat. Au corps malmen@ de Catharina fait pareillement
suite une ultime m@tamorphose, transfigurant le corps bris@ en un corps resplendis-
sant. Cette sdquence spectaculaire est, | instar de la sckne de martyre, m@diatisge
par le prisme d un regard, ici celui du Shah Abas ; il ne s agit toutefois plus ici
d un rdcit rdtrospectif comme celui de Serena, mais bien d un tdmoignage simulta-
nd. Le d@faut de fiabilitd du discours du Shah toutefois, proche du ddlire, et
| absence totale de didascalie sur la pr@sence sc@nique du corps transfigur@ enve-
loppent celui-ci d un voile de mysttre : si la voix de Catharina r@sonne bel et bien
dans la sctne finale?, son corps m@tamorphos@ appara t-il rellement sur sctne aux
yeux du spectateur, dans une sc@nographie de | @blouissement® ? Doit-on plut t
imaginer un proc@d@ de teichoscopie, par lequel le Shah serait tdmoin d un spec-
tacle sublime irrepr@sentable se d@roulant ainsi hors de la sctne ? S agit-il enfin
peut-Etre d une hallucination @blouie du Shah, d@vord par les remords d avoir con-
damn@ mort | Etre aim@ et aveugl? par les larmes du repentir ?

Par le prisme du regard du Shah®, notre il est rivg la sctne de transfigu-
ration, emport? par | accumulation hypnotique que produit un crescendo de lumitre
(« Ihr liblich-zornig Antlitz wird verkehrt in eine lichte Sonne » V, v. 393), de

2Voir I, v. 154 ; 11, v. 296 ; V, v. 196, 202, 224. Nous retrouvons ici un procgdd fréquent
dans la po@sie baroque europ@enne, la confrontation du corps du Christ, beau dans son
supplice, avec la laideur, la monstruositd de ses tortionnaires animalis@s (voir Tony Ghee-
raert, « Forma Dei, forma servi : les paradoxes de la beaut@ du Christ chez quelques pottes
d@votionnels fran ais du XVII° sitcle », La Beaut@ et ses monstres dans | Europe baroque
(XVI-XVIHI¢ sitcles), Paris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2003, p. 20-21).

2 |ci encore, on peut s interroger : | appel la vengeance de Catharina est d abord introduit
par le prisme de la perception auditive du Shah (V, v. 384), et la prise de parole effective de
la reine (v. 431-440) pourrait @galement mat@rialiser son point de vue cognitif et ses re-
mords.

22 Nous empruntons cette expression  Sylvaine Guyot, « Machines @motions ?. Techno-
logies du regard et sc@nographies de | @blouissement (XVlle sitcle) », European Drama
and Performance Studies, n 17, 2021 2, Les @motions en sctne (XVlle-XXle sitcle), p.
267-289, et nous rdfdrons  son analyse des proc@d@s propres une telle sc@nographie.

2 L importance visuelle de cet @pisode est suggdrde par le retour des verbes de perception
visuelle (V, v. 389) notamment sous forme imp@rative (v. 383 et 385), ce qui conftre
| impression que le Shah fait na tre devant nous ce spectacle final.
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beaut? (« Sie ist mit sch nerm Fleisch vmbgeben / | Der zarten Glider edles Leben
| Trotzt alle Sch nheit die die grosse Welt / | In jhren Schrancken helt » V, v. 395-
398) et de majestd : « Sieprangt in Kleider / darf r Schnee kein Schnee! | Ihr wir-
dein Thron gesetzt in der besternten H h. | [ ]| Die Cron / die Vnschuld jhr auff
die beperlten Hare setzet / | Geht allem vor was Phrat vnd Tagus sch tzet* » (V, v.
399-403). Nous retrouvons dans ce dernier extrait la robe blanche des @lus, signe
de la royautd spirituelle, mais aussi le motif de la couronne, la couronne royale
connaissant au cours de la pitce une double transformation, se muant successive-
ment en couronne d @pines du martyre puis ici en couronne d gternitd®.

Cette apparition @piphanique finale repose tout la fois sur un haut degr@
de spectaculaire la transfiguration fulgurante du corps « affreusement anganti®® »
de la reine martyre et sur la fdcondit? motionnelle de la sckne. Comme Serena le
spectacle du supplice, le Shah, dans une v@ritable « esth@tique de la commotion
visuelle?” », ne peut supporter la vision @blouissante qui se prdsente lui : anganti,
il se trouve paralys@ dans une stupeur teintde d admiration et d effroi. Le Schah ne
s appartient plus : le spectacle de la souverainet? @blouissante, conjugud au repentir
et | intuition du ch timent imminent, se traduit alors dans un geste apparemment
irr@pressible de soumission (V, v. 411, 428), et dans | exp@rience synesth@sique
d un trouble de tous les sens, proche du d@lire (« wo knischern diese Waffen ? |

# « Son visage, charmant et courrouc@, se mue en un soleil lumineux ; le noble mouvement
des membres d@licats d@fie toutes les beaut@s que le monde tient en r@serve ; elle appara t
en des vEtements face auxquels la neige n est point neige ! Un tr ne lui est accord@ dans les
hauteurs @toil@es. La couronne que | innocence place sur ses cheveux perlds ddpasse tous
les tr@sors du Tigre et de | Euphrate ».

% |I's agit d un motif central chez Gryphius, particulitrement illustrd dans le drame Caro-
lus Stuardus (voir ce sujet les @tudes d Albrecht Sch ne, « Ermordete Majest t. Oder
Carolus Stuardus K nig von Gro Britannien », Gerhard Kaiser, Die Dramen des Andreas
Gryphius. Eine Sammlung von Einzelinterpretationen, Stuttgart, Metzler, 1968, p. 117-169
et d Elisabeth Rothmund, ««La Pourpre en croix »: Figures du Roi-Martyr et post-
figuration du Christ dans Carolus Stuardus, trag@ddie allemande d Andreas Gryphius
(1657/1663) », tudes pistdmt, 20, 2011). L image reprend notamment un motif biblique
prdsent en Ap. 2, 10. Dans la pitce, le motif revient trts r@gulitrement : on retrouve d abord
la couronne du pouvoir, dont se voit priv@e Catharina (I, v. 285 ; 1V, v. 57 et 319-320),
rattach@e au poids du pouvoir royal (I, v. 353-354 et 446-447) mais aussi au mariage pos-
sible avec le Shah de Perse qui offrirait la reinela couronne d un royaume nouveau (voir
I1, v. 354 ; 11, v. 451 et IV, v. 83). La couronne d @pines est douloureuse mais souhait@e (I,
v. 332-336), rattach@e une rh@torique de la jubilation (IV, v. 242, 335-336, 356). La der-
nitre transformation est celle de la couronne d honneur et de fglicitd, plusieurs fois @voqude
comme horizon (I, v. 864 ; 1V, 216, 370) ou de fa on abstraite (IV, v. 517 et 536), avant
d Etre directement rattach@e la reine Catharina: V, v. 178-179 et 227.

%8 \/oir V, v. 366 : « vngeheuer auffgezehret ».

%" Nous empruntons cette expression  Sylvaine Guyot, « Machines @motions ? », art. cit.,
p. 269.

123



JOSEPH BRICHET MODALIT SESTH TIQUES ET RH TORIQUES
DE PR SENTIFICATION DU CORPS DE LA REINE
DANS CATHARINA VON GEORGIEN D ANDREAS GRYPHIUS

Was f r gerase der Trompeten ? | [ ] Der Erden Grund br It vnd erzittert!?® » v.
422-425).

Le corps de Catharina est ainsi un corps per u, en premier lieu par la mo-
dalitd du regard : d@sir@, contempld et admird, il devient aussi un corps parld et
racont@ au sens og il est le support d une s@rie de discours qui interprttent son de-
venir et | inscrivent dans diffdrents systtmes sdmantiques. Il convient pr@sent de
se tourner vers le corps que | on nommera le corps parlant, en @tudiant ce que Ca-
tharina dit elle-mEme de son corps, en analysant comment celui-ci se manifeste de
fa on verbale ou silencieuse ses contemporains, et en consid@rant les proc@dds
par lesquels il est mis en sckne et se met en sctne lui-mEme.

DU TROUBLE DU CORPS MU LA CONSTANCEH RO™QUE:
Prdsence textuelle et sc@nique du corps « parlant »

SE DIRE TROUBL E : LA VISIBILIT DU CORPS SENSIBLE

Le corps, dans la pitce de Gryphius, est traversg par des sensations et des
@motions ; le corps sent et ressent et, ainsi, exprime les troubles qui le traversent
par le biais de gestes et de discours. La premitre prise de parole de la reine Catha-
rina dans la pitce est ainsi celle d un sentir inaugural, et mEme plus prdcisdment
d une souffrance que fait entendre le je corporel dans une apostrophe au divin :
« Beherrscher diser Welt [ ] wie lange sol ich leiden® ? » (I, v. 227-230). Dts sa
premitre apparition sc@nique, la reine initie un retour qui sera constat dans la
pitce sur les @preuves qu elle a travers@es au cours de son existence, catalogue
des tourments @prouv@s par son me et son corps :

Wenn heissest du die Seel au diesen Gliedern scheiden?

Die jmmer stetes Ach mit heisser Pein beschwert.

Die tausendfaches Leid durch lange Qual verzehrt.

Was hab ich von Kind auff vor Wehmuth nicht empfunden?

Was f hltdi Hertze nicht vor allzeit frische Wunden®? (1, v. 230-234)

Souffrance physique et souffrance int@rieure s entrecroisent dans ce dis-
cours m@taphorique du supplice corporel au service de la verbalisation d une afflic-

%8 Ces images portent des @chos du livre de | Apocalypse, tant les trompettes (voir 8, 2) que
le tremblement de terre (voir 8, 5; 11, 13 ; 16, 18). L image du tremblement de terre n est
pas sans @voquer @galement la mort de J@sus sur la Croix.

% « Seigneur de ce monde, combien de temps me faut-il encore souffrir ? ».

% « Quand enjoindras-tu mon me se ddtacher de ces membres ? Elle qu une plainte con-
tinue et une ardente souffrance sans cesse tourmentent, que des peines innombrables par un
long supplice d@vorent. Quelle affliction n ai-je connue depuis ma tendre enfance ? Quelles
plaies toujours raviv@es ce ¢ ur n a-t-il subies ? ».
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tion intime. L interjection « ach » ici substantiv@e (« jmmerstetes Ach ») devient
plus largement, dans la pitce, | expression langagitre d un corps @mu et @prouvd,
une marque de | @preuve : on en compte treize occurrences® dans les rdpliques de
la reine Catharina, et ce jusque dans sa toute dernitre prise de parole sur le bi3cher,
criduc ur Dieu («Ach JESU kom! », V, v. 123).

Parlant, le corps ne | est en outre pas seulement comme source d une pa-
role prononcf@e, mais bien aussi comme texte lisible, tant il est vrai que « | intimit@
se ddvoile ndcessairement la surface du corps et, en particulier, du visage® ». Les
larmes (I, v. 728, 732 ; IV, v. 10) et les soupirs (I, v. 730) deviennent les signes
exemplaires et aisdment interprgtables d une souffrance caus@e par | enfermement
et | exil.

Au niveau stylistique, ce sont surtout les suites exclamatives qui manifes-
tent la pr@sence textuelle du corps @mu ; nous nous proposons d en consid@rer deux
exemples parmi les rdpliques de Catharina qui illustrent | @volution affective de la
reine et son itindraire de la souffrance subie et ddplor@e la souffrance pleinement
embrass@e.

Was hab ich nicht gesehn! Was hab ich nicht erlitten!
Was hab ich nicht beklagt! wie bin ich nicht bestritten!
Was hab ich nicht erlebt! Vnd was erfahr ich noch®! (1, v. 281-283)

O freudenvolle Schrifft! O auffgel ste Bande!

O vberreichte Cron! O abgelegte Schande!

O Freyheitmeiner Seel! O | ngstverhoffte Ruh!

O ewig K nigreich! O Vaterland! Gl ck zu*. (1V, v. 241-244)

Ces deux suites exclamatives, reposant chacune sur un proc@dd stylistique
particulier, marquent le passage d un @tat de d@r@liction que traduit la d@ploration
du haut degr@ tant qualitatif que quantitatif des @preuves traversfes une dispo-
nibilitd euphorique la mort, constante du discours de la reine dts lors que la pers-

1), v. 231, 257, 284, 363, 367, 777 ; Ill, v. 125, 126 : IV, v. 14, 75, 319, 323 ; V, v. 123.
Nous remarquerons que le Shah est le personnage employant le plus frdquemment cette
interjection (avec vingt-deux occurrences : I, v. 753 ; I, v. 5, 23, 42, 160, 223, 229, 230,
233, 253, 343 ; 111, v. 417, 458, 459 ; V, v. 360, 389, 404, 407, 415, 428), ce qui refltte une
absence de ma trise des motions.

%2 Lucie Desjardins, Le corps parlant. Savoirs et repr@sentation des passions au XVlle
sitcle, Qudbec, Les Presses de | Universitd Laval/L Harmattan, 2001, p. 1.

% «Que n ai-je vu ! que n ai-je souffert I Que n ai-je ddplor@ ! De quelle fa on n ai-je Gt@
assaillie ! Que n ai-je v@cu ! Et que n @prouverai-je encore ! ».

¥ «  joyeux dfcret! chane ddnoufe! couronne d@dide!  d@shonneur effacd !
libertd de mon me! repos longuement attendu !  royaume @ternel ! patrie ! me voi-
I ».
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pective du martyre se fait plus concrtte® ici exprimge en une gradation enthou-
siaste par laquelle le ddcret de mise mort est interpr@td comme lib@ration, repos
de I me et mont@e aux cieux. Ainsi se signale un h@ro sme, non au sens d une
pratique guerritre, mais d une qualitd intdrieure et d un art de mourir qu il nous
faut observer plus pr@cisdment.

ENTRE LE DIRE ET LE GESTE, CONSTRUCTION D UN CORPS H RO'QUE ET
EXEMPLAIRE

De mEme que la souffrance int@rieure s inscrivait sur la surface du corps
travers les larmes et les soupirs, de mEme | h@ro sme et | exemplaritd du corps de
la reine se lisent avant tout dans la gestuelle @loquente de celui-ci, rendant visible
le triomphe de la foi chrtienne face | @preuve : « Le martyre comme langage en
action, prouve ou ratifie par les gestes du corps un corpus th@ologique, pr@dication
muette et sublime redoublant la pr@dication verbale® ».

Le premier temps de cette gestuelle @loquente est | acte de d@pouillement.
Si la reine Catharina d@plore d abord un d@pouillement subi la perte de sa cou-
ronne, de sa libertd, de ses possessions, de son tr ne, ne lui laissant que son corps
prisonnier®” |, une seconde sctne de d@pouillement appara t, celui-ci choisi, la re-
mise des bijoux aux jeunes filles prisonnitres : « Cassandra nimm den Ring. lhr /
dise Perlenschn re ; | Den Demant Salome / Serena die Saphire. Nemmt an zu
guter Nacht die Steine von dem Har/ | Die Ketten vnd was noch von Schmuck vns
vbrig war » (1V, v. 385-388). Par ce geste du don, ftape importante de | itindraire
de martyre, « le vEtement d infamie, impos@ par la violence, devient [ ] une pa-
rure choisie qui renvoie au d@pouillement volontaire et rejette du ¢ t@ d une axio-
logie nggative le vEtement orng de perles, | habit mondain® ». Le don des bijoux
devient m@tonymique d un don de soi, tdmoignant d un h@ro sme qui n est pas
d apparat mais d @preuve.

Le r@cit que fait Serena du supplice confirme les qualitds d Olite et
d excellence que porte le corps de la reine, qui fait sentir sa supgrioritg dans le
contr le de ses attitudes et sa gestuelle concerte.

Sied acht auff jhren Gott / vnd schlug mit taubem Ohr
De F rsten Anred au /der sich sie zu bewegen

% Voir notamment 1V, v. 240, 335-336 et 347.

% Antoinette Gimaret, « Ses gants et son livret pour faire testament » : le rdcit de la mort de
J. Gray dans I Histoire des Martyrs de J Crespin et les Tragiques de d Aubignd », Objets et
anatomie du corps h@ro que. Le corps de | h@ro sme dans | Europe de la premitre moder-
nitd, XVI-XVII® sitcles, dir. Line Cottegnies, Anne-Marie Miller-Blaise et Christine Sukic,
Paris, Classiques Garnier, 2019, p. 28.

71V, v. 319-322.

% Antoinette Gimaret, « Ses gants et son livret pour faire testament », art. cit., p. 30.
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Mitleidend vnterstund. Als jhr de Pristers Seegen

Vnd Anspruch wurd erlaubt; entwich sie auff die Seit

Vnd bracht in Andacht zu was die genaue Zeit

Der Engen Frist nachli . Der sie zu st rcken dachte;
Ward starck durch jhren Mutt ;so nah jhr Tod sich machte;
So freudig wurd jhr Hertz*® (V, v. 44-51)

Le sacrifice de soi, soutenu par les gestes de pigtd, conftre au martyr « un
gain symbolique qui est proprement parler | autoritd®® », que nous percevons ici
dans | inversion des r les : les spectateurs venus conforter la reine sont finalement,
comme le suggtre la d@rivation lexicale (« Der sie zu st rcken dachte; | Ward
starck durch jhren Mut »), confort@s par elle. Conforme une certaine thique hg-
ro que (constance, fermet@, courage, exemplarit@), ce corps devient un corps triom-
phant, trouvant dans la d@faite apparente du martyre une victoire contre la mort et
un triomphe de la foi, selon la logique oxymorique propre la passion christique et
aux rdcits des chrtiens persgcutds, ce que suggtre dans la pitce le jeu des anti-
thtses : « Wir haben berwunden/ | Wir haben durch den Tod das Leben selbst
gefunden. » (V, v. 121-123).

Ce corps exemplaire, h@ro que et endurant, v@ritable «athltte » de la
« lutte sportive » que constitue le martyre*, n est pas seulement appeld Etre con-
templ@ : il est aussi un corps inspirant et entra nant constituant un modtle
d h@ro sme chr@tien. En tant que reine, Catharina est bien consciente de ce r le
d impulsion et d influence, et le revendique :

Sucht eurer K nig instandhafftig nachzuwallen /

Nemmt Kercker f r Palast/f r Freyheit; Kettenan/[ ]

K st Schwerdter die man euch durch Brust vnd Gurgeltreibt !

Wenn euch der eine Schatz de heilgen Glaubens bleibt*! (1V, v. 174-180).

Par cette tirade, v@ritable harangue au peuple ici absent de G@orgie sou-
tenue par une s@rie d imp@ratifs et de parall@lismes antithgtiques, Catharina rap-

% « Elle pensait  son Dieu, @cartant d une sourde oreille les propos que lui tenait le prince,
qui cherchait, par pitig, la faire changer d avis. Quand on lui accorda de recevoir la bgng-
diction et le sermon du pr€tre, elle se retira | @cart, et se recueillit aussi longtemps que le
lui permettait le bref d@lai. Ceux qui croyaient la conforter furent confort@s par son cou-
rage ; mesure que se rapprochait la mort, la joie croissait en son ¢ ur ».

“0 Jean-Marie Apostolidts, Hfro sme et victimisation, une histoire de la sensibilitd, Paris,
Cerf, 2011, p. 37.

* Voir 2 Tim. 2, 5.

“2 « Suivez | exemple, avec fermetd, de votre reine ! Que les cachots soient vos palais, les
cha nes votre libertg ! Embrassez les @p@es que | on vous enfonce dans la poitrine et la
gorge ! Pourvu que vous pr@serviez ce seul tr@sor : la sainte foi ! ».
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pelle que son corps n est pas n importe quel corps : il est un corps royal (« eurer-
K nigin ») et, ce titre, un corps public, dont la r@sistance n est pas seulement
individuelle, mais porte aussi une valeur d exemple et une portZe collective. C est
justement vers cette dimension qu il nous faut pr@sent nous tourner, en @tudiant
les liens du corps de Catharina avec les enjeux de pouvoir, la frontitre du collec-
tif et de | intime.

(SE) MA_ TRISER ET CONTRAINDRE
Le corps au c ur des enjeux de pouvoir

Le corps de Catharina est bien le corps d une souveraine et, en tant que tel,
un corps @minemment politique. Politique, ce corps | est d abord par les rapports
m@tonymiques que la reine entretient avec son royaume et ses sujets™, ainsi que
par la continuit@ dynastique qu elle incarne, entre son d@funt @poux et son fils Ta-
maras*. Cette densitd politique du corps se trouve encore renforcge dans la pit.ce
par la place qu occupe Catharina dans les complexes relations de pouvoir entre les
deux grandes puissances que sont la Perse et la Russie : par | interm@diaire de Ta-
maras et de | envoy@ de Russie, la lib@ration du corps prisonnier et son retour sain
et sauf en G@orgie deviennent les conditions du traitd de paix signd entre les deux
puissances.

Le corps de la reine devient ainsi un objet diplomatique, destind incarner
un gage de paix et mettre un terme aux tensions russo-persanes (Il, v. 246-247).
Plus largement, les relations de pouvoir structurent les rapports entre les person-
nages, tant au niveau individuel qu au niveau politique, entre le contr le de son
propre corps et le contr le du corps des autres.

MA_ TRISER SON CORPS. LE CONTR LE DE SOI

En apparence, Catharina se voit priv@e de toute ma trise possible de son
corps. L isotopie de | emprisonnement traverse ainsi la pitce pour qualifier le corps
de la reine, tant et si bien que les groupes nominaux « la prisonnitre » ou « une
(pauvre) femme captive » deviennent, dans la bouche de Catharina ou des autres
personnages, des anaphores directes de sa personne (I, v. 138 ; I, v. 51 et 279 ; IV,
v. 106).

La pitce nous montre alors comment la reine parvient justement ma triser
son corps en tant que prisonnikre, cette ma trise de soi se cristallisant notamment

“3 Sur ces rapports mgtonymiques, voir I, v. 95-96 et IV, v. 167-180.

“Voir le paralltle gtabli entre le statut de reine (« F rstin ») de femme de pouvoir (« Fraw
in Macht ») et de mtre (« Mutter »), |, v. 448-449. Voir aussi Peter-Andr@ Alt, Der Tod der
K nigin. Frauenopfer und politische Souver nit t im Trauerspiel des 17. Jahrhunderts,
Berlin, De Gruyter, 2004, p. 69 ; et « Frauenk rper und Stellvertretung », art. cit., p. 130-
131.
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autour des enjeux de la sexualit? : la pression que le Shah exerce sur sa personne
comme souveraine et comme femme menace au plus haut point la chastetd que
Catharina dgfend la suite de la mort de son @poux®. C est d ailleurs un songe
dont la reine fait le rgcit Salom@, porteur d une valeur de pressentiment et de
pr@sage, qui introduit cette thdmatique dans le premier acte, sugg@rant la prdcaritd
de la situation de la reine, sa vulndrabilitd extrEme face la violence physique et
sexuelle (I, v. 343-345).

Maintenir sa chastet? signifie ainsi, pour la reine, maintenir une dernitre
forme de libertd, comme elle le rappelle elle-mEme : « La chastetd se joue des
cha nes™ ». Si | on ne compte pas moins de soixante occurrences du lextme
« frey » et de ses d@rivds (« Freyheit », « befreyen ») dans la pitce, il faut bien sou-
ligner que celui-ci se voit investi de valeurs s@mantiques plurielles: la libertd
proprement corporelle promise par le Shah la reine condition qu elle accepte de
| @pouser et ainsi de se convertir s oppose une libertd intdrieure reposant sur la
pr@servation de | int@gritd, qu elle soit de nature physique (il s agit de la chastet?)
ou morale (il s agit alors de la fermet? dans la foi chrftienne). La condition de Ca-
tharina ne peut alors s esquisser que par le prisme du paradoxe d une « libert@ dans
la contrainte », que | on retrouve sous diverses formules oxymoriques et antithg-
tiques, dans la prosopop@e de | ternitd (« Die in den Banden frey » I, v. 83), dans
le discours des jeunes filles prisonnitres (« Singt da sie [ ] in Banden freygewe-
sen » |11, v. 507-508) et dans le discours de Catharina elle-mEme (« wir sind! wir-
sind gefangen. | Doch vnser Geist ist frey » I, v. 811-812 ; « Der Corper ist in
Banden; | Doch find der Geist sich frey » IV, v. 54-55). Le martyre lui-mEme
s inscrit dans ce paradoxe, et ne saurait Etre lu comme une d@faite. S il suppose
certes | andantissement du corps physique, il permet, dts lors qu il est d@lib@rdment
embrass@, de r@soudre le dilemme pos@ par le Shah entre « le d@lice » et « la d@-
tresse », « le lit nuptial » et « la mort*’ » ; ddtresse choisie et mort acceptde, le mar-
tyre illustre la libertd d une conscience qui se refuse une libertd contraire sa foi,
qui serait libertd du corps mais asservissement de | esprit®.

C est ainsi, paradoxalement, dans | acception de sa destruction que le corps
prdserve | intdgritd des valeurs qu il d@fend. Paralltlement, accepter le r@gicide
devient un geste de nature proprement politique® : par une mort qu elle contribue

“> \oir Peter-Andr@ Alt, Der Tod der K nigin, op. cit., p. 68.

% « die Keuschheit lacht der Bande » (I, v. 816). Voir plus largement I, v. 813-818, Il, v.
494-496 et | emploi du participe @pithtte « vnbefleckt » par Serena (V, v. 32 et 61) propos
de la reine et de son corps.

“” Nous nous r@f@rons ici au choix pos par le Shah (111, v. 406-407).

*Voir IV, v. 115-124.

“ Sur la dimension politique du martyre interpr@td comme « mise en sctne religieuse d un
acte politique », voir Torsten W. Leine, « Das Martyrium als Politikum. Religi se Inszenie-
rung eines politischen Geschehens in Andreas Gryphius Catharina von Georgien »,
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elle-mEme  mettre en sctne comme martyre®, la reine initie un processus sgman-
tique desting faire appara tre le Shah comme impitoyable tyran et s affirmer
elle-mEme en idole de la r@sistance, tout en fragilisant par sa mort la paix tout juste
signge entre la Perse et la Russie dont sa lib@ration ftait la condition®. La reine
Catharina incarne ainsi, tous les niveaux, la ma trise de son corps jusque dans la
mort.

MA, TRISER LES CORPS. LE CONTR LE DES AUTRES

Inapte  ma triser son propre corps et soumis son d@sir sexuel au ddtri-
ment des intdrCts de son royaume®, le Shah incarne dans la pitce le d@sir de ma tri-
ser le corps des autres : les bribes de son histoire personnelle qui nous parviennent

travers les nombreuses analepses de la pitce sur les rapports pass@s entre la Perse
et la Ggorgie (I, v. 227-296 ; 409-721 ; Ill, 50-380 ; IV, 13-52) se lisent ainsi
comme une histoire des violences infligfes aux corps. Cette contrainte exerc@e sur
le corps d autrui se cristallise, dans la pitce, autour de la reine Catharina qui con-
fronte le Shah  un corps qui lui r@siste et qu il voudrait soumettre  son d@sir.
L exercice de la violence, effectif dans | acte final, est ainsi d abord verbalisg sous
la forme de menaces connaissant une gradation | @chelle de la pitce. La confron-
tation des deux souverains dans le premier acte est cet @gard exemplaire : me-
sure que cro t la frustration du Shah, la menace d une violence physigue se fait plus
tangible. D abord @cart@ (I, v. 800-80), | exercice de la force est progressivement
envisagd comme r@ponse une attitude de r@sistance de la reine per ue comme une
provocation (I, v. 819) avant de devenir une v@ritable intimidation (I, v. 829-830).
Plus tard, ¢ est dans la bouche du prince Imanculi, conseiller du Shah, qu est intro-

Deutsche Vierteljahrsschrift f r Literaturwissenschaft Und Geistesgeschichte 84 (2), 2010,
p. 168-170.

> Elle emploie elle-mEme la premitre la m@taphorique du martyre comme « noces mys-
tiques » (IV, v. 334-335), refuse que Salom@ | accompagne dans la mort (1V, v. 345-346)
pour conserver une exclusivitd du martyre et insiste pour qu un pr€tre soit pr@sent lors de
son ex@cution (1V, v. 253-256), lequel, par son autoritd spirituelle, confirme | identitd de
martyr de Catharina plusieurs reprises (V, v. 123, 177-188).

*! De par sa mort, Catharina illustre | inconstance politique du Shah et | impossibilitd, pour
la Russie, de faire confiance sa parole donnfe (V, v. 189) ; de gage de paix, le corps de-
vient le tdmoignage de la tyrannie (V, v. 231-232). Sur les cons@quences politiques plus
larges de la mort de Catharina que nous ne pouvons ddcrire plus prdcisgment ici, voir Tors-
ten W. Leine, « Das Martyrium als Politikum », art. cit., p. 170-173.

%2 par son d@sir d @pouser la reine Catharina, ennemie de la Perse et « outrage » son pou-
voir (11, v. 78-83 et 211-214), d@sir de mariage derritre lequel la reine Catharina d@masque
des motivations avant tout bassement sexuelles (I, v. 773, 828), le Shah se montre prEt
sacrifier les int@rEts de son royaume pour r@pondre un d@sir de jouissance personnelle, ce
qui correspond  la d@finition mEme du tyran.

130



JOSEPH BRICHET MODALIT SESTH TIQUES ET RH TORIQUES
DE PR SENTIFICATION DU CORPS DE LA REINE
DANS CATHARINA VON GEORGIEN D ANDREAS GRYPHIUS

duit le motif du supplice, @galement sous forme de menace et dans un parall@lisme
polyptotique : « Die grause sterbens Art / ist grauser als das Sterben » (I, v. 327).
Les menaces fonctionnent ainsi comme des prolepses du martyre venir ;
paralltlement, le rdcit rdtrospectif des exactions pass@es commises par le Shah
contribue @galement pr@parer le paroxysme de violence de | acte final. C est ainsi
que le ch ur des princes assassings par le Shah @voque le supplice qui fut le sien :

Doch sterben war vns leicht / er kont vns erst den Tod verg llen/
Durch aller Folter Art. Sein Grimm entbrand als Glut der Hellen.
Pfahl /M rsel / Spi / Bley / Beil vnd Stangen /

Rohr /S ge/ Flamm / zuschlitzte Wangen /

Entdeckte Lung /entbl ste Hertzen /

Das lange zappeln in den schmertzen /

Wenn man vns Darm vnd Zung entr ckte!

Das war was Abas Aug erquickte®. (11, 393-400)

c t@ de | accumulation des outils du supplice et des tourments du corps
propres la mort lente de la torture, on retiendra surtout de ce tableau le motif de la
d@lectation (« erquicket ») par lequel le supplice se trouve inscrit dans un voyeu-
risme pervers et devient un spectacle visuel jouissif. L une des huit gravures de
Johann Using inspirfes de Catharina von Georgien, parues en 1655 sous le titre
Feste Theatrali Tragiche certainement en vue d une reprdsentation de la pit.ce®
s inscrit pleinement dans cette perspective. Ayant pour thtme le moment du sup-
plice de la reine (lequel ne fait dans la pitce, rappelons-le, que I objet d un rdcit
rgtrospectif), cette gravure repr@sente le corps nu et tortur@ de la souveraine, plac@
au centre de | illustration comme des regards. Plus nettement encore que dans la
pitce elle-mEme, | horreur du supplice et sa port@e @rotique s entrecroisent ici :
alors que la chastetd est la valeur que la reine d@fend envers et contre tous, la tor-
ture physique devient le substitut du viol.

La violence du supplice, qui gagne en pr@gnance visuelle par le passage de
| hypotypose | image mCEme si c est le moment pr@cddant la d@gradation du

%% « Mais mourir fut chose aisfe, ¢ est la mort qu il nous rendit amtre par toutes sortes de
tortures. Son courroux s embrasait comme | ardeur des astres. Pieu, mortier, lance, plomb
et baguette ; arquebuse, scie, flammes, joues lac@r@es, poumons expos@s, ¢ urs ddcouverts,
la longue agitation dans la douleur lorsqu on nous arrachait langue et intestin : voil ce qui
dPlectait ] il d Abas ».

% Sur ce point, nous renvoyons aux travaux de Harald Zielske, « Andreas Gryphius Catha-
rina von Georgien auf der B hne. Zur Auff hrungspraxis des schlesischen Kunstdramas »,
Maske und Kothurn, 17, 1971, p. 1-17 ; Katharina Keim, « Theaterwissenschaftliche Er-
g nzungen zu Catharina von Georgien », Kunstchronik 63, 8, 2010, p. 381-385 et Heidrun
Lange, «Die Stichfolge zum Drama Catharina von Georgien, Zeugnis einer Breslauer
Schul-auff hrung », Kunstchronik 63, 3, 2010, p. 97-103.
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corps qui nous est ici repr@sentd ne saurait faire oublier que le Shah est impuis-
sant ma triser pleinement le corps de Catharina : si le Shah atteint bien son corps
naturel, victime des offenses et de | aviditd des hommes, la reine conserve, nous
I avons vu, | entier contr le du devenir politique, moral et spirituel de son corps,
desting devenir objet d admiration et de contemplation.

N

La torture de Catharina, gravJFé de Johann Using (1655)
(Bibliothtque universitaire de Wroc aw, Oddzia Starych Druk w)

En choisissant pour thtme central de sa pitce une catastrophe peine pas-
sge la mise mort brutale d une reine chr@tienne , Gryphius montre la capacitd
qu a le th@ tre de saisir | extrtme violence faite au corps. La violence, en effet,
n est pas seulement pr@dsente dans | @v@nement historique traitd ; elle est aussi ma-
nifestge par des proc@d@s littgraires au service d une | hyper-figuration de la souf-
france corporelle et intime. Si la pitce se structure autour d une tension entre la
repr@sentation de la torture et de la douleur par | emploi d images dynamiques et
plastiques et la canalisation de la brutalit? par le d@placement de la violence hors de
la sctne, | affliction appara t, par la voix conf@r@e au corps parlant et le ddploie-
ment d un langage @motionnel, dans son entitre r@sonance. Paralltlement, il ne
s agit pas seulement de repr@senter Catharina dans la d@tresse et | @preuve, mais
bien aussi dans la fermet@ et | endurance, et ce par | h@ro sation du corps. Certes,
conform@ment | h@ro sme traditionnel, le corps de Catharina est marqu@ par une
co ncidence entre le bon et le beau ; ¢ est toutefois lorsqu il est meurtri et d@chirg,
offrant un spectacle similaire aux h@ros-martyrs de | @glise primitive perpgtuant le
sacrifice christique originel, que le corps de la reine laisse pleinement @clater ses
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qualitfs d endurance et de dignitd et, ainsi, | #conomie divine | uvre. Dgcompo-
s@ dans le supplice mais triomphant dans son apparente dgfaite, le corps participe
du spectacle des valeurs qu il d@fend, les manifestant et les c@l@brant. Ces valeurs,
n@anmoins, ne sont pas seulement des valeurs religieuses, et Catharina ne saurait
Etre seulement d@peinte comme une h@ro ne de la foi. Femme politique et v@ritable
tacticienne, la reine est consciente des liens gtroits reliant son devenir corporel
des enjeux de pouvoir : par la pr@servation de son intdgritd@ physique, elle d@fend
aussi celle de la Ggorgie et de sa lignde dynastique, tout en @rigeant son corps en
un modtle de la r@sistance | oppresseur. Si Gryphius, dans son avis introductif au
lecteur, affirme que Catharina « manifeste, en son corps et sa souffrance, un
exemple presque jamais @gal@ avant notre @poque de constance indescriptible® », il
faut bien rappeler que c est un corps avant tout verbalis@, corps parld et corps par-
lant, qui rend lisible et ainsi visible cette constance ineffable : le corps d un hg-
ro sme paradoxal faisant cohabiter ma trise et abandon, fermet@ et vulngrabilitd ; le
corps d une souveraine, d une martyre, d une mkre et, avant tout, d une femme.

Joseph BRICHET
ENS de Paris

*® Voir | avis « Gro gunstiger Leser », Catharina von Georgien, op. cit., p. 7 : « stellet dir
dar in jhrem Leib vnd Leiden ein vor dieser Zeit kaum erh retes Beyspiel vnau sprechli-
cher Best ndigkeit ».
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Erratum | article « Modalitds esth@tiques et rhgtoriques de
la pr@sentification du corps de la reine dans Catharina von
Georgien d Andreas Gryphius », paru dans Théatres du
monde, n 33 : « Le corps au th@ tre », 2023, p. 117-133.

Certaines r@f@rences bibliographiques ont gt@ citdes de fa on incompltte ou
omises par moi-mEme dans la version publife de | gtude ; par le prdsent erratum, je
demande qu elles soient prises en consid@dration :

1. p. 118, se r@fdrer | ouvrage d Anne Teulade, Le th@ tre de | interpr@tation.
L histoire imm@diate en sckne, Paris, Classiques Garnier, collection « Perspectives
Comparatistes » n 98, 2021, p. 260 et 263 (voir art. note 6) sur le « rapport privi-
10gi@ » du corps royal la transcendance.

2. p. 118, se r@fgrer | article d lisabeth Rothmund « La Pourpre en croix
Figures du Roi-Martyr et post-figuration du Christ dans Carolus Stuardus, trag@die
allemande d Andreas Gryphius (1657/1663) », tudes pistdmt, 20, 2011 (voir art.
note 25) sur la parole et la rh@torique chez Gryphius.

3. p. 120, sur les images de la duretd et de la froideur, voir Anne Teulade, « Lecture
du Martyre de sainte Catherine de Boissin de Gallardon (1618) et de The Virgin
Martyr de Dekker et Massinger (1622) : du th@ tre hagiographique | esthgtique
baroque », tudes pistdmt, 2, 2002.

4. p. 121, sur la d@figuration comme expression de la beautd, voir | analyse du
corps du Christ en sa Passion par Tony Gheeraert, « Forma Dei, forma servi : les
paradoxes de la beautd du Christ chez quelques pottes d@votionnels fran ais du
XVI11°sitcle », La Beautd et ses monstres dans | Europe baroque (16°-18° sitcles),
Paris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2003, p. 22-23 (voir art. note 20).

5. p. 126-127, voir pour | @criture d un hgro sme au f@minin : Antoinette Gimaret,
« Ses gants et son livret pour faire testament : le r@cit de la mort de J. Grey dans
| Histoire des Martyrs de J. Crespin et les Tragiques de d Aubign@ », Objets et
anatomie du corps h@ro que. Le corps de | hgro sme dans | Europe de la premiktre
modernitd, XVie-XVlle sitcles, dir. Line Cottegnies, Anne-Marie Miller-Blaise et
Christine Sukic, Paris, Classiques Garnier, 2019, p. 27-28, 30, 34-35 et 43 (voir art.
note 36).

6. p. 132-133, voir pour la conclusion : Line Cottegnies, Anne-Marie Miller-Blaise
et Christine Sukic, « Introduction », Objets et anatomie du corps h@ro que, op. cit.,
p. 9 et 11 sur les hdros-martyrs et Antoinette Gimaret, art. cit., p. 27 et 43 sur
| h@ro sme paradoxal.

Joseph BRICHET
Sorbonne Université
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La question risque de para tre rhgtorique sinon de soulever un faux pro-
bltme. Si par mouvement au th@ tre nous entendons activitd psychomotrice de
| acteur, et par statisme, absence de mouvement spatial, la dramaturgie racinienne,
on le sait depuis le dix-septitme sitcle, ndcessite un minimum de d@placement dans
| aire de la sckne. Peu de grands textes de th@ tre, du reste, sont aussi bien servis
par la transmission radiophonique ou sur disques que la trag@die de Racine et la
beaut? de | alexandrin y gagne en ampleur. La voix, « ce lien qui fait la jointure du
corps et du langage »', offre une dimension spectaculaire des textes qui, con-
formes aux rkgles classiques, @vacuent la repr@sentation toute action proprement
dite, hors sctne.

Jean Starobinski et Roland Barthes ont montr@ paralltlement, dans des
pages d@finitives, que | action v@ritable du th@ tre de Racine passe par le regard.
« Le regard, @crit Jean Starobinski, supplante la gesticulation th@ trale, il devient
| acte par excellence »°.

Ce regard ddsire, affronte, interroge, @pie, surveille, menace, emprisonne,
blesse, fait mal, aime, hait, viole et juge. Pour illustrer la puissance active du re-
gard, Starobinski emprunte la belle phrase de Val@ry : « Que d enfants si le regard
pouvait fdconder ! Que de morts s il pouvait tuer!® ». En mEme temps que le dy-
namisme du regard, Roland Barthes, de son ¢ td, souligne la force de la parole
agissante chez Racine. C est ainsi qu il voit dans Phtdre le spectacle d une trag@-
die de | aveu. En effet, | h@ro ne elle-mEme d@signe dans sa simple confession
Oenone un acte criminel en soi :

Quand tu sauras mon crime, et le sort qui m accable
Je n en mourrai pas moins, j en mourrai plus coupable
(1.3.241-242)

Mais comment traduire cette action m@taphorique en mouvement sc@nique ? Qu est
cens@ faire le praticien du th@ tre qui s efforce de donner une densitd matdrielle
aux effets de la parole et aux rayons laser du regard ? Inventer, au besoin, des jeux
de sctne partir d images prisonnitres du discours. Tel est le procfd@ d Antoine
Vitez qui, dans une mise en sckne de Britannicus, a montrd N@ron @piant Junie
parlant  Britannicus. Il s agit | d une exploitation parfaitement coh@rente de la
menace contenue dans les paroles de N@ron, son intention de surveiller | entretien
entre les deux amants :

! M. Bernard, L Expressivitd du Corps, Delarge, 1976, p. 412, citd dans P. Pavis, Voix et
images de la sctne, Presses Universitaires de Lille, 1982, p. 119.
2 Jean Starobinski, L il vivant, Paris, Gallimard, 1959, p. 19.
3 -
Ibid.
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Cach@ prts de ces lieux, je vous verrai, Madame,
Renfermez votre amour dans le fond de votre me.
(11.3.679-680)

L introduction de N@ron sur une sctne secondaire, visible au spectateur, permet de
rendre tangible la paralysie qui frappe Julie et entrave sa communication avec Bri-
tannicus atterrd par | inexplicable attitude de | amante. La manipulation sc@nique
du texte devient plus probl@matique lorsque le metteur en sctne arrache arbitraire-
ment des images aux mots, lorsqu il noie la parole dans le geste. C est prdcisdment
| impression produite par une version sc@nique de Phtdre, fgalement signde Vitez.
Le metteur en sckne y a soumis acteurs et objets une gymnastique compliqude, il
a introduit sur sctne des @v@nements extra-sc@niques et il a transformg le vers raci-
nien en spectacle digne du psychodrame. L animation survolt@e de la repr@senta-
tion semble avoir plut t brouilld qu enrichi notre connaissance du texte. Car une
transformation m@thodique des mouvements passionnels en mouvements psycho-
moteurs brise forc@ment ce que Jacques Scherer appelle chez Racine « une c@l@bra-
tion paisible d autant plus puissante que ses redoutables ressorts sont mieux dissi-
mul@s »*. Affaire de goRt ou d interprftation assur@ment.

Au demeurant, qu on comble, dans la pratique du thg tre, les « trous »* du
texte par des signifids mat@riels ou qu on respecte au contraire, les rigueurs des
rkgles classiques, la fa on de lire et de jouer Racine n est pas ici seule en cause.

Force nous est d admettre que | dconomie de mouvement dans le thd tre de
Racine lui donne un relief particulier que nous nous proposons d aborder en pre-
mier lieu par une comparaison rapide avec la trag@die grecque. Nous constatons
que contrairement  son modtle privil@gid, la dramaturgie du tragique racinien ne
repose pas d ordinaire sur | erreur et la reconnaissance. Dans la trag@die antique, le
h@ros, trompd par le sentiment de sa sup@rioritd, commet la faute de braver le destin
pour ensuite en reconna tre les retomb@es et en souffrir. Il va de soi que | action est
favoris@e dans la trag@die de ce type, et qu il y a un rapport de cause effet entre
action et mouvement. Chez Racine, le hdros tragique n a, d entr@e de jeu, rien
apprendre sur lui-mEme ni sur le sort qui | accable. Les textes nous en donnent le
rgcit Otale marqud a et | de soubresauts de r@volte. « Le lieu tragique, @crit R.
Barthes, est un lieu stup@fig »°. Le lieu racinien | est d @vidence. C est peut-tre en
songeant Jean Racine que Jean Anouilh a plac@ sa d@finition de la tragddie dans
une version modernis@e d Antigone :

4 Jacques Scherer, Racine ou la c@r@monie, Paris, PUF, 1982, p. 79.

> Terme employ? par A. Ubersfeld dans Lire le thg tre, Paris, ditions sociales,
1978.

® Roland Barthes, Sur Racine, Paris, Seuil, 1963 (Itre @d., 1960).
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Lorsque le ressort est band@, cela n a plus qu se d@rouler tout seul. C est
cela qui est commode dans la trag@die. On donne le petit coup de pouce pour
que cela dgmarre [...]. C est tout [...]. Et puis, surtout, ¢ est reposant la trag?-
die, parce qu on sait qu il ny a plus d espoir, le sale espoir [...]. Dans le
drame on se d@bat, parce qu on esptre en sortir. C est ignoble, c est utili-
taire. L , ¢ est gratuit. C est pour les rois. Etil n y a plus rien tenter enfin.’

Il'yal, dans une large mesure, un schdma de la trag@die racinienne. Ex-
ception faite, en partie, de Phtdre og Lucien Goldmann discerne avec raison p@ri-
pdtie et reconnaissance®. Et pourtant, mEme ici, | h@ro ne est envahie par le senti-
ment de sa d@ch@ance coupable dts son entrde en sckne. Dans les autres trag@dies,
ce qui arrive au hdros est peine ou n est pas du tout | effet d une faute identi-
fiable. D og une dramaturgie linfaire og se ddploie, dans une situation sans issue,
| impuissance tragique du h@ros. Sartre de conclure un peu vite que « Racine peint
| homme psychologique, il ftudie les m@canismes de | amour, de la jalousie, d une
manitre abstraite, pure, c est- -dire sans jamais permettre [...] la volont@ humaine
d infl@chir leur mouvement ingvitable »°.

Or, on s aper oit que le statisme ne frappe chez Racine que le hgros tra-
gique conscient de la vanitg de toute action. Moins il fait face au tragique de sa
condition et plus le personnage conserve la libertd de ses mouvements. C est ainsi
gu en suivant le va-et-vient entre statisme et mouvement on suit de prts un des
principes du tragique du th@ tre de Racine.

Un clivage trts net s impose d emblde entre les hdros tragiques et ceux
que, d aprts la d@finition d Anouilh, nous appellerons personnages de drame. Les
personnages qui le plus clairement sont exclus du monde de la trag@die sont les
confidents @gar@s, pour des raisons techniques, dans un univers dont I intelligence
leur @chappe. « Pour le confident le monde existe, @crit Barthes, sortant de la sckne,
il peut entrer dans le rgel et en revenir : son insignifiance autorise son ubiquitd »™.
Les Arsace, Ph@nice, Paulin, Osmin, Za re, Zatime, etc. sont acteurs mobiles, cou-
rant dans tous les sens pour s acquitter des devoirs envers leurs ma tres, d autant
plus agitds que la situation les d@passe. Une deuxitme catdgorie de confidents
comme Th@ramtne, Burrhus, Narcisse et surtout Oenone agissent par manque de
vision, croyant inflgchir le cours des @v@nements par leur action sur le h@ros. Une
troisitme cat@gorie, une des plus intdressantes, parce qu elle est la plus proche de
la d@finition aristot@licienne du h@ros tragique, se compose de personnages haut
plac@s comme Hermione, Roxane, Th@s@e, et bien entendu N@ron et Agrippine. Ces

7 Jean Anouilh, Antigone, Paris, Bordas, p. 66-67.

® Lucien Goldmann , Le Dieu cachg, Paris, Gallimard, 1959, p. 416.

% Jean-Paul Sartre, Un thg tre de situations, Paris, Gallimard, 1973, coll. Ides, p. 60.
19 Roland Barthes, op. cit., p. 61.
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actants la passion exacerb@e d hubris commettent | erreur de croire qu ils ont le
pouvoir de peser sur | Histoire. Ils se signalent par ce qu Anne Ubersfeld, aprts
Jakobson, appelle « la fonction conative », car leur mode est | imp@ratif, et ils se
distinguent par une activitd intense. Seule la victime sacrificielle se reconnat son
statisme marqug.

Britannicus est cet @gard exemplaire du type d uvre og le mouvement
du personnage est en relation inversement proportionnelle avec sa densitd tragique.

Sans compter Albine, peine plus qu une figurante, les personnages les
plus mobiles sur la sctne de Britannicus sont Narcisse et Burrhus. L un est perfide,
mauvais conseiller, mais @galement mauvais strattge. 1l s affaire en vain autour de
Britannicus et de N@ron. Et son dessein  « Pour nous rendre heureux, perdons les
mis@rables » (11,8.760) ne lui rapporte rien. Burrhus est | envers honnkte, un peu
bentt de Narcisse. Il se perd en ddmarches auprts de N@ron et Agrippine croyant
na vement avoir un effet quelconque sur les @v@nements. Son «J ai commencd, je
vais poursuivre mon ouvrage » (I11.3.871) a une r@sonance quelque peu comique
dans la suite des @v@nements. Le verbe courir est frgquent dans la bouche des deux
conseillers, et le metteur en sckne peut en tirer profit sans forcer le texte. N@ron et
Agrippine s affrontent dans la soif insatiable du pouvoir, et dans | illusion de le
garder par leur seule action. Agrippine est ivre de | orgueil de la manipulatrice qui
gtale voluptueusement ses intrigues pass@es et prdsentes. Elle poursuit N@ron, in-
lassablement, et stimule ses interlocuteurs d un frdquent « allons » qui signifie la
fois mouvement et action. Elle est cruellement comique, elle aussi, par la convic-
tion de sa puissance : « Il suffit, j ai parl@, tout a chang@ de face » (V.3.1583). Elle
continuera s affairer, mEme aprts la mort de Britannicus. N@ron, en revanche,
s apparente partiellement au h@ros tragique car outre son attitude imp@rieuse et un
pouvoir rdel, son action et ses mouvements trahissent un d@sarroi v@ritable. Au
d@nouement, «il marche sans dessein» (V.8.1757). Sa situation ne lui a @td
d aucun secours, ni son crime. L attitude @gar@e, dernier tdmoignage de N@ron dans
la pitce, est comme un indice prdcurseur de la folie tragique. Junie @chappe, quant

elle, au destin qu elle partageait d embl@e avec Britannicus, parce que sa d?-

marche ultime est couronn@e de succts.

Reste Britannicus dont chaque d@placement porte la marque du destin.  sa
premitre apparition, lorsqu il arrive sur la sctne, Agrippine | arrte, frappfe par
son mouvement qui tourne  vide :

Ah, Prince ! og courez-vous ? Quelle ardeur inquitte
Parmi vos ennemis en aveugle vous jette ?
(1.3.287-288)

Jamais ses mouvements ne sont volontaires. Il suit Agrippine chez Pallas sur son
ordre. Il revient, somm@ par | empereur (I11.5). MEme lorsque, pour une fois, il a
une vellgitd d action combative, le seul ton d Agrippine lui semble un obstacle
insurmontable et il bat en retraite (111.5). Pour lui faire quitter la place, il faut
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| exhortation imp@rative de Narcisse : « Sortons, qu attendez-vous ? » (111.6.931).
Britannicus est ligot@ : on se le renvoie comme une balle ; on tisse une toile autour
de lui ; il est la proie de toutes les passions. Agrippine se sert de Britannicus contre
son fils aprts | avoir d abord sacrifig  son ambition du vivant de Claudius. Il est
en butte la jalousie haineuse de N@ron, la fausset? de Narcisse. Bern@ par tous il
se m@fie de tout sauf de ses ennemis. Pris comme un rat, ¢ est toutefois lui qui dg-
clenche la trag@die. C est la raison pour laquelle, du reste, la catharsis est absente
du d@nouement. Le malheur d un innocent na rien r@solu. Junie se retire du
monde, N@ron est au ddsespoir, Agrippine tremble.

Un Racine r@solument jans@niste dit dans Britannicus | inutilitd de tout
projet humain, la vaine agitation, le vain divertissement sans la gr ce. C est
| acteur tragique qui, dans son statisme foncier, met | inluctable en situation.

Samuel Beckett, nourri du classicisme fran ais et grand lecteur de Pascal,
avant de devenir dramaturge, n a-t-il pas tirg une le on du th@ tre racinien og la
tragddie de | homme atteint son paroxysme ? Og le h@ros n agit plus sur le monde
et contemple, stup@fi@, le spectacle de sa ddch@ance.

Beckett est all? plus loin que Racine en privant la crfature de ses oripeaux
mondains, en la r@duisant au pitre tragique. Mais dans Britannicus le h@ros est dgj ,
par certains traits, semblable | anti-h@ros, subissant, @chine baiss@e, son sort de
victime expiatoire.

Cela dit, il n est pas question ici de ramener au th@ tre de | absurde la tra-
g@die racinienne og | Etre est fait | image d un Dieu juste ; og le sacrifice pourrait
avoir un sens, aussi inexplicable f3t-il. 1l y a toutefois une analogie troublante entre
le statisme ontologique du h@ros de Racine et celui de | anti-h@ros de Beckett.
L acte utilitaire, disait Anouilh, appartient | univers du drame. Pour montrer Ra-
cine aujourd hui, il suffirait peut-Etre de placer, comme autrefois, | acteur sur la
sckne, et qu il se laisse porter par son texte. Sonr le est d Etre | , de souffrir, de se
demander comme Clov, dans Fin de partie, si un jour on se lassera de le punir'! ».

Th@rtse MALACHY
Université Hébraique de Jérusalem

1 Samuel Beckett, Fin de partie, Suhrkamp, 1956, p. 130.
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L ANATOMIE DE L ACTEUR COMIQUE

L intitul? de mon propos livre d emblde le projet d une d@marche sans am-
bigu t@. Il s agira de proc@der | anatomie d un organisme dont la particularit? est
de faire rire. Cet organisme est ndcessairement celui d un Etre humain. C est le
constat qu en fait Henri Bergson, pratiquement sous forme de postulat, dans son
essai sur Le Rire: « Il ny a pas de comigque en dehors de ce qui est proprement
humain® ». Cependant, | acteur comique, tout en @tant un sp@cimen humain, est
soumis, pour sa part, deux conditions restrictives : celle de n Etre ni un person-
nage littdraire, cr@ation en papier, | ftat d @bauche et donc incomplet tant qu il
n aura pas @t@ incarnd ; ni une personne qui, pour reprendre les termes d Henri
Goubhier, est un individu « engag@ dans une histoire? », autrement dit dotd d une
biographie d homme.

L acteur comique est avant tout un Etre composite, mi-chemin entre deux
rgalitds a priori irrdductibles : la vie et | art. De | une, il a la parole, la voix, le
mouvement et le geste ; de | autre, | apparence, la fixit@, | Gternit@. La fusion entre
les deux assure | acteur comique son caracttre unigue et le don de faire rire. Aris-
tote et de nombreux philosophes aprts lui s accordent au moins sur ce point : seul
peut nous faire rire un Etre en rupture d identification. Thomas Hobbes appelle cela
« a sudden glory® », qu on peut interprgter, | instar de Baudelaire, par « un senti-
ment de sup@rioritd » @prouvg par le rieur | @gard de | objet du rire*. Bergson, de
son ¢ t@, fait dgpendre le rire d une « anesth@sie momentande du c ur’ », ¢ est- -
dire d une suspension d empathie pour le bouc @missaire. Mais entendons-nous :
| indiffdrence | @gard d autrui, incontestablement lide la d@rision, n est jamais
symptomatique d insensibilitd, voire de cruautd, lorsqu elle s exerce face | acteur
professionnel. Celui-ci conditionne d@lib@r@ment le rieur en occultant la personne
qu il est lorsqu il se m@tamorphose en un type intemporel compos? d une sil-
houette et d un habit®. « En tant que tel, il n est, @crit Georges Poulet, que ce qu il
para t Gtre [ ] une figure, une voix, des gestes’ ».

Quand Charlot te son chapeau, ses godillots, sa veste trop ftroite, son
pantalon trop grand, il n est plus Charlot, et cesse de faire rire. Il en est de mEme
pour Groucho Marx, Buster Keaton, avatars parmi d autres des masques de la

! Henri Bergson, Le Rire, Paris, PUF, 1950 (1" gidition : 1900), p. 2.

2 Henri Gouhier, Le Thg tre et | existence, Paris, Vrin, 1973, p. 141.

® Thomas Hobbes, Human Nature, Thoemmes Press, ch. IX, p. 46.

* Charles Baudelaire, De | essence du rire, Paris, Gallimard, La Plgiade, 1954, p. 715.

® Henri Bergson, op. cit., p. 4.

® Henri Gouhier, op. cit., p. 145.

7 Georges Poulet, tudes sur le temps humain, t. I, Paris, Plon, d. du Rocher, 1952, ch. IV.
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Commedia dell Arte. Ainsi baptisge au XVIII° sitcle, la com@die italienne, nge au
XVI° sitcle, a consacr@ une tradition comique devenue, avec elle, et aprts elle, le
modtle par excellence de | histrion occidental moderne : Pantalone, Dottore, les
zannis dont les plus connus  Arlechino, Pedrolino et Pulcinella  survivront
toutes les modes et toutes les r@volutions esthgtiques. Ce sont eux qui, en partie
gr ce  Molitre, et plus tard par le truchement des com@dies de Marivaux et du
th@ tre de la foire de Lesage, ont rendu c@ltbre | acteur comique professionnel dont
« le corps prend le pas sur | me®». C est dire, d entrge de jeu, que quelles que
soient les aventures ou les m@saventures sc@niques de | acteur comique, elles sont
sanctionn@es par le public dans la liesse et le rire.

Baudelaire fait, pour nous en convaincre, le r@cit circonstanci@ de la presta-
tion d un Pierrot anglais qui | a profond@ment impressionng® :

Le Pierrot anglais arrivait comme la temp€te, tombait comme un ballot, et
quand il riait, son rire faisait trembler la salle; ce rire ressemblait un
joyeux tonnerre. C @tait un homme court et gros, ayant augmentd sa pres-
tance par un costume charg@ de rubans [ ]. Par-dessus la farine de son vi-
sage, il avait coll@ crBment [ ] deux @normes plaques de rouge pur. La
bouche ftait agrandie par une prolongation simul@e des Itvres au moyen de
deux bandes de carmin, de sorte que, quand il riait, la gueule avait | air de
courir jusqu aux oreilles [ ]. Pierrot passe devant une femme qui lave le
carreau de sa porte ; aprts lui avoir d@valis@ les poches, il veut faire passer
dans les siennes | @ponge, le balai, le baquet et | eau elle-mEme. Quant la
manikre dont il essayait de lui exprimer son amour, chacun peut se le figurer
par les souvenirs qu il a gard@s de la contemplation des m urs phan@roga-
miques des singes [ .

C ptait vraiment une ivresse de rire, quelque chose de terrible et
d irr@sistible. Pour je ne sais quel m@fait, Pierrot devait Etre finalement guil-
lotind. Aprts avoir luttd et beugld comme un b uf, [ ], Pierrot subissait en-
fin son destin. La tEte se ddtachait du cou, une grosse ttte blanche et rouge,
et roulait avec bruit, devant le trou du souffleur [ ]. Mais voil que, subi-
tement, le torse raccourci, mR par la monomanie irr@sistible du vol, se dres-
sait, escamotait victorieusement sa propre tEte [ ] et, bien plus avis@ que le
grand Saint Denis, la fourrait dans sa poche ! [ ]

Le potte conclut : « La pantomime est | @puration de la com@die : ¢ en est
la quintessence. »

La pantomime est souvent le m@tier d une vie. L acteur comique | exerce
presque toujours derritre un masque identique que le spectateur jubile de recon-

& Henri Bergson, op. cit., p. 145.
® Charles Baudelaire, op. cit., p. 723-724.
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na tre. L homme au masque vieillit mais non le type qu il incarne. Ainsi Arlequin
reste inchang@ derritre son demi masque en cuir et son costume losanges barrio-
Ids au « Teatro Piccolo » de Milan ou «La Com@die Italienne »  Paris. Jean-
Louis Barrault faisait encore des lazzi dans son spectacle du Th@ tre de la foire de
Lesage, un ge avancd, peu avant sa mort. En revanche, Pantalon jouera les vieil-
lards nez crochu, les jambes maigres, ft-il, dans le r@el, un jeune premier s@dui-
sant. L essence de | acteur comique est « habit et silhouette comme le destin dont
ils sont le signe™ », fcrit  juste titre Henri Gouhier. La raideur m@canique du type,
ses tics, son idde fixe font de lui un mannequin qui imite le vivant. On sait que
Molitre jouait les jambes @cart@es, les @paules rentrdes, le cou qu il avait court,
escamotd. Certains de ses personnages avaient mEme d office des costumes de
bouffons. Alceste, du Misanthrope, @tait « | homme aux rubans verts ». Sganarelle,
du M@decin malgr@ lui, avait « un costume jaune et vert ». D@pourvu de son allure
saccadge [ ], la rotule bloqu@e qui lui fait comme des jambes de bois™ », Charlot
redevient M. Chaplin. Lorsque Louis Jouvet dirige un jeune @ltve du Conservatoire
qui va jouer G@ronte, des Fourberies de Scapin, il lui explique : « Un type comme
G@ronte est chauss@ de godillots qui font au moins du 45, il marche en posant le
talon d abord, et quand il a pos@ le talon, il ne va pas sur les pointes'? ». Gestuelle
et costume sont par cons@quent la carte d identitd de | acteur comique.

C est dans cet esprit, et pour rester fidtle la doctrine de la distanciation
de Bertolt Brecht, que le dramaturge et homme de th@ tre allemand Heiner M ller
a mont? une remarquable R@sistible Ascension d Arturo Ui au « Berliner En-
semble ». L acteur dans le r le-titre parodiait Hitler en jouant sur sa fameuse gesti-
culation automatique en rupture compltte avec le sens de son discours. De mEme
que Charlot dans Le Dictateur, il faisait entendre des aboiements caract@ristiques
qui trahissaient mieux que le texte | ambition sauvage qui le tenaillait.

La parole de | acteur comique appartient en grande partie la gestuelle.
Elle se rapproche d une horlogerie m@canique plut t que de | expression cognitive.
Nul auteur, aprts Molitre, ne | a mieux compris qu Alfred Jarry. Son Ubu v@hicule
partout et dans toutes les circonstances le langage cod@ qui lui est propre:
«oneilles », « merdre », « cornegidouille », « par ma chandelle verte », avec une
voix au timbre grossi, exclamatif, comme celle du guignol. De surcro t, il confond
frdqguemment le sens des mots : « J ai des oneilles pour parler et vous une bouche
pour m entendre ! », rugit-il par exemple. Volant son h@g@monie la parole, le
geste et | expression du visage deviennent le mode de communication privil@gig et
universel.

Lorsque la com@die italienne est arriv@e en France, au ddbut du XVII1°
sitcle, le dialecte v@nitien de la troupe @quivalait pratiguement un charabia pour
les spectateurs. Afin de se faire comprendre, les com@diens ont perfectionnd, avec
le costume, le langage des signes. Le mat@riau narratif de la com@die classique en

% Henri Gouhier, op. cit., p. 145.
" Adolphe Nysenholc, Charles Chaplin, Paris, M@ridiens Klincksieck, 1987, p. 30.
12| ouis Jouvet, Molitre et la com@die classique, Paris, Gallimard, 1965, p. 197.
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gdngral, celui de la Commedia dell Arte en particulier, est schdmatique et rdp@titif.
Le fait de capter le sens de la gestuelle, hautement suggestive, des acteurs rendait le
public d autant plus hilare qu il croyait surprendre le moi intime, souvent scabreux,
du personnage interpr@td.

Le langage du corps est susceptible d en dire plus long que la parole sur les
pulsions naturelles.  travers la gesticulation expressive de la marionnette se fait
jour une rdalitd que la biens@ance classique s empressait d occulter. Antoine Vitez
a fait du langage corporel le principe de ses mises en sckne du th@ tre de Molitre.
Ses comf@diens ex@cutaient des pantomimes @loquentes entre les r@pliques et ex-
primaient ainsi des sensations que cache souvent le dialogue pr@cieux. La m@thode
de Vitez recoupe en partie celle que Louis Jouvet appliquait dans ses cours au Con-
servatoire. Il insistait en particulier sur la «sinc@ritd » dans le jeu du com@dien
qu il estimait indispensable pour la justesse de | interpr@tation du personnage co-
mique. Tu sais ce que nous appelons la sinc@ritd ? (disait-il un futur G@ronte, des
Fourberies de Scapin), Dans le comique, ¢ est absolument ngcessaire™. Surtout
pour les personnages qui, selon Jouvet, ftaient de splendides imb@ciles qui por-
taient en eux une conviction totale. Purgon, du Malade imaginaire, @tait pour Jou-
vet un crgtin convaincu™. Si | acteur faisait le pitre, exag@rait, il n @tait pas co-
mique. Quand Harpagon dit « sans dot », a part de cette sinc@rit@, de cette con-
viction, qui est mal  propos quand elle ne va pas avec la situation’, ajoutait-il. La
com@die, on le sait, est un genre d essence sociale. L acteur comique n excelle
jamais tant que lorsqu il parvient  nous montrer son inadaptation profonde,
| int@gritd absolue de sa vision du monde, seul moteur qui | anime. Comme Charlot
qui, dans Shoulder in Arms, ne parvient pas se mettre au pas, S obstinant
prendre la mauvaise direction. Il perturbe ainsi la coh@sion sociale illustrde par
| arm@e sans en avoir la moindre conscience, sans | iddologie qui ferait de lui un
anarchiste.

Gr ce | acteur comique, le spectateur, anesth@si@ par le rire, se laisse atti-
rer dans une zone secondaire og la ddraison rtgne, og le malheur est provisoire-
ment aboli, og | homme @chappe miraculeusement son angoisse existentielle. On
fait tort la comparaison entre la trag@ddie et la com@die pour les opposer. En fait, si
la trag@die est la projection tragique de la condition humaine, la com@die n en est
pas la projection comique. La com@die est un monde fabriqud, peupld d arch@types,
gui ne sont pas vraiment nos semblables mais qui nous distancient de nous-mE&mes.
Certains dramaturges contemporains se sont du reste servis d acteurs comiques
comme prototypes d un monde absurde, Beckett et lonesco en particulier. Mais les
pantins d@risoires de leur th@ tre se heurtent, leur tour, contre une rdalitd devenue
elle-mEme incoh@rente. C est la raison pour laquelle Didi et Gogo n ont plus le
priviltge de nous rendre heureux. Dans le monde irrationnel auquel s identifie d@-
sormais le spectateur lui-mEme, | acteur comique devient son semblable | instar

B 1bid., p. 188.
“bid., p. 208.
% 1bid.
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du h@ros tragique d autrefois, et, dts lors qu il en prend conscience s il le fait ,
le spectateur cesse de rire™.

C est dire les difficultds du m@tier d acteur comique, un des plus ardus par
la fragilitd de sa cr@dibilitd. Un rien suffit pour faire rompre la magie. L acteur
dramatique rfussira son r le condition d en valoriser le texte ; | acteur comique
doit constamment faire rire. Charlot nous en a montr@ les limites dans Les Feux de
la rampe : la trag@die du vieil artiste qui ne r@ussit plus distraire son public. En
dgfinitive, nous ne saurons mieux conclure que par la voix de Dorante alias Mo-
litre, dans La Critique de | cole des femmes : « C est une @gtrange entreprise que
celle de faire rire les honnktes gens ».

Th@rtse MALACHY
Université Hébraique de Jérusalem

18 \oir Andr@ Villiers, L Acteur comique, Paris, PUF, 1987, p. 74, qui le disait dgj  pro-
pos de « Charlot [dont] la gEne dans son pantalon d@goulinant et poisseux [@voque] par
ambigu t@ la mistre physiologique de | homme au fond de culotte pollu@ ».
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LE CORPS F MININ
DANS MARIE STUART DE SCHILLER

Schiller a @crit Marie Stuart en 1800, peu d annfes avant sa mort
(1805), une @poque og il subissait | influence de Goethe et og il effectuait
sa conversion un certain classicisme. Il a intitul?d son drame « trag@die ». Il
choisit donc un genre noble, comme en tdmoigne | utilisation d une forme
versifide. Et pourtant, derritre | habillage classique, se profile une approche
de la femme, assez novatrice | @poque, d autant plus qu il s agit de reines.

Schiller confronte Marie Stuart Elisabeth d Angleterre. Il situe son
drame | @poque de | ex@cution de Marie Stuart en 1587, en concentrant
dans les trois jours qui pr@ctdent la d@capitation un maximum d @v@-
nements. 1l imagine que Marie, prisonnitre au ch teau de Fortheringhay,
sous la garde de Paulet, re oit la visite du neveu de celui-ci, Mortimer, qui
lui propose de la faire @vader. Mortimer est un ancien puritain converti au
catholicisme qui, aprts un s@jour en France auprts du cardinal de Guise, a
ddcidd de se d@vouer la cause de Marie. Il fomente une conspiration
destin@e la d@livrer, mais Marie, qui Burleigh, le principal conseiller
d Elisabeth, signifie sa condamnation mort, place plut t sa confiance en
Leicester, son soupirant, mais aussi le favori de sa rivale. Elle esptre qu il
va interc@der pour lui obtenir une entrevue avec la souveraine.

Schiller organise donc un jeu subtil d attirances et de r@pulsions
entre les diff@rents protagonistes. Les deux reines sont rivales non seulement
sur le plan politique mais aussi sur le plan sentimental. Marie est aimfe de
Mortimer, mais elle-mEme se sent attirde par Leicester qui, de son c td, est
las de sa liaison sans espoir avec Elisabeth mais n ose afficher son penchant
pour Marie. Schiller a donc proc@d? de s@rieuses modifications des
donndes historiques, en plongeant ses h@rones au c ur d intrigues
amoureuses et en mettant | accent sur leur fminitd.

C est ce qui le conduit mettre leur corps en valeur.

I. L importance du corps fdminin

Schiller associe Marie Stuart | @rotisme. Il est symptomatique qu il
ait consid@rablement rajeuni les deux reines, donnant vingt-cinq ans | une
et trente ans | autre. En rfalitd, au moment de son ex@cution, Marie Stuart
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a quarante-cing ans. Elle n est nullement une silhouette juv@nile et tou-
chante. C est une femme aux traits emp t@s, rendue corpulente par la
r@clusion, aux jambes enfldes et au cr ne presque chauve. Tel est du moins
le portrait que Stefan Zweig trace d elle : « Le cr ne grisonne, le corps
devient plus rond et corpulent, les traits plus calmes comme ceux d une
matrone. »* Selon les historiens, lorsque le bourreau soultve sa tEte aprts
son ex@cution, « la chevelure lui reste dans la main, et la tEte roule par terre.
Marie portait une perruque et ses rares cheveux @taient devenus tout
blancs. »* Un tel d@tail, pris sur le vif, est bien propre refroidir les ardeurs
amoureuses. Marie est ddj une femme marqu@e par | ge et ne suscite gukre
le d@sir. Elle est peu apte constituer un sujet dramatique, si | on considtre
que | inconscient collectif associe la fdminitd  la jeunesse et la beautd.
Pour @mouvoir le public, il faut des h@ro nes dans la fleur de | ge. Schiller,
le progressiste, s avkre, sur ce plan, conservateur. Il se conforme aux
exigences implicites de | opinion g@n@rale qui sont aussi les siennes et se
nourrissent de stdr@otypes, en | occurrence celui de la femme jeune, belle et
d@sirable. 1l pr@sente donc Marie Stuart comme une grande s@ductrice, une
femme qui exhibe son corps. La premikre sctne la montre confrontde son
gardien Paulet, un puritain rigide, qui vient lui confisquer ses bijoux,
dernitres survivances de son pass@ glorieux, en particulier son bandeau
royal, sous le pr@texte qu elle pourrait sen servir pour corrompre
d @ventuels d@fenseurs. Paulet condamne sa vie passfe de « luxure »°, et la
compare la belle H@ltne, archdtype de la femme fatale, source de guerre et
de d@solation. MEme si Schiller souligne le caracttre born@ du gardien, il
n en cherche pas moins accr@diter la thtse d une Marie Stuart, coquette et
ensorcelante, sorte de sirtne dangereuse qui, gr ce la s@duction de son
corps, précipite ses partisans dans la mort : « Pour elle les @chafauds se
voient encombr@s de victimes toujours nouvelles. »* La f@minitd est
prdsentde comme mena ante, envahissante et funeste. En reprenant ses
bijoux  Marie, Paulet veut | empEcher non seulement de se gagner des

! Stefan Zweig, Maria Stuart, Frankfurt am Main, S. Fischer Verlag, 1996, p. 378.

% Rend Guerdan, Marie Stuart. Reine de France et d cosse, ou L ambition trahie, Paris,
Pygmalion/G@rard Watelet, 1995, p. 266.

% Schiller, Marie Stuart, Traduit et pr@fac@ par Hippolyte Loiseau, Paris, Aubier, 1941, p.
120.

* Ibid., p. 121.
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soutiens par des cadeaux, mais aussi de mettre son corps en valeur pour
plaire. Pourtant, Marie n en parvient pas moins gagner sa cause le neveu
de Paulet, Mortimer. Il s est @pris d elle en apercevant | un de ses portraits:
« Mes yeux furent frapp@ds par un portrait de femme dun charme
merveilleusement touchant. »® D embl@e, Schiller souligne que ce ne sont
pas des raisons politiques qui inspirent Mortimer. Celui-ci se laisse guider
par les sentiments. Et progressivement, il apparat que son amour n est
aucunement de nature platonique. Mortimer est ensorcel? par la beautd de
Marie, comme il le lui ddclare au cours de leur premitre entrevue : « Et je
vous Vis en personne, ma Reine et non plus seulement votre image. Oh !
quel tr@sor garde ce ch teau ! [...] Oui elle a bien raison, celle qui vous tient
ici si profond@ment cachge ! Toute la jeunesse de | Angleterre se Itverait.»°
Son attachement  Marie, ddtermin@ par des impressions visuelles, est
d ordre sensuel. L accumulation des exclamations, le style lyrique et
hyperbolique reflttent son exaltation. Schiller a donc tendance r@duire la
reine son apparence physique.

Il instre dans la trag@die une sctne qui, | @poque de sa premitre
reprdsentation, fit scandale. 1l s agit de la sctne six de | acte trois. Mortimer,
qui vient d assister | @chec d un entretien au cours duquel Marie pensait
pouvoir amadouer Elisabeth, est @mu par cette bataille de femmes. Celle-ci a
eu pour effet d exalter sa libido, comme le soulignent les didascalies qui
mentionnent son «@tat d me violent et passionnd », ses «regards
ardents »’. Dans cette sctne, il oublie la d@f@rence du courtisan, la distance
protocolaire le sPparant de la reine, pour se muer en amant exigeant. Ses
compliments deviennent de plus en plus insistants et pr@cis. Il lui parle de sa
beautd : « Vous Etes la plus belle des femmes de cette terre. »° Puis il passe
en revue ses charmes : son «sein », sa « bouche d og s exhale | amour »°,
ses cheveux «bouclds » et soyeux et surtout son cou « d une blancheur
gblouissante »'°, qui doit Etre tranch@ « par la hache »**. Thanatos sert de

> Ibid., p. 147.
® Ibid., p. 149.
" Ibid., p. 271.
¢ Ibid.

° Ibid., p. 275.
10 1bid.

" bid., p. 277.
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puissant stimulant Eros. C est son statut de proie, de victime promise au
bourreau qui potentialise le rayonnement @rotique de Marie.

Schiller renouvelle donc la tragddie classique. Alors que celle-ci
avait tendance gommer les ralit@s triviales, il les met en valeur, influenc@
en cela par sa formation m@dicale. Il abandonne le ton compass@ pour
@voquer le rapprochement des corps. Mortimer veut enlacer la reine™. Les
indications sc@niques le d@crivent : «savan ant vers la reine dun
mouvement brusque, les bras @tendus »™*, «la serrant violemment contre
lui »*, ce que certains critiques interprttent comme une tentative de viol.
C est le fait divers qui p@nttre dans | univers de la trag@ddie. Marie adopte
effectivement la position d@fensive d une femme r@sistant un amant trop
entreprenant. Par deux fois, les didascalies prdcisent qu elle recule®® devant
les @lans importuns de Mortimer. Finalement elle s enfuit. C est pourquoi il
@tait impensable de pr@senter cette sctne au public fran ais de 1820, sans
une forte @dulcoration.

Pour les critiques de | @poque, «toutes les biens@ances y sont
violZes »*°. Et ils s indignent de « | inddcence en paroles et en action »*'.
Schiller substitue la sensualitd | amour sublime tel que | affectionne la
trag@die classique. Il montre que Marie Stuart suscite le d@sir.

Mortimer est loin du h@ros classique type, impr@gn@ d un noble
idgal. 1l ne correspond pas |image du sauveteur chevaleresque et
g@ndreux'®. Sa motivation appara t progressivement sous le jour cru de la
convoitise sexuelle. Il se livre sur Marie Stuart un chantage prosa que. S il
la sauve, ce n est pas par iddologie, pour ddfendre le catholicisme, ce n est
pas non plus par un sentiment de piti@ attendrie envers sa personne, ¢ est

2 Ibid.

B 1bid., p. 275.

“bid., p. 277.

> Ibid., p. 275.

18 Dieter Borchmeyer : Trag die und ffentlichkeit ~ Schiller Dramaturgie, M nchen :
Wilhelm Fink Verlag, 1973, p. 59.

7 Ibid., p. 59.

'8 Selon Horst Hartmann, on assiste une m@tamorphose de Mortimer : « On assiste ainsi
une transformation du personnage Mortimer exige une rdcompense pour son amour. »,
(« Schillers Maria Stuart. Der Streit der K niginnen aus heutiger Sicht », in : Nationale
Forschungs- und Gedenkst tten der Klassischen Deutschen Literatur, Berlin, Bd. 8, 1985,
S. 155-170, S. 160.)
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parce qu il la d@sire et qu il compte bien, pour prix de son d@dvouement, voir

son d@sir assouvi. Il lui d@clare sans ambages ses intentions : «Je te
sauverai, je le jure, mais je veux aussi te poss@der. »*° Schiller dgsacralise la
majestd royale. Il proctde une trivialisation du sujet et une

d@mythification de ses personnages. Se situant encore dans la veine du
drame bourgeois, il montre que les reines ne sont pas diff@rentes du commun
des mortelles. Il les fait redescendre au niveau de la moyenne humanit@.
Ainsi, mEme le salut de Marie est pr@sentd comme un marchd dont son
corps est | enjeu.

Et lorsqu elle se refuse lui, Mortimer devient encore plus hardi. Il
lui rappelle qu elle ne porte plus de couronne, qu elle ne dispose plus
d aucun pouvoir politique : « Rien ne t est rest@ que ta touchante beaut, la
divine puissance de ta noble beautd. C est cette beautd qui me fait tout
risquer, qui me rend capable de tout. »*° Il existe une dichotomie entre le
niveau de style et le contenu du propos. Par | emploi d un vocabulaire
recherch@ et d une forme versifide, Schiller reste fidtle au classicisme, mais
par le message d@livr@, il s en dissocie. En conf@rant  Mortimer un tel
discours, il escamote le statut de son h@ro ne, il fait appara tre la femme?
derritre la reine.

Or, en tant que femme attirante, Marie suscite chez son interlocuteur
masculin une volont@ de domination, qui entre en conflit avec le respect que
devrait inspirer son statut politique pr@@minent. C est pourquoi Mortimer lui
rappelle de prdc@dentes complaisances, pour la faire c@der : « Tu as combld
le chanteur Rizzio, et ce Bothwell a eu la permission de t enlever. »*
Schiller retrouve la verve populaire, non exempte de trivialitd, du Sturm und
Drang. Il reprend son compte les bruits malveillants que les adversaires de
Marie Stuart avaient fait courir son sujet pour la discr@diter, | assimilant
une Messaline. La relation avec Rizzio n est nullement prouvde. Quant au
mariage avec Bothwell, il a surtout §td dictd par des n@cessitds politiques.

9 Marie Stuart, op. cit., p. 275.

2 Ipid.

21 Gert Sautermeister : « Maria Stuart. ~sthetik, Seelenkunde, historisch-gesellschaftlicher
Ort », in : Walter Hinderer (Hrsg.), Schillers Dramen. Neue Interpretationen, Stuttgart :
Reclam, 1983, (S. 174-216), S. 186 : « Parce que Marie Stuart repr@sente le type de la
femme attirante et d@sirable, elle semble faite pour Etre | objet du d@sir masculin de domi-
nation. »

22 Marie Stuart, op. cit., p. 277.
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Mais le dramaturge pr@sente ces relations sous un jour scandaleux, car elles
viennent conforter ses pr@jugds.  ses yeux, f@minitd rime avec I@gtretd et
faiblesse. 1l reste marqu@ par | image biblique de | “"ve tentatrice.

1. Une rivalitd de femmes

Dans la mEme optique, Schiller a tendance r@duire le conflit entre
les deux reines une rivalitd de femmes. Elisabeth accepte une entrevue
avec Marie, car elle veut savoir si elle est aussi belle qu on le dit. Elle pose
son favori Leicester la question fatidique : « Mais est-ce donc r@ellement
vrai qu elle est si belle ? [...] Les portraits flattent, les descriptions mentent,
je ne pourrai me fier qu mes propres yeux. »* Cette question rappelle
celle adressfe par la m@chante mar tre de Blanche-Neige son miroir :
« Qui est la plus belle dans tout le pays ? »** Schiller, conditionn@ par un
patrimoine religieux et culturel, considtre | envie comme un trait dominant
du temp@rament f@minin. Elisabeth jalouse Marie pour sa s@duction et ses
multiples mariages, comme | indique ce passage d un monologue : «La
Stuart, elle, a connu cette joie de pouvoir donner sa main selon son
penchant; elle s est tout permis, elle a vid? jusqu au fond la coupe des
joies. »* Elle voudrait poss@der le pouvoir @rotique de sa concurrente : « Et
pourtant, elle s est acquis la faveur de tous les hommes, parce qu elle ne
s est appliqufe qu CGtre une femme. »*® Dans la bouche d Elisabeth, la
formule « Etre une femme » posstde un caracttre insultant et m@prisant. En
mEme temps, elle exprime son d@sir secret. Schiller crfe ainsi une
personnalit@ double, trks perturb@e par le refoulement de sa fdminitg.

Il d@peint Elisabeth comme la femme qui refuse son corps face
celle qui | assume. S il d@sacralise la reine sensuelle, il n en admire pas pour
autant la «reine vierge », celle qui refoule sa sexualitd, la femme avortde,
virilisge. 1l d@mythifie Marie, parce qu elle a trop de f@minitd, et Elisabeth,
parce qu elle n en a pas assez. S il montre que son pass@ sulfureux prive
Marie de | autorit@ et de la dignit@ requises, il fustige travers Elisabeth la

% Ibid., v. 1995 et suiv.

2 Br der Grimm : Kinder- und Hausm rchen, M nchen : Winkler Verlag, 1978, Sneewit-
tchen, S. 298.

% Friedrich Schiller, Marie Stuart, op. cit., p. 239.

% |bid., v.1985.

152



ALINE LE BERRE LE CORPSF MININ DANS MARIE STUART DE SCHILLER

femme dominatrice qui refuse | amour. L une a tort d avoir trop aimg,
| autre pas assez.

Il fait d Elisabeth une sorte de pionnitre caricaturale de | dman-
cipation fdminine?’, une femme anormale et monstrueuse. Elle refuse le
mariage : « Ce fut de tout temps, mon souhait, de mourir c@libataire, et
j aurais mis ma gloire ce qu un jour on puisse lire sur ma pierre tombale:

Ici repose la reine vierge . »?® Or Schiller s attache  discr@diter ce choix. Il
montre qu il est dftermind par des calculs @go stes : Elisabeth ne veut pas
partager le pouvoir avec un homme, pour ne pas se donner de « ma tre »*. I
y a chez elle un refus de la f@minit@, qu elle considkre comme d@gradante,
au nom d une masculinitd suppos@e plus valorisante. Son appartenance
sexuelle g@ntre en elle un complexe d inf@rioritd. Elisabeth considtre sa
virginitd comme un gage de libert@. Seulement Schiller souligne que, en
rejetant mariage et maternitd, elle contrevient aux lois de la nature qui
« soumettent une moiti@ de | esptce humaine | autre. »*® Ces propos, que
Schiller met dans la bouche d Elisabeth, sont cens@s @noncer une @vidence,
une v@ritd irr@futable, que mEme celle qui refuse de sy conformer ne
discute pas. L habiletd schilldrienne consiste  prEter un discours auto-
accusateur  son h@ro ne elle-mEme. Elisabeth s avoue fautive. Dans ces
conditions, ce titre de « reine vierge »** qu elle voudrait voir graver sur sa
pierre tombale, devient | expression d une infirmitd. Aux yeux de Schiller,
la femme qui revendique son ind@pendance et veut s @galer aux hommes ne
peut Etre que dds@quilibrde, trouble, perverse. Elle conserve tous les d@fauts
inh@rents son sexe, mais n en posstde plus les qualitds.

Effectivement, Elisabeth apparat comme une crfature d@naturde,
d@shumanisfe au « regard de glace »*. En niant son corps, elle est devenue
incapable d inspirer du d@sir. Lorsqu elle fait miroiter ~ Mortimer | espoir

%7 Marie Stuart a inspir des dramaturges f@ministes contemporaines, comme | ltalienne
Dacia Maraini, qui a publi@ une Maria Stuarda en 1981. Cf. : Brigitte Urbani : « Les Marie
Stuart italiennes : de la Contre-Rgforme au f@minisme », in : Maurice Abiteboul (dir.) :
Th@ tres du Monde. Tradition et modernitg au thg tre. Universitd d Avignon, A.R.I.A.S.,
cahier n 14, 2004, (p. 213-228).

%8 Friedrich Schiller, Marie Stuart, op. cit. p. 187.

% |bid., p. 189.

% Ipid.

! Ibid.

% Ibid., p. 259.
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qu elle se donne lui, s il tue Marie, celui-ci n @prouve que du ddgolit et
| assimile la mort en | opposant sa rivale, incarnation de | ardeur : « En
elle seulement est le charme de la vie [...] Toi, tu ne peux donner que des
biens sans vie ! »* Schiller fait d Elisabeth un Etre hybride, dess@ich? par
I ambition et les calculs politiciens. Ce qui lui manque, c estlec ur:

L unique bien, le bien suprEme, la vraie parure de la vie, ¢ est celui d un
c urqui, lafoisravissant et ravi, se donne tout entier un autre ¢ ur, dans
un doux oubli de lui-mEme. Ce bien-l , cette vraie couronne de la femme,
jamais tu ne | as poss@dd, jamais tu n as de ton amour rendu un homme
heureux...®

Mortimer tient un discours caract@ristique, dans lequel les m@rites
d Elisabeth sont envisag@s d un point de vue exclusivement masculin : celui
du rejet et de la condamnation de la femme st@rile, c@libataire, qui veut jouer
un r le politique. L app@tit de pouvoir d Elisabeth est stigmatisd. Elle
impose une servitude  ses soupirants. Leicester se plaint de la fa on
d@gradante dont elle le traite : « On me croit heureux; si on savait combien
sont pesantes les cha nes pour lesquelles on m envie. »** Et il @numtre sa
« vanitd », «les variations de ses caprices de sultane », «son mesquin et
capricieux @go sme », son «orgueil revEche »*. Lui-mEme se compare
«un esclave », un «prisonnier ». Elisabeth, vue par son amant, prend les
traits d une m@gtre tyrannique et sadique. Schiller laisse entendre que le
refus d assumer sa sexualit? a induit chez elle un d@s@quilibre.

Il donne une version romanc@e et psychologique du diffdrend des
deux reines, alors que | histoire montre que Marie Stuart constituait une
source de troubles politiques en Angleterre et mEme une menace pour la vie
d Elisabeth 1. Il imagine une rivalitd amoureuse entre elles pour la
conqutte de Leicester. Au cours de la fameuse sctne de leur rencontre, le
contentieux politique s efface au profit de | enjeu sentimental. Et les insultes
qu elles s adressent concernent leur f@minitd. Elisabeth met en cause la
moralitd de Marie, elle lui reproche ce pour quoi elle la jalouse, c est- -dire

* Ibid., p. 217.
* Ihid.
* |bid., p. 227.
% Ibid.
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ses conguGtes masculines : «Personne na envie de devenir votre...
quatritme mari, car vous tuez aussi bien vos prétendants que vos maris ! »*’
Elle reprend une vieille superstition populaire, issue de | imaginaire
masculin, selon laquelle certaines femmes, en particulier les veuves, portent
malheur aux hommes qui les fr@quentent. Elle va mEme plus loin, en
ravalant sa rivale au rang d une courtisane : « En v@ritd, ¢ @tait I une gloire
acquise  bon march@. Il n en cote pour Etre la beautd par tous reconnue
que de se donner tous. »*® Elle la compare  « une viptre »*, issue d une
« race de serpents »*°, puis une « Armide rusfe »**. Armide 0tait | une des
protagoniste de la Jerusalem d@livr@e du Tasse, une princesse sarrasine qui
ensorcelait les chevaliers chr@tiens de la premitre croisade.

Elisabeth se sert des clich@s les plus insultants de la misogynie pour
atteindre sa rivale. L association de la femme au serpent remonte la Bible.
Et | image d Armide reprend la mEme idde fondamentale, celle de la ruse,
de la faussetd et d une menace pour | homme. Ainsi, Schiller orchestre ces
reprdsentations d@valuantes de la fdminitd et, en mEme temps, il les prtte
une femme, montrant, par la mEme occasion, la f@rocitd des femmes avec
leur cong@ntres. La lutte est sans merci. Selon Stefan Zweig, « ces deux
femmes restent femmes malgr@ leur stature exceptionnelle. Elles ne peuvent
surmonter cette faiblesse de leur sexe, qui consiste r@gler les querelles non
pas franchement, mais de fa on mesquine et sournoise. »** Zweig, lui aussi,
fait preuve de condescendance masculine, puisqu on retrouve chez lui les
griefs cl@s v@hiculds par le discours antifdministe. S appuyant sur la
tradition, il associe femme et hypocrisie. Ces a priori existent @galement
chez Schiller qui prEte ses h@ro nes des invectives devenant, au fil des
r@pliques, de plus en plus personnelles et vulgaires.

Leur entretien d@g@ntre en querelle privfe, dont Leicester est le
tdmoin muet, mais primordial. C est sa pr@sence qui stimule les deux reines.
Marie Stuart, elle aussi, lance des attaques venimeuses, en jetant le discr@dit
sur la mtre d Elisabeth : « Ce n est pas | honorabilitd que vous avez h@ritde

¥ Ibid., p. 265.

%8 Ibid.

* |bid., p. 261.

“0 bid., p. 263.

“! Ibid.

%2 Stefan Zweig, Maria Stuart, Frankfurt am Main, Fischer Verlag, 1996, p. 109.
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de votre mtre ; on sait quelle est la vertu qui fit monter Anne de Boleyn sur
| gchafaud. »”  Puis elle @voque «|I ardeur effrfnde des d@bauches
cachfes »* d Elisabeth. Certains critiques ont parld de «querelle de
harengtres ». Schiller rabaisse les deux souveraines en donnant leur
entretien un tour m@disant ax@ sur les questions sexuelles. Il montre que,
malgrd leur haute position, elles n en sont pas moins affligdes de travers
consid@rds comme typiquement fdminins : une propension au comm@rage
injurieux et une langue ac@r@e. Il les enferme dans des st@rdotypes, pour
Marie, celui de la nixe enchanteresse provoquant la perte de ses amants, et
pour Elisabeth, celui de la femme frigide la sexualitd ddprav@e.

Par ce biais, il souligne qu elles sont inaptes au gouvernement des
pays. Son constat est sans appel. Marie Stuart a laiss@ ses passions interf@rer
sur sa fonction. Elle avoue sa d@pendance par rapport Bothwell : « Ses
seuls artifices furent sa force virile et ma faiblesse. »*> Aux yeux de Schiller,
il ny a pas de remkde cette faiblesse, puisqu elle est pr@cisdment
inh@rente au sexe faible. L excuse de Marie est aussi sa condamnation.
Quant  Elisabeth, les dernitres sctnes mettent en avant non seulement sa
duplicitd et son opportunisme, mais mEme sa petitesse et sa pusillanimit.*®
C est au moment og elle apprend la mort de sa rivale et affirme sa royaut@
effective qu elle se montre le moins reine, au sens @thique du terme. Elle se
rgjouit de | @limination de sa concurrente : « Elle est morte ! Maintenant
enfin, j ai mes coudfes franches sur cette terre... »*’ Ce cri de soulagement
rgvile son absence de scrupules et de remords. Seul compte pour elle le
rgsultat : une consolidation et une augmentation de sa puissance. Peu en
importe le prix. Schiller d@nonce ici la d@shumanisation et | impudence de la
femme de pouvoir, pour qui la fin justifie les moyens. Il campe un
Machiavel au f@minin.

C est pourquoi il met aussi | accent sur sa duplicitd. Elle se propose
de jouer la com@die du chagrin : « Les larmes ne me manqueront pas pour

“ Marie Stuart, op. cit., p. 267.

“ Ibid.

** |bid., p. 136.

“® Certains critiques portent un jugement plus positif sur Elisabeth. Jo°l Lefebvre @crit :
« Elisabeth est un caracttre plus complexe que Marie, plus intdressant parce que contradic-
toire ». (Thg tre allemand 1750-1850. I@ments pour | analyse du texte de th@ tre, Lyon,
Presses Universitaires de Lyon, 1992, p. 163).

*" Marie Stuart, op. cit., p. 377.
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pleurer celle qui est tombge ! »* 1 est difficile de pousser le cynisme plus
loin. Schiller reprend, certes, une donnge historique*, mais en la déformant
et en | aggravant. Tous les biographes d Elisabeth sont unanimes signaler
son temp@rament louvoyant et h@sitant. Lui, franchit un degr@ sup-
pldmentaire en attribuant ses h@sitations  une strat@gie du mensonge
mBrement @laborfe, destinde  abuser son entourage, alors qu elle a, en
rgalitg, toujours voulu se d@barrasser de sa rivale, mais refuse d assumer
cette d@cision par peur des critiques.

Schiller con oit donc ce personnage selon le clich@ de la femme
perfide : « Chacun vous juge sur ce que | on para t, personne sur ce que | on
est. [...] La pire des d@marches est celle que | on avoue. » Ce qu elle
d@crit, c est le monde | envers, le Theatrum Mundi. Elle-mEme en est
partie prenante. Entitrement soumise ses lois, elle cherche avant tout
sauver la face. Elle pleure en lisant la demande d entrevue de Marie Stuart,
mais elle suggtre, dans la sckne suivante, Mortimer de | assassiner. Ce
n est pas le meurtre en lui-mEme qui | effraie, mais la possibilitd de passer
pour ce qu elle est, une meurtritre, car « dans les actes de cette nature, qui
prdsentent une double face, le seul refuge est dans | @quivoque. La pire des
d@marches est celle qu on avoue. »* Elle @rige | artifice en stratfigie. Toute
la ddmonstration schill@rienne vise donc  sugg@rer qu une femme ne peut
gouverner des hommes, en raison d une pr@tendue faiblesse intrinstque que
la nature aurait plac@e en elle. Les solutions qu elle trouve pour compenser
cette lacune sont insatisfaisantes. Elisabeth refoule ses d@sirs naturels et
utilise la dissimulation, quant Marie, elle remplace son autoritd manquante
par le charme sensuel, qui d@bouche sur le r@sultat inverse de | effet
escompt@. Loin de soumettre les hommes, il les rend entreprenants.

* Ibid.

“9 Cf. Michel Duchein, Elisabeth 1 d Angleterre. Le pouvoir et la sgduction, op. cit. (note
1) : « La r@action d Elisabeth | annonce du coup douloureux fut, pour dire le moins,
d@routante. Loin d en assumer la responsabilitd, elle affecta aussit t, de fa on spectaculaire
et mEme thd trale, d en avoir tout ignor@. » p. 545. Stefan Zweig, Marie Stuart, op. cit.
(note 6), p. 463 : « Le conte charmant de | innocence et de | ignorance d Elisabeth est trop
audacieusement agenc@ pour para tre vrai | entourage. Et il y a peut-Gtre un seul Etre hu-
main qui accorde ult@rieurement foi  cette repr@sentation fantasmatique, et ¢ est ftonnam-
ment Elisabeth.

*® Marie Stuart, op. cit., p. 215.

*! Ibid.
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I11. Le df@passement de la ffminitd

Si Schiller critique Elisabeth pour n avoir pas assum@ les exigences
de son corps, il n en montre pas moins que la fdminitd doit Etre d@passde.
Marie Stuart ne devient admirable que lorsqu elle se repent. DLs le d@but de
la pitce, elle porte des vEtements de p@nitente qui effacent le corps. Elle est
ddcrite « un voile sur la tkte, un crucifix la main. »** Le crucifix remplace
les bijoux. Effectivement, elle est tourment@e par le remords. La sctne est
censfe se ddrouler la date anniversaire de | assassinat de son second mari,
Darnley, mort en fdvrier 1567. En fait, il fut ex@cut@ dans la nuit du 9 au 10
fovrier, et Marie le 8 f@vrier 1587. Par la suite, les indications sc@niques
ddcrivent trks prdcisdment le costume qu elle a revEtu avant de mourir :
« Elle est vEtue de blanc comme pour une solennitd; au cou elle porte
suspendu une cha ne form@e de petites boules un Agnus Dei; un rosaire
pend de sa ceinture; la main elle tient un crucifix et dans les cheveux elle a
un diadtme; son grand voile noir est rejetd en arritre. »* Cette tenue
escamote le corps, | efface, elle a une signification symbolique. Le vEtement
blanc tdmoigne de la puret@ recouvr@e. Si Marie porte un diadkme qui met
en @vidence son statut royal, elle affiche @galement un certain nombre
d attributs religieux : Agnus Dei, rosaire, crucifix, qui montrent sa volontg
de contrition, son renoncement toute s@duction. On assiste donc au rachat
et la transfiguration de la p@cheresse qui se libkre des contingences
matdrielles et des attachements sensuels. La mort est prdsent@e comme
purificatrice: « Bienfaisante, gu@risseuse, amie grave, la mort s approche de
moi. De ses ailes noires elle dissimule ma honte. Le suprEGme destin ennoblit
| homme, si bas qu il soit tomb@. Je sens, de nouveau, ma couronne sur ma
tEte, je sens | orgueil qui me convient rentrer dans mon me qui a recouvrg
sa noblesse. »* Paradoxalement, Marie ne peut conqugrir la vraie grandeur
qu en perdant son corps. C est ce moment qu elle acquiert la dimension
d une souveraine, imposant le respect son entourage.

Maria met en sctne sa mort comme un mariage. Elle s est parfe pour
des noces avec Dieu. En elle se produit un passage de la sensualit@ vers la

*2 |bid., p. 125.
> |bid., p. 349.
* Ibid.
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spiritualitd. Elle embrasse le crucifix, en invoquant le Christ : « Mon
Sauveur, mon R@dempteur! »*. | union des corps succtde | union
mystique avec Dieu. Schiller reprend la th@matique baroque de la
« vanitas ». C est parce que Marie se d@tourne de ce monde et de ses biens,
qu elle conquiert une vraie majest?®®. Son c ur est enfin purgd de ses
passions : « Jai sacrifiy Dieu ma haine et mon amour. »’ Devant
Leicester, elle a encore une d@faillance, vite surmont@e: « Maintenant que je
suis sur le point de me s@parer de ce monde et de devenir un esprit
bienheureux, qu une inclination terrestre ne tentera plus, maintenant,
Leicester, je puis bien avouer sans honte et sans rougir la faiblesse dont j ai
triomph@. »*® On assiste  une catharsis. Marie Stuart ne prend une stature
de reine qu au moment og elle ne peut plus en exercer les fonctions,
lorsqu elle va devenir un esprit ang@lique. Or, les anges n ont pas de sexe.
L ex@cution est @voqude de maniktre assez r@aliste par Leicester, tdmoin
involontaire : « On la d@shabille... coutez ! L escabeau est avancg elle
s agenouille sur le coussin  place sa téte... » Le corps fdminin doit Etre
supplici@ et an@anti.

Quant Elisabeth, si elle conserve le pouvoir, elle est abandonnge de
tous la fin de la pitce. Leicester s embarque pour la France, et
Shrewsbury, le sage conseiller, ddcourag@ par son cynisme, renonce la
servir : «Je nai pas pu sauver la meilleure part de vous-mEme. Vivez,
rggnez heureusement. Votre adversaire est morte. Vous n avez d@sormais
plus rien craindre, plus rien respecter. »® 1l s agit du mot de la fin, de la
vraie conclusion @nonc@e par un protagoniste, dont Schiller a fait le
reprdsentant des valeurs morales. Le d@part de Shrewsbury prend une portge
symbolique, signifiant qu Elisabeth a tu@ en elle la voix de la conscience et
s est livrde au mat@rialisme. Cette « meilleure part » est une version profane
de la notion religieuse d me. Elisabeth appara t comme une r@prouv@e. La
pikce se termine par une indication sc@nique soulignant sa ma trise d elle-

% Ibid., p. 371.

% Cf. Aline Le Berre, Prgmices et avinement du thg tre classique en Allemagne 1750-
1805, Influence et @volution de Lessing, Goethe, Schiller. Universitd d Avignon, @d. de
| Arias, col. « THEATRUM MUNDI », 1996, p. 93-101, en particulier p. 99.

> Friedrich Schiller, Marie Stuart, op. cit., p. 365.

%8 |bid., p. 371.

> |bid., p. 375.

% 1bid.
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mEme : « ( Elle se fait violence et se tient debout, la contenance tranquille.
Le rideau tombe.) »*. Elisabeth est la femme qui porte un masque et refoule
les mouvements d humanitd en elle. Enveloppe vide, elle reste rivfe la
cha ne du pouvoir devenu son unique raison de vivre, condamn@e | exercer
sans r@pit, dans la dissimulation et | arbitraire. Alors que sa rivale a @t@
m@tamorphos@e par | @preuve, elle ne change pas, elle n est ni @mue, ni
repentante. Incapable de regrets ou d un retour sur elle-m&me, elle incarne
la permanence d un systtme de gouvernement fond@ sur | amoralisme et
| hypocrisie. Elle est de ce monde. Rien ne lui sert de le on. Elle va
continuer exercer le pouvoir sur les mtmes bases.

Ainsi se manifeste le conservatisme de Schiller dans son approche de
la femme consid@r@e comme inapte au gouvernement, impure, n imposant le
respect qu au moment de sa mort. Il est connu pour une certaine misogynie
s expliquant probablement par son @ducation dans une @cole militaire. Bien
qu il ait Gtd en r@dvolte contre | autorit@ trop rigoureuse de ses ma tres, il a
gtd marqud par leur @tat d esprit. Il plaque sur ses personnages f@minins une
s@rie de repr@sentations mythiques. Influenc@ par | ““ve biblique, il ne peut
concevoir ses h@ro nes que coupables. Mais elles ont le choix entre
repentance ou endurcissement. Marie Stuart reltve du premier cas de figure,
Elisabeth du second. Il assimile la reine d cosse une Marie-Madeleine,
selon le sch@ma classique de la faute et de | expiation. Quant Elisabeth,
dont la virginitd, plus ou moins assimilde la st@rilitd, est envisagde comme
une mal@diction, elle incarne la femme fourbe et mal@fique sur le modtle
des sorcitres des contes.

Conclusion

On peut donc dire que Schiller se r@vtle, par certains ¢ t@s, novateur,
en privildgiant une approche physiologique de ses personnages f@minins. I
met | accent sur la composante sexuelle, qui se traduit chez Marie par une
force d attraction @rotique, alors que la duplicitd et la m@chancetd
d Elisabeth viendraient du refoulement qu elle fait subir  ses instincts.
Cependant, sur ce modernisme interfLrent des pr@jugds misogynes. MEme
s il s est document@ sur ses h@ro nes avec une grande rigueur, il fait uvre

% Ibid., p. 387.
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de fiction. Il a reconstruit ses personnages fdminins au gr@ de son talent
visionnaire. ses yeux, f@minitd est synonyme de faiblesse. Dans ces
conditions, | exercice du pouvoir devient une gageure impossible tenir.
Les deux reines font la d@monstration de leur incapacitd | assumer
convenablement. Toutes deux commettent des crimes. Elles ne connaissent
que les solutions violentes, seule ressource des faibles. Marie Stuart fait
assassiner son mari, Elisabeth sa rivale. Toutes deux sont coupables.
Seulement il y a celle qui se repent et se rachtte, et celle qui persiste et
s endurcit. Schiller exploite les contrastes. Il range ses h@ro nes dans des
catggories. Il s @vade difficilement des st@r@otypes et a tendance
radicaliser les caracttres en les opposant selon un systtme d antithtses
suggestives, avec d un ¢ t@ la s@ductrice, de | autre la harpie, d un ¢ t? la
femme dont la mort est une renaissance, de | autre celle dont la vie est une
mort. Il pr@sente Marie Stuart comme un compos@ de femme fatale et de
pdcheresse repentie. Quant Elisabeth, elle revEt les traits d une pharisienne
et d une pr@datrice. Ces deux figures reflttent donc plus les fantasmes
f@minins pr@sents dans | inconscient schilldrien qu une v@rit@ historique ou
psychologique.

Aline LE BERRE
Université de Limoges
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Les principales @tudes sur le thd tre de langue allemande s accordent dire
que le th@ tre de | Aufkl rung et le th@ tre classique allemand ont refoul la corpo-
ralitd (et la sensualit) au profit du verbe'. La virulente tentative d expulsion du
bouffon Hanswurst des sctnes germanophones par Gottsched et la Neuberin dts le
tournant des annges 1730° fait partie, comme | ont montr@ les travaux de Beatrix
M ller-Kampel en r@f@rence aux catdgories de Norbert Elias, d un « processus de
civilisation »* visant le contr le des pulsions, la rationalisation et le refoulement
des affects. Force est toutefois de constater que le corps du com@dien (sa mimique,
sa gestuelle) demeure, par-del le verbe, un outil central de son art.

Nous souhaitons analyser ici la place centrale @chue au corps dans le
th@ tre comique autrichien des XVI11I° et XI1X° sitcles (de Joseph Anton Stranitzky
Johann Nestroy) : si le Hanswurst de Stranitzky semble constituer une parfaite
illustration du « bas corporel » selon Bakhtine, le personnage subit par la suite une
modification significative, de mEme que la place r@serv@e au corps, dans les pitces
de Philipp Hafner ou d Adolf B uerle, avant de revenir en force et de r@appara tre,
sous d autres formes, dans le thg tre de Johann Nestroy.

Corps de Hanswurst : Hanswurst ou | apologie du « bas corporel »

Vienne ftait, au XVII1° sitcle, la capitale incontest@e du bouffon Hanswurst
(littdralement : « Jean Saucisse »), un personnage cr@@ sous sa forme autrichienne
au d@but du XV11I¢ sitcle par | acteur d origine styrienne Joseph/Josef Anton Stra-
nitzky (vers 1676-1726). La particularit? de ce r le, joud sur sctne par son auteur

1 Cf. Herbert Herzmann, «Johann Nestroy als kritischer Realist », Nestroyana n 28
(2008), p. 126-135, ici : p. 126.

2 Sur les enjeux esthgtiques et politiques de la « querelle du bouffon », voir Marc Lacheny,
« Culture du rire contre bon got ? Le d@bat sur le thd tre  Vienne au XVI11I° sitcle »,
Th@ tres du Monde n 29 (2019), p. 171-187.

® Voir Beatrix M ller-Kampel, « Kasperl. Zwei Vorschl ge zu einer Soziologie der Lusti-
gen Figur im 19. Jahrhundert », Nestroyana n 29 (2009), p. 144-150.
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(Stranitzky), @tait de semer la confusion dans les hautes sphtres de la trag@die clas-
sique ou de | op@ra s@ria : sa fonction consistait donc  d@truire le tragique et le
sublime par sa pr@sence sc@nique, son jeu corporel, ses apartds et ses adresses di-
rectes au public.

Dans ses Haupt- und Staatsaktionen, tragddies sujets historiques cons-
tamment mCEides de passages comiques, Stranitzky puisait copieusement dans le
rgpertoire op@ratique, tragique et hgro que du Th@ tre de la Cour pour @laborer ses
propres intrigues en y ajoutant systdmatiquement le serviteur Hanswurst, « effet de
distanciation » (Verfremdungseffekt) pr@-brechtien. La fonction du personnage de
Hanswurst, appel@ devenir | embltme du th@ tre populaire viennois, ftait donc
surtout de servir de contraste ou de contrepoint, par ses interventions burlesques,
| action h@ro que et aux grandes envol@es de la trag@die et de | opfra : « Au corps
ma tri45ab|e et ma tris@ du h@ros, le bouffon oppose le corps grotesque du carna-
val. »

Outre son comique gestuel et vestimentaire, Hanswurst recourait abon-
damment au comique verbal, piquant son propos d allusions allant du simplement
grivois au franchement scatologique : « I@ment anti-sublime par excellence, il a
pour fonction de neutraliser | action hgro que. »°

Le registre dans lequel s inscrit le Hanswurst de Stranitzky est ind@niable-
ment celui des sens et des plaisirs mat@riels, du scatologique et de | obsctne. Le
trait principal du personnage de Stranitzky est son ancrage dans la sphtre des be-
soins @l@mentaires et de | animalitd, dans le comique du « bas corporel et mat@-
riel »® (Bakhtine), donc dans un r@alisme et un mat@rialisme oppos@s toute forme
de rationalisme ou d id@alisme.

Les allusions aux besoins de la chair, la fois alimentaires (bonne chtre et
dive bouteille), fdcaux et sexuels, tdmoignant d une hypertrophie de | instinct ani-
mal, constituent la source d un comique plac@ depuis les origines sous | @gide de
Podex et de Phallus : « Il expose sans r@serve son intimitd, rend compte de son
activit@ intestinale et sexuelle, qui est la source principale de son comique, de ma-

* Erika Fischer-Lichte, Kurze Geschichte des deutschen Theaters, T bingen et B le,
Francke, 1993, p. 78 : « Dem beherrschbaren und beherrschten K rper des Helden setzt der
Narr den grotesken Leib des Karnevals entgegen. »

% Jo°l Lefebvre, « Observations sur le comique dans Faust | », in : Goethe et les arts du
spectacle : actes du colloque de Francfort, 1982, @d. par Michel Corvin, Bron, Centre
d @tudes et de recherches th@ trales et cindmatographiques, 1985, p. 243-2686, ici : p. 250.

® Mikha | Bakhtine, L uvre de Fran ois Rabelais et la culture populaire au Moyen ~ge et
sous la Renaissance, Paris, Gallimard, 1970, p. 154.
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nitre crue et sans retenue »’. La pitce de Stranitzky Der Gro m thige berwinder
Seiner selbst, dont la premitre eut lieu Vienne le 7 aoRt 1724, illustre fort bien
| imbrication de ces diffdrents aspects relevant du comique corporel : Hanswurst,

| activitd @rotique et sexuelle comme de coutume d@bordante, a promis le mariage
une douzaine de Salzbourgeoises qui | invitent, dans une lettre collective, les
@pouser tour tour, pendant que la vieille femme de chambre Brunette continue
le d@sirer ardemment ; au troisitme acte de la pitce, Hanswurst lance  Alcandro,
avec qui il vient d avoir maille  partir: « Allez vous faire foutre ! » (Leckt ihr
mich wacker in Arsch!®). Lorsqu on | irrite ou le perturbe, Hanswurst ne tarde pas
se venger par des excr@ments ou des flatulences : il menace par exemple ses adver-
saires de leur « chier dans la gueule »° ! La « gueule » et le « cul » d@limitent par-
faitement aussi bien le champ d action de Hanswurst que le p@rimttre s@dmantique
au sein duquel se d@ploie son discours.

Ces fl@ments spectaculaires ressortissant au « bas corporel » font du bouf-
fon Hanswurst le digne h@ritier des Dionysies rurales grecques, fEtes de | @nergie
vitale, de la fdcondit? et du plaisir, des bateleurs et bouffons m@di@vaux, ainsi que
des personnages truculents de Rabelais et des jeux de carnaval de Nuremberg.
Dans la tradition du jeu improvis@ la Hanswurst, il est @vident que le spectacu-
laire et le jeu corporel | emportent nettement sur le texte: chez Hanswurst,
| exposition du corps sous ses formes obsctnes, notamment sur le plan de la mi-
mique et de la gestuelle, fait ainsi entrevoir les contours d une « esthgtique du per-
formatif »'° avant la lettre.

Les Haupt- und Staatsaktionen de Stranitzky constituent en somme | une
des toutes dernikres survivances du th@ tre « sauvage », du th@ tre-carnaval et du
grotesque selon Bakhtine, dont | @tude sur Rabelais esquisse prdcisgment la rghabi-
litation du corps par le rire: | exemple du grotesque chez Rabelais, Bakhtine
oppose la conception classique et bourgeoise du corps, faite d harmonie et de

" Fanny Platelle, « Personnage comique et expression de | intime dans le thd tre populaire
viennois de Stranitzky Nestroy (du d@but du XVI11° sitcle au milieu du XIX® sitcle) », Le
texte et | idge n 27 (2013), p. 147-168, ici : p. 150.

8 Joseph Anton Stranitzky, Der Gro m thige berwinder Seiner selbst, in : Hanswurstia-
den, @d. par Johann Sonnleitner, Salzbourg et Vienne, Residenz, 1996, p. 7-69, ici : p. 55 (=
I, 3).

® Stranitzky, Triumph R mischer Tugend und Tapferkeit oder GORDIANUS der Gro e, in :
Wiener Haupt- und Staatsaktionen, @d. par Rudolf Payer von Thurn, Vienne, Verlag des
Literarischen Vereins in Wien, 1908, t. 1, p. 23 : « aufs Maul scheis en ».

1% Voir Erika Fischer-Lichte, ~sthetik des Performativen, Francfort-sur-le-Main, Suhrkamp,
2004.
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sym@trie, une lecture fond@e sur la dimension certes monstrueuse et asym@trique du
corps, mais positive car lib@ratrice et « rdg@ndratrice ». Or on trouve pr@cisdment
chez Hanswurst la parfaite illustration des figurations « arch@typales » de ce corps
grotesque ddcrites par Bakhtine et propres la culture du «rire carnavalesque »
(organes : phallus, ventre, bouche ; actes : sexualitd, engloutissement).

Dans cette culture du « rire populaire »™, « la satisfaction des besoins est la
matikre et le principe corporel, comiques par excellence, la matitre qui se prtte le
mieux | incarnation renaissante de tout ce qui est sublime. »' Envisag@s sous cet
angle, la soif et | app@tit, ainsi que le comique i@ aux besoins naturels qui caract@-
risent le champ d action de Hanswurst, apparaissent profond@ment carnavalesques,
voire comme une illustration du « comique absolu » @voqu@ par Baudelaire dans
De | essence du rire. Enfin, le jeu de Hanswurst permet une r@int@gration massive
du corps (eros, agression, violence) venant contrecarrer la toute-puissance de la
raison.

C est pr@cisdment au nom de sa « nature » indomptable que le personnage
de Stranitzky r@affirme sans cesse la primaut@ du corps au th@ tre, le d@cha nement
des pulsions et son comique f@cal et sexuel, s opposant de la sorte | id@al @ducatif
de I Aufkl rung ainsi qu | asctse et au canon de vertu bourgeois : la nature et le
mat@rialisme de Hanswurst repr@sentent, en ce sens, | antithtse absolue de la philo-
sophie des Lumitres et de toute forme d id@alisme philosophique. La « philoso-
phie » de Hanswurst est simple : rester fidtle en toutes circonstances ses besoins
et ses pulsions, refuser | Histoire, surtout ne pas @voluer, rester lui-mEme un
jouisseur et b freur invotgrg.

Ni | Histoire ni le mythe n ont de prise sur lui. Pour Hanswurst, le monde
des plaisirs corporels et des besoins physiologiques (manger, boire, dgfdquer, uri-
ner, copuler, etc.) constitue une fin en soi : « En r@duisant la vie ses fonctions
corporelles, il oppose son estomac et son postdrieur toute forme d id@alisme @ro-
tique, mais aussi toute ambition gthique et culturelle. »*

1 Bakhtine, L uvre de Fran ois Rabelais et la culture populaire au Moyen ~ge et sous la
Renaissance, op. cit., p. 11.

2 1bid., p. 154.

3 Gerald Stieg, « Versuch einer Philosophie des Hanswurst », Austriaca. Num@ro spdcial
Deux fois | Autriche aprts 1918 et aprts 1977, vol. 2 (1979), p. 79-108, ici: p. 94 : «In-
dem er das Leben auf seine k rperlichen Funktionen reduziert, h It er jeder Form des eroti-
schen ldealismus, aber auch jedem ethisch-kulturellen Anspruch seinen Magen und seinen
Hintern entgegen. »
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Domestication du corps ? De Hafner B uerle

Confront@ aux exigences des Aufkl rer Gottsched et Sonnenfels r@clamant
une « purification » de la sckne germanophone et le bannissement dgfinitif de
Hanswurst au nom de la raison et de la morale, le dramaturge Philipp Hafner
(1735-1764), souvent considdr@ comme le « ptre fondateur » du th@ tre populaire
viennois, propose une voie « m@diane » entre inscription dans la tradition comique
locale viennoise et « litt@rarisation » du th@ tre populaire : Hafner abandonne par
exemple la pratique du jeu sc@nique sur canevas, dans lequel le com@dien pouvait
encore laisser libre cours son inventivitd verbale et gestuelle. Hafner consigna
intdgralement ses textes par @crit  supprimant ainsi presque tout | espace laiss@
| improvisation sur sctne , @limina les pantomimes et les ballets qui, chez Kurz,
interrompaient encore frdquemment le cours de | action™, tout en s opposant en
mEme temps aux Gottsch@diens viennois r@unis autour de Joseph von Sonnenfels
lors de la « querelle du bouffon ».

Les contraintes de la censure et de la com@die rdgulitre eurent toutefois
pour effet une modification profonde du personnage comique. Hanswurst tient
certes toujours le r le du serviteur, mais il se voit pr@sent ddplac@ dans un milieu
social bourgeois et domestiqu@ sur le plan moral et corporel, comme dans les deux
pitces de Hafner qui se rapprochent le plus du modtle de la « haute » com@die
littdraire : Die B rgerliche Dame (1763) et Der Furchtsame (1764). Contrairement

I image d un Hanswurst invariablement prisonnier de ses besoins physiologiques
chez Stranitzky, ce dernier devient chez Hafner ma tre de ses pulsions et de son
corps, et son comique f@cal est consid@rablement rgduit. De mEme que la place
laissPe la gestuelle et la mimique, son comique scatologique se retrouve, tant
chez Kurz que chez Hafner, Perinet, Schikaneder ou Hensler, presque @limind, et
son comique verbal devient tol@rable. Au cours de la seconde moiti@ du XVIII°
sitcle, | insatiabilitd culinaire et sexuelle propre  Hanswurst est, dgj dans les
pitces de Kurz, largement attdnufe. Chez Hafner, la morale sexuelle du personnage
comique appara t, dor@navant, redevable la morale bourgeoise : « mais si je te
prends en flagrant dglit de tromperie, je te fracasse bras et jambes »'°, menace-t-il
Colombine dans Der von dreyen Schwiegers hnen geplagte Odoardo, oder

14 Cf. Johann Joseph Felix von Kurz, Ausgew hlte Bernardoniaden und Lustspiele, @d. par
Andrea Brandner-Kapfer, Vienne, Lehner, 2010.

' Philipp Hafner, Burlesken und Prosa, @d. par Johann Sonnleitner, Vienne, Lehner, 2007,
p. 65 : «erwisch ich dich aber auf einer Falschheit, so schlag ich dir Arm und Bein ent-
zZwey. »
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Hannswurst und Crispin die | cherlichen Schwestern von Prag. Dans la com@die
Der Furchtsame, Hanswurst se transforme en conseiller rus@ et intelligent de son
ma tre et, dans Etwas zu Lachen im Fasching. oder: Des Burlins und Hannswursts
seltsame Carnevals Zuf lle (1764), il fait mEme la morale « avec autorit@ » (mit
Authorit t*°)  son ma tre, Burlin, au comportement licencieux.  la recherche
d une voie entre | @dification et le burlesque, le principe moral et le principe de
plaisir, Hafner aura su associer certains @ldments majeurs de la tradition du th@ tre
improvis@ avec les exigences de la com@die r@gulitre, rdduisant cette fin | espace
rgserv@ | improvisation et moralisant le personnage comique traditionnel.

Dans le contexte d une « @l@vation » morale de la sctne germanophone®’ et
de la promotion en 1776, par Joseph Il, du Burgtheater au rang de « th@ tre natio-
nal » (Hof- und Nationaltheater), Hanswurst se trouve peu peu supplant? par des
personnages comiques plus « convenables » au regard de la morale bourgeoise et
du «bon goRt ». Il ctde ainsi la place Kasperl, dont | action se tient dans les li-
mites de la censure et qui, comme son nom | indique (Kasperl ou K sperle), n est
plus qu un diminutif de la corporalitd ant@rieurement incarn@e par Hanswurst :
contrairement au Hanswurst de Stranitzky et au Bernardon de Kurz, Kasperl ne se
voit plus confier que des r les subalternes, ceux de domestiques ddsormais paraly-
s@s sur le plan du comique corporel grotesque'. C est sous une forme moralisge
que le personnage comique se pr@sente dor@navant sur sctne dans les com@dies de
Gewey, B uerle, Eberl, Kringsteiner, Hensler ou Schikaneder. Kasperl s est pour
ainsi dire transform@ en | exacte antithtse de ce qu incarnait Hanswurst : le per-
sonnage synonyme de virilitd et de sexualitd d@bridde s est mud en enfant asexud.

Adolf B uerle (1786-1859) appellera, quant lui, un renouvellement de
la pitce locale viennoise sur le modtle de la « com@die plus noble » (h heres
Lustspiel), imposant un refoulement massif des @l@dments locaux, satiriques et dia-
lectaux : il s agissait pour lui d « @lever » le genre de la « farce » (Posse) locale
viennoise tout en le distinguant des formes d expression dramatique jug@es basses.
Dans sa pitce la plus connue, Les Bourgeois de Vienne (Die B rger in Wien,
1813), B uerle invente le personnage comique de Staberl, marchand de parapluies
et gternel r leur viennois. Ce personnage ne saurait renier son origine « hanswurs-

1 Philipp Hafner, Kom dien, @d. par Johann Sonnleitner, Vienne, Lehner, 2001, p. 240.

" Voir | ouvrage classique de Hilde Haider-Pregler, « Des sittlichen B rgers Abendschu-
le ». Bildungsanspruch und Bildungsauftrag des Berufstheaters im 18. Jahrhundert, Vienne
et Munich, Jugend & Volk, 1980.

18 Cf. Beatrix M ller-Kampel, Hanswurst, Bernardon, Kasperl. Spa theater im 18. Jahr-
hundert, Paderborn, Sch ningh, 2003, p. 187.
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tienne », y compris et avant tout sur le plan corporel : ddclarant « Je mange tout ce
qui ne me mange pas » (Ich esse alles, was mich nicht i t: I, 13'), il appara t par
ailleurs tour  tour ivre et violent (I, 2), I che (Il, 13) et corruptible (IlI, 2).
Comme Hanswurst, ce n est pas un caracttre, mais un type et une fonction ;

| inverse du Hanswurst de Stranitzky, situgd | @cart de la socift@ et con u comme
un personnage oppos@ au monde «d en haut», il est constamment intdgrd

| action et au systtme de valeurs de la sociftd bourgeoise.

D une manitre plus gdn@rale, le comique de Kasperl-Laroche et de ses suc-
cesseurs sur les planches viennoises, Thadd dl et Staberl, ne contrevient plus gutre
aux rtgles du « bon gof3t ». Chez B uerle, le comique gestuel, anal et fdcal propre
Hanswurst a @td largement supplant@ par un comique linguistique conforme aux
exigences de la morale bourgeoise. La satisfaction imm@diate des besoins @l@men-
taires, trait caractdristique du Hanswurst de Stranitzky, disparat au profit d une
rationalisation de son comportement en soci@td.

Retour Hanswurst ? Corps de Nestroy

Bien qu il ait ¢t@ profond@ment nourri des id@es de | Aufkl rung, Nestroy,
fils de notaire, intellectuel sceptique rompu par ses ftudes aux jeux de la rhdto-
rique, connaissait pertinemment les limites de la raison. Ainsi s est-il employd,
dans son th@ tre, restituer la sensualit? non seulement indirectement, par le verbe
et par | humour, mais encore trks directement et concrttement, par | importance
fondamentale accord@e au corps dans ses pitces.

Une bonne partie de la critique viennoise (Moritz Gottlieb Saphir, Josef
Tuvora, Franz Wiest ) ainsi que quelques visiteurs allemands fortement impr@-
gn@s d iddalisme (Gutzkow, Vischer), de passage Vienne, ont regard? avec hor-
reur et ddgoRt le jeu th@ tral de Nestroy, lui reprochant en particulier indiff@rence
aux valeurs morales, destruction des id@aux, |@gtretd et vulgaritd. Wendelin
Schmidt-Dengler a ainsi soulign@ que la « vulgaritd » (Gemeinheit) est « le terme
qui semble constituer le point de fuite de tous les jugements critiques sur Nes-
troy »®. 1l s agit en effet d un mot cl@, revenant sans rel che dans le discours des
d@tracteurs de Nestroy au XIX® sitcle, qui se placent du ¢ t@ de la morale id@aliste

9 Adolf B uerle, Die B rger in Wien, in : Hanswurstiaden, op. cit., p. 261-329, ici : p. 279.
20 \Wendelin Schmidt-Dengler, Nestroy. Die Launen des Gl ckes, Vienne, Zsolnay, 2001, p.
139 : « Gemeinheit ist das Wort, das den Fluchtpunkt aller kritischen ~u erungen ber
Nestroy zu bilden scheint ».
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et ndo-classique. 1l faut ici rappeler que Nestroy a @crit la quasi-totalitd de ses r les
principaux pour lui-mEme et les autres pour des com@diens dont il connaissait par-
faitement les qualitds, comme son ins@parable partenaire de scktne, le corpulent
Wenzel Scholz (Nestroy @tait, pour sa part, grand et longiligne). Aussi son @criture
dramatique est-elle d abord usage oral, mimique et gestuel, ce qui effrayait une
censure (metternichienne puis ngo-absolutiste) dont Ultra dit, dans la pitce de Nes-
troy Libertd  Kr hwinkel (I, 14), qu elle est « un crocodile qui s@journe sur les
rives du fleuve des iddes et arrache les tEtes des gens de lettres qui y nagent. »**
Malgrd | existence de certaines photos de sckne?, on ne peut savoir précisgment
comment le com@dien Nestroy a utilis@ son corps sur sctne. Les effets de ce jeu sur
les contemporains du dramaturge autrichien sont, toutefois, bien document@s et
riches d enseignements sur la peur toujours suscitde par le corps au thg@ tre.

Dts 1837, le publiciste autrichien Julius Seidlitz (de son vrai nom Ignaz
Jeitteles, 1814-1857) fit de Nestroy un « Napol@on de la vulgaritd » (Napoleon der
Gemeinheit). L image d un Nestroy vulgaire et destructeur de la « bonne vieille »
com@die populaire viennoise a gt r@pandue dts la fin des anndes 1830 en Alle-
magne, notamment par le biais de la revue Morgenblatt f r gebildete Leser, publife
chez Cotta Stuttgart, mais qui avait @galement de nombreux lecteurs Vienne.
titre d exemple, aprts | @chec essuy@ par Nestroy avec sa pitce Nur Ruhe! en 1843,
la critique indiqua au « lecteur cultivd » que la muse de Nestroy s @tait « profon-
dgment enlis@e dans la vase de la vulgaritd » (tief in den Schlamm der Gemeinheit
versunken). MEme dans le cas d une pitce aussi aboutie que Der Zerrissene (1844),
le critique du Morgenblatt estime, le 6 juin 1844, que le personnage principal
souffre «d une vulgaritd d@solante » (an einer trostlosen Gemeinheit). Dans la
mEme veine, August Heinrich Hoffmann von Fallersleben, | auteur de | hymne
allemand, @crit au sujet d une mise en sctne de Die verh ngni volle Faschings-
Nacht de Nestroy laquelle il a assistd Vienne en 1839 : « Ces absurditds et cette
vulgarit@ dans les mots comme dans la repr@sentation ont provoqu@ en moi un d@-
goRt profond. »* Il est @vident que le rejet exprim@ ne porte, en | occurrence, pas

2! Johann Nestroy, Historisch-kritische Nestroy-Ausgabe (St cke 26/1), @d. par J rgen Hein,
Johann H ttner, Walter Obermaier et W. Edgar Yates, Vienne, Munich, Jugend & Volk,
Deuticke, 1977-2012, p. 26 sq. : « ein Krokodil was an den Ufern des Ideenstromes lagert,
und den darin schwimmenden Dichtern die K pf abbei t. »

22 Cf. Hans Schreiber, « Nestroy und die Photographie », Nestroyana n 27 (2007), p. 114-
152.

% Hoffmann von Fallersleben, Mein Leben, citd in : Martin Stern, « Die Nestroy-Polemik
des deutschen Vorm rz ~ Vorspiel des Poetischen Realismus », in: Johann Nepomuk
Nestroy. Tradizione e trasgressione, @d. par Gabriella Rovagnati, Milan, CUEM, 2002, p.
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seulement sur les textes du dramaturge, mais aussi et peut-Etre mEme avant tout sur
le jeu corporel du com@dien Nestroy.

Peu aprts, dans ses Impressions viennoises (Wiener Eindr cke) de 1845,
Karl Gutzkow, journaliste, @crivain et homme politique allemand, exprime son
tour son hostilitd envers Nestroy, qu il juge lui aussi responsable de la « d@prava-
tion du caracttre populaire » (Verwilderung des Volkscharakters) :

L ambigu td et | auto-ironie ont, tout particulitrement dans les pitces de
Nestroy, exercd sur les masses inf@rieures une influence qui leur a dgrobg
deux des plus pr@cieux joyaux du caracttre populaire : la contemplation
gthique fondamentale des choses et la confiance crddule dans les hommes. Il
est effrayant de voir Nestroy se moquer, dans son jeu plus encore que dans
ses prggiuctions, du sens @thique fondamental et de la na vetd cr@dule du
peuple”.

Gutzkow vise | aussi bien le jeu « mals@ant » de Nestroy ses « gesticula-
tions » (Gestikulationen) et ses « airs » (Mienen)®  que leur effet, jug® ddsastreux
sur le public.

Une autre personnalitd trts influente de | @poque sur la sctne littdraire
germanophone, | @crivain et philosophe allemand Friedrich Theodor Vischer, in-
siste  son tour sur la vulgaritd de Nestroy qu il rend, comme d autres avant lui,
coupable du d@clin du th@ tre populaire et de | abrutissement du sentiment esthg-
tique du public viennois. Dans ses Passes d armes critiques (Kritische G nge) de
1860, Vischer, revenant sur son second sgjour Vienne (en 1840), s indigne de la
dimension sexuelle du jeu de Nestroy : il souligne en particulier la « naus@e »
(Ekel) et le « vomissement » (Erbrechen) provoquds selon lui par | exhibition sur
sckne de la « nature bestiale de | homme » (thierische Natur des Menschen), les
termes de «sarcasme » (Hohn), de «souillure » (beschmutzen) des sentiments

43-60, ici p. 48 : « An diesem Unsinn, dieser Gemeinheit in Worten und Darstellung bekam
ich einen gr ndlichen Ekel. »

# Karl Gutzkow, Liberale Energie. Eine Sammlung seiner kritischen Schriften, @d. par
Peter Demetz, Francfort-sur-le-Main et al., Ullstein, 1974, p. 196 sq. : « Die Zweideutigkeit
und die Selbstironisierung haben besonders in Nestroys St cken einen Einflu auf die unte-
ren Klassen ausge bt, der ihnen zwei der kostbarsten Kleinode des Volkscharakters raubte:
sittliche Grundanschauung der Dinge und gl ubiges Vertrauen gegen Menschen. Das ist
entsetzlich, wie Nestroy in seinem Spiel mehr noch als in seinen Produktionen dem sittli-
chen Grundgef hl und der gl ubigen Naivit t des Volkes Hohn spricht. »

% Ibid., p. 197.
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nobles et de « blagues puantes » (stinkenden Witze) se succ@dant alors pour con-
duire au centre de la condamnation de Vischer : Nestroy sugg@rerait par ses pitces
comme par son jeu que « le plus profond sanctuaire de | humanit? cache un phal-
lus » (das innerste Heiligthum der Menschheit einen Phallus verberge®). Le voca-
bulaire employ@ par Vischer en dit long sur le rejet massif, par la critique de la
Jeune Allemagne, de la position anti-iddaliste de Nestroy. C est ind@niablement
moins le texte que la dimension corporelle (gestuelle et mimique) du jeu de Nes-
troy qui a provoqud | indignation d un Vischer, d un Gutzkow ou d un Hoffmann
von Fallersleben.

Il n est sans doute pas exag@r@ de reconna tre dans les attaques, d une v@-
h@mence inou e, de Vischer contre le jeu et le th@ tre de Nestroy un prolongement,
voire une r@surgence des critiques formul@es au XVII11° sitcle par les d@fenseurs de
I Aufkl rung contre Hanswurst: par leurs jugements moralisateurs sur Nestroy,
Vischer, Gutzkow et bien d autres perpftuent la mise au ban du th@ tre
d improvisation que Gottsched et Sonnenfels avaient appelde de leurs v ux un
sitcle plus t t. Les r@actions outr@es des critiques viennois comme des repr@sen-
tants de | iddalisme allemand de passage Vienne au jeu de Nestroy tdmoignent
@loqguemment de la peur toujours suscitde par le corps et ses @ventuels ddborde-
ments sur sctne. Aux yeux de ses contradicteurs « @clair@s », Nestroy incarnait une
sorte de «Hanswurst redivivus» qu il s agissait tout prix dexclure de
| esth@tique et de la morale. Ce n est d ailleurs pas un hasard si | on trouve au ¢ ur
des argumentations les plus diverses contre le dramaturge le sujet qui tourmentait
le plus la censure autrichienne d avant comme d aprks 1848, | « obsc@nitd » (Zo-
tenhaftigkeit) de Nestroy, pourtant si difficile  d@nicher aujourd hui dans le texte
de ses pitces publiges : au niveau textuel, Nestroy a de fait, dans un geste conscient
d autocensure ou d autocastration®’, @liming soigneusement ses allusions grotiques
les plus os@es, lui qui connaissait mieux que quiconque les limites de la ddcence
tracfes par les censeurs du th@ tre, ces « hommes faits crayon »*®. Ces reproches
d immoralitd et d ind@cence allaient toutefois accompagner Nestroy toute sa vie
durant.

% Friedrich Theodor Vischer, Kritische G nge, Stuttgart, Cotta, 1861, p. 62 sg.

2" \oir Gerald Stieg, « H uptling Abendwind. Selbstzerst rung durch Selbstzensur », in :
Satire parodie pamphlet caricature en Autriche | @poque de Fran ois Joseph (1848-
1914), @d. par Gilbert Ravy et Jeanne Benay, Rouen, PURH, 1999, p. 245-253.

% Nestroy, Historisch-kritische Nestroy-Ausgabe (St cke 26/1), op. cit., p. 26 : « Ein Censor
ist ein Menschgewordener Bleysteften oder ein Bleistiftgewordener Mensch » (= Freiheit
in Kr hwinkel : 1, 14).
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Les exemples citds montrent que la domination du th@ tre du verbe au
XVII¢ sitcle et le contr le op@r@ par la censure sur les productions dramatiques
n ont, de toute @vidence, pas empEch@ un auteur comme Nestroy de recourir des
formes th@ trales qui, pr@cisdment, s opposent | h@g@monie du verbe. Alors que
le thg tre de | Aufkl rung et du classicisme avait souhait@ lib@rer | homme par la
raison (et le langage) de sa nature bestiale, les pitces de Nestroy redonnent toute
son importance au corps, donc | hgritage hanswaurstien (si présent chez Mozart®),
au th@ tre. Erika Fischer-Lichte estime juste titre que, dans le comique de Nes-
troy, « le corps grotesque du carnaval » (der groteske Leib des Karnevals) revient
au thg tre et remplit « une fonction relevant de la connaissance » (eine Erkenntnis-
funktion)®.

Marc LACHENY
Université de Lorraine — site de Metz
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LE CORPS SUR LA SC""'NE LYRIQUE

Les th@ tres lyriques, dans leur ensemble, jouent des op@ras compos@s g@-
n@ralement d une partie chant@e et d une partie dansfe. Parfois, les ouvrages cho-
rggraphiques constituent un tout. Quoi qu il en soit, op@ras proprement dits et bal-
lets permettent aux solistes des deux cat@gories de se faire applaudir, les uns au
milieu de quadrilles, de coryphfes et de sujets, les autres en compagnie de parte-
naires divers (duos, trios, quatuors, quintettes, septuors, masses chorales), parfai-
tement dignes d obtenir une bonne part du succks. Chez tous, le corps (res extensa,
disait Descartes dans ses M@ditations m@taphysiques, pour le distinguer de | me
ou res cogitans) tient une grande place.

Dans les ballets, tout repose sur | art des danseurs, hommes et femmes,
form@s par des @coles diffgrentes (la gr ce de | @cole fran aise, la virtuositd de
| @cole italienne, la recherche de nouveaut@s de | @cole russe), et sur leur gestuelle.
C est dire | importance du corps charg@ de raconter une histoire, de fournir des
tableaux vivants et de provoquer des @motions esthgtiques. Vaslav Nijinski (1889-
1950), George [sic] Balanchine (1904-1983), Maurice B@jart (1927-2007) et Ru-
dolf Noureev (1938-1993), parmi d autres, voulaient pr@cisgment mettre en uvre
toutes les ressources du corps en action. Leurs anciens @ltves, hommes et femmes,
dotds d une silhouette impeccable, d une souplesse musculaire hors du commun,
d une gr ce et d une sensualitd ind@niables, firent | objet de louanges dithyram-
biques. Sans Etre en mesure de citer toutes ces ftoiles de la danse, mentionnons un
Jorge Donn, sublime dans le boldro de Ravel (cf. le film de 1981 de Claude Le-
louch, Les Uns et les Autres), la sgduisante Suzanne Farrell dont Balanchine gtait
amoureux, la volontaire Sylvie Guillem ou | @rotique et gtonnante Ma a Plissets-
ka a d une rfsistance toute @preuve, tous soucieux de rompre avec | acad@misme
d autrefois pour proposer une relecture du corps des danseurs, tout en lignes nova-
trices, @tirdes, fluides, voire tranchantes. Ainsi, nous d@couvrons les mouvements
ou ports de bras symbolisant | expressivitd ou ext@riorisant | @motion. Les petits et
grands ronds de jambes, les battements de jambes, les sauts et entrechats, les rele-
v0s sur la pointe, les relev@s et @chappgs’, les plids et ddgag@s®, les en-dehors®, les
pas de deux, de quatre et de cing ou de bourr@e* et tout autre mouvement entrent

1 L @chapp® est un saut qui s effectue en deux temps. Toutes les ddfinitions des diff@rents
pas et figures fournies ici en notes sont dues au site de danse « Arabesque ».

2 Les pligs sont des mouvements d @chauffement qui s effectuent en pliant les jambes en
dehors. Les d@gag@s consistent tendre une jambe en pointant le pied.

% L en-dehors est un tour comme | en-dedans. Le tour parti en position quatritme, la jambe
de devant devient la jambe de terre.

* Le pas de bourrfle est un pas en trois temps qui permet un changement de pied simple avec
un 19ger d@placement latdral.
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aussi en jeu pour raconter I'histoire (diégesefraxduire les élans du cceur ou de
'ame.

Voyons, par exemple, la scéne du ballet des nodaes le finale de I'acte
IIl de Robert le Diablg1831) (Meyerbeer/Scribe) qu'on peut considérenme le
premier opéra romantique. Bertram, nom tiré de iéce éponyme de Maturin
(1816) et précurseur du Méphistophélées de Gounatk derlioz, en plein cime-
tiere, soutenu par les trombones de I'orchestnes thatonalité de si mineur et une
mesure a 4/4, évoque les religieuses trépassdes &it sortir de leurs tombes
respectives :

Voici donc les débris du monastére antique
Voué par Rosalie au culte du Seigneur;
Ces filles des autels, dont I'infidéle ardeur
Bralant pour d’autres dieux un encens impudique,
Ou régnait la vertu fit régner le plaisir.
Nonnes qui reposez

Sous cette froide pierre,

M’entendez-vous ?

Pour une heure quittez

Votre lit funéraire,

Relevez-vous !

Ne craignez d’'une sainte immortelle,

Ne craignez pas

Le terrible courroux;

Roi des enfers,

C’est moi qui vous appelle,

C’est moi, c’est moi !

Moi, damné comme vous !

Nonnes, m'entendez-vous ?

Nonnes, relevez-vous !

Ces nonnes licencieuses, véritables créatureomarn noir et gothique,
apparaissent d’abord en procession darsnaiantea 3/4,pp oupppen do mineur.

Puis, elles se livrent a une bacchanale a 4/4, ldaronalité de ré mineur,
qui, de nouveau, cede la place a la tonalité dargur. Leurs corps voilés se con-
torsionnent, leurs bras décharnés s’agitent, leisexyes blanchis se décomposent,
aux sons étranges de I'orchestre d’ou ressortendees graves d’instruments tels
les cors ou les bassons, et méme les flites. @& bHtayant des nonnes damnées,
suivi de trois ballets dans des tonalités diffeerfiN°1, « Séduction par l'ivresse »;
n°2, « Séduction par le jeu » ; n°3, « Séductionlpanour ») peut étre considéré
comme le premier exemple du ballet romantique ddmgpireront d’autres ceuvres
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de danse commiea Sylphide(1832) de Marie Taglioni.e Lac des cygngd877)
de Tchaikovski olLa Bayadere(1877) de Marius Petipa. L'acte Il dearsifal
offre également des ressemblances avec cette ba#lneinante des nonnes, sauf
gue les filles-fleurs de Klingsor sont enchantezsss

Le ballet de Robert le Diablevu par le peintre Degas en 1876

Dans leFaust(1859) de Gounod, dont le finale rappelle étrareygnaelui
de Robert le Diablela « Nuit de Walpurgis » nous plonge égalemensdan lieu
étrange, un palais en ruines, éclairé d’'une lunfemeastique. Au milieu des ruines
se dresse une table immense qu’entourent, étersiuwedes coussins moelleux,
Cléopatre avec ses esclaves nubiennes, Héléndesvéites de Troie, Aspasie et
Lais dans un groupe de courtisanes.

Le corps de ces jeunes femmes est largement dé&tddésse apparaitre
des formes parfaites répondant aux théories dgntettsie ou de I'harmonie des
philosophes grecs. Faust doit se préter a unedett&duction jusqu’a I'apparition
de Phryné, modéle et maitresse de Praxitele, nigrement voilée, accapare toute
I'attention des autres courtisanes. Peu a peeulagj femme, dans une danse en mi
majeur, laisse tomber ses voiles et apparait dard'€clat d'une radieuse beauté.
Son triomphe éveille autour d’elle des jalousieslext coléres rendues par la ges-
tuelle des autres danseuses. La féte dégénéreedmaanhanale effrénée et Faust,
prét de succomber, comme Catulle en présence deskée, reprend alors ses es-
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prits quand il apercoit le fantbme de Margueritesammmet d’un rocher, dans un
rayon lumineux.

Scene du_ac des cygnes

Scene dda Bayadeére. Bras arrondis, les danseuses font égagé.

Encore plus sensuelle est la danse des sept daileslaSalomé(1905) de
Richard Strauss. Constituant un « petit drame topdicrivait René Lara, en 1907,
« enchassé dans le grand drame », cette danséepaipiet acquiert « toute sa
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puissance d’évolution [...] par les somptuosités dg sarmonies et de son or-
chestré». La danseuse russe Natalia Trouhanova, quetfinéta cette année-la
au théatre du Chatelet, fit perdre contenance alicpmnasculin de I'’époque, peu
habitué a étre « vampé ».

Dans les représentations au Palais Garnier (Pdiig¢es par André Mes-
sager (Premiére le 6 mai 19)10le soprano Mary Garden ne se contenta pas de
chanter, comme Olive Fremstad a New York, Lucy idaa et Emmy Destinn a
Paris, Mariette Mazarin a Bruxelles, mais tint getpréter la danse des sept voiles
elle-méme, pour prouver qu’elle était capable d'mdes danseuses profession-
nelles comme Natalia Trouhanova, Henriette Sahgeli-Bu Maud Allan. Le cri-
tiqgue duFigaro écrivit a son sujet :

Le clou — le clou potelé — de la soirée, c’étaittérprétation du réle com-
plexe de Salomé par Mlle Mary Garden, role dangdetjntelligente artiste
triompha dans les Amériques. Mlle Garden s’est @agvec un minimum
de voiles. Son costume doit compter pour peu dseldans les frais géneé-
raux de la représentation 8alomeé Elle est coiffée d’'une perruque courte et
rigide, qui encadre curieusement le visage. Cet pas la broussaille bohé-
mienne de la célébre Salomé d’Henri Regriaalest la coiffure peignée,
préparée et figée des beautés égyptiennes ouaassysi Mlle Mary Garden
danse comme une professionnelle qui serait trégitadirés intelligente et
trés artiste aussi. Quand elle chante, on pergég clairement son amusant
petit accent américain a la Campton, mais qu'in@8rtAvec un peu
d’'imagination, on peut bien se figurer que tel tétaiccent de ceux et de
celles qui parlaient jadis les langages de la Judée la Galilée®!

Depuis, cette danse lascive a atteint un paroxydgnsensualité dans des
mises en scene conduisant des artistes a appaaitgdétement nues au finale. |I
s’agit, en effet, de ne pas démériter des misescéne d’'un Calixto Bieito, d'un
Johann Kresnik et d’un Olivier Py et de se livrem& surenchere.

C’est un ensemble chorégraphique assez différemti’'qo retrouve cette
fois dans les ballets Aida (1871) de Verdi (danse sacrée des prétressesala fi
de I'acte | sur urallegrettoen mi bémol majeur, danse des petits esclavesemaur
au début de I'acte Il, en si bémol majeur) ou lepositeur italien use modeste-
ment de procédés orientaux dont une pédale harmmemigtée d’'urostinatoryth-

® « Notre page musicale » ire Figarodu 11 mai 1907, p. 2, col. 3.

® Voir « La Musique. A I'Académie de musique ; préne représentation d8alomé,
Pierre Lalo, inLe Tempslu 11 mai 1910, p. 3, col. 1-5.

" Peintre francais (Paris 1843-Ruel-Malmaison 18%4) Salomé, peinture a I'huile, fut le
clou du Salon de 1870.

8 « La soirée -Salomé I'Opéra », irLe Figarodu 7 mai 1910, 5, col. 5.
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mique. Ces dansgsontrairement a celles de | Nuit de Walpurgis» du Faustde
Gounod, sont courtes et plutdt sages, méme sexmnple, la chorégraphie d-
sie pour la représentation de Vérone, le 25 jui®9, nous montre étrangement
guerrieres brandissant des lances plutdt que ddepses sacrées comme lu-
drait la didascalie.

Au cours de la saison 2C-2013, a la Scala de Milan, le danseur et é-
graphe russe Vladimir Va’'ev avait méme, pour gaart, mis au point une mise
scene ou les petits Maures apparaissaient prateputenus et étaient mis phi-
guement a rude épreuve par le virtuosisme excemlamposé a leur corf Dans
I'esprit de Verdi, il 'agissait de faire couleur locale parrausique, le corps ¢
ballet ne devant, simplement, que refléter ce quivpit passer pour authentiques
danses de époque pharaoniq®. Chez le chorégraphe, au contraire, il y avai
désir de provocation sc-tendant ce géristote appelait la chrénistique com-
mercialé®.

Maud Allan (1873-1956) dans une scéne de la Danse des sept voSalomé

° L'égyptologieétait encore a ses débuts avec les recherches rettslat de Maspero,
les études consacrées a la musique chez les Buyputee’ Antiquité manquaient crue-
ment.

% v/oir L’ Ethique & Nicomaq etLa Politique passim
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Dans la danse des prétresses de Dagon de I'axténe 6, avec son mode
dorien, ou dans la bacchanale effrénée et voluptueusmaatrouve a I'acte Il de
Samson et Dalil§1877), Saint-Saéns fait mieux que Verdi. En eff&mploie des
modes arabes authentiques (a savoir le nabdein apparenté a la gamme fonda-
mentale arabaijaz ou sala qu’on peut d'ailleurs retrouver a la fin de I'arture
de Carmende Bize’tz). Les différentes versions filmées ces dernieregeas, et
reproduites par « You Tube », montrent que lesscegnmt particulierement sollici-
tés dans leur ensemble par la chorégraphie. Largersrements de bras et de
jambes, piquésd suivis de pointes éprouvantes pour les piedssethevilles, par-
fois déhanchements suggestifs, acrobaties aveesaqabs en tour, grands batte-
ments, grands jet&s cabriole$’, sauts de chat ou sissontfiemanége¥ et jusqu'a
la simulation de I'acte sexuel dans la chorégrape représentations données au
Metropolitan Opera de New York en octobre 2818oila nombre des sollicita-
tions physiques auxquelles les corps respectifadedes de la danse sont soumis
quasi journellement. Santé de fer, résistance abssbuplesse et grace sont re-
quises de la part de ces jeunes constitutiongiques. Leur corps doit se plier a
toutes les exigences, rester immobile ou se mouae@t rapidité ou lenteur,
s'élever ou s'étendre, exprimer, par des mimes,&hagtions personnelles et les
partager avec d’autres danseurs et, par ce tructieraeir et toucher le public.

Parfois, le corps de ballet se doit de donnergdiession de refléter la réali-
té, comme les patineurs a I'acte 1l Buophete(1849) de Meyerbeer. Les artistes
de la danse doivent suggérer qu'ils sillonnent tamg glacé dans tous les sens.
C’est d’'abord lallegro con spiritode la valse en ré majeur, puiadantino quasi
allegrettodu pas de la rédowsaen si bémol majeur, avant de passer, toujours en s

™| s’agit d’'une gamme symétrique voulant dire deeschéma des tons et des demi-tons
(1-1/2-1-1-1-1/2-1) est le méme en montant qu’'estdrdant.

12 voir Camille Bellaigue Souvenirs de musique et de musicignsl32-133 (Paris, Nou-
velle Librairie Nationale, 1921).

13 Le piqué est le déplacement qui part d'une pasitle pieds & plat pour arriver a une
position sur pointes.

14 e grand jeté est un saut vers I'avant en faikagtand écart au milieu du saut.

15 On parle de cabriole dés lors qu’un temps levéatt. Une jambe part en I'air, la deu-
xieme la rejoint et la frappe avant de se posesohu

16 e sissonne est un saut : les deux pieds proputsem pied permet de se recevoir.

" Le manége est un parcours circulaire sur la sa@mmpli seul ou a plusieurs.

18 Nombre de chorégraphes, comme de metteurs en d@rjeurd’hui (en fait depuis les
années 1970), dans leur détestation du ballet bpléra, considérent que plus ils seront
scandaleux plus leurs élucubrations bénéficierenpublicité. Se réclamant du relativisme
des sorcieres dMacbethde Shakespeare, ils estiment que le Beau et tbdeavalent. Le
renversement des valeurs est complet, accentuéilfrs par la « Cancel culture » et le
« Wokisme ».

9| s’agit d’'une danse lente a trois temps forméeds de polka et de valse.
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bémol majeur, a uallegro vivace tousdeux sur une mesure a 5/8, pualégro
molto moderatalu quadrille des patineurs en sol majeur, sur uesune a 6/8, et
enfin I'allegro moderatopuis con spirito du galop en do diése mineur, sur une
mesure a 2/4. Que de dynamisme, que de grace,egbealité dans ces différents
pas dont le plus entrainant semble bien étre lelpda rédowa ! Meyerbeer avait
déja prouve l'intérét qu'il portait au ballet dalasdanse bohémienne de I'acte I
desHuguenotg1836), ou lallegretto moderat@n do majeur alterne aveallegro

en la majeur, et le confirmera dans la « Marchéeimte » dd’Africaine (1865),
pendant que, dans amdante con motales tonalités diverses et une mesure a 4/4,
entrent successivement en scene des prétressesiateises, des amazones, des
jongleurs, des guerriers, puis la reine. Le plateauainsi rempli de danseurs,
hommes et femmes, dont les corps respectifs sefdoat se touchent, se jaugent,
refletent comme des miroirs des sentiments ressentdes émotions éprouvées
dans un luxe de décors et une richesse de tentresrelnaires. Meyerbeer offre
ainsi aux danseurs de ses ballets d’admirableshildgés scéniques.

Que dire des chanteurs avec leurs diverses tagtsiepcales, leurs mou-
vements thoraciques et diaphragmatiques, leur Jes?nises en scene contempo-
raines les obligent & étre des acteurs répondantiaectives du maitre d’ceuvre
qui tient absolument & imposer sa relecture desageg allant dXVvI® au XX°
siecle, dépendant de sa « Weltanschauung » (wigiononde). Hors de leur inter-
prétation des livrets, point de salut. Autrefoesrégisseur de la scéne se montrait
moins exigeant, mais plus respectueux des intentitas compositeurs et libret-
tistes®. Il serait pourtant faux de prétendre que les has du passé, campés sur
leurs jambes au beau milieu de la scéne, se caigantd’interpréter leurs mor-
ceaux de bravoure, en mettant en valeur leurs raatees, leurs roulades, leurs

% a basse Chaliapine écrivait : « J'ai toujoursnestet respecté la science d’un homme de
théatre, mais si, par ses recherches “savanteisie ite qui est 'essence méme de I'art, il
faut le chasser impitoyablement, lui et sa sciedoghééatre et de la scendlg vie p. 140,
Albin Michel, 1932, traduit du russe par André Regr

Nombre de metteurs en scéne d'aujourd’hui teereffet « ce qui est 'essence méme de
I'art ». Dans le but d’attirer le public, on annengar exemple, le ballet-féerie Gasse-
Noisettegle Tchaikovski ollakméde Léo Delibes oluohengrinde Wagner, pour lui subs-
tituer en fait un tout autre ballet ou opéra transiéad libitum Dans cette optique, le li-
brettiste, le compositeur ne jouent qu’'un réle seedire. lls servent de faire-valoir. Le
personnage important, c’'est le metteur en scénesjuibre de transposer I'ceuvre, de la
placer a I'époque qui lui plait, d’en supprimer gessages et d’en rajouter d’autres de sa
facon, d’en modifier la fin si besoin (cf. @armende Bizet / Meilhac & Halévy, d'apres
Mérimée, « revisitée » par Leo Muscato, a Floreaw@018 : au dernier acte, c’est Carmen
qui tue José ! Homicide et non féminicide !). Léateur, c’est lui et personne d’'autre.

Ces exces valent aussi pour le théatre de parsene I'a trés bien montré Maurice Abi-
teboul dans son article intitulé « Shakespearéstemet xénophobe, antisémite, colonialiste
et sexiste ? »Théatres du MondeCahier n°31-2021, p. 449-453).
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trilles, comme le faisait une Patti ou une Melba,abors leur puissance vocale, a
l'instar d’'un Tamagno, d’'un Escalais et d'un Delmdoo. Certains chanteurs, il est
vrai, avaient un jeu rudimentaire et sollicitaigreu leur corgd, surtout s'ils
avaient de I'embonpoint et se mouvaient difficilemeD’autres, au contraire, se
révélaient bons, voire excellents comédiens. Pamgie, un critique musical ren-
dait compte de la prestation du baryton Victor Maulans leHamletd’Ambroise
Thomas, a I'Opéra de Paris, en ces termes:

M. Maurel a le bon godt de ne chercher en rienppeker Fauré ; son
go(t est personnel et sa maniere rappelle quelgueglle de I'ltalien Rossi.
Ses gestes sont justes, sa physionomie mobilepetssive. Dans la scéne
de I'Esplanade, il a fort bien chanté, avec beapode golt et de tenue,
l'invocation et mime avec expression la partie rreudti réle; il marque avec
intelligence les alternatives de folie et de fureoincentrée du réle. Au final
du troisieme, il prépare bien I'explosion qui est point culminant de
I’action, et il a trés bien rendu la colére du flscouvrant les meurtriers de
son péere. Le monologue si recherché dans ses,dffaldficile a dire et a
chanter a été pour M. Maurel I'occasion d’'un sudcés réel et de trés bon
aloi. C’est un Hamlet romantique, mais dans la lew@ié acception du mot,
et tel que depuis longtemps nous n’en avions pas|\@pérg’,

Peu importe qu’Hamlet ait été considéré comme énoshromantique par
le critique duGlobe Ce qui frappe dans le compte rendu, c’est ledggcéne du
baryton Maurel et ses gestes expressifs. Loin sierstatique, I'artiste, soucieux
de ramener son interprétation dramatique a I'egwasde la vie réelle, comme le
recommandait le comédien Camille Dumény (1854-192@pptait ses mouve-
ments, ses réactions, ses mimiques physiologiquésifiues en fonction de ce
qu’il entendait suggérer au pubfic

2L C’était le cas, notamment, du ténor Giuseppe €lar(tt833-1888). Cf. Rodolfo Celletti,
Voce di tenorep. 145 (Milan, Idealibri, 1989). Mais nombre de wteaurs lyriques furent
de piétres comédiens.

22 Jean-Baptiste Faure (Moulins 1830-Paris 1914ghrél baryton francais et compositeur
de quatre volumes de mélodies, sur des parolesseiwequi obtinrent beaucoup de succés
aupres des chanteurs lyriques des® et XX°© siécles (es RameayxX.a Charit§ Credq
Crucifix, etc.).

% e Hamlet de Maurele Globedu 29 novembre 1879.

24 Cf. : « Lorsqu’on ressent une émotion, la mimiqué'accompagne modifie le volume
de la cavité buccale et tout ce qu'on va dire cantér sera coloré par cette émotion. Que
'on vive I'émotion de lintérieur comme le faisaia Callas ou qu'on la simule, c’est
d’abord la mimique qui va la refléter » (Nicole 8ooDi Carlo, « Les Voix de Maria Cal-
las »,La Lettre du Musiciem’octobre 2007, p. 45, et Dossier coordonné paetir Osta,
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A la suite d’'un gala organisé en 1911 a la Gajtégue (Paris), un critique
duFigaro se répandit en louanges sur la basse Chaliapine:

Ai-je besoin de dire que tous les auditeurs, shstinction de nationalité,
s’unirent aux Italiens pour faire féte a MM. FazziBtracciari et Max Bou-
vet, et pour acclamer M. Chaliapine, qui jamais@enontra plus admirable
gue dans l'interprétation du role de Philippe IlI.

M. Chaliapine, avec sa belle voix si remarquablgneenduite, ravit tous
ceux qui ont des oreilles, et qui entendent, mag Gette supériorité sur
presque tous les artistes lyriques de pouvoir,ae échéant, stupéfier les
sourds eux-mémes ! A ceux qui nauraient que les ik réserverait encore
le régal d'un talent de comédien de premier ord@ekt au point que tout
amateur de théatre consciencieux devrait alleoledeux fois dans chaque
piece, une fois uniquement pour I'entendre, uneedois seulement pour le
regarder.

Quel artiste ! Avec quelle prodigieuse intelligenquelle sareté, quel tact,
guelle mesure, quelle adresse, il rend compréhensjbsque dans ses
nuances les plus Iégeres, le caractere de sonnpaig® ! Toujours grimé et
habillé a merveille, il n’est pas un roulement ds geux, pas un tambouri-
nement de ses doigts, qui n'aient leur significagtudiée et utile... Quel ar-
tiste !

Aussi, un public connaisseur et reconnaissarttil'ane fois de plus salué
d’acclamations enthousiastes, comme il va le faiohacun des futurs galas
magnifiques et sensationnefs...

Ajoutons que Chaliapine jouait de sa haute tatlele sa plastique, pour
accentuer le coté comique d'un personnage (DorleBdand_e Barbier de Séville
de Rossini) ou, au contraire, le c6té tragique iBGodounov dans I'ouvrage épo-
nyme de Moussorgski, Philippe Il dansDen Carlosde Verdi, Don Quichotte
dans I'ouvrage titulaire de Massenet, ou encofdnede Pabst, sorti en 1933) ou
maléfiqgue (Méphistophéles dansHaustde Gounod ou dans I'opéra éponyme de
Boito). Il s’était inspiré des lecons du comédieretteur en scéne et professeur,
Constantin Stanislavski (1863-1938), méme si, sotVeavait tendance a pousser
son jeu de scene a une exageération excessive raunetétde la ligne mélodique.

Autre chanteur-comédien trés attentif & son jesaime, le baryton Titta
Ruffo stupéfiait dans linterprétation de ses rokschant étre le barbare Nelusko

orthophonistel_es actualités de la vgix La polyvalence vocale de Maria Callas », oaobr
2015, en ligne.

% Le Figarodu 4 juin 1911, p. 5, col. 6, « La soirée — Lenpiex gala Chaliapine » par Un
Monsieur de I'Orchestre.
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dans L'Africaine de Meyerbeer, le méditatif Hamlet dans I'ouvragmnrgme
d’Ambroise Thomas, ou le bouffon bossuRigolettode Verdi. Le critique Louis
Schneider, aprés une représentation de ce dermeage a I'Opéra de Paris en
1912, avec Antonina Vassilevna Nedjdanova (Giltgrina Lollini (Maddalena),
Marie Girard (Giovanna), Enrico Caruso (le Duc dantbue), GiuseppeTorrés de
Luna (Sparafucile) et Pierre Clauzure (Monterome)nbla d’éloges I'artiste pi-
san :

Le réle du bouffon Rigoletto est un des plus irggaamts et des plus com-
plets du répertoire de baryton. M. Titta Ruffo, glétait déja fait applaudir
a I'Opéra cet hiver, a soulevé a nouveau I'enttammse du public, hier soir;
le timbre superbement sonore de sa voix, la péofeale son émission,
I'expression qu’il donne a la phrase musicale, b6on dont il empreint son
personnage ont valu a M. Titta Ruffo un triomphel a da bisser I'air final
du troisiéme acté

Les femmes ne sont nullement en reste, bien awad@) dans I'histoire du
théatre lyrigue. Rose Caron, superbe dans les gesreomantiques.és Hugue-
nots Robert le DiableLa Juivg et wagnériensL@ Walkyrig), créatrice de la ver-
sion francaise de®thellode Verdf’, « toujours si belle, toujours si pure de lignes
et d'attitudes », dans son réle de Desdémone, &&@itSigurd comme Sigurd
l'avait faite. Tous les amateurs de musique sedlapgnt « le geste de ses bras
minces qui effeuillaient des roses, tandis qu'elantait:Des présents de Gunther
je ne suis plus parée». Charles Joly, danise Figarg évoquait Emma Calvé,
« tour a tour la joie et la douleur, le rire et lasmes, la douceur et la dureté,
I'amoureuse sentimentale et la mystique senstellde méme journaliste signa-
lait que Jeanne Hatto, superbe créatrice du rélElaéa dans la tragédie lyrique
desBarbaresde Camille Saint-Saéfis se donna tellement au cours d’une répéti-
tion de I'ouvrage qu'elle se sentit MalGeneviéve Vix, avec ses grands beaux

% « Les Premiéres — Académie Nationale de Musiquea +roupe de I'Opéra de Monte
Carlo dansRigoletto», Le Gauloisdu 13 mai 1912, p. 3, col. 3.

27 \oir Le Gauloisdu 13 octobre 1894, p. 1, col. 6 et p. 2, col. 1«®THELLO— Acadé-
mie nationale de musiqueQthello, drame lyrique en quatre actes de M. Arrigo Boito,
d’'aprés la tragédie de Shakespeare ; traductiontdiae de MM. Boito et du Locle, mu-
sique de M. G. Verdi ».

2| ’|Intransigeantdu 31 janvier 1907, p. 4, col. 1.

2 « La vie de Paris — Emma CalvélLe, Figarodu 14 novembre 1902, p. 1, col. 3.

% « Les Barbares I'Opéra — Tragédie lyrique en trois actes epralogue, poéme de MM.
Victorien Sardou et P.-B. Gheusi, musique de M. BarBaint-Saéns ».e Figarodu 24
octobre 1901, p. 1, col. 6, p. 2, col.1

31 Le Figarodu méme jour, p. 4, col. 4.
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yeux bleus ou semblait se refléter de l'infini es dormes harmonieuses, faisait
concurrence a litalienne Lina Cavalieri et a I'Ant@ine Geraldine Farrar.
L’Ecossaise Marie Garden, au tempérament bien tesgulevait acclamations et
applaudissements soit en Floria Tosca, soit enettal sous le travesti de Jean le
Jongleur, sous les traits de Carmen ou ceux desTRanny Heldy, sportive ac-
complie qui pratiquait I'équitation, était une atéi délicieuse comme Lily Pons et
Yma Sumac. Leur plastique n'était en rien inférgearleur voix stratosphérique.
Mado Robin, capable de monter jusqu’au ré6, futvé@ritable phénomene vocal
révélant ainsi des possibilités physiologiques upgonnées qui intriguérent les
scientifiques de son épodfiePlus prés de nous, la Callas, rivale de la Tébald
offrait un autre exemple frappant d’'une carriénat @ fait exceptionnelle, comme
I'ont montré ses biograph€s Elle chantait avec un art vocal consommé et une
gestuelle remarquable, imprégnant tous ses rolasedorce dramatique qui tou-
chait ses auditeu¥s En méme temps, elle s'était efforcée d’affinesitaouette et
de s’habiller avec go(t comme le prouvent des grafthies, des actes d’opéra ou
de concerts filmés, des actualités de I'époqueveEtie Maria Ivogun, Elisabeth
Schwarzkopf fit une belle carriere dans I'opéralans le lied, avec une voix de
toute beauté et une tenue de scene admirable Sidhearland, de 1947 a 1990, fut
également admirée pour sa voix (elle avait étésumeée « la Stupenda », la Su-
perbe, en raison de sa virtuosité extraordina@epour son jeu. Leontyne Price se
révéla, entre autres réles verdiens, une Aida d¢xcemrlle. Sa voix chaude et
puissante, son jeu de scéne émouvant, remuéretidmtenois décennies un public
international. Comme le contralto Marian Anderspremiére noire a chanter au
Metropolitan Opera en 1955, et la basse Paul Rob@sais sans adopter les posi-
tions politiques de ce dernier par trop thuriférade I'Union soviétique qu'il con-
sidérait comme un modele de société, elle sutjesptan artistique, défendre la
communauté afro-américaine dont elle était issussogiée au répertoire lyrique
colorature italien et francais, Anna Moffo, sopraméricain d’origine italienne,
en dehors de sa voix, était le prototype de laupitu monde lyrique, en offrant la

Le ténor Caruso (1873-1921) se donnait a foms das rbles et notamment dans celui de
Canio Pagliaccide Leoncavallo). Il lui arrivait, a la fin deafioso du premier acte, d’étre
terrassé par I'émotion. Il aurait dd lire Raradoxe sur le comédigi830) de Diderot et
s’en inspirer, mais c’était un chanteur instinctif.

32 voir Raoul Hussonl.a Voix chantéep. 20-22, 71, 101, 105, 171-173 (Paris, Gauthier-
Villars, Editeur, 1960).

% parmi I'abondante littérature consacrée a Marila€avoir notamment I'ouvrage de
Tom Volf, Maria Callas. lo, Maria. Lettere e memorie inedfiilan, Rizzoli, 2019).

3 « Justesse du style, ampleur et noblesse desgsesse d’esprit, acuité psychologique,
empathie, Maria Callas possédait tout cela a umédéigvé. Ses dons innés de tragédienne
lui gagnaient le cceur du public autant que sa »di®ophie Humann, « La Callas. Le fan-
tdme de I'Opéra » iWaleurs Actuelleslu 20 septembre 2002, p. 59).
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vision, sur la scéne du Metropolitan Opera commeciag@ma, d’'une tres belle
femme, la beauté du corps s’ajoutant a la beaul& de&ix ne gachant rien, bien au
contraire. Catulle, Tibulle, Ovide l'auraient céléb en des vers remplis de pas-
sion : « Donne-moi mille baisers, puis cent ; peixore mille autres, et puis
cenf® ». La génération actuelle, ne se voulant pasiefée aux générations précé-
dentes, offre a son tour, parmi les chanteusegugs, de trés belles artistes comme
Gaélle Arquez, Elina Garaa, Agnes Lipka, Anna Netrebko, Olga Peretyatko,
Pretty Yende et Catherine Trottmann, qui saventad®eix et du corps, charmer et
envodter leurs auditeurs, tandis que, du cb6té desntes, Lawrence Brownee,
lldrebrando d’Arcangelo et Jonas Kaufmann ont larisuccession des Ezio Pinza,
des Giuseppe Di Stefano, des Franco Correlli etRiésido Domingo, qui eux-
mémes avaient succédé aux Maurice Renaud, aux idnmotti, aux Leo Slezak,
aux Charles Rousseliere, aux José Luccioni et aocges Thill, aupres des audi-
trice}duxxﬁsiécle, subjuguées par leur voix male et sensiblesir beauté phy-
sique”.

Malgré les effets réducteurs d’'un survol aussid@pforce est de recon-
naitre que I'opéra et le ballet révelent, sur scdmae corps dans tous leurs états. En
effet, les artistes de la danse et du chant jodeheur étre physique et le mettent a
I'épreuve d'une maniére ou d’'une autre. C'est fiarermédiaire du corps pour les
uns, du corps et de la voix pour les autres, qedmmuniguent des émotions
(amour, amitié, haine, peur, effroi, convulsionsalté plastique ou beauté des
vertus) aux spectateurs et créent cette empatleigt;&-dire cette véritable com-
préhension affective qui contribue a la réussits@pectacle. lls ont d'autant plus
de mérite que les mises en scene actuelles nedegnent pas, en les obligeant,
dans des ouvrages classiques ou contemporainsrécdéeaturés, a observer un
réalisme outrancier, surtout dans 'optiqgue du Bégiater dont on peut se deman-
der & juste titre ce qu'il apporte sur le planstidiug”.

Jean-Pierre MOUCHON
Aix-Marseille Université

% Catulle,PoémesVoir vers 10-11 :

Da mi basia mille, deinde centum,

Dein mille altera, dein secunda centum...
% Voir, par exemple, Dr. Georges ValensBtience de I'amouyrp. 206-207 (Paris, La
Table Ronde, 1960).
3 Voir I'article éloquent de Camille De Rijck, « lmort du Regietheater » ForumOpe-
ra.Com. Le magazine du monde lyrigda £ novembre 2018.
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LE CORPS, ENTRE MASQUE ET DEMASQUEMENT,
DANS LE THEATRE D’EDMOND ROSTAND

Le corps est la manifestation extérieure et mdtérige I'étre humain.
C’est ainsi que ld.ittré le définit, en 'opposant d’ailleurs a I'amee Trésor de la
langue francais@joute que le corps est aussi le siege des farcpibysiologiques
de 'animal.

Au regard de ces éléments, le corps entre directieemecorrélation avec la
notion de masque. En effet, le masque, essentigheitre, autrefois dans sa di-
mension matérielle, demeure un moyen de transfasmale I'aspect, un outil de
métamorphose, qu'il modifie le visage ou bien Isteéedu corps, comme le fait le
déguisement. Il est tantdt marqueur d’un état mbtad’'une intention, selon qu'il
recouvre ou gu’il est volontairement revétu, poerrdéssimuler ou pour jouer un
réle. Mais c’est également ce qui peut rendre cerdptla personnalité intrinseque
de I'étre. C’est pourquoi I'on peut voir dans leg®le masque de I'ame. Il en est
la dimension visible, ce qui eatpriori accessible et exposé aux yeux des autres.

Or, les pieces dEdmond Rostand exploitent paiiceiment les enjeux
liés & ces masques, jouant sur la réciprocité ffets goroduits par I'ame sur le
corps et par le corps sur 'dme. Intéressons-nous dux fonctions que le drama-
turge attribue au corps dans ses piéces.

Le corps, un masque involontaire ?

Ainsi, étudier le corps dans le théatre de Rostatekt en premier lieu
montrer que le corps lui-méme peut se confondre Bvenasque pour les person-
nages. Ce masque est tantbt involontaire, désqloesles protagonistes doivent
surmonter un défaut physique qui contrarie lesrdéie leur &me, et tant6t straté-
gique quand, a l'inverse, il sert leurs desseins.

Certains protagonistes souffrent de l'altérité eraur étre intérieur, en
quéte d’'un idéal gu'ils aspirent & incarner, et laspect physique. C’est le cas par
exemple de l'Aiglon et de sa silhouette d’Autriahimalingre. Le Duc a les che-
veux blonds, un grand front, et les traits de sailfa maternelle. Pour certains,
ceci fait de lui un jeune homme charmant. Sylvagdda reconnait ainsi que
« Doué d'un charme irrésistible, I'Aiglon est lageeluche de Vienne [...]. |l
valse, il est un peu poéte, il ressemble a soneogmtrain, le dandy Alfred de
Musset, blond et frisé comme Iutt Geci est confirmé par Gentz dans son échange
avec Metternich : « Metternich : Et Fanny ? / GenEssler ?... Ne m’'aime pas.
Oh! je nai pas fini / D'étre grotesque.Montrant un portrait du Duc de
Reichstadt— C’est le Duc dont elle est folle’ ®r, ce sont précisément ces aspects

! Edmond Rostand,’Aiglon [1900], présentation par Sylvain Ledda, Paris, Gdrifa-
rion, 2018, p. 10.
2 bid., p. 64.
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gue Franz lui-méme abhorre, car ils I'éloignentsd@ pére, corse, empereur et
conquérant. Metternich s’en sert d'ailleurs comitlie « Rappelez-vous vos doutes
de vous-méme ! [...] / Vous n'avez pas la téte d'gieer/ Mais le front de lan-
gueur, le front de nostalgie ! / [...] Et votre Alées avec égarement, / Sur ce front
d’'archiduc passe une main d'infant®lasséne-t-il dans la célébre scéne de la psy-
ché. Le Duc se heurte alors a son reflet, brisriteir, et ce faisant, croit avec lui
briser sa ressemblance avec ses ancétres autsckiéfrappe avec rage ; la psy-
ché s’effondre, les bougies s’éteignent [...]. Le sligette en arriere, délivré, avec
une clameur de triomphe/ Il n’en reste pas un ! » hurle-t-il. Et Mettaim de le
détromper : « Il en reste un toujourslle Duc chancelle a ces mots, et fou de ter-
reur, il crie dans la nuit / Non ! non ! ce n’est pas moi ! pas mof'! »

Méme affliction pour Joffroy Rudel et Jésus. Lerpiexr craint, a raison,
que son état physique ne I'empéche de voir sa gss® lointaine. Sorismonde,
confidente de Mélissinde, traduit ainsi le refussdemaitresse de se rendre sur la
nef :

Rassurez-vous. Voici celle [la raison] que je devird Celui qui vous fut

cher dans la splendeur divine / D'un réve, vouszawe recul naturel / Au

pensé de le voir affreusement réel / Quand ses genkhagards, violettes
ses levres, / Moites ses maigres mains, de la onadtes fiévres. / Vous avez
donc voulu, gardant pour I'avenir / De votre noéeour un noble souvenir,
/ Ignorer quel objet funeste on enlincelle.

C’est donc sous le masque involontaire d'un compaigri et malade que le
poéte amoureux se présente a sa muse. Quant a ildaitd’objet d’un double
portrait. Lorsque Photine se rend a Sichem pouwainéye la parole du Christ, elle
se heurte aux attentes du Prétre. Le corps vériddlIésus 'empéche d’étre ac-
cepté comme sauveur. En témoigne ce conflit :

Le Prétre : Le Christ est un vainqueur qui vierdias la gloire ! / Photine :
C’est un pauvre qui passe et qui demande a boitee Prétre : Coiffé
d’'astres, fendant terriblement les airs, / Il viengar un chemin bleu bordé
d’éclairs ! / Photine : Il est venu par le senterla vallée. / Pas d’'étoiles au
front, mais 'ame est étoilée ! / Le Prétre : lendra pour crier : « Il n'y a
gue la loi ! » / Photine : Il vient pour soupirex il n'y a que la foi! » / Le
Prétre : Il sera le guerrier qui reprendra la tefrBhotine : Il est le pacifique
ennemi de la guerre, / La ruine de la ruine, etdat de la mort®

3 Ibid., p. 244.

* Ibid., p. 248.

® Edmond Rostand,a Princesse lointaingl895], dansThéatre préface de Claude Aziza,
Paris, Omnibus, 2006, p. 789-790.

® Edmond Rostand,a Samaritaing1897], édition postfacée, établie et annotée par P
lippe Bulinge, Paris, L’'Harmattan, 2004, p. 97.
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Le Centurion non plus ne prend pas ce Christ aiewérle qualifiant de
« joli charpentier & téte blondée' #.a fallu & Photine voir au-dela du corps de §ésu
pour étre convaincue, car elle le prenait elle-m@&mealépart pour un « beau Juif
captieux 3 avant de devenir sa porte-parole.

Or, «beau [...] captieux » peut aussi servir aifjgalDon Juan. Cette
fois, corps et désirs semblent se correspondresqplis gravitent autour de la
séduction. Et pourtant, les interactions entre £@fpame chez celui qui n'a « ja-
mais tremblé que de désit me le renforcent pas, elles I'affaiblissent.

Les masques de Don Juan sont tous les avataregoprels le personnage
est passeé depuis ses origines, et que le persodedgestand rassemble en lui — ou
plutét sur lui — pour qu’en soit manifesté le cééae fallacieux. Car, si I'on peut se
laisser abuser par un masque unique et le premareym vrai visage, la substitu-
tion, sous les yeux du spectateur, d’'un masque autne, lui fait nécessairement
voir qu’il s’agit de postiches. Plus Don Juan chera dissimuler sa « paillardise »
fonciere sous de brillants oripeaux, mieux nouosawu'il se déguise, et qu’il a
besoin de se déguiser ; plus il se cache et pkes iEvéle, plus il rend évidents et
son vide intérieur, et son vain désir de le dér@bses propres yeux comme a ceux
d’autrui. / Car le masque que I'on porte, apparentmgour faire illusion au pu-
blic, on le met aussi volontiers pour soi, si l'aime a se contempler dans un mi-
roir, comme Narcisse, et comme Don Juan, et sid’'¢en« volonté d’étre autre que
I'on est »™°

Cette volonté d’étre autre est partagée par Cyrdas a l'inverse du
charme de Jésus, Franz ou Don Juan, le brettemowee affublé d'un physique
grotesque. « Ce nez qui d'un quart d’heure en tieus [le] précéde ¥ fait du
visage de Cyrano le masque de son étre véritallle. masque du nez cache un
amant exquis™ écrit a ce titre Pierre Citti. Cependant, c’'est@Bergerac que
l'altérité entre intérieur et extérieur se mue taiement en réciprocité. En effet,
I'ame de Cyrano se révele précisément a cause ldédsar, ou plutdt grace a elle.
A nouveau, Pierre Citti explique que « toute clesit un masque pour 'ame, et
comme le nez de Pinocchio, plus il défigure et jilles révele — ici en la contrai-
gnant au sublime.'$ Cette idée est mise en lumiére par Jean Bourgkmis son
articleLa nourriture et la faim dan€yrano de Bergerad’Edmond Rostand

" Ibid., p. 111.

8 Ibid., p. 57.

°® Edmond Rostand,a Derniére Nuit de Don Juafi921], dansThéatre préface de Claude
Aziza, Paris, Omnibus, 2006, p. 926.

12 Madeleine Roussel, ’dne Euvre ignorée d’Edmond Rostanida Derniére Nuit de Don
Juan », Académie des Sciences et des Lettres digp#lier, 2005, p. 217.

" Edmond RostandZyrano de Bergerafl897], Paris, Le livre de poche, « Le théatre de
poche », préface, notes et commentaires par Rigtie1990, p. 105.

12 1bid., p. 19.

13 1bid., p. 30.
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La dissociation du corps et de I'esprit rejoint teemes du débat qui agite
périodiguement le monde du thééatre sur la primdutéorps ou du mot (le

corps de I'acteur, les mots de l'auteur). [...] Dpoint de vue esthétique ce
divorce du corps et de I'esprit et cette allianes dontraires s'inscrivent

dans la tradition du drame romantique, avec soamgél de grotesque et de
sublime tel que I'énonce la Préface@emwellde Victor Hugo. Mais dans

Cyrano de Bergerag....], les deux genres ne sont plus seulement jpaxta

sés, ils fusionnent véritablement puisque la métwades grandes actions
de Cyrano n’est autre que la honte que lui indpitaideur grotesque de son
nez ; autrement dit : c’est le corps méme quiasblrce du sublinté.

Des lors, le corps, qui se présentait comme un neggngendre une forme
de démasquement. Néanmoins, ce dernier n'est gassarement volontaire ou
conscient chez les personnages. Le corps joue ddatsle jeu, révélant les bles-
sures ou les intentions des personnages malgré eux.

Le corps provoque le démasquement

S'il dissimule I'dme et la personnalité, le masaluecorps porte aussi en
lui ce qui trahit la vérité de I'étre.

Tout d’'abord, les larmes jouent un rdle récurreamisdles piéces rostan-
diennes. C’est a travers les larmes des Ombre®©qoeluan comprend que toutes
ses conquétes se sont jouées de lui. « Chaqueesp&rnour porte, au coin de son
masque, / Le soir, comme un bijou, son plus grdedrpdurci »*> commence le
Diable. Et puis, il s'étonne de pouvoir touchetteddrme qui, trop pure, devrait lui
brdler les doigts : « Non. Je peux la toucher.gs€une qu’on a fait semblant de te
cacher. / D’ou vient que tous ces pleurs, ceux mémeouffre une ame, / Je les
touche ?... » Et une Ombre répond avec évidendg’est gu'ils étaient dans le
programme. ¥ Les larmes des conquétes de Don Juan dévoilenpiepre méca-
nisme de séduction, renfor¢cant le vide qui entd@me de celui qui se prenait
pour un maitre en la matiere.

De méme, celles de Pierrot qui rit éclairent Colorakau méme titre que
celles de Cyrano le découvrent a Christian. Au délouSouper blancPierrot |
reprochait a sa fiancée :

O femmes, vous serez toujours aux pleurnicheum)lénts comédiens de
'amour, aux tricheurs, / Qui savent a propos fasage des larmes ; / C'est

14 Jean Bourgeoid,a nourriture et la faim dan€yrano de Bergerad’Edmond Rostand
2010, disponible sur _<https://www.cairn.info/revilidristoire-litteraire-de-la-france-2010-
1-page-83.htm>(consulté en avril 2021).

5 Edmond Rostand,a Derniére Nuit de Don Juamlp. cit, p. 956.

1% |bid., p. 957-958.
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a cela surtout que vous trouvez des charmes, /habies dans l'art de pa-
raitre souffrir. / [...] Il vous faut sur vos mairelosée attiédie / Des larmes,
les sanglots, toute la comédie [...]. / Et vous déteseux qui cachent des
blessures!

Mais alors qu'il se croit définitivement évincé deeur de celle qu'il aime,
il se laisse prendre au chagrin, malgré ce masgudrire qui lui colle au visage.
Et cette larme vraie fait changer d’avis ColombireéCette larme furtive et bien
vite essuyée / Dont j'ai vu malgré toi ta paupiégmauillée / Quand tu te détournais
pour cacher ton émoi, / Ah ! cette seule larmeua de prix pour moi ! 3 assure-t-
elle finalement. En parallele, Christian compreraimbur que Cyrano porte a
Roxane a cause de la tache sur le papier a I€ttrano, démuni, en perd les mots :

Christian : Ce petit rond ?... / Cyranmegrenant la lettre vivement, et regar-
dant d’'un air naif: Un rond ?... / Christian : C’est une larmeCyrano :
Oui... Poete, on se prend a son jeu, c’'est le charmelTu comprends... ce
billet, — c’était tres émouvant: / Je me suis falkurer moi-méme en
I'écrivant. / Christian : Pleurer ?... / CyranouiO. parce que... mourir n'est
pas terrible. / Mais... ne plus la revoir jamais...l&dihorrible ! / Car enfin
je ne la... [Christian le regarde/ nous ne la... Yivement/ tu ne la..*°

Cette larme de Cyrano assure la correspondance &ntlaideur d'un
masque — « Non, ce serait trop laid, / Si le loagd nez une larme coulait®»-
et le démasquement de I'dme que ce corps caches tatmes, il n'est rien de plus
sublime %' commente Cyrano & I'instar de Colombine, ou enderdésus assurant
a Photine : « Les plus beaux yeux pour moi songdes pleins de larmes?®

Mais le démasquement s’opére le plus souvent pasiia autre outil cor-
porel. Effectivement, la véritable identité desgoemages prend corps par le biais
de leurs voix. L'anatomie du corps permet a la wabéxvibrer et d’étre entendue.
De méme, la voix donne corps a la parole. En o@yeano est démasqué par De
Guiche dans l'acte lll en abandonnant son anciearda@ascon qui lui servait a se
cacher. Et au dernier acte, Roxane le démasquenggal en reconnaissant sa to-
nalité vocale. Cette voix d’amour de Cyrano s’eewtrs le balcon de Roxane au
troisieme acte dans un lyrisme sublime. Elle praeota passion de Roxane, non
pas pour Christian mais pour Cyrano, qui se sela theauté du baron pour se faire
entendre. La précieuse explique a lI'acte IV a san m

" Edmond Rostand,.es Deux Pierrot§1891], dansThéatre préface de Claude Aziza,
Paris, Omnibus, 2006, p. 661.

18 |bid., p. 662.

19 Edmond Rostandyrano de Bergerac, op. Gip. 268-269.

2 |bid., p. 107.

L |bid.

2 Edmond Rostand,a Samaritaineop. cit, p. 66.
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Mon Dieu, je t'adorais, c’est vrai, depuis qu'urirséd D’'une voix que je
t'ignorais, sous ma fenétre, / Ton &me commencaedfaire connaitre... /
Eh bien ! tes lettres, c’est, vois-tu, depuis unsnoComme si tout le temps
je 'entendais, ta voix / De ce soir-1a, si tendrequi vous enveloppé®!

Cette voix de Cyrano résonne encore a la fin dedee, lors de la lecture
de la lettre d’adieu:

Cyrano (isanf) : Roxane, adieu, je vais mourir !... » / Roxas&rtétant,
étonnég: Tout haut ? [...] Roxane : « Comme vous la lisezlettre ! / [...]
(troublég : Comme vous la lisez, — cette lettrelld nuit vient insensible-
ment./ [...] Vous la lisez... [...] / (éveusg: D’une voix... [...] / D'une
voix... / Elle tressaille: Mais... que je n’entends pas pour la premierelfois
/[...] Yaurais dQ deviner quand il disait mon noi[!..] J’apercois toute la
généreuse imposture : Les lettres, c'était vousCyrano : Non ! / Roxane :
Les mots chers et fous, / C'était vous... / Cyrahmn ! / Roxane : La voix
dans la nuit, c’était vous™

La voix est donc la cause du démasquement de CyRarde biais de sa
VOiX, ses sentiments sont révélés a Roxane, coignfierit été par ses larmes au-
prés de Christian. Le corps de Cyrano dit la vél#té&on étre.

Cette idée se retrouve dahs Samaritaineou Jésus et sa doctrine
s’incarnent par la voix. Cette derniere est d’embi@se en lumiere par Abraham
déclamant « Je baise dans cet air, d’avance, bbaqui le fera vibrer ! %, alors
gu'il espére la venue du Christ. Pierre se plietecévidence en godtant I'eau du
puits prés duquel Jésus est assis : « Par quetsexptimer une fraicheur pareille /
Ma lévre entend ta voix que buvait mon oreillé% Bnfin, c’est évidlemment Pho-
tine qui témoigne le plus du primat de la voix Baspect. « Je conviens, inconnu,
que ta voix, que tes yeux / Plaisent et que tuy $aiseau Juif captieux, / Eveiller
l'intérét en parlant de cette ond€,>admet-elle au début, avant d’avouer gu'elle a
« vécu loin de Dieu que fait aimer [la] voi¢xsle Jésus. Or, Photine, qui se servait
de son corps comme atout, devient une autre peFsenrrencontrant Jésus. Sa
bonté d’ame démasquée, I'amour du Christ s’expringem son corps, Photine
s'incarne par une voix différente. « Je ne recapdils ma voix dans l'air du
soir »°, confie-t-elle au prophéte.

% Edmond Rostand;yrano de Bergergmp. cit, p. 293.
2 |bid., p. 337-340.

% Edmond Rostand,a Samaritaineop. cit, p. 14.

% |bid., p. 128.

27 |bid., p. 57.

2 |bid., p. 61.

2 |bid., p. 134.
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DansL’Aiglon, a lissue du bal, la Comtesse Camerata a prndadee de
son cousin. En arrivant a Wagram, elle narre sai oprévu et admet avoir été
démasquée a cause de sa voix. « Oh ! oh ! le dil€arse / grondait-il, j'ignorais
gu'il fit de cette force ! » / — « Il ne s’en doitpas lui-méme ! » ... Mais ma
Voix... [...] / Mais ma voix me trahit®, concéde-t-elle. Or, la voix du Duc est
celle d’'un chef militaire autrichien, tel gu’en ceoompte sa physionomie. De plus,
'acte V prend fin précisément sur cette notionwbéx : «ll voit son destin,
'accepte ; [...] et, raide comme un automate, le,dilione voix machinale, d’'une
voix qui n'est plus que celle d’un colonel autriehi Halte ! $* Par conséquent, la
Voix se place comme un signe de reconnaissancdetapieces de Rostand.

Il est donc cohérent que Don Juan tente de déduirsont les Ombres en
les écoutant parler. De méme, toujours deasDerniére Nuit de Don Juare
Diable se découvre en changeant de ton derrigretiethéatre de marionnettes. La
didascalie 4.a Marionnette du Diable, changeant tout a coupvd», qui pré-
céde la remarque de Don Juan « Tiens !... et ceot@é I'accent italien 73 il-
lustre ce démasquement voddema la fin desRomanesquesSylvette comprend
ainsi le réle qu'a joué Straforel dans le stratagéta son pere : « Sylvettgyi a
tressailli / Mais au fait... cette voix !... le marquis d’Asfiar... / Straforel,sa-
luant/ Quercita ? C’est moi, ma chére Mademoiselleoi, I@traforel ! $°

Le corps chez Rostand a donc une fonction double,féis masquant et
démasquant les personnages, cachant leur ameéinleurs sentiments, incar-
nant leurs faiblesses, suscitant leur force owdeslamnant. Cette ambivalence du
corps dans les pieces rostandiennes va de pailegsnre méme du théatre. Car
en effet, un personnage n'a d’'existence que paollps et la voix de I'acteur qui
l'incarne.

Corps du personnage, corps du comédien

Dans ce cadre, lorsque I'acteur monte sur scédenihe vie a son person-
nage en lui donnant corps. Et parallelement, leglisonnage se fait masque pour le
comédien, cachant sa réelle identité au profitedude role.

Aussi, des différences notables naissent-elle® diairteur et son person-
nage. Le cas le plus évident est certainent@mntecler Ce ne sont pas des
hommes qui sont attendus sur scéne, mais des wise&i brillante que soit la
distribution qui se préte — ou se vend — a cettscarade, I'accoutrement de
plumes et de poils dont sont affublés les comédaatsilte la physionomie, en

%0 Edmond Rostand,’Aiglon, op. cit, p. 343.

3 bid., p. 369.

32 Edmond Rostand,a Derniére Nuit de Don Jualp. cit, p. 925.

% Edmond Rostand,es Romanesqud$894], Euvres complétes illustréeParis, Pierre
Lafitte et Cie, 1911, p. 98.
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méme temps qu'il entrave le jeu*»déplore Olivier Goetz qui a étudié la mise en
scene de la piece. Le corps de l'acteur n'est mplue visible, mais noyé dans
celui qui doit représenter leur personnage. Ceigedissimule pleinement le co-
médien.

Sans aller jusqu’a de telles extrémités, le réleCgeano aussi transforme
le corps de l'acteur. « Car au théatre, collé swisage familier de Coquelin, Le
Bargy, Jean Piat et Depardieu, ce nez est un madywexplique Pierre Citti. Au
cinéma, Roger Ferrer, Gérard Depardieu et Danigroportent aussi un faux nez
pour jouer Bergerac. Et les interprétations modemedérogent pas a cette régle,
comme en témoignent la mise en scéne de la congadgsi Deux Lunes ou celle
de Jean-Philippe Daguerre pour Stéphane Dauch dentgpagnie du Grenier de
Babouchka.

En contrepartie, le corps de l'acteur influe aumsi le personnage qu'il
joue. Car aucun des comédiens cités plus haut md&peéellement le physique
attendu pour Cyrano. « A force de l'avoir vu ingampar des acteurs quadragé-
naires ou quinquagénaires, on oublie que le Cynasaent et sentimental du pre-
mier acte et des trois actes suivants a vingt ldssnscrit dans une lignée popu-
laire de fiers bretteurs issus de la fiction deecapd’épée?, souligne Jeanyves
Guérin. La question de I'age est aussi soulevée phiglon qui, dans les faits, a
le méme age que Cyrano. Elle s’ajoute a celle, idosarquable encore sans doute,
du genre. Car le role de Franz n’a pas été créeémpggune homme de vingt ans,
mais par Sarah Bernhardt, une femme de cinquaxtmsi Dans sa récente reprise
de la piece, Maryse Estier, metteuse en scene @@r@agnie Jordils, a choisi
pour jouer le réle-titre une femme également, ClizeeLongy. Dans un souci de
cohérence, elle a par conséquent aussi confiéldeds Flambeau a une femme,
Cécile Brune, contrairement a Rostand.

Tout ceci nous conduit a déduire que ce n'estgmatdé corps du comédien
en lui-méme qui importe pour donner sa matériaiiépersonnage, mais ce qu'il
fait de ce corps. Le jeu de I'acteur I'emporte san physique. C’est le théatre et
ses artifices qui le rendent crédible : les cosgjres mimiques, les attitudes, et la
voix. D’ailleurs, la plupart des comédiens de larpagnie Jordils menée par Ma-
ryse Estier ont été sélectionnés pour leur timbaemetteuse en scene préte a ces
Voix un corps. La voix d’Héloise Werther est musclée qui convient a la cousine
de Franz, une « Amazone sans casque, / Portant aageeil sa race sur son
masque », « qui toujours se singularisa, / Quiciang, dans la vie, [...] / Brave un
péril, tient un fleuret, dompte un pur-sang *”. ba voix de Cécile Brune donne a

3 QOlivier Goetz, « Edmond Rostand, metteur en seémans Guy Lavorel, Philippe Bu-
linge (dir.),Edmond Rostand : renaissance d’une osuatees du colloque international des
1%" et 2 juin 2006, Lyon, CEDIC, 2007, p. 43.

% Edmond Rostandiyrano de Bergeramp. cit, p. 29.

% Jeanyves GuéritGyrano de Bergerac d’Edmond RostaRdris, Presses Sorbonne Nou-
velle, coll. « Un auteur, une ceuvre », 2018, p. 17.

37 Edmond Rostand, Aiglon, op. cit, p. 106.
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Flambeau un ancrage terrestre et profond. A liseele choix d’actrice pour
'archiduchesse, amie dévouée du Duc, s’est towm8 la voix maternelle de
Margaux Le Mignan. Quant a Elsa Guedj, elle jouérébe a cause de sa fraicheur,
de son timbre de « petite source » qui sonne coameeclochette si I'on en croit
Estier.

C’est a cause du jeu sur scene que les plus geantelsrs se sont essayés a
jouer Cyrano. Le personnage réclame une granderierpé du thééatre. Charles
Dujos cite Francisque Sarcey au sujet du premiguachoisi par Rostand : « Co-
guelin est 'dme de cette piéce, I'ame vivantehwignte, maniérée, exquise ! Quel
comédien ! Quel merveilleux comédien ! toujourssegne en y mettant tous les
autres qu'il échauffe de sa verv&® ©r cette description conviendrait autant a
Bergerac qu’'a Coquelin. Il en va de méme pour itlgoe de Lemaitre : « Coque-
lin a été d’'un bout & I'autre admirable et d’'unees, d'une ampleur et d’une va-
riété de diction ! Il est, sans comparaison possiel grand comédien classique des
réles expansifs et empanachés. »

Dans le théatre de Rostand, la complexité s'irst@ds lors que le drama-
turge anticipe la distribution et crée des rolesrmes comédiens en particulier. La
frontiere entre le personnage et son interpréeteedewlors poreuse.

Certes, le poete part d’'une idée qui lui est proprais cette idée ne se
« cristallise » que si elle rencontre un supporieepersonne d’'un comédien ou
d’'une actrice capable de la faire vivre sur la sc&e n’est pas seulement pour
satisfaire I'appétit dévorant de deux monstresésaque les roles écrits pour Sarah
et pour Coquelin dominent si largement les auttass chaque piéce, par leur im-
portance et leur longueur ; c’est aussi parce Gusplration du poéte est stimulée
par la forme concrete que l'acteur donne d’avanceersonnage révé, a tel point
gu’on est tenté de parler d’'une sorte de collabmranvolontaire de I'interpréte, a
qui revient nécessairement la part dufon

Madeleine Roussel n'a pas tort si I'on considére Ghantecler la der-
niére piece mise en scéne de et par Rostand,ref#dsur le personnage d’'un coq
qui devait étre joué par udoquelin, ou que Sarah Bernhardt, dans un sonnet de
Rostand, est louée pour la grace avec laquelledeleend des escaliers, grace
attribuée a Mélissinde, dahs Princesse lointaineen haut des marches menant a
son salon. Ainsi, est-ce certainement davantage l[fopression de leur étre que
pour leur ressemblance physique que les personmagesdiens sont destinés a
des acteurs patrticuliers.

En somme, le théatre de Rostand ne peut existerwsatravail approfondi
sur le corps. En effet, ce dernier est porteuredes.sA I'échelle des personnages
autant qu'a celle des comédiens — peut-étre préeiséparce gue les personnages

3 Charles Dujosl.e double visage de Cyrano de Bergeragen, Edition de I'lTmprimerie
moderne, 1951, p. 90.

% |dem

0 Madeleine Roussebp. cit, p. 10.
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sont souvent eux-mémes comédiens — le corps gmbinhd’ancrage pour les per-
sonnalités mises en scene. Ses différents aspatgsjonomie, énergie, voix,
pleurs, gestes, se combinent a la fois pour réléliedent des acteurs et pour don-
ner vie aux ames de papier. Mais surtout, Rostatrégend d’exploiter les com-
plémentarités et les échanges qui se jouent €atre let le corps a tous les ni-
veaux ; a tel point qu'on peut se demander si é&ttlalité du corps en scéne ne
serait pas I'essence de la dramaturgie rostandienne

Marion SAUTEREAU

Doctorante en littérature francaise — Aix-Marseilleniversité
Chargée de cours a I'Université d’Avignon

200



CECILE VIDAL-OBERLE — DU MOT A LA SCENE : LE CORPS
DANS LE THEATRE D’ARTHUR SCHNITZLER

DU MOT A LA SCENE : LE CORPS
DANS LE THEATRE D’ARTHUR SCHNITZLER

Auteur majeur de la Vienne du tournantXi® siecle et contemporain de
Freud (les deux hommes se connaissent et s’es)infatiiur Schnitzler ne cesse
d’explorer la question du réve, du désir, du capde la sexualité dans ses nou-
velles et dans ses piéces. Lui-méme médecin, sdalipétion en phoniatrie le fait
tres tot cotoyer chanteurs et acteurs, la voixté@arlien organique avec la nature
physique, corporelle, du jeu théatral. Confront&ées question du corps au thééatre,
ses piéces ouvrent un faisceau de questions gtetigpectives passionnantes, que
ce soit au plan de 'argument et du discours drmet ou plus intéressant encore,
du jeu scénique et de la théatralité.

La Rondeest ainsi structurée autour de l'acte sexuel dusgdivre, en
chaine, une succession de personnages. Leurs éshagnipaux dressent un fasci-
nant jeu de cache-cache entre dit et non-dit,nadfiion et dénégation de leur cor-
poralité. La piece expose non seulement de facagistnale la présence premiéere
du corps, mais elle montre aussi les résistanceales, culturelles et formelles
(ici : au théatre) a cette affirmation. D’autretpémute une série de piéces s'appuie
sur des procédés méta-théatraux et sur des traliticamatiques revisitées (ma-
rionnettes,Singspiel, commedia dell’ajtepour interroger la présence physique
« brute » de l'acteur sur scéne, les conditiongi@&ias de la représentation théa-
trale, voire I'implication du public.

Le présent travail se propose de montrer commenltuArSchnitzler
adapte, voire déconstruit le cadre dramaturgigadittonnel pour affirmer la pré-
sence premiére du corps, aussi bien comme catégasieentielle que comme ma-
tériau théatral, une étape nécessaire a un renowe#écriture et de la pratique
dramatiques. Le projet est d’explorer, dans un etemps, ce que ses pieces
nous disent du corps, avant de changer d’angle ggaminer ce que Schnitzler dit
du théatre a travers la question du corps.

I. Ce que le théatre de Schnitzler nous dit du comp

I.1. Le corps comme motif dramatique au sein dediéce de conversation »

Arthur Schnitzler excelle dans la « piece de cosaion », ou subtilité des
dialogues, finesse psychologique ou conflits autliguestions sociétales priment
sur I'action dramatique et ou, si I'on considér¢gasion entre mot et corps comme
constitutive du personnage de théatke mot semble occuper une place écrasante.
Pourtant, a y regarder de pres, méme dans sesp@ax@lus représentatives du
genre, le corps est présent au moins comme matifialique sous-jacent.

! Robert Abirachedla crise du personnage dans le théatre modeRuais, Gallimard,
coll. « Tel », 1994, p. 7.

201



CECILE VIDAL-OBERLE — DU MOT A LA SCENE : LE CORPS
DANS LE THEATRE D’ARTHUR SCHNITZLER

Cela apparait dés la constellation des personnages,de nombreuses fi-
gures de médecins que certaines piéces montrgaitisiconcret de leur exercice
DansParacelseou Le Professeur Bernhardie médecin est le personnage princi-
pal et 'argument est construit autour des tensigres a son activité. Le corps
souffrant, mutilé, agonisant ou mort est égalemeptésenté sur scéndans un
autre registre, les piéces donnent a voir aussi tietres jeunes enfants que des
vieillards', et la question du vieillissement et du déclirpcoel est récurrente

La sexualité est également trés présente, tantaaudo discours que des
ressorts dramatiques. La grossesse, souhaitéedoutée, I'avortement, le risque
de septicémie, I'abandon d’enfants adultérins s@éguliérement désign¥sde
méme que l'acte sexuel lui-mémeu la panne sexuellePar ailleurs, I'accent fré-
guemment mis sur I'exercice physique souligne taedision corporelle des per-
sonnages : chez Schnitzler, on fait de la voilel égiitation, de la randonnée, de
I'alpinisme, on joue au tenris. Cette dimension sportive est surtout portée @ar |
discours, mais elle peut aussi faire I'objet d'weprésentation scénique : toute une
partie deTerre étrangerese déroule sur fond de parties de tennis, joudesrigre
de la scéne.

Lorsqu’il est thématisé, I'exercice physique apffacdmme un moyen
d’échapper aux pesanteurs du quotidien et des ntiows sociale$, mais aussi
d’accéder a une liberté parfois ambivaléht€’est en effet un personnage lui-
méme brutal et cynique, Friedrich Hofreiter, quifait en creux I'apologie lors-
gu’il se félicite que son fils soit scolarisé engiaterre plutét qu'en Autriche :
[Ici], on forme [les jeunes] a toutes sortes de tBapntalités et de brutalités, au
lieu de leur apprendre & jouer au golf et & pragqguiaviron'?. Enfin deux person-
nages féminins, Erna deerre étrangéreet surtout Johanna d@hemin solitaire
appréhendent leur corps de maniére tres émanapdin étroit avec la nature, la

2 Die Dramatischen Werke vol., Frankfurt am Main, S. Fischer, 2 vol.629(Ici : DW.I
et DW.II. Cf. Dernieres VolontéDW.I p. 412 ou_e Jeune MédardW.II p. 92.

% Au Perroquet VertDerniéres Volontéd e Jeune Médard

* Du petit Franz (4 ans) d2erniéres Volontéau « trés grand vieillard » dileune Médard
en passant par l'octogénaire grabatairé'dppel de la Vie

® Quelques exemplesAnatole Mégalomaneleux zéphyriend.a CompagnelLe Chemin
solitaire, Comtesse Mizzou Journée familiale Terre étrangére Cf. aussi Cécile Vidal-
Oberlé —Im Spiel der Sommerlifte Entre fin et renouveaun dir. Rolf Wintermeyer et
Karl Zieger,Les « Jeunes Viennois » ont pris de I'Agalenciennes, Presses Universitaires
de Valenciennes, 2004, p. 127-137.

®DW.Ip. 350 ; 443 ; 790 ; 104DW.II p. 4%q

" Par exLa RondeLes Sceurs

8 DW.1p. 203q; 209 ; 343 ; 883.

°DW.1 p. 269 ; 1030 DW.II p. 273q ; 534.

ODWI p. 982 et 1011.

1 cf. Cécile Vidal-Oberléop. cit, p. 134.

2DW.1I p. 233q Sauf mention contraire, les traductions sont d¥idal-Oberlé.
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nudité, une sensualité assumée et, pour Johandanse libre. En cela, elles rap-
pellent le mouvement contemporain ldebensrefornet la danse expressive déve-
loppée par Isadora Duncan.

I.2. Corps vs. Discours : Le corps qui trahit I'hggrisie ou I'inanité du discours

Mais ce qui se joue dans le théatre de Schnitdeausdela de la seule in-
tégration du corps, comme motif, dans le matérimmdtique de la piéce de con-
versation. Le corps sert aussi a révéler ce quméts ne disent pas ou ne peuvent
pas exprimer, les faux-semblants, les pulsionsaffests voire la violence masqués
par des dialogues souvent lisses et policés. @less$ I'inauthenticité du discours,
voire son inanité qui est dénoncée, mise a nugpaul physique des mimiques ou
de la gestuelle. Techniquement, le dramaturgellestlors des didascalies qui
contrecarrent le discours verbal, introduisant temsion dialectique entre discours
et corps, texte et représentation.

La piece en un actea Féte de Bacchuslu cycleComédie des Moté),
met en scéne des amants venant accueillir a lalganari trompé dans l'intention
de le mettre devant le fait accompli avant de conteeune nouvelle vie. Ayant
appréhendé la situation d’'un coup d'ceil, le macrigé@in...) agit ou plutét parle
comme si de rien n'était, invite les deux amanggendre un café et une part de
kougelhopf au buffet de la gare et méne de maimal#re une conversation cour-
toise au fil de laquelle il devient de plus en pilmprobable que ceux-ci révelent
leur infidélité et mettent en ceuvre leur plan mante montre un attachement de
plus en plus marqué a son mari, jusqu’a ce queléex époux prennent le plus
poliment du monde congé de I'amant.

Dans le texte, en contrepoint aux échanges poketd,le jeu scénique ré-
véle l'intensité des tensions entre les personnagksviolence des affects qui les
traversent : ton, regards, gestuelle, part de gateaveusement réduite en miettes
et table secouée a en faire trembler la vaissellexercice de reconquéte de
I'épouse est certes verbal, mais les tensions gy liées et la violence intrin-
séque & la situation passent par le corps et kg’ Bien d’autres exemples
pourraient étre cités, certains confinant a Iamhhé4. Parfois, rien ne fait frein
a la violence qui devient agression brute, giflengise a mort, directement repré-
sentée sur scéhie

A la croisée des conventions sociales et des masitagression les plus
primaires, le duel (évoqué ou mis en scene), trésept, participe du méme phé-
nomene. Le jeu de tennis dahsrre étrangereplus qu’un simple contrepoint a la

3DW.II p. 543q
“DW.1p. 233q
5DW.1p. 296 et 328q
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conversation, en révele les véritables enjeux eheeun affrontement physique du
méme ordre qu’un due, la vie, a la morf... avant de mener en effet a un duel.

C’est au sujet du désir et de la sexualité queotpsccontrecarre le plus
manifestement le discours des personnages, dantogigele qui semble moins
relever de l'inconscient que du tabou, des conwestisociales et parfois d'une
forme d’affectation, voire de provocation. Le ndhfégne en maitre : de I'épouse
delLa Rondequi convainc son mari de lui faire 'amour en suant qu’elle souhai-
terait un deuxiéme enfdhta la violence avec laquelle le mari lde Féte de Bac-
chusnote le nouveau ruban ornant le chapeau de sorsépen termes quasiment
obsceénes Je ne connaissais pas ce ruban rouge. Une vrai¢eaoul’été. Quel
feu, quel rougeoiement ! (Répétant dans une ca@épeine contenue) Quel feu,
quel rougeoiement ! (Agneés, inquiéte, le regardéaete un coup d'ceil rapide a
[son amant] qui se raidit malgré Iui sur sa chai$elne fois de plus, ce sont les
didascalies, et donc la gestuelle des acteurspeumettent de débusquer I'enjeu
réel des mots prononcés.

La contradiction de personnages niant ou masqeantdésir par leurs pa-
roles, tout en y cédant physiquement, est coristitutelLa Ronde Schnitzler mul-
tiplie avec jubilation les modalités de cette déxiiny : fausse naiveté de la fille
feignant de ne pas comprendre ou veut en venimpsaotenaire et multipliant les
Pourquoi ? Quoi Duis lesSi j'avais sy grisette accusant avec insistance le vin bu
plutdt que d’assumer la relation qu’elle vient diay maitresse affectant des in-
tentions chastes pour mieux provoquer son amant.inverse, 'amant qui n'a pu
honorer sa maitresse cite Stendhal et utilise tes pour faire écran au fiasco phy-
siqué®. Un jeu de dupes semble se livrer entre discdureres.

Tout se passe comme si Schnitzler reconnaissabgas une pertinence
supérieure a celle du discours et une autonomieéyugile les ressorts des person-
nages et de leurs interactions. Pour en revenimpaitie de tennis opposant Hofrei-
ter a 'amant de son épouse, elle est motivée srierenes 1l faut clarifier cette
relation une bonne fois pour toutés

I.3. Affirmation et mise en scéne du corps dansvéalité premiere

De fait, la vitalité premiére du corps est affirm@dravers un réseau de
leitmotivs parcourant I'ensemble des piéces. lltagir des besoins vitaux les
plus basiques. La querelle entre les amantdrke Heure et Demitourne autour
du sommeil ¢ne nécessité humaine universelle, une loi de lareaplaide
'amant) et méme des ronflements, et le matamorssida entre en scéne en re-

S DW.II p. 3064

' DW.I p. 350.

18 DW.II p. 546. Traduction inspirée de celle de GabrigkenBen et Henri Christophe chez
Actes Sud (Arles), 1989.

19 RespDW.I p. 33Gq 360sq; 345 et 348q

2 DW.II p. 310.
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vendiquant a boire, a manger et un coin ou doramdis que, plus tragiquement,
Le Jeune Médardhontre la famine menacant la ville assiégée

Bien des personnages mangent, boivent, fument fesént ainsi leur hé-
donisme. La gourmandise féminine signale systématmgnt sa sensualité,
I'exemple le plus savoureux étant la grisettd_deRondea la bouche marquée de
la créme d’'un bien-nommé « baiser », une merinqu&lle vient de dégustér
L’orange partagée par les amantsUtee Heure et Demiapres leur nuit d’amour
ou la poire confite que I'actrice dea Rondetient entre ses levres et invite son
amant & partager sont autant de clins d’ceil & tanp® offerte par Ev& Vin, co-
gnac, champagne et rhum relévent du méanpe diemEt le début d'ivresse de la
grisette contribue au comique 8euper d’Adieu

Comme le suggere le titileAppel de la Vie nombre de personnages té-
moignent d’une vitalité essentielle : il est quesstdedésir de vie de formidable
énergie vitale de vocation aespirer, rire, vivré®, Et cela passe essentiellement
par le corps, dans un tourbillon allant jusqu’&libéranc&. Dés lors, le caractére
naturel voire sacré du désir physique et de laalggwest proclanfé Cécile, dans
Interludeou Marie, dang’Appel de la Viemettent en mots le désir qui a submergé
leur corps, tandis que le soldat et la prostitugkeadRondeont un échange des plus
directs :Vienset Allons’. D’autres passages sont trés suggestifs ou onvente
obscened.

La représentation scénique de I'acte sexuel eshemnent probléma-
tique, surtout a I'époque. Persuadé de ce fait gl jamais rien existé de moins
propre & la représentatidh quelLa Ronde I'auteur définit néanmoins une scéno-
graphie trés précise. Celle-ci €élude certes I'aeteuel lui-méme (signifié par des
tirets), mais organise toute une chorégraphie dir,dgar exemple a travers les
déplacements dans I'espace (fauteuil, divan, ltyythme du jeu (succession de
puis) et le déshabillage progressif des protagonistea pantomime ainsi décrite
est fortement stéréotypée, et rappelle une paragtate dans le régne anirial
Une autre saynéete a priori non destinée a la reptéton,Une Heure et Demje
prévoit que les deux protagonisteBe etlui, soient... au lit.

L RespDW.I p. 20%q; DW.II p. 13 ; 178q

2 DW.1 p. 354.

2 RespDW.I p. 211 et 342.

24 RespDW.I p. 1020 DW.II p. 107 eDW.1 p. 1024.

ZDW.Ip. 228.

DW.Ip. 134 ; 888 et 106MW.II p. 28q; 550 et 684.

2’ RespDW.I p. 955 ; 986 et 328.

B DW.Ip. 330 ; 342 ; 382 ;384 ; 533 ; 1072.

29 |_ettre a Otto Brahm, 07/01/1897.

30DW.1 p. 335-338La Rondesera malgré tout jouée, déclenchant un scandaleua
31 Jean-Charles Margotton : « Cérémonial et jeux aeoudans les narrations d’Arthur
Schnitzler », in Cahiers d’études germaniquass0, 2006/1 p. 180.
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Désir et séduction sont aussi signifiés a trawedanse, trés présente dans
le discours des personnages. La danse libre dedaledéja été évoquée, un bal
constitue un discret leitmotiv a I'arriére-plan Beofesseur Bernhardét le con-
texte de la seconde rencontre lde Ronde(titre qui se référe lui-méme a une
danse). Le motif de la danseuse comme figure dédactrice est récurrent (Eleo-
nora Lambriani dan€/Kassian le Téméraireleresa dankes Sceurs ou Casanova
& Spa. Sur scéne, les protagonistesliebeleichantent et danséftdans la pan-
tomime, Pierrette « danse » littéralement son arpour Pierrot puis sa tentative
d’amadouer Arlequin, avant de s’effondrer dansultime dansele Voile de Béa-
trice, qui développe le méme argument dans une piécangractes, donne a voir
un bal ou la danse devient orfjieLa danse s’affrme comme un condensé
d’énergie vitale qui saisit le corps : les maridte® duGrand Guignolfont écho
aux amis de Pierrot dah® Voile de Pierrettelorsqu’ils proclament Nous vou-
lons caresser, embrasser, nous déchameNous voulons boire, danser, embras-
ser”.

La danse macabre de Pierrette montre combien pes @st aussi le lieu ou
se croisent pulsions de vie et pulsions de morprioximité d’Eros et de Thanatos
est manifeste dans de nombreuses piéces, cdrApeel de la Vieou Le Jeune
Médard ou la passion fatale entre Médard et Héléne naticad d’une tomb&.
Elle est aussi évoquée sur un mode grivois, averel@ecin qu'émoustille la salle
de dissection, la marquise &erroquet Verdont les désirs sont excités par la me-
nace révolutionnaire et I'assassinat du duc, odulghesse dGrand Guignolré-
vant d’une nuit avec le héros voué a la ffort

Enfin, la vitalité du corps éclate aussi dans taderice et I'agression, ainsi
qgue dans la force physique brute : les incroyaelgdoits de C/Kassian et perfor-
mances du duc d@rand Guignolle suggerent. lls semblent sans limite et touchent
au fantastique, a la fin d&/Kassian le Téméraifé Cette affirmation d’une puis-
sance vitale échappant a toute limite, ou contrdle,corps rejoint le propos
d’Aigner dansTerre étrangére Nous essayons bien de mettre de I'ordre en nous,
autant que possible, mais cet ordre reste malgué adtificiel... Ce qui est naturel,
c’est le chao¥.

On le voit : le motif du corps traverse les piegasaffirment son caractere
élémentaire et premier, démasquent son refoulepsries conventions sociales et
les non-dits, et ancrent ces réflexions dans lerebrde la représentation, méme
lorsqu’il s’agit de pieces « de conversation ». é@mme ailleurs, la pensée
d’Arthur Schnitzler doit étre saisie dans sa coxipde la mise en avant du corps,

2DpW.Ip. 231.

3 DW.1p. 653q

3 RespDW.I p. 887 eDW.II p. 324.

SDW.II p. 172 ; 176.

% Resp.DW.II p. 240 ;DW.1 p. 544 et 551 DW.II p. 589.
3" Resp.DW.I p. 857 et 860 DW.| p. 884 eDW.I p. 870.
3 DW.II p. 281.
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de I'élémentaire et du naturel peut aussi s’avé@eartement problématique. La
brutalité des pulsions dans certaines scénésid®ondela violence toujours préte

a surgir, I'apologie par un personnage aussi cyigue Hofreiter de I'éducation

par le sport de préférence a I'apprentissage desmhités sont autant de signaux
appelant & la nuance.

II. Ce que Schnitzler dit du théétre a travers la giestion du corps

Dans un mouvement inverse, les réflexions d’ArtBahnitzler sur un né-
cessaire renouvellement du théatre 'aménent ansepda place du corps dans la
dramaturgie. Les années 1900-1910 correspondem gdhase expérimentale ou il
explore, comme d’autres contemporains, des forroesne le théatre de marion-
nettes ou la pantomime, a la recherche d’'une plusdg théatralité. Dans d’autres
piéces, et c’'est en apparence contradictoire, itiptie les procédés « a-drama-
tiqgues ». Dans les deux cas, la question du caipsentrale, et il faut essayer de
comprendre ce qui se joue.

II.1. Le corps au centre des pieces : exploratidre@acerbation de la théatralité

Les didascalies souvent trés précises montrenpdimance que Schnitzler
accorde a la réalité scénique dans laquelle s’ahees piéces. Dai@onte de Fée,
Emmerich Berger, figure pourtant secondaire, assigirésenté avec un luxe de
précisions étudiant, tres jeune, porte un monocle, parle awe@ccent prononce,
a une sorte de balancement, quelque chose de faaas@aturel dans ses mouve-
ments, il semble parfois vouloir imiter August Wit le regarde de temps a autre
avec une joie secréte. Quand il s'adresse aux dainessaie de jouer I'homme du
monde accompli, ce qui lui donne un air un peu com.

Rien ne manque : ni 'appartenance sociologiquéapparence physique
ou la fagcon dont I'acteur doit mouvoir son corpsxpression qui doit s’en déga-
ger, lintention a mettre en ceuvre dans son intemacavec ses protagonistes,
limpression & susciter aupres du public... DansGland Guignol petit chef-
d’ceuvre d’auto-dérision, il est questiorud’ personnage doté d’'une intelligence
supérieure et d’une barbe noire bien foufflieSchnitzler ironise ici lui-méme sur
ce type de didascalies prétendant livrer une dasmni psychologique sur le méme
plan que la description physique d'un personnage.

Une mention particuliere doit étre faite des didd¢ies organisant un mou-
vement collectif parallélement au déroulement spéni les déambulations de
flaneurs et d’acteurs durant I'action @basse ouverides allées et venues de tou-
ristes dans le hall de I'h6tel et les parties dmite dansTerre étrangérgles Vien-
nois sur les barricades dabns Jeune Médarde flux des voyageurs dahs Féte

9 DW.1p. 126.
“ODW.1p. 874.
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de BacchusPar-dela le caractére naturaliste d'un procédéodeisant un « éco-
systéme », ces déplacements organisent une chonégmgui n'est pas sans évo-
guer la pantomime.

Or un personnage défini jusque dans ses moindmestéastiques phy-
siques et dont le jeu corporel, entierement coéitréemeure immuable d’'une re-
présentation a 'autre de telle sorte qu'il semidiement de relais au discours que
lui dicte le dramaturge, c’est une marionnette. Dlarméme temps, la marionnette
permet des mouvements et un jeu « corporel » gégamiquement, vont au-dela
des possibilités physiques d’'un acteur.

Le théatre de marionnettes, dont Kleist et les Ruimgaes ont célébré la
grace naive, connait un nouvel essor au tournark€égiecle. La premiére maison
de théatre consacrée a la marionnette est aird@éa Munich en 1900, et d’autres
auteurs viennois contemporains s'intéressent essi @ce genre, Hugo von Hof-
mannsthal par exemple.

Si la métaphore du marionnettiste manipulateuredecengénéres est trés
présente chez Schnitztéril n’a écrit qu’'une seule piéce pour marionnett@ss-
sian le TéméraireCelle-ci reprend une constellation archétypiiteiée dans un
univers au charme suranné et a la limite du meeursdl La piece intégre aussi des
éléments deommedia dell’arte avec sa force, sa présence physique brute et ses
exploits incroyables, le soldat Cassian a toudrltss du Matamore, et le couple
Sophie / Martin apparait comme une variante du@olombine / Pierrot. Le po-
tentiel « mécanique » du théatre de marionnettscgntre, n'est exploité qu’'a la
marge : exagération de la force physique de Casgidénouement tragi-comico-
fantastique d’'une double défenestration dans lé&@assian rattrape au vol une
Sophie désespérée et ol tous deux atterrissentlsamsagé’.

Une « piece burlesque en un acte » succéde imreguiat aCassiandans
le cycleMarionnettesLe Grand Guignomet en sceéne l'univers qui gravite autour
d’'une représentation théatrale donnée comme piéaeationnettes, et paracheve
ainsi admirablement le cycle. Auta@assian le Témérairdonne a voir les ma-
rionnettes dans leur dimension charmante, naigepeémiere vue déconnectée de
tout enjeu contemporain, autant la piece burlestgrmasque avec une férocité
jubilatoire les conditions de la création dramatigu de la représentation théatrale,
sur fond de Prater viennois et avec un argumendtitoé d’'un patchwork de mo-
tifs schnitzlériens, le tout traité sur le modetdéatre dans le théatre. Les acteurs 'y
jouent des marionnettes accrochées a des filsleé§ibleur corps et leur jeu évo-
guant une activation mécanique : les déplacemesnmmhent sautillements, les
émotions se traduisent par des secousses frérgticpiee par une gestuelle défiant

“1 par exLe Marionnettiste
“2DW.1 p. 870.
“3DW.1 p. 875.
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les lois de I'équilibreles deux pieds en I'dfl), les sentiments sont exprimés par
un jeu corporel amplifié jusqu’a la caricaturelesi personnages sont émus, les fils
se distendent et le corps des acteurs-« mariosnet&ffaisse, ne permettant plus
ni mouvement ni parole jusqu'a ce gu'ils se resssest littéralement, les fils a
nouveau tendus leur rendant leur capacité d@ jeu

Or la mécanique bien huilée tourne a la confustomuechaos lorsque des
personnages figurant les spectateurs s’en mékastrompent le jeu des acteurs,
montent sur scéne pour leur faire violence, invecti I'auteur terrorisé... Les
« marionnettes » prennent alors leur autonomiéryditt leur corps des fils censés
les manipuler, revendiquent leur volontépdeler, chanter, danser, se déchainer
dans une libération totale de jeu verbal et colpgué inaugure un nouveau jeu
scénique que notre jeu commenc®)! se substituant & celui prescrit par 'auteur,
totalement disqualifié.

Le basculement vers un théatre littéralment dééhain sens de Tairov,
semble ouvrir la voie a un jeu scénique dominélg@geu corporel, une explosion
de vitalité brute, la performance et la spontanéit#ur Schnitzler, cela correspond
au désir d’expérimenter avec de nouvelles formeahétralité, davantage centrées
sur le jeu et donc le corps. Pour cela, il se tewers leSingspielet vers la panto-
mime.

Le Singspiel,historiquement nourri deommedia dell’arteet de comédie
viennoise populaifé, correspond parfaitement & l'univers Gassian le Témé-
raire, et Schnitzler transpose la piéce pour créer ti¢é gg@me musicakKassian le
Téméraire Musique et chant accentuent la théatralité dpidae d'origine : les
moments les plus poignants donnent lieu & de<hirsté® (pour lesquels Schnit-
zler forge le néologisme de « cantodrame »), etdlar interprétant la réle de Mar-
tin joue de la flite sur scene. La voix chantéqaelle Schnitzler est particulie-
rement sensible, intensifie ici la présence etldgpmance physiques des acteurs.
La musique est aussi intégrée sur scene dans mésnuanesLes Métamorphoses
de Pierrotet Le Voile de PierretteDans celle-ci, instruments et musiciens sont
directement impactés par I'action dramatique :deuage d’étre trahi par Pierrette,
Arlequin fracasse les instruments du petit orcleegiunant pour les noces, et les
musiciens poursuivent leur jeu de facon lamentaeterdissonanfé

Les deux pantomimes développent un jeu scénigueaxt des mimiques
et une gestuelle trés expressives. Leur texte &epte comme celui d’'une piéce
parlée, avec une alternance de didascalies hyphiées et de répliques. Schnitzler

“DW.I p. 880.

“SDW.I p. 88Gq

“% Les deux citationsDW.I p. 893.

*"Hans-Albrecht KochDas deutsche Singspi@tuttgart, Metzler, 1974, psq.et 66qq
SDW.II p. 10qet 234

““DW.II p 335q
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précise Méme ce qui apparait sous forme de dialogue datexte est bien enten-
du exprimé par la pantomirtfe Les deux piéces différent toutefois beaucoup, ex-
plorant chacune une voie différente de la théaérali

Le Voile de Pierrett@résente une trame dramatique traditionnelle igepr
dans la piece en cing actes Voile de Béatrice)e discours parlé étant a premiére
vue simplement remplacé par I'expressivité desgésaet des corps. Mais plus
l'action progresse, plus la gestuelle devient beytpjusqu’a l'insoutenable ven-
geance d’'Arlequin qui impose a Pierrette une éieface au cadavre de son
amant. Parallelement, les séquences dansées splimntltet le jeu scénique de-
vient danse expressive, chorégraphie dramatiqsguja la macabre scene finale
ol Pierrette danse jusqu’a sombrer dans la folia enorf™. L’absence de texte
parlé, combinée a I'énergie et a I'expressivité deps, fait éclater pulsions et
affects au grand jour dans toute leur violence phatomime, par son caractere
non-verbal, exprime alors l'indicible par le veatelu corps. En celd,e Voile de
Pierrette rejoint les réflexions contemporaines sur ce géne¢ permet aussi
d’appréhender les nombreuses occurrences pantou@migu sein d’autres pieces
de Schnitzler. Deux exemples parmi bien d’auttess:du dénouement tragique de
Liebelej les protagonistes bouleversés sont incapablgsuder, et seule leur ges-
tuelle permet de restituer ce qui vient de se pEsseéansLe Chemin Solitairela
scéne fatale ot Johanna décide de se suicidengsirttiere miméé,

Les Métamorphoses de Piernatésente une toute autre structure : il s'agit
d’'une suite de tableaux animés correspondant dtéralits leurres employés par
Pierrot pour séduire la jeune et crédule CatheBoa.jeu pantomimique vise donc
avant tout a créer mensonge et illusion — aux eadép d’une pantomime qui cher-
cherait a atteindre une transparence inaccessildEngage. C’'est sans doute pour-
guoi la gestuelle apparait ici caricaturale, rappetelle des marionnettes : Pierrot
balance littéralement un personnage en l'air pagengre sa place et apparaitre
sous un jour favorable a Catherine, celle-ci séadépen trébuchant sans cesse, son
prétendant tombe par terre et se met a boitemldlatschatouille avec une plume le
nez d’'une placide cuisiniéfe.. Le registre est clairement celui de la farcejele
du corps est le lieu du grotesque, voire du grivois

Un autre trait important tient a la successionat#deiaux dans lesquels les
personnages s’adonnent a tout un éventail d'atbrectforaines. lls assistent au
spectacle deommedia dell'arteou se produit Pierrot, regardent un acrobate en-
chainer ses tours, voient un clown, se font envdges les airs sur une balancoire,

O DW.II p. 323.

*LDW.II p. 336.

2 Catherine Mazellier-LajarrigeRantomimes fin de siécle en Autriche et en Alleraagn
Paris, Classiques Garnier, 2022, psé0

> DW.I p. 25%q et 263q

> DW.I p. 828.

* Resp.DW.I p. 1073 ; 1076q; 1075 et 1072.
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se rendent chez un photographe et chez un diseboree aventure, sont tentés
par un tour de vélocipéde, mesurent leur habiletd atand de tir... La théatralité
devient simple attraction, et le corps de I'acteecteur de divertissement et/ou de
performance physique. La pantomime rejointAai Grand Guignglou Schnitzler
fait dire & un spectateuC’est un vrai cirque et ol le jeu scénique, comme dans
Le Perroquet Vertgénere une dynamique collective, improvisée, dnique et
incontrélable qui échappe a la normalisation patelete et évacue la notion
d’auteur.

Tout se passe comme si Schnitzler, a travers leppame, leSingspielles
marionnettes et les procédés métathéat(AuxGrand Guigndl explorait les di-
verses pistes dramaturgiques offertes par la tiéétet le (re)centrage sur le corps
de l'acteur. Schnitzler ne persévere cependantspada voie de ces genres ou
d'une théatralité plus marquée. Il ne partage pas,exemple, la fascination de
Hofmannsthal pour la danse expressive de Grethesé&tthal, bien qu'il la con-
naisse et la fréquente un pewet ses relations avec Max Reinhardt (qui a par
exemple cré®er Tapfere Cassiargont pour le moins tendus

Son incursion vers une théatralité exacerbée péranis de jouer avec de
nouvelles potentialités, mais ne lui apparait asme une solution pour régénérer
I'écriture dramatique. Le 25/06/1913, il note dansJournal : Le chemin menant
a la comédie nouvelle ne passe pas par la marid@rett il pourrait trés certai-
nement ajouteni par la pantomim®. Aprés 1910, il revient exclusivement & des
formes dramatiques plus traditionnelles, tout enseovant le bénéfice de cette
phase d’expérimentation. Cela s'inscrit en creumsdia description quelque peu
cynigque, et en tout cas trés statique, donnée mengtier par le trés problématique
comédien deGrande Scen€1914) : Nous nous plantons la et nous déclamons
[notre texte] [...], nous entrons sur scene puis neasortons, et eux, ils sont assis
la en-bas, ils restent bouche bée, puis ils appiaeht’. Dans sa production dra-
matique ultérieure, Schnitzler reste acquis a wunsgénique dans lequel I'acteur
s’implique physiquement, et qui apporte au publitrea chose qu’un divertisse-
ment convenu.

La question de I'implication du public ne peut é&mprofondie ici. Notons
simplement que dans les piéces comportant des g@sa@éta-théatraux, Schnit-
Zler y fait systématiquement référence, toujoursusumode désabusé confinant a
la caricature. Le public viendrait ainsi au thégioair exciter ses propres désirs :
dans leGrand Guigno] les jeunes filles se pament a la vue d'un bedwacatt de ses
exploits physiques, tandis que leurs péres se tdékedes grivoiseries dont ils es-

*DW.I p. 893.

7 Journaldes 15/06/1908 ; 15/12/1913 ; 27/02/1914 ; 07/@74lou 11/10/1914.

%8 Lettre du 24/12/1909, iArthur Schnitzler : Briefe 1875-191Berlin, Fischer, 1981, p.
613-621.

%9 Cf. aussi Catherine Mazellier-Lajarrigs. cit, p. 307.

' DW.II p. 508.
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pérent bien que leur progéniture ne comprend'ride spectacle donné &erro-
quet Vertattise les pulsions de la marqdfset, dansChasse ouvertde directeur
du théatre veille a flatter les instincts de sobligyjusqu’a I'absurde : il envisage
de se passer complétement d’acteurs masculinsigtéressent guére sa clientéle
de gradés de I'armée. Quant aux actrices, |'esdesdrait de placer les plus belles
jambes au premier plan et de favoriser un jeu goénilynamique.

I1.2. Le corps absent : Inflation de procédés a-dnatiques

En paralléle de son exploration de la théatratitduepotentiel scénique du
corps, Schnitzler met en ceuvre ce qui peut apparedmme un mouvement in-
verse : une multiplication de procédés textuelgsaamdtiques qui semblent jouer
avec les limites du genre et organiser une absuncerps.

C’est manifeste avec les séquences narrativeséggglans le texte et qui
renvoient en quelque sorte & une réalité secondblalt celle de I'action scé-
nique. On pourrait objecter que la présence d'éksépiques dans un texte dra-
matique est fréquente (il suffit de songer a tedélecription de bataille ou a tel pas-
sage teichoscopique dans la tragédie classique)legphénomeéne d’épisation du
théatre se répand justement & la finxa® siéclé* et qu'il n’est donc pas spéci-
fique des piéces étudiées.

Mais si le procédé retient I'attention chez ScHeitzc’est d’abord en rai-
son de I'extréme diversité des types de narratainsthybrident ainsi au texte :
anecdotes, récits, contes, commérages, didasaaljemisant un récit itératif et
multipliant les indications impossibles a scénaffsaarrations incluant la repro-
duction de dialogues au discours direct, voireckadi de journaux... D’autre part,
les occurrences en sont extrémement nombreusesarh&n attentif (et, il faut le
dire, une naive et vaine tentative de recensemxaistif) permet d’en repérer un
réseau particulierement dense dans le cyalatole avec une omniprésence du
champ sémantique du ré¢iaconter, roman, aventure, épisodedans le discours
des personnages.

DansAchats de NoélAnatole rencontre Gabrielle, une femme mariéade
bourgeoisie qui laisse percevoir a demi-mots saaigie de leur intimité passée.
Anatole évoquant le bonheur que lui apporte sadraiactuelle avec une grisette,
Gabrielle le presse pour en savoir davantage stuenet a un véritable interroga-
toire, n'ayant de cesse qu'il lui décrive sa matee les circonstances de leur ren-
contre, 'atmosphere dans laquelle ils se retrouvenant et si bien qu’Anatole
entreprend un récit circonstancié de son amouseitde mode du conte merveil-
leux (Imaginez-vous le doux charme d'une soirée detgmps et la grace d’'une

I DW.Ip. 883q

®2DW.I p. 544 ; 551.

% DW.1 p. 320.

% patrice PavisDictionnaire du ThéatreParis, Armand Colin, 1996, p. 117.
% Une Heure et Demie
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princesse enchantée?), introduisant méme des séquences de dialogue eatr
malitresse et lui dans I'épaisseur de sa narratierrécit répond au désir de Ga-
brielle de se représenter cet autre monde, cetite @e. L’invasion narrative opére
un véritable détournement de I'ici et maintenargt personnages présents sur scene
vers un autre espace, une autre temporalité etautre corps. Absente sur scéne,
c’est pourtant la grisette qui en est le sujettable. Gabrielle se projette littérale-
ment dans une réalité paralléle, a laquelle ebepais acces. L'épisation constatée
est un jeu sur I'absence.

Episodemontre Anatole contemplant divers objets consearésouvenir
de ses anciennes maitresses. Poussé par son amil Mamque brievement les
diverses circonstances de ces amours passeeganbatmosphére qu'il y asso-
cie. Mais surtout, il insiste sur le caractére ésiné que prennent pour lui ces
figures du passéEt si, par enchantement, je pouvais les faire sudgi néant
[...] Chaque petit paquet porte une inscription : wers, un mot, une observation
qui rappelle tout ce vécu a ma mémoire. Aucun,reanau fond chacunpourrait
s'appeler Marie ou Anrf4 Ce qui importe & Anatole, ce sont les imagemptés-
sions que le vécu éveille en lui, et non les paresrdans leur singularité, comme
le signifie le refus de leur associer un prénomngant qu’il évoque se rapporte
bien entendu au passé évanoui, mais il est posbiefaire ici une autre lecture :
c’est aussi le gouffre qui sépare la séquence épii reste abstraction et absence
a la scéne, et la présence constitutive du jeucpoegn

Ces deux occurrences pointent une part importamteedqui pourrait se
jouer dans la multiplication des séquences épigheg Schnitzler : une mise en
évidence, méme si c’eatcontrarig du caractére essentiel de la présence, et donc
du corps, a la scene.

Cette hypothése est corroborée par un autre pragidae, assez étrange.
Nombre de personnages spéculent sur le champ dsibles dans une situation
donnée. lls énumeérent, souvent sur le mode ironigne multitude de scenarii
envisageables. C’est encore le cycldrditole qui offre la plus grande densité
d’occurrences, méme si le procédé se retrouve @aestance dans I'ensemble des
pieces. Dan#\chats de Noéll'insistance de Gabrielle & obtenir des détailsla
nouvelle liaison d’Anatole donne ainsi lieu a hénge suivant :

— Racontez-moi donc quelque chose sur elle ! [addRtez-moi simplement
toute I'histoire... ! [...] Ou vous avez fait sa corssince, et comment et
guand, et quelle sorte de personne c’est... Voilgue jaimerais savoir !
— Bon, si vous tenez absolument a ce que je vaost@quelque chose...

— Mais bien sdr que c’est ce que je veux.! ... Camr@vez-vous con-
nue... ?

DW.1p. 45qq
5”DW.1 p. 5Gsq C’est moi qui souligne.
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— Mon Dieu... mais comme on fait la connaissanceugégg’un !... Dans la
rue... au bal... dans un omnibus... sous un parapluie...
— Mais vous savez bien que ce qui m'intéresset, lgesis particulie?®.

Anatole décline un éventail de possibles renvogalat part d’arbitraire du
réel. Il n'a certes aucune intention de livrer fEale les détails de sa liaison et,
on I'a vu, ne s’attache de toute fagcon au pass& laumesure des impressions que
celui-ci lui procure. Mais la raison de la multgation de ce type de séquences est
a chercher ailleurs que dans la psychologie desppeages. Cette désignation, qui
fait systéme, de Il'arbitraire attaché a la survededelle situation est toujours as-
sociée a une séquence épique. Tout se passe domuoecsi elle renvoyait a
'essence de la fiction et de toute trame narratdteprésentait au fond tout récit
comme une combinaison d’éléments et de modalitésisharbitrairement parmi
les virtualités offertes. Le dramaturge disposelé&viment de la méme liberté au
moment ou il détermine les personnages et le démmiit de sa piéce. Mais ce que
souligne Schnitzler dans ces séquences, c'est qtii@atre, au moment de
I’énonciation sur scene, ce qui importe, c’est Etle maintenant, c’est s par-
ticulier, I'incarnation de ce personnage par cet acteuprésence et non la virtua-
lité. Par 'accumulation de procédés a-dramaticetade séquences narratives, Ar-
thur Schnitzler joue ainsi avec I'absence et leueirpour organiser, au sein méme
de ses piéces, une « évasion » hors du champahéfns une réalité paralléle et
désincarnée. Souvent mise en ceuvre sur le modieothée], cette évasion confirme
a contrario (et démontre pour ainsi dire par I'absurde) leactre incarné du
théatre: dans une présence physique, corporehs,utaici et un maintenant.

Pour en revenir au questionnement initial de ceattail est frappant de
constater I'extraordinaire richesse avec laquelthudy Schnitzler traite de la ques-
tion du corps dans son ceuvre dramatique. Il se Bvan véritable travail explora-
toire, n’hésitant pas a aller trés loin, jusqu’drénsgression. Mais sans pour autant
installer définitivement son écriture et sa dramgitudans cette transgression. Cela
vaut pour ce qu’il nous dit du corps dans ses piéda vitalité premiére du corps
est certes affirmée avec force, mais assortie eusés réserves. Et cela vaut pour
la facon dont Schnitzler développe son écriturendtague : il n'adopte finalement
pas la théatralité du « théatre déchainé » et gerdimrmance pure, ou le jeu du
corps détermine tout. Mais s'il inscrit ses ceuvpestérieures a 1910 dans des
formes plus traditionnelles, plus textuelles au#sipnserve néanmoins son exi-
gence d'un théatre pleinement incarné.

Cécile VIDAL-OBERLE
Université Paris 1- Panthéon Sorbonne
UMR SIRICE

%8 DW.1 p. 450 C’est moi qui souligne.
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LE TRIOMPHE DE LA DEGRADATION CORPORELLE
DANS LA PRODUCTION DRAMATIQUE DE CELINE

Introduction

A la lecture approfondie des premiers ouvrages éi€ Voyage au bout
de la nuit(1932) etMort a crédit(1936), il est possible de constater la présence
d’'une composante organique qui traverse la totdb® récits, comme mis en évi-
dence au sein des études antériéu@st élément se concrétise principalement a
travers le passage de l'autre c6té de la vie —dd mdéja évoqué dans le titre du
premier roman ; ce voyage ne serait en effet quidréable progression vers la
fin de vi€. C’est l'auteur qui éclaire le lecteur sur ce poir On arriverait au bout
ensemble et alors on saurait ce qu’on était vehascher dans I'aventure. La vie
c’est ¢ca, un bout de lumiére qui finit dans la méitOr, cet aspect n’est pas une
nouveauté qui se restreint a la production romaresgn effet, déja en 1927,
I'écrivain avait rédigé deux manuscrits, sous fomeepiéces de théatre, dans les-
guels les éléments de la poétique célinienne fant &pparition : la présence d’'un
corps dégradé entre autres. Critiquées par sesropotains]’Eglise et Progrés
ont été ensuite négligées au sein des étudestess lBancaises, exception faite de
quelques — rares — ouvrages. Dans la présente, éludera donc question
d’examiner avec attention les textes qui reprégamtgpour Céline un moyen
d’'intégrer le monde des arts du spectacle et daeede dans lesquels tout
'imaginaire célinien déployé dans la productiomemesque trouve un fondement.

Une dramaturgie d’'anticipation : le corps au centrede la réflexion de Céline

«| am back 225 Bd Raspail — It is dirty but warmwAys the same, | am
back to my play. | think it will be funny — buttjuse it is not much for a critic — we
will see later ons*, écrivait Céline a Elisabeth Craig, le 17 décent926. Dans
cette lettre adressée a la danseuse américaiceydi®d évoquait une piece de
théatre, qu'il jugeait drole. La référence est samste a’Eglise, la premiére des
deux pieces qu'il a écrites. Cette piece constiaysoint de départ du grand roman
qui a changé le monde littéraire du siécle derMegage au bout de la nuiCela
surprend, mais Céline, avant d’étre romancier,éadéamaturge. Henri Godard,

! Suzanne Lafont, « Le continent noir de I'imagirair’Afrique de Céline dans L’Eglise et
Voyage au bout de la nuit », Les Cahers de la 8otiéernationale d’étude des littératures
de I'ere coloniale, Kailash [en ligne], n° 7, 20dtll oredana Trovato, « Céline dramaturge,
ou comment narrer le théatrebgxias[en ligne], n° 13, 2006.

2 Marcelle Bilon,Etude sur Céline, « Voyage au bout de la nuiaris, Ellipses, « Réso-
nances », 1999, p. 19.

® Louis-Ferdinand Célineyoyage au bout de la nuitansRomans | Paris, Gallimard,
« Bibliothéque de la Pléiade », 1981, p. 228.

* Philippe AlmérasDictionnaire Céline Paris, Plon, 2004, p. 805.
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dans ses écrits, signale les conditions de conipogsie cette piece et les raisons
gui ont déterminé sa genese.

Il est en effet possible d’observer chez I'écrivaire passion pour la musi-
que et la danse, comme Moliére les avait conguas das pieces. La danseuse
américaine dont Céline s’était épris lui avait trggde soumettre ce premier texte,
ol les deux arts étaient présents, a Ladislas Mexidyn premier refus parvient a
I'écrivain®. Ce sera ensuite aux éditions Gallimard de reflss@ublication de la
piece, comme Céline I'évoque dans sa correspondand® vous ai transmis au-
trefois, un manuscritl*Eglise” que vous m’avez fait retourner en me demandant
de vous soumettre autre chose... Pans cette premiére piéce, et dans celle qui
verra le jour quelques mois apr&&riclé$, Céline déploie, déja en 1927, tout son
imaginaire.

Si les contenus d€oyage eu bout de la nwet deMort a créditparaissent
une nouveauté en 1932 et en 1936, ils ne représgmdar Céline qu’une réécriture
de ce qu'il avait congcu quelques années auparalastdeux pieces de théatre, en
effet, ne font qu’anticiper — méme si c’'est de mempartielle — 'intrigue des deux
premiers succes de I'écrivain né a Courbevoie. dfoig, ces deux piéces ne repré-
sentent pas la premiére tentative littéraire dén€éD’abord ave®es Vagueset
ensuiteSemmelwejssa these en médecine, le passage a I'écrituatralhe parait a
nos yeux digne d’étre étudié. L'intérét que I'autparte au théatre semble effecti-
vement ne pas étre fragile, si 'on considére listes de sa premiere piece. Cette
bienveillance trouve toutes ses raisons dans saszppndance avec ses plus chers
amis, notamment Milton Hindus. Le 12 juin 1947, i@éllui avait adressé une
lettre dans laquelle il affichait son enthousiagmoer les comédies de Moliére :
« Je délire de joie chez Moliére lorsqu’il dangeBburgeois, le Sicilien — je reste
enfant — délirez si vous voulez, mais délirez juateention 3.

De ce golt pour les comédies-ballets moliéresgéie®igne aussi Henri
Godard lorsqu'il rapporte un aveu de Céline tirélalelerniere version deéerie
pour une autre fois « Je ne vois rien de plus délectable dans Mnliges plus
divins actes, que les parties ballées chantéesst Idehévement, c’est la supréme
joie par-dessus-tout ! Joie d’en finir ! Les ange#event, précieuses, cocus, mar-
tyrs, et rigodon ! Au ciel des enfants'f.»Moliére aurait ainsi probablement in-
fluencé Céline, étant donné que les deux auteutagemient un intérét pour le

z Henri GodardCéling Paris, Gallimard, « Folio », 2018, p. 123.

Ibid.
" Louis-Ferdinand Céline et Pascal Fouchéttres & la N.R.F. choix 1931-196Raris,
Gallimard, « Folio », p. 37.
8 La piéce est aujourd’hui connue sous un titreédéfit :Progrés
° Il s'agit d’'une nouvelle probablement écrite enl1% bord du bateau qui ramenait
I'écrivain en Europe. Le texte a été publié en 1p@i7la maison d’édition Gallimard, dans
la collection « Cahiers Céline ».
19 ouis-Ferdinand Céline et Jean-Paul Lolisttres & Milton HindusParis, Gallimard,
« Cahiers de la N.R.F. », 2012, p. 70.
™ Henri Godardpp. cit, p. 123.
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ballet et la musique. Dans ce sens, 'agencementaiideaux dérogresest évo-
cateur de cette hypothése : comme Moliére I'awtt Céline, dans sa deuxieme
piéce, insére des séquences ou la danse et lauausiqt presque omniprésentes :

Trois semaines plus tard. Dans le salon de Marnéaieo est au centre du sa-
lon. Les tétes de Monsieur Berlureau et de Marigapent dépassent lége-
rement le dessus du piano dont on voit le versaldviee Punais est au pre-
mier plan, elle coud, elle a des lunettes. Entgerattre jeunes enfants, vétus
de tuniques colorées qui vont danser un petit tallemilieu du salon. lls
vont danser avec la musique de Marie et Berluremais le tout est un réve,
une fantaisie. En dansant, ou plutét entre legdigiues enfants chantent sur
un petit air de cantique guillertt.

La danse représente ainsi un élément importard die lde I'auteur. En ef-
fet Céline avait dédié son premier sucéésyage a une danseuse américaine, Eli-
sabeth Craig. Il rencontre ensuite Karen-Marie densne danseuse danoise, pour
ensuite faire connaissance de Lucette Almansdg qal deviendraadame Céli-
ne

Dans les pieces il est possible de retrouver lardigle la danseuse, qui
joue souvent — nous le verrons — un role fondareyaar le dénouement de
l'intrigue. Ce qui intéresse 'auteur de manieretipaliére, c’'est le corps sinueux
de ces femmes, représentant une certaine viguelar dwir. Cet élément permet
d’évoquer une considération essentielle conceragmtoduction littéraire de Céli-
ne : le corps a une place majeure au sein de leedvpartir deVoyage les lec-
teurs étaient confrontés a une affirmation — saaiver — concernant la compo-
sante organique des étres humains : « Je crogais éorps, je ne croyais pas a son
esprit. Je la considérais comme une charmante euéesla Lola, a I'envers de la
guerre, a I'envers de la vie"®»

Sous les yeux des lecteurs deux éléments, quingrgreconflit entre eux,
trouvent une disposition. D’un c6té, le corps dddmme, Lola dans ce cas, la
guerre et la mort de l'autre. Ces deux dernierméids constituent, sans aucun
doute, la trame de la totalité de ses ouvrages.

Ce qui est intéressant c’est que Céline, de cedt@are, oppose deux vi-
sions différentes de la composante corporelleeSifémmes, et en particulier les
danseuses, sont les égéries d’'un corps salubgeglae engendre une vision néga-
tive du corps, qui est blessé, mutilé, voire saas@ette divergence n’est pas écar-
tée des deux piéces écrites par I'auteur et elleomstitue I'élément qui permet
d’agencer l'intrigue.

La dégradation somatique : I'expérience de la malad

12 | ouis-Ferdinand CélineProgrés dansBallets sans musique, sans personne, sans rien
Paris, Gallimard, « L'imaginaire Gallimard », 20@1,203.
13 Louis-Ferdinand Célind/oyage au bout de la nuip. cit, p. 37.
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La dimension organique dans les deux piéces daéélicupe une place
d’envergure. La description du corps chez l'ausamble presque toujours toucher
la dégradation, comme le signale Godard par ragped production romanesque :
« Du corps humain partout si présent dans cettegeear ne retiendrait aisément,
si 'on n’y prenait garde, que des images de dérdg. Ces mentions de pourritu-
re interne, de cellules en train de proliférér Cette dimension interroge ainsi
différents aspects récurrents dahsEglise et dans Progrés Considérant
I'occupation médicale de l'auteur, cette réflexina pourrait étre dégagée qu'a
partir du rapport du corps et de la souffranceadméaladie. En effet, & I'instar de
Céline, le protagoniste de la premiére piéce esmnédecin, Ferdinand Bardamu,
dont I'association & 'auteur est indéniable. Dngremier acte de’Eglise, qui
plonge le lecteur et le spectateur dans un cont®ttmial africain, le docteur Bar-
damu fait I'expérience de la dégradation des tisutmatiques a cause du manque
d’hygiene dans les territoires. Envoyé en missian |p Société des Nations, le
Docteur Bardamu met en relief les problémes dositcleonies africaines souf-
frent : le manque d’hygiéne cause des problémesad®&® et souvent la mort. La
présence de Ferdinand Bardamu permet d’avancerdé@nenciation importante
concernant lI'impact des colons dans les territoaficains et en particulier en
Bragamance. Sur scéne, Clapot, le Médecin Inspecteur, sans guatant avoir pu
consulter lintégralité du rapport écrit par Bardandéfend la splendeur et
I'épanouissement de la colonie en question. Orp@légnore — son intention ne
peut pas étre masquée — la réelle situation, dammt de préserver I'image de
I’Administration. En revanche, la réaction de Tamdg, Administrateur en chef de
la colonie, lui aussi présent sur scene, est énoeatConnaissant mieux que Cla-
pot les faibles conditions de vie au sein de lami@l, il acquiesce par I'expression,
« Trés bien, trés vrai!$(Céline 1992, p. 41). Or, et cela avec son atitcorpo-
relle, il manifeste toute sa préoccupation, coméwate I'auteur dans la didascalie
gui accompagne la réplique 1l«se retourne inquiet» (Céline 1992, p. 43). Tan-
dernot est en effet conscient de I'état délabréadmlonie mais il préfére ne pas
dénoncer, tout en respectant la loi du silence.dpeés, Tandernot, seul avec Bar-
damu, revient sur ses propositions : « A préseet@s messieurs sont partis, je
peux bien vous le répéter, comme je vous disaietée\arrivée d’Europe, il y a
trois mois : cette Bragamance n’a pas encore larsésanitaire qui régne, croyez-
le, car elle régne, dans les autres colonies dupgroomme vous avez pu en rendre
compte. » (Céline 1992, p. 45). En effet, la dégtiad de la région est due aux
différentes épidémies qui causent de nombreusets maotidiennes ; le Docteur

1 Henri GodardCéline scandaleParis, Gallimard, « Folio », 1998, p. 74.

!> | e nom de la région ne serait qu’un toponyme eaui@l : Bragamance renverrait a la
province portugaise Bragance, comme le signaleippkil Alméras ¢f. « L'onomastique
caricaturale dans I'ceuvre de CélineRgvue Internationale d’'Onomastiquel. 23, n°3,
1971, p. 173) et, probablement, a Casamance, granriéridionale du Sénégal.

18 | ouis-Ferdinand Céling, Eglise, Paris, Gallimard, « Blanche », 1992, p. 102.
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Bardamu avait lui-méme diagnostiqué des cas dee gestumonique en Braga-
mance (Lafont 2011) :

Clapot : [...] Dallleurs, jai eu des renseignementsndernot m’'a raconté
la fin du petit major : c’est la variole qui I'aleré lui. Aucune épidémie non
plus de ce cété-la...

Bardamu : Si on veut !

Clapot : Ah, écoutez, vous n'allez pas recommenBardamu ! C'est dé-
montré, mon ami ! C’est démontré...

Bardamu : [...] je I'ai vu mourir, moi, il avait auttla fiévre jaune que cet
encrier-la !

Clapot : Oh ! Vous y tenez a votre peste et voudemqu’elle soit & nous ;
mais vous étes un compatriote malgré tout, Bardasn(Céline 1992, p. 61)

La mort comme leitmotiv

Ainsi, la réflexion concernant la maladie nous petri’explorer encore
plus en profondeur l'univers macabre de Célinentdadie reliant 'homme a —
nous l'avons déja cité — I'autre c6té de la vieesE'd’ailleurs de sa premiére piece
gu'il est possible de tirer une déclaration quinpetrr de résumer la réflexion céli-
nienne : « La vérité dans ce monde, hein, c’estdat ! La vie, c’est une ivresse,
un mensonge. C’est délicat et bien indispensableest indispensable de mettre
en évidence que le theme de la mort est le prespierCéline déploie dans sa pro-
duction dramatique et son omniprésence dans les giéues — la mort étant évo-
guée méme a travers la crainte de la fin de vie faie un fil conducteur. C'est en
effet dans la didascalie d’ouverture du premiee agie I'écrivain introduit cette
composante. Le Docteur Gaige, figurant au débulasscéne, semble dormir mais
en réalité il est décédé ; Bardamu le sait, maisaldres personnages s’en aperce-
vront seulement a la fin de I'acte. Nous verronsuée qu’il ne s’agit pas de la
seule mort présentée dans la piéce ; dans ce Ristik, se fait voyant : « A qui le
tour ? %'. Dans ce premier acte, et de maniére plus géndeals la totalité de
L’Eglise, la mort est strictement liée a la maladie. Lesbjgmes d’hygiéne qui ont
été précédemment évoqués, comme la présence @stagneumonique dans les
colonies, contribuent a lier les deux composantese; figure, toutefois, s'y op-
pose, celle du médecin Bardamu. L’acte Il de lagi¢ui se déroule en Amérique,
établit uncontinuumavec le premier : Bardamu partira pour New-York ale
communiquer la mort du Docteur Gaige a sa femmisak#th Gaige, danseuse.
Les problémes de santé sont récurrents aussi ésutelx dernieres scenes, qui se
déroulent dans la banlieue parisienne, a Blabigm&gine. C'est en effet dans la
périphérie parisienne que le Docteur Bardamu oserecabinet médical. Dés les
premieres répliques entre Pistil et les policiérsst possible de constater un pre-
mier probleme qui hante cette société, celui deolssommation des boissons al-

bid., p. 49.
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coolisées : « Premier policier : On trinque ? tiPisAh ! Non merci bien, merci.
Pas le matin. Je peux plus. J'suis malad&.!Gest, encore une fois, le Docteur
Bardamu qui en fait, peu apres, le constat lorg®jael avoue avoir des douleurs
abdominales : « Dame, tu peux pas t'arréter dgjuen mon vieux, j'ai beau te
dire d’ou ¢a vient ! ¥. La maladie est donc au cceur de ces derniers :atdtes le
quatriéme, Bardamu se propose d’examiner le poletieine cirrhose lui est dia-
gnostiquée. A coté de la maladie, il y a aussi ¢atymui s'incarne dans la figure
d’'un employé des pompes funebres, nommé Rissolet.

La mort trouve sa place a la fois ddfregres ou des problemes de santé
sont aussi évoqueés, a coté des ennuis d’arge@’est encore la vie et rien que
cela, manger, boire, dormir et puis des risqueétralmalade, de perdre tout son
argent, et puis encore manger, marcher, boire mhidet puis c’est tout?, dé-
clare Madame Punais. C’est aussi dans ce tableal/@dame Doumergue intro-
duit un autre élément qui participe au discouryideé au probleme de la corpo-
réité — et notamment celui de la vieillesse — quith la quasi-totalité des person-
nages féminins. La vieille dame se manifeste, éet,gbyeuse lorsqu’elle revoit
Marie, personnage qui lui est opposé a cause dgesar age. C'est a ce moment
gue la dame déclare craindre la mort : « Je vewne Wongtemps encore, je ne veux
pas mourir §. Cette hantise est d'ailleurs élargie & tous arhes, dont le désir
semble étre constant : « Mme Doumergue : Et cedgiftbmmes quel est-il, Ma-
dame Punais ? / Mme Punais : Oh, de ne pas moxfirCes épisodes permettent
donc de cerner le rble de la mort dans les dewepiéloutefois, ce serait davan-
tage la construction de la premiére piece quifjasdit cette centralité de la mort
dans la production dramatique de Céline. Il essiansentiel de considérer la pré-
face auctoriale de’Eglise, que nous reproduisons ci-dessous.

Dix ans qui viennent de passer... La piece que vtiag bre nous vieillit
d’autant... Pourtant nous n'avons pas changé graagdé&kn la donnant hier
a l'imprimeur... Tout de méme... Cette petite Janinesgurésignait alors,
nous l'avons fait revenir... avec un revolver... Trbgnes, tout a fait a la
fin... Vous verrez... Elle va brutaliser notre comédi€ourquoi ? Est-ce la
tout ce que nous avons appris en dix ans ?... \ais-méme %

Ce texte liminaire anticipe le contenu du dernigeale la piece, ou il est
guestion de la présence d'un revolver, déclenchandiénouement qui semble se
rattacher a la mort. Effectivement, nous retrouveetse petite Janine aux cotés de
Bardamu. Au moment ou Janine quitte la scene, angue didascalie cléture la

18 bid., p. 220.

9 bid., p. 221.

20 |_ouis-Ferdinand Céliné2rogrés op. cit, p. 180.
2 |bid., p. 194.

2 |bid., p. 173.

% Louis-Ferdinand Céling, Eglise, op. cit, p. 7.
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piece : «a petite Janine entre, sombre, avec un revolveiretdans la direction
de Bardamu. Tous les coups ratent. On la désarlmda Igardent avec eux, sans
rancune. On rigole un peu... Bardamu lui tient lama Pistil aussi, qui va mou-
rir. »* Cette scéne finale permet de tirer une considératitime par rapport a la
rédaction de cette piéce : la mort se présente eonmmotif que Céline ne peut
pas éviter. La situation de départ, la mort du PociGaige, se représente, modi-
fiée, a la fin, avec la mort de Pistil : nous paws@lors croire que le texte repose
sur une construction circulaire, a I'instar \deyage La circularité du roman, nous
le rappelons, est centrée autour du silence, élégueém’est pas étranger a la piéce.
Le silence occupe en effet une place importantes tlatexte. Parfois, c’est a tra-
vers des points de suspension que le silence estmmévidence, alors gu'il appa-
rait clairement dans les didascaliesLakscene débute par un long silerjce] /

Un silence/ Quand ils sont partis, le téléphone sonne... sonneis.gience/ Un
instant se passe ainsi dans le silenge.

La présence constante du silence n’est pas, aews gnodine, mais elle
jouerait un réle majeur dans la construction datrigue si nous considérons tou-
jours le motif de la mort. Sur la scéne contempmraiabsence du verbe est imbue
de différents sens que la parole ne serait pastmpéexprimer, l'intégralité cor-
porelle notamment ; depuis I'antiquité, le sileese associé au deuil et & la mbrt
Le silence est accompagné par I'obscurité, comnmes d&a troisieme acte de la
piéce, ou la présence du diptyque noir-silenceersbre plus marquante. Ce qui
ressort d’'une lecture des deux piéces c'est leardjgies personnages avec la mala-
die et la vieillesse, et donc le probléme de laraldgtion du corps. Elles ne sont
pas rares les préoccupations qui hantent I'esgst mersonnages, notamment la
présence d'un corps qui ne respecte pas certaitésesr sociaux concernant la
beauté. Sur la scene il ne semble rester qu’'urs@paémique, meurtri, voire sans
vie : le corps est & croire comme « le lieu duntipbe de la mort?.

Le corps comme seul acces a la vérité

Il est possible de constater que, dans la productiamatique de Céline, la
dimension somatique occupe une place d’enverguemiilée, cette réflexion se
dégage du rapport entre le corps et la souffraneepgovoque la maladie. Dans
L’Eglise, le Docteur Bardamu fait I'expérience de la dégtiamh du corps humain
a cause du mangue d’hygiene dans les territoleesnaladie se configure comme
I'élément menant directement a la mort. En outaepiésence de Flora au deu-
xieme acte permet aussi d’évoquer une thématigtseptée dangoyage le rap-
port du corps avec la guerre ; dans le roman, geadi@tion somatique se manifeste

% |bid., p. 262.

% |bid., pp. 68, 70, 122.

% Franck Evrard, « Au commencement du théatre... lémce », Sigila, vol. 29, n° 1,
2012, p. 136.

2" Henri GodardCéline scandalgop. cit, p. 74.
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aussi a travers I'horreur de I'appel aux armesgéeaat ainsi des blessures impor-
tantes et un corps mutilé. Flora se fait témoimrceteeffroi lorsqu’elle déclare avoir
été infirmiére pendant la gueffeA travers Flora, I'évocation de la guerre perinet
lauteur d’interroger une composante essentielléadeéégradation du corps. Déja
sur la scéne, et ensuite dans les romans, Célinenm&vidence comment la mala-
die et la guerre constituent, de maniére incorhstdes accés a la vérité du
corps®. Ainsi, les études d’Emmanuel Levinas non seulénfent I'objet d’'un
rapprochement — de maniere anachronique og&ge mais aussi des deux pieces
de théatre. Le corps, selon le philosophe, netsguai la meilleure des facons de
comprendre I'étre humain. Avec une réinterprétatiten|’'existence ontologique
avancée par Heidegger, Levinas postule que le awjisétre considéré comme
lieu de compréhension de I'éfteCet aspect est bien mis en avant ddogage
quoiqu’il n’en constitue qu’une résonance de ce Qékne avait explicité au préa-
lable dans les piéces : « C’est quelque chosegeurs vrai un corps, c’est pour
cela que c’est toujours triste et dégoQtant a oEgaf’. Cependant, c’est effecti-
vement dand/oyageque Céline met en place l'idée que le corps esirgidérer
comme un moyen de masquesstris-hommeui est un nous : « La grande fatigue
de I'existence n’est peut-étre, en somme, quert@ainge mal qu’on se donne pour
demeurer vingt ans, quarante ans, davantage, naBbte pour ne pas étre simple-
ment, profondément soi-méme, c’est-a-dire immoattece, absurde®s

Dans les deux piéces, l'auteur souligne aussiefnogation concernant la
forme physique en tant qu'attraction du regdttbgres en particulier, permet de
déployer la sensation de dégodt par rapport a arpoieité qui ne respecte pas les
standards imposés par la société. Dans un échargesa meére, Marie met en
évidence cet aspect lorsqu’elle pose le problemeapgort au regard des hommes.

Mme Punais : Oh ! elle a pas compiidafs fais signe que « si, si)>Mais tu
sais si les deux jambes étaient pareilles, catdegsi élégant, elle n'est pas
trop mince celle-la.

[...]

Marie : Si, si, maman, c’est dégoutant.

Mme Punais : Dégoutant ? Mais penses-tu, voyonseMagst pas dégoutant
du tout ! Tu es folle mon chéri !

Marie : Si, si, Maman, c’est dégoutant pour les s>

8| ouis-Ferdinand Céling, Eglise, op. cit, p. 194.
2 Ernst Wolff, « Le mal, le destin et I'éthique. lieas et leVoyage au bout de la nuie
%éline » Etudes littérairesvol. 41, n° 2, 2010, p. 137.
Ibid.
3 Louis-Ferdinand Célina/oyageop. cit, p. 272.
32 |bid., p. 418.
%3 Louis-Ferdinand Céliné2rogrés op. cit, p. 192.
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L'aspect du corps féminin est aussi I'objet d’intgrations de la petite Ja-
nine dansL’Eglise. En effet, elle n’incarne pas, d’'un point de vuematique,
'expression de la beauté défendue par Célinendasst boiteuse et elle n’arrive
pas a se tenir debout, ce qui est déploré par Bard@mmme elle-méme le con-
firme : « Vous savez bien que si j'étais belle iehfaite, comme vous les aimez,
vous me trouveriez aussi... bien aimablé be fait que cette considération vienne
d’'un enfant, qui est censé représenter la naiestépour nous une manifestation
éclatante de ce que le corps, dans le monde deeCélhtraine et que sa portée
n’'est pas négligeable.

Une analyse approfondie de la dimension somatiguns ¢tbs deux piéces
nous permet d’affirmer que, somme toute, la préseiane constitution corporelle
dégradée participe a la construction des themebince et de dénonciations que
I'écrivain a toujours exploités. La description kdedécadence sociale, que nous
connaissons depuitoyage passe donc par une femme dont la démarche de réve
méprisable.

Toutefois, Céline décrit aussi un autre élémentsjusére dans la cons-
truction du texte en marquant une opposition ételer dans I'action que I'ceuvre
a sur nous, entre aussi I'image d’'un corps gloriguixest celui de la femme jeune,
dans la mesure bien sir ou la nature lui a fait fanBien qu’elle soit jeune, Ja-
nine ne possede pas les caractéristiques d’'unefigminine glorieuse. La femme,
afin de dépasser I'épreuve de la mort, est cengéséder des traits spécifiques :
elle doit notamment susciter la fascination. Laub&aen particulier, est associée a
un personnage type, celui de la danseuse. La fifpite danseuse — jusqu’ici évo-
quée — est en effet presque omniprésente danelespieces et elle semblerait
constituer une issue au monde misérable décriCphimne.

La place des arts de la scéne dans le monde célimie

La maladie et la mort, dans les deux pieces den€éticcupent une place
tout a fait importante et la manifestation de cesxdangoisses passent a travers la
dégradation du corps. Nul doute pour Céline : ihlsie que personne ne puisse
échapper a cet état de dégradation, presque uglteerises hommes, a l'instar des
femmes, sont hantés par la crainte de la mortesedrité pour I'écrivain. Or, dans
les deux piéces, I'écrivain peint un portrait idéaine typologie d’hommes qui
pourraient échapper a cette condition délabrézatistes.

Pour comprendre cet aspect, il est nécessaira@rdéresser a l'intrigue de
Progrés Par le biais de Madame Punais, I'écrivain avame considération digne
d’'importance : par rappoert a ce statut misérdbléigue des artistes est presque
épargnée. D’abord, les artistes ne payent pas thiteas, comme Madame Punais
'a mis en évidence lorsqu’elle évoquait Madame metgue : « Elle est de la

34 Louis-Ferdinand Céling, Eglise, op. cit, p. 251.
% Henri GodardCéline scandalgop. cit, p. 74.
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catégorie des artistes, elle, les dettes, ellpdge pas, et ca la rend pas tristé. »
La hantise des dettes ne semble pas en effetafflectie de ces personnages, ce
qui ne les rend pas tristes, a l'instar de la Msfle, comme c’est le cas pour Mon-
sieur Berlureau.

« Mme Punais : Si, si, je trouve ¢a tout a faittdiede ferai venir aussi Ma-
dame Doumergue c’est une artiste, vous verreze! dhne des legcons a ma
fille — elle n'est pas tres jeune, mais enfin mom plus.

M. Berlureau : Moi non plus, Madame.

Mme Punais : Oh ! vous ! Monsieur Berlureau, voies &in artiste, j'en ai
connu beaucoup d’artistes, Monsieur Berlureaueegicils font encore de
mieux c'est qu'ils restent bien longtemps jeuneagtemps ! pas toujours !
bien sdr ! ah “toujours” c’est ¢a qu’on serait utiste... ! >’

Les artistes donc semblent ne pas souffrir de tpadiation du temps qui
s’écoule, ce qui leur permet de garder une jeuparapce. A ce propos, Madame
Doumergue exprime son désir a Madame Punais, deluester une artiste a ja-
mais : « Le bonheur pour moi a toujours été a oe Premeurer une artiste pure
jusqu’a la fin de mes jours. [...] La chasteté daad kt par I'art, voila mon ser-
ment. 3° Parmi les artistes, il y a toutefois une figuréstchére a I'écrivain qui
est capable de surpasser les autres, celle dasawke.

Les danseuses, nous l'avons évoque, avant d’occungeplace importante
dans I'ceuvre, entourent I'écrivain dans son quetidLa danse, pour Céline, cons-
titue en effet un élément essentiel de la vie { g@on irait mort, sans danse % »
se demandait-il dariséerie C’est ensuite avec la rencontre de la danseusé-am
caine, Elisabetf, que I'univers de la danse commence & influerecéothlité de sa
vie, jusqu’a envisager un réle adapté sur la $ééne

Dans ce sens, la lecture des deux piéces ne migses doute L’Eglise
permettrait la répartition de ce role a traversxdiggures féminines, Vera Stern et
Elisabeth Gaige.

D’abord, si nous reparcourons de maniere linéasedeux piéces, il est
possible de constater la présence emblématiquee dlanseuse au sein du deu-

% Louis-Ferdinand Céliné2rogrés op. cit, p. 173.

37 Ibid., p. 178.

3 |dem

%9 A ce propos, nous suggérons la consultation d& daurages qui intéressent le rapport
de Céline avec les femmes qu'il a aimédtadame CélindDavid Alliot, 2018) etCéline

et les femme@Pierre de Bonneville, 2015).

0 Louis-Ferdinand Célinezéerie pour une autre faislansRomans 1Y Paris, Gallimard,

« Bibliothéque de la Pléiade », 1993, p. 201.

1 Jean Monnier a dédié un ouvrage a la relatioredidtcrivain et la danseuse américaine :
Elisabeth Craig, une vie célinienf2018). Leur rencontre, dans une librairie genssoést
reparcourue.

*2Henri GodardCéline op. cit, p. 123.
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xiéme acte dé’Eglise, lorsque Bardamu se trouve & Broadway, dans irtéfié
C'est ici, dans les salles du Quick Theatre, querame du Docteur Gaige, Elisa-
betH"”, fait son apparition. A travers une mise en abgeéart dramatique, le réle
de la danseuse est dévoilé : « Elisabeth se metdorénur et le numéro avec des
lumiéres est effectué avec Raspoutiffe Ainsi, une possibilité est offerte a la
danseuse de se montrer sur la scéne. Ici, la me&s#n Raspoutine, un danseur
russe, pourrait marquer davantage cette influefdisabeth avait été initiée a la
danse par Volinine, du théatre Bolclioi

Ce passage met en évidence les réels pencharnésiiain, trés attiré par
le corps sinueux des danseuses. Ce sentiment agesté a travers les répliques
des personnages de la piece, notamment Marcel rdaBa, lors d'un échange
avec Flora.

Marcel : Je ne la connais pas, mais Max m’'a dit géait les jambes
qu’elle avait de mieux, cette femme-la ! Elle dabim, il parait’

Bardamu : Je ne peux pas y aller voir, moi ?

Flora : Je ne vous amuse plus ?

Bardamu : Mais si, mais j'ai quelque chose a I di
Flora : Vous avez peut-étre quelque chose a i fai
Bardamu : Eh ! Eh'?

Ces répliques nous permettent de constater quansedse est capable de
susciter l'intérét des personnages masculins sscéae, a travers sa corporéité.
Cet aspect est aussi confirmé par une femme, Fjoiagppose la beauté du corps
de la danseuse a la difformité du monde extérieuAh bien, au fond vous avez
raison ! Ici il n’y a guere que les femmes qui vl peine d’étre regardées. lls
devraient en faire des jardins publics, parce queslvilles ce qu’elles peuvent étre
vilaines, hein ? Regardez-moi ¢&ll€ montre la fenétje»™. Dans ce sens, la dan-
seuse s’oppose a une vision dégradée du corpdu-rabnde — que nous connais-
sons. Toutefois, comme I'affirme Godard, il ne #am@s seulement d’'un don qui
lui est offert, mais la danseuse cultive la volotépréserver cette position : « les

3 La présence de Bardamu dans un théatre ne dpasaitous surprendre. Céline lui-méme
avait I'habitude de fréquenter des théatres etsdéles de musique. Sa fascination pour la
scene et I'écran est témoignée dans une interviese Max Descaves, entre autres.
L’échange a fait I'objet d’'une publication de laripde Jean-Pierre Dauphin, daDéline et
I'actualité littéraire : 1932-1957p. 54.

*4 Le renvoi a Elisabeth Craig est incontestablga dans_’Eglise, et peu aprés dafso-
gres Céline donne la possibilité a la femme qu'il vénde monter sur la scéne.

*5 Louis-Ferdinand Céling, Eglise, op. cit, p. 80.

“® Henri GodardCéline op. cit, p. 533.

*" Louis-Ferdinand Céling, Eglise, op. cit, p. 70.

“8 bid., p. 89.

*1dem
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heures d’entrainement a la barré permettraient a la danseuse de résister face a
cet avilissement de la chair et du corps. Cettegmee est identifiee méme dans les
deux derniers actes de la piece. A l'acte IV, kedadiice du Quick Theatre de New
York se présente comme élégante et ravissante ewx ges personnages mascu-
lins, comme le déclare Pistil : « Elle est belldtteedemme-la, et puis, c'est pas
mou, c'est pas malade, c'est solide, quoi, nom o D>, DansProgrées des
considérations équivalentes sont avancées lorsgu'danseuse ameéricaine
s'impose sur scene, au troisieme tableau ; la ihiser est, encore une fois, tres
précise : «Cliente, vingt-cinqg ans — danseuses, tres beltthe; musclée, harmo-
nieuse»”. Le corps de la danseuse est ainsi jugé « saihsbopposerait & la ma-
ladie, cause de la dégradation de la chair. L'ojposentre le corps sain de la
danseuse et la maladie établit une constructioeumajdans la production drama-
tique de Céline. De fait, I'insistance portée suphysique, et notamment sur les
muscles, répond a la nécessité d’associer le ctapa femme et I'idéal de santé :
« Le corps sain signalant sa vitalité débordantespa formes ce sera naturelle-
ment le corps musclé, car il N’y a que le musclesqit organe devenu forme et par
la preuve d'une réelle sant&*»Dans le texte, plusieurs éléments permettent
d’insister sur la volonté de la part de Céline d&xtuer le corps glorieux de la
danseuse ameéricaine, comme c’est le cas dansdacdiie qui I'introduit sur la
scéene, danBrogres: « On sonne, entre une femme de vingt-cinq ans, aaéeic
accent, luxe de muscles, luxe de robes, comp»l%téfAméricaine, une fois dés-
habillée, montre un physigue ferme et elle avameeaonsidération sur la fascina-
tion des muscles, de la part des hommes. Cetteedsmentrerait en conflit avec
l'autre personnage féminin de la piéce, Marie, goimme nous l'avons observe,
posait le probleme du regard des hommes vis-a:uis abrps qui ne répond pas a
certains criteres de beauté.

L'’Américaine — Le désir des hommes voyez-vous, Neursdu peuple le
plus amoureux de la terre, c’est puissant et vageeau'il faut c’'est bien
vous rendre compte, vous voyez ?... c’est oui ? cjeatre heures de travail
par jour, marquées la, du travail comme &dlg(fait les mouvements en mu-
sique) pas dans « ma chair » mais dans les musclesitoptement... la...
celui-la... le quadriceps... le voyez-vous... et 'éduidi... 1a... et puis ceci
encore... rien de facilement obtenu... travail... fermetuchez... sentez-
vous ?... le jour ou les femmes seront habillées dschas seulement... et
de musique... que de phrases en moins... ou les cuisdéss et roses se-
ront enfin réputées dégoltantes... (Céline 200119) 2

Y Henri GodardCéline scandaleop. cit, p. 74.

*1 | ouis-Ferdinand Céling, Eglise, op. cit, p. 221.

%2 Louis-Ferdinand Céliné2rogrés op. cit, p. 209.

%3 Philippe Destruel, « Le corps s’écrit : somatigiue“Voyage au bout de la nuit” ijtté-
rature (Jeux de rélg n° 68, p. 104.

** Louis-Ferdinand Célin€2rogrés op. cit, p. 218.
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Cette fascination pousse les hommes jusqu’a laepgipn. En effet, dans
la piéce, Céline introduit le phénoméne du voyeoeisce qui permet a I'auteur de
décrire — en continuité avec sa démarche dénoweidti monde contemporain —
une société dépourvue de meeurs. Dans le cadre diaisen de rendez-vous, trois
clients sont présentés comme des voyeurs lorsgyirdante de la maison les invite
a se cacher dans un cagibi, dans I'attente quientalentre et se lie physiquement
avec une jeune fille. En se cachant derriere dds blos, il était possible
d’observer des scénes érotiques. Cette « pervedsiorgard ¥ — comme la psy-
chiatrie contemporaine définit le voyeurisme — battanc la société bourgeoise de
I'époque.

Le corps féminin semble donc étre toujours au eed# l'intrigue céli-
nienne dans les deux piéces, mais c'est dans bpieime et dernier acte de
L’Eglise que le corps harmonieux de la danseuse joueddedilus important.

Une saltatrix ex machingpour dépasser la dégradation du monde

C’est sans doute dans la premiére piece de Ceglieda danseuse occupe
une place majeure. Dans le dernier acte, les densedises, Vera et Elisabeth,
entrent en opposition avec Janine : ce duo coptastc I'enfant qui réussit a bru-
taliser notre comédie. Avant de revenir sur la scende tirer vers Bardamu, la
petite Janine est en effet remplacée par la daesmugricaine : Elisabeth monte
sur scene vétue élégammentlL’@bscurité vient dans la piéce, sauf autour
d’Elisabeth Gaige>56, ainsi la danseuse est au centre, elle se délshabitom-
mence a danser. Le dénouement précédemment detcanticipé par l'auteur,
semble avoir été corrigé : il présente désormagsalinre harmonieuse.@n pour-
ra ajouter au phono, en coulisse, un saxophonangbueur d’accordéon, venant
de la rue, aussi par la porte, jouera dans le cercjui sera formé autour
d’Elisabeth dansante®’ : la danseuse semble échapper au vacarme. Ctgst al
autour de la danseuse que la piece s’acheveddaurise ferme des deux cotés pour
permettre peut-étre a la danseuse sur scene diéldopublic avec son éclat. Si
c’est au dénouement que l'auteur dramatique attsghéntérét, le choix de Céline
ne devrait pas surprendre le spectateur et lededt@ tombée du rideau se fait
donc sur la danse d’Elisabeth, ce qui signale é&#ables intentions de l'auteur :
une place d’envergure est conférée aux danseusesfdis le rideau baissé, le
spectateur assiste a la scene qui justifie toetesidtions et les péripéties des per-
sonnages de la piece ; ce dénouement étant laquersEe de toutes les scenes qui
I'ont précéd&. De cette maniére, il est tout & fait possiblendisager une résolu-

%5 Jean-Luc Cacciali, « Une perversion du regardvdgeurisme »Journal francais de
psychiatrie vol. 2, n° 16, 2022, p. 34.

*% Louis-Ferdinand Céling, Eglise, op. cit, p. 261.

> |bid., p. 263.

%8 Pierre Larthomad,e Langage dramatiquéaris, Armand Colin, 1972, p. 128.
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tion, de la part de la danseuse, de toutes leisudtfis qui se sont présentées au fil
des actes.

Un dénouement similaire est proposé dBrgres: la satire s’achéve en
effet sur une scéne plutét improbable qui permalirdenter nos considérations par
rapport au phénomeéne du voyeurisme. Nous savoral droisieme tableau il est
question de la présence d’'une danseuse et queyesing portent leur regard vers
elle. Dans le tableau suivant, qui est le deréedécor change et assume l'aspect
du ciel. Dans cet acte, une nouvelle figure estalid’intérét, celle de Dieu, dont
I'attitude pourrait étre associée a celle des vogeBon regard, en effet, se dirige
vers la terre, a travers une fente du rideau de fon[...] il prend une petite
longue-vue qu’il a & sa droite, il descend de soage jusqu’au milieu de la scene,
il cligne d'un ceil et va regarder avec sa longue-dans la fente du rideau de
fond, vers la terrex™®

Il est donc possible de se demander si le regartese se dirige vers la
totalité du monde ou vers la maison de rendez-vousla danseuse américaine
s'adonnait a des performances. Cette réflexion dvih d’'une réplique que
'auteur a attribuée a Dieu : « [...] cette fille di®rique est venue au bon moment,
je le sens, je le sens... Je vais me servir beaudeuges corps réguliers dans les
siecles qui vont venir pour illuminer la luxure Meux la rendre belle, c’est un pas
vers moi. 3° La figure de Dieu, d'un coté, parait équivoque,isguelle
s’éloignerait d’'une figure divine morale, mais elégait penser a une scene clas-
sique de la tragédie grecque ou un dieu est caphblesoudre un nceud dans
l'intrigue. Toutefois, dan®rogres l'idée d’'undeus ex machinau sens étroit est
écartée : a ce dénouement, Céline opposerait lm@sonouvelle, que nous avons
libellée commesaltatrix ex machinau, mieux encoresaltatrix in terra Or, il est
difficile de trancher concernant le dénouementadpiéce mais ce qui est certain,
c’est que la figure de la danseuse, tout comme Hifglise, semble occuper la
seule place de prestige. La danse, d’apres I'aupewrrait s'avérer donc comme le
seul moyen de dépassement des angoisses suiLtedanseuse a en effet recu le
don de la beauté et de I'harmonie, qu’elle culavec bienveillance : ce triomphe
ne serait que « le résultat d’un travail dur etiggmt susceptible d’assurer une vic-
toire contre la mort%.

Cependant, cette solution pourrait s’avérer illtesg@uisque, depuis tou-
jours, Céline met en relief I'état de dégradatienl’dtre humain, jugé méchant et
triste. La danseuse pourrait-elle étre épargnéee?l&étture beaucoup plus attentive
de la piece fournit les éléments qui pourraientirerte dénouement, jugé heureux,
tout a fait fallacieux. Notre réflexion viendraitude réplique du Docteur Bardamu,
dansL’Eglise, quand il s’adresse a la petite Janine qui luiaeipe de n’aimer que
les femmes qui sont belles.

%9 Louis-Ferdinand Célind2rogrés op. cit, p. 234.

0 Ibid., p. 233.

®1 Mustapha Belhadji, « La figure de la danseuseaaquBte de I'harmonie dans I'ceuvre de
Louis-Ferdinand Céline %,0xias n° 66, 2019, p. 6.
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Non, mon petit, non, elles ne m'aiment pas ; eiteg ce qu’elles doivent
faire, pleinement. Elles sont belles, c’est aué$e ljue de vivre pour aimer,
mais ¢a me plait mieux, ¢a ne cache rien, c’estpgascomme un serment ;
¢ca ne promet pas I'éternité. La beauté, au moinssait que ¢ca meurt, et
comme ¢a, on sait que ¢a existe... Et puis d’almrdhe devrait jamais écou-
ter les femmes qui ne sont pas belles, elles neepidire que des bétis¥s.

« La beauté, au moins, on sait que ¢ca meurt, etmeoga, on sait que ¢a
existe... », déclare Bardamu. Les artistes, en efteplus précisément les dan-
seuses, ne pourraient pas échapper de maniérdidéfaux événements — qu'ils
soient favorables ou défavorables — intrinsequastnes humains. La vieillesse et
la dégradation de la chair pourraient donc affeleeraspects somatiques des égé-
ries céliniennes, d’'ou I'impossibilité de dénouerrdaniere heureuse lintrigue, la
mort pouvant surgir d’'un moment a l'autre. D’unmtoile vue philosophique, une
réinterprétation de la maxime cartésienne peuteétpdoitée : lecogito ergo sum
pourrait étre remplacé d’um r or ergo sum« je meurs, donc je suis ». Si la dan-
seuse n'est pas a la hauteur de remplir de madéfieitive le réle desaltatrix-
salvatrice, c’est simplement parce que, au ford,reést qu'un étre humain.

Ce questionnement autour de la danse n’est pasaaywen 1810 Heirich
von Kleist avait déja soulevé ce probleme lorsal@drution de son célébre dis-
cours fictif avec un danseur d’Opétadber das Marionettentheaf@r Le danseur,
en tant qu'étre humain, est alourdi par la pesanteme pouvant aucunement
échapper a la force gravitationnelle — et par sne& Ainsi, « le corps humain est
un corps pesant, écrasé sous son pdfdsaest donc sa composante biologique
gui impose a I’'homme toutes les souffrances. Odrdenaturge allemand voit seu-
lement dans les marionnettes, « poupées [qui] 'amtitage d’étreantigravita-
tionnelles»®, les véritables artistes. Les mouvements des @supént parfaits
puisqu’ils relevent de la mécanicité, alors queddaseur doit faire face a des con-
traintes qui ne lui permettent pas d’atteindre éafgrtion mécaniqié La dan-
seuse célinienne, a l'instar du danseur d’Opérandidair C..., serait donc trop
humaine pour accomplir la tdche que I'écrivaindutonfiée : la danseuse aurait,
somme toute, du mal a triompher.

%2 Louis-Ferdinand Céling, Eglise, op. cit, p. 253.

8 Sur le théatre des marionnettésaduit de I'allemand par Jacques Outin.

8 Catherine Perret, « La métamorphose comme résistarariation sur Heinrich von
Kleist », Rue Descartes/ol. 3, n° 33, 2001, p. 52.

%5 Mustapha Belhadii, « La figure de la danseuseaayuBte de I'harmonie dans I'ceuvre de
Louis-Ferdinand Céline wp. cit, p. 1.

% Heinrich von Kleist,Uber das Marionettentheatetraduit par Jacques OutiSur le
théatre de marionnetteParis, Editions Mille et une nuits, 1993, p. 15.

7 Federico Puppo, «Su “Il teatro delle marionetté”Heinrich von Kleist. Ovvero:
dell'impossibilita di salvezza dell'uomo da parteld tecnica »Mimesis Journals2021, p.
8.
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Une morale de philosophe en guise de conclusion

De I'épreuve dramatique de Céline, il ne demeumcdp’'un pessimisme
résigné, malgré lillusion d’'une danseuse triomghaha lutte de ce corps gra-
cieux contre la mort se révele provis8iret la possibilité de déméler cette intrigue
si néfaste s’avere peu efficace. L'auteur expldéex visions différentes du corps
humain qui, dans les deux pieces, entrent en toAfli sein des deux piéces un
duo, constitué des deux danseuses ameéricainesgpgssentatif de la puissance
corporelle. Ce diptyque, danseuse-beauté, surgiemitmoments en opposition a
des situations de totale obscurité, ou c’'est lpsaneurtri qui est mis en avant. Si,
dansL’Eglise, les deux danseuses s’opposent a Janine, enfanisJe rappelons —
au corps boiteux, da&rogrés I'opposition somatique se fait avec Marie. Maas ¢
qui triomphe, finalement, n’est qu’un corps dégradeéux, mutilé, voire sans vie.

Ces premiéres tentatives littéraires non seuleméembignent d’'une volon-
té de la part de l'auteur de se faire satiristomroe le suggere la dénonciation du
monde contemporain — mais aussi philosophe. Laadétjon somatique menant a
la mort, seul acces a la vérité du monde, pernitettearenouer avec la tradition
philosophique concernant la corporéité. Le rappeownt entre la figure de la
danseuse et la marionnette kleistienne permetajgpicher, encore une fois, de
Levinas : le corps ne serait, somme toute, qu'ustaulte a surmont®r Céline
impose ce corps dés les premieres didascalies prtia de ce moment, dans la
totalité de sa production. Or, malgré son échecgdase continue a fasciner
I'écrivain, qui la considére comme une reIigfi‘eres danseuses, de leurs corps, de
la musique et du rythme il est question méme dansdernier romanRigodon
dont le titre est évocateur. Ainsi, nous comprergrsla danse, dans la production
dramatique, se présente comme une composanteiebsepbur laguelle Céline
nourrit un espoir non dissimulé.

Michael LIOI
Doctorant en littérature francaise et des pays faphones
Universita degli studi di Milano

% Mustapha Belhadii, « La figure de la danseuseaayuBte de I'harmonie dans I'ceuvre de
Louis-Ferdinand Céline wap. cit, p. 3.

% Emmanuel LevinasQuelques réflexions sur la philosophie de I'hitkénie Paris, Payot
et Rivages, 1997, p. 15.

0 Louis-Ferdinand Célingséerie pour une autre faisp. cit, p. 201.
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LE CORPS FEMININ
DANS LA CASA DE BERNARDA ALBA(1936)
DE FEDERICO GARCIA LORCA

Je ne supporte plus I'horreur de ces murs
aprés avoir go(té la saveur de sa bouthe.
Adela acte lll, scéne XI.

Le comédien est un ensemble de traits déja codstitu
et I'image totale du personnage scénique
sera toujours un rapport entre cet ensemble sémique
(le personnage-texte) et cet autre :
le comédien avec son corps.
Anne Ubersfeld

Si le corps masculinn’est pas pour autant absent dans ce « Drame de
femmes dans les villages d’Espagne » selon le tioeiséclairant de Lorca lui-
méme, le corps féminin — celui des personnaged &var) et donc celui des comé-
diennes qui l'incarnent, — est omniprésent dane g@éce qui fut terminée en juin
1936, deux mois avant I'assassinat de son autedepdranquistes. En effet, Ber-
narda Alba est une veuve de soixante ans, merendefites agées de vingt a
trente-neuf ans, il y a aussi Maria Josefa, la rder&ernarda, quatre-vingts ans,
folle, la Poncia, la gouvernante, et d'autres fesirmecore, dont Prudencia (cin-
guante ans) qui semble étre I'uniqgue amie de Bdear

! Dans la belle traduction dea Maison de Bernarda Albpar André Bellamich,Garcia
Lorca, GEuvres complétes, Bibliothéque de la Pléiade, Paris, Editions Gadlid, 1990, p.
692. En espagnol : « Yo no aguanto el horror desestichos después de haber probado el
sabor de su boca. ba casa de Bernarda Alb&dition de Allen Josephs et Juan Caballero,
Madrid, Catedra, Letras Hispanicas 43, 1992, p. 195

2 Lire le théatre 11 / L’école du spectatewraris, Belin Sup Lettres, 1996, p. 156.

%1l semble paradoxalement absent (il N’y a aucusqarage masculin parmi ldsamatis
personag mais si présent dans le désir refoulé des fillesBernarda Alba (une seule ex-
ception : le corps physique de Pepe el Romano pdeta, la fille de vingt ans, sa mai-
tresse). Pour le corps masculin, et pour synthésechoses, nous parlerons d’hommes, de
corps masculins proleptiques (évoqués pour cesqreprésentent, pour leurs actes, leurs
désirs, etc.), et analeptiques (évoqués pour dés quit été ou sont, ou pour ce qu'ils ont
fait ou désiré dans le passé). Mais sur scénsegiis pratiquement absents (on les entend a
I'extérieur de la maison, il y a les chants desssonneurs, et méme I'amant d’Adela est
« invisible » sur scéne méme si nous savons quiérétré dans la cour pour prendre du
bon temps avec Adela, sur de la paille...).
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Il est vrai qu’avec Anne Ubersfeld, il faut bietonnaitre I'importance du
corps au théatre, ce gu’elle condense dans céittmation laconique : « Le théatre
est corps ». Et, en effet, le corps du comédier jouun réle primordial puisque,
par son incarnation et interprétation d’'un persgenfctionnel, par la magie de la
parole et du geste, il est le trait d’'union de dewpndes, celui du monde réel et
'univers de la fiction, le tout se mouvant dan® aension dialectique. Le théatre,
comme chacun sait, est avant tout un art de laéseptation, et celle-ci ne peut
exister sans la présence des corps et des chadsescgastituent. Voire de corps-
objets dans les représentations les plus modernes.

Rien d’étonnant, par conséquent, a ce que le dérpsin acquiere dans
ce drame autant de relief, puisque Lorca va mettrecene la condition féminine
propre a son époque, par le biais d'un conflit elaghtre la société avec ses regles,
ses contraintes, le « qu’en-dira-t-on », et I'asjon a la liberté de I'individu, ici
principalement celle de la jeune fille de vingt afAdela, follement amoureuse, qui
vit sa passion interdite et condamnée jusqu’a soprp anéantissement.

1. Un coup d’ceil sur I'ceuvre théatrale de Lorca

Disons-le tout de go : Lorca est un dramaturgenémiment moderne, au-
tant que Bertolt Brecht ou Luigi Pirandello, tout grenant appui sur une antique
tradition culturelle pour se projeter dans le futlenouvelant sans cesse son art
théatral, il saura donner au folklore espagnoldimension universelle. Lui aussi a
mis en jeu « le théatre dans le théatre », en tmriscience. Cela est parfaitement
visible dans les pieéces qui précedent les deuxdiag andalouses que s&udas
de sangre Noces de san(l933) etYerma/ Stérilité (1934), et sa derniére ceuvre
avant d’'étre fusillé le 16 ao(t 1936 par les frasips,La casa de Bernardalba
(1936). Autrement dit, la dimension métathéatraletlttatre lorquien est percep-
tible danskEl maleficio de la mariposél918), Tragicomedia de don Cristobglla
sefia RositaMariana Pineda(1927),Amores de Don Perlimplin cdBelisa en su
jardin (1929),La zapatera prodigiosa / La Savetiere prodigie(®@30),Asi que
pasen cinco afQEl publicg Retablillo de Don CristébalSiLa casa de Bernarda
Alba est la derniére ceuvre (tragédie ou « drame »)eégdt Lorca peu de temps
avant sa mort, et étant donné la tendance de laaraganouvellement constant de
son art dramatique, nul ne sait ni ne saura jamaédle orientation aurait suivi sa
production qui reste tragiqguement inachevée.

2. Sources, thématique, structure, genre et questiorudk réalisme » dd_a casa
de Bernarda Alba

La casa de Bernarda Allfat terminée en juin 1936. Deux mois plus tard,
Lorca, qui n'avait pas voulu quitter sa chere vileeGrenade comme le lui conseil-
laient ses amis, sera enlevé et fusillé par lesgfrstes. La critique unanime (ce
qui est plutbt rare) estime que c’est la son celavygus mdre et la plus géniale.
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Elle devra attendre 1945 pour étre représentéecadduAires, et 1964 pour ce qui
est de 'Espagne.

Peut-on parler de « réalisme » ? Ce qui est &8t que Lorca s'inspire
d’une réalité rurale, le village de Valderrubio i(glappelait Asquerosa du temps
de Lorca), et de voisins de leur maison de villkge familiale. Une famille
étrange y vivait, celle de Frasquita (ou Francissipa et ses filles. Cette mere
tyrannique dominait ses filles, coupées du villageles voisins. Dans son célébre
drame en prose, Lorca s’est certainement serveslsauvenirs d’enfance, mais en
les transformant, et nous savons que son imagimatétique était immense. Mais
s'il nous avertit que « ces trois actes ont l'imiem d’'un documentaire photogra-
phique », si cela évoque le blanc et le noir d’pheto, pour autant ce n'est pas
une ceuvre « réaliste », Lorca faisant parler sesoprages et imaginant une mise
en scene ou la prose est empreinte d’une poédienpet d’'un symbolisme allant
au-dela du « phénoméne andalou ».

Jacinto Benavente (1866-1954) a pu influenceoteception dd.a casa de
Bernarda Albaet quelquesimilitudesont pu étre relevées :

* |e lieu qui est un milieu rural

* la frustration des femmes seules
* une bourgeoisie aisée

* 'intention dénonciatrice.

Mais Lorca va au-dela, en renoncant a linvraisemte d'un langage
naturaliste et réaliste, en I'universalisant pateseeur profondément poétique. Une
autre différence importante avec Benavente : Loaite I'espace de maniére sym-
bolique, fait participer I'espace a 'action dramae.

L'on a dit aussi que Lorca se serait inspiré dgtgUne maison de pou-
pésa. Il est vrai que notre piece a une structuresidge, que I'image y est impor-
tante, les moyens scéniques sobres, et que ladieation du réle de la femme
dans la société y est présente, ainsi que I'évartates relations économiques en
vigueur dans la société andalouse des années.trente

Pour Miguel Garcia Posada, I'ceu8eefio de un atardecer de otodie
Gabrielle D’Annunzio aurait pu également avoir uigihcé Lorca, pour le protago-
niste féminin, la délicatesse de I'expression @rréfondeur poétique.

Citons encore bien d’autres sources possibleg, 8tiakespeare, la trageé-
die grecque, le théatre du Siecle d’Or (en paigcuCalderon pour le theme de
I'honneur)... Quant au caractére du personnage d¢eotiai de Bernarda, il serait
possible d'y voir une réminiscence Befia Perfecta(1876) du grand romancier
Benito Pérez Galdds (surnommé « le Balzac espagnol

En ce qui concerne le genre lui-méme de cetteepibtaut remarquer une
différence sensible d’'appellation da casa de Bernarda AlbavecYermaet Bo-
das de sangrgoutes deux qualifiées de « tragédies » par L.dacalis qué.a casa
de Bernarda Albaest un « Drame de femmes dans les villages d’'EBspagla
raison n'en est pas évidente, car notre « drané@ond tout a fait aux criteres de la
tragédie, les caracteres de Bernarda et d’Adelamatfforce tragique indéniable, il
y a méme des « chceurs » comme dans la tragédigugrédaria Josefa, a elle
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seule, intensifie certaines scénes a l'instar duweur ; le groupe des faucheurs), et
I'action elle-méme rappelle la tragédie (le rdled@istin, I'« erreur tragique » a la
fin, et '« ironie tragique »).

Quant aux thémes traités, ils sont obsessionaeglsjveau tant individuel
gue collectif. La situation ici mise en scene esit & fait typique du théatre lor-
quien : un individu entre en conflit avec la sogjétt I'issue ne peut en étre que
mortelle. Dand_a casa de Bernarda Albaout renvoie a I'opposition du principe
d’autorité (presque inhumainement incarné par leemBernarda, mais aussi pré-
sent dans la tradition andalouse, la société), evpdncipe d’individualité (aspira-
tion & la liberté, a la vie selon la nature, lettvagiguement incarné par la jeune
Adela). Ces deux principes s'affrontent faroucheimeer l'intermédiaire de la
passion amoureuse, ce qui est aussi une constang ldeuvre théatrale lor-
quienne. Et comme corollaire, nous avons le thémdadfrustration (féminine
presque exclusivement ici), état certes psychol@gimais qui ne manque pas de se
traduire dans les corps des personnages s'ilaitgt e parler ainsi, ou, plus juste-
ment, dans les corps des comédiennes qui incategmiersonnages, mais aussi
leur apparence (vétements, gestes, paroles). Ua théme devait étre obligatoi-
rement présent dans cette Espagne andalouse diesa880 : celui de I'honneur.

Enfin, Lorca procéde dans cette piéce a une sk&firation, une écono-
mie de moyens, ce qui renforce a notre avis l'isiténde I'action dramatique. La
structure delLa casa deBernarda Albaest conforme aux « régles » classiques :
division en trois actes, respect de la régle dais tnités. Le premier acte, c’est
I'exposition ; le deuxieme, le nceud de lintriguke ;troisiéme, le dénouement. Il
n'y a qu’une seule action ; le temps ne peut sgdima un seul jour, mais le lieu est
unique : la maison de Bernarda Alba (méme si démUiieux peuvent étre évoqués,
par le biais de chansons par exemple). En faits yoeerrons trois espaces légere-
ment différenciés : une grande piéce a I'acterle pieéce plus intime a I'acte 1l ; le
patio intérieur a I'acte Ill. Un espace extérieunwvisible — existe néanmoins, mais
fonctionne a la maniere d’'une prosopopée (c’eshamp ou travaillent les mois-
sonneurs si excitants pour des femmes cloitréesvillage qui semble étre une
allégorie de la médisance et du jugement moralsateur). Quant a la structure
globale du drame, elle est remarquablement cireulaibut commence par la mort
(mort du mari de Bernarda, un deuil, une veilléechre) et tout finit par la mort
(suicide d’'Adela, la plus jeune des filles).

3. Les personnages féminins (Bernarda Alba et seing filles)

Ce petit monde de femmes qui vivent sous la éédel la tyrannique Ber-
narda Alba, la veuve autoritaire qui impose un ldéeiihuit ans a ses filles dont la
plus jeune, Adela, n'a que vingt ans, se débat @éonease clos dans I'espace étri-
qué d'une maison villageoise. L’ambiance est étni#f, tout n’est que haine,
sexualité refoulée, jalousie. Une haine qui s'éteeslfilles (& part Angustias, peut-
étre) aux domestiques (la Poncia surtout, la Seeya@Qu’Angustias, la fille la plus
agée de Bernarda (trente-neuf ans), la plus rietie & hérité de son pére lors du
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premier mariage de Bernarda), mais aussi la pluffreteuse et la plus laide, soit a
la veille de se marier avec le plus bel homme dlageé — Pepe el Romano — ne
peut que déclencher une jalousie féroce, le sentidiane injustice, et une sourde
révolte chez les autres sceurs.

Pour Bernarda Alba, c’est tres simple, voire sigtel: il n’y a pas de pro-
bléeme chez elle. Que ses filles soient toutes endi&gse marier, cela n'importe
guere. Elle prétend vivre recluse et exiger qudikes vivent avec elle en autarcie,
coupées de la vie extérieure, du village, et stird@s hommes. Pour que l'ordre
régne, il suffit de ne pas donner prise a la teriad’éloigner I'élément male de
chez elle. Que ses filles aient un corps, des sjéds pulsions sexuelles, la belle
affaire ! Cela ne peut exister dans un foyer hdsler@omme le sien. Ses filles
doivent vivre comme elle I'entend, comme I'honnels, « qu’en-dira-t-on »
imposent. Comme sa classe sociale I'exige. Betamaest d’'un autoritarisme
monstrueux qui I'empéche de voir et d’entendre gae cing filles sont des
femmes avec leur propre personnalité, leurs réeess souhaits, leurs désirs de
rencontrer d'autres femmes et des hommes, et uraité brimée qui ne de-
mande qu’a s’épanouir, en un mot des femmes je(pms la plupart) qui ont
besoin de vivre une vraie vie de femme, et nondea®spirer la mort, 'absence de
joie, le deuil durant huit longues années... Ce rpast par hasard que cette piéce
commence par une veillée funébre (ou domine |l ebise termine par un suicide
horrible, la pendaison de la plus jeune des fitlesBernarda, Adela, qui est celle
qui aura essayé de vivre le plus intensément pdessitaimer un homme et de
l'avoir totalement pour elle, la seule fille ausgii se soit ouvertement révoltée
contre la redoutable mére, quitte & en perdredaMais la terrible veuve veille et
surveille étroitement tout ce petit monde qui digibbéir au doigt et a I'ceil.

Cependant, un autre personnage féminin échapfatda contréle impla-
cable du comportement et de la sexualité des fengueprétend instaurer Bernar-
da: c’est sa propre mere de quatre-vingts ansiaMlarsefa, mais son « évasion »
ne se réalise que dans la folie. Des sa premiguaritipn sur scene, a l'acte |, sc.
XIIl, une indication scénique nous la décrit aingiOn entend des cris. Entre en
scene Maria Josefa, mére de Bernarda, tres viddldgte et les seins parés de
fleurs’. » La vieille folle exhibe ses seins mais ornédlelers, autrement dit, bien
gu’enfermée par Bernarda dans une sorte de cael®tréussit & échapper a la
répression du corps, a I'occultation du corps fémat de ses pulsions sexuelles
gue cherche a imposer Bernarda a ses filles aggemgt a trente-neuf ans. Les
fleurs symbolisent aussi la vie, les couleurs deidaet la joie de vivre, alors que
doit régner le noir (du deuil) pour Bernarda. Lojoae ici magistralement des
antithéses et des analogies, au niveau de I'age bfdaria Josefa et Adela, mais
dans une certaine mesure témoignant d'un mémetagitrar 'lhomme (Pepe el
Romano pour Adela, « un bel homme des bords desrpeur la vieille folle) et

* Nous citons toujours André Bellamich dans sa tréidn de 1956, non pas dans I'édition
de La Pléiade ou curieusement ce personnage de Naskefa n’intervient pas dans cette
scéne, mais dans I'édition du Livre de Poche, P&adlimard, n° 996, p. 49.
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pour la joie, les couleurs (robe verte pour Adékyrs pour Maria Josefa). Mais
toutes deux échouent dans leur révolte contre Baan&ordre social : Adela vi-
vant sa passion mais devant se suicider ; Mariefadodésireuse de se marier mais
ayant sombré dans la folie...

Angustias, nous l'avons dit, est la fille ainée Bkrnarda. C’est la plus
laide des filles, mais surtout celle qui doit éguBepe el Romano, le plus bel
homme du village. A priori, ce serait la fille defdarda Alba qui aurait le plus de
chance, puisqu’elle a hérité de son pere une ctgsemme, convoitée par Pepe el
Romano, qui la demande en mariage. Ce mariageshagttrait donc d’échapper
la premiére et le plus tét possible a « I'enfeeqt la maison de sa meére. La Pon-
cia (la domestiqgue, méme age que Bernarda, soixarde demande a Adela de
patienter, lui dit qu’elle pourra épouser Pepe ein@no une fois veuf lorsque sa
sceur, maladive, vieille et « étroite du bassin suma a son premier accouche-
ment. Angustias ne cache pas sadiquement devasts@s sa joie de partir bien-
tbt de cette maison qui a tout l'air d’'une prisowMoi, je me trouve tres bien,
méme si les autres en crévent d’ehvie (acte Il, sc. |, p. 664). Elle est capable
d’'une grande violence physique et verbale, lorsd@’'éin de ce drame elle lutte
avec sa sceur rivale, Adela, pour I'empécher dddeavec son fiancé.

Magdalena a déja trente ans. Elle semble étrifdldegfii a aimé le plus le
pére défunt (Antonio Maria Benavides), s'évanoultéglise lors des obséques.
Nous savons que le mariage — contrairement & sess seene l'intéresse guére
parce gqu’elle est sre de ne pas se marier. Ell@inaméme son sexe : « Maudites
soient les femmés » (acte I, sc. IV, p. 653). Elle est trés lucgle son sort, la
condition féminine de son temps : le « qu’en digat» pourrit la vie des femmes.
Elle se rend bien compte que Pepe el Romano, agadrsgt-cing ans et sa beauté,
ne convient guere a Angustias, qu'il la courtiserpson argent, mais qu'il serait
plus approprié comme parti pour Amelia (vingt-saps) ou Adela avec ses vingt
ans. Ce personnage se plaint améerement de I'abénf@minine, et dénonce une
véritable dépossession de leur propre corps quidstiimposée par les normes
sociales et le monde des hommes : « Nous, rierong appartient, pas méme nos
yeux. » (acte Il, sc. IV, p. 671).

Amelia, vingt-sept ans, tout comme Magdalena,aiepas s'il vaut mieux
avoir un fiancé ou non, et souffre également dédéité de la condition féminine a
son époque : « La faute en est a la malveillaree gens, qui ne nous laisse pas
vivre®. » (acte 1, sc. VI, p. 656). Elle ressent mémeladeulpabilité & étre une
femme par le carcan que la société lui impose akrdlfemme est le pire des chéa-
timents. » (acte Il, sc. IV, p. 671).

® « Yo me encuentro bien, y al que le duela, queengs. », p. 148 (édition espagnole déja
citée, voirsupranote 1).

® « Malditas sean las mujeres. », p. 129.

"« Y ni nuestros ojos nos pertenecen. », p. 160.

8 « De todo tiene la culpa esta critica que no ®js dvir. », p. 135.

® « Nacer mujer es el mayor castigo. », p. 159.
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Quant a Martirio, vingt-quatre ans, bossue, ebie plus n'a pas une bonne
santé et, tout comme sa sceur Amelia, ne pense yagoi un fiancé ou pas
change grand-chose a la condition féminine. Elle see fait pas beaucoup
d’illusions sur les hommes qui, pour elle, sontstauinfames », parce qu'ils se
protégent entre eux, sont solidaires entre euxnypeis dans leurs fautes, et leurs
crimes restent impunis. Ce qui est, au passage,ctitique de Lorca contre la
partialité des juges... Ce personnage féminin egétd® maniére plus complexe
gue les autres : si elle a eu un amoureux autrefais certain Enrique Humanes —
elle prétend que c’est une invention des gensgavardage ». Elle ne croit pas
qgue les hommes aiment vraiment les femmes, ilsiasiticéres, ce qui fait que la
laideur ne compte pas pour eux : « Ce qui compte ox, c’'est la terre, les bétes,
et une chienne soumise qui leur donne & mdhge(acte I, sc. VI, p. 657). Elle est
hypocrite, et malicieuse, ce qui lui est reprociaé fagdalena et Adela. Lors-
gu’elle vole le portrait de Pepe el Romano darchimbre d’Angustias, et le cache
entre deux draps dans sa propre chambre, une doferfait découvert, elle
n'assumera pas son acte et prétendra n'avoirfajtilune « blague »...

Pire encore, elle épie les faits et gestes d'Atigs lorsqu’elle s’entretient
la nuit avec son fiancé derriere la grille de g#fee, surveille étroitement Adela,
sait gu’elle et Pepe s’embrassent. Lorsqu'il egstjon de I'inconduite de la fille
de la Librada, une célibataire que le village Mgather pour avoir tué un enfant
eu avec on ne sait quel péere, Martirio veut alter ke sinistre spectacle, se réjouit
gu’elle paye pour ce gu’'elle a fait, et regarde ladeut en disant cela...

Enfin, Adela, vingt ans, est le personnage fémpauar qui le dramaturge a
le plus d’empathie, selon toute apparence. Non dassaisons tres précises : cette
jeune femme est tout a fait saine de corps et dtespntrairement a sa tyrannique
meére qui exerce son autorité de maniére monstruéaida voudrait vivre sa vie
comme elle I'entend, en dépit de toutes les camtiaisociales et familiales. Elle
finira donc par transgresser les interdits sanewg@r la moindre culpabilité car
elle aime la vie par-dessus tout, est dotée d'atera heureuse, aime les fleurs et
les couleurs... Elle donne a sa mére un éventait avdes fleurs rouges et
vertes », ce qui lui est vivement reproché pardave peu maternelle & qui seul
sied le noir du deuil. Lorca lui aussi aimait lésufs, ses poémes, ses pieces de
théatre en témoignent suffisamment. Il aimait dessijouer du piano en société, il
était treés vivant, respirait la joie de vivre. Agleimerait pouvoir sortir, voir du
monde, se promener, tandis qu'elle est condamnéectinme ses sceurs a vivre
recluses le plus souvent. Lorca a lui aussi euraffal jugement acerbe de la socié-
té bien pensante, 'homosexualité étant consid@rsen époque comme un délit,
voire un crime, une chose des plus honteuses, oora#e et punissable. Et pour

10 « A ellos les importa la tierra, las yuntas, y peara sumisa que les dé de comer. », p.
137.

1 Adela, qui vient d’obtenir de sa sceur I'aveu de’elussi aime Pepe el Romano, « dans
un élan la prend dans ses bras » et lui dit : «ikitarMartirio, yo no tengo la culpa. », acte
I, p. 195 (« Martirio, Martirio, ce n'est pas nfeute. », acte lll, sc. XI, p. 692).
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Adela, vivre pleinement selon son propre désimpassion impérieuse, librement,
sans se soucier du jugement des autres, des coclagxs des interdits, tout cela
ne pouvait que se solder par un terrible échem@ par pendaison dans une mai-
son ou le scandale ne peut exister, ou doit régoéte que colte le silence de
I'ordre moral symbolisé par sa terrible mére).

4. Sexualité féminine et frustration dans ce drame rual andalou de 1936

Certes, nous savons bien que les personnages @aesane sont que des
« étres de papier », des étres fictionnels avaé tthose. Qu’on ne peut confondre
les personnages, les rbles, avec de véritable®rpes comme vous et moi. Et
pourtant, les personnages de Lorca dans ce « ddanfemmes » andalou nous
donnent presque tolid’impression d’'étre des personnes réelles, avecseeti-
ments, des intentions, une volonté capable detsusaie action. L'illusion, I'effet
de réel, sont d’autant plus forts qu’ils sont seigi par un texte d'une force émo-
tive rare, par des dialogues vifs et expressifst e la mise en scéne, les corps et
les gestes des comédienties

Nous nous intéresserons principalement au pergenieaplus élaboré, le
plus émouvant sans doute parmi les cing filles dm&da Alba, celui de la jeune
Adela. Mais auparavant, il nous faut souligner eitméme quelques caractéris-
tiques éparses d’'autres personnages qui relévane dexualité féminine contra-
riée, frustrée. Bernarda Alba, elle-méme, la stéasveuve de soixante ans, qui
pourrait symboliser la haine du corps féminin etadsexualité, I'interdiction d’'une

12 En effet, Bernarda Alba est une mére d’une telterité, d’un tel manque d’affection si
flagrant pour toutes ses filles, qu’elle en pairagelle, qu'elle fait penser plutét a une allé-
gorie du matriarcat, de la dictature, de l'ordreiab et du conservatisme le plus étroit et
cruel qu’'a une personne.

13 Récemment, le vendredi 3 décembre 2021, nous awlisccasion de voir représenter
sur la scéne du Théatre Moliére de Séte, le sgecdaciando Lorca 1936mise en scene,
adaptation et traduction de Daniel San Pedro, ceitipp et direction musicale de Pascal
Sangla. Dans ce concert théatral autour de la patsiFederico Garcia Lorca, tout com-
mence paila casa de Bernarda Alhanais en en « détournant » la scéne inaugurale de
'acte | ou I'on assiste ici non pas a la veillémé&bre du mari de Bernarda Alba, mais a
celle de Bernarda Alba elle-méme, et a son enteménC’est que Daniel San Pedro a mis
en scene a travers les actrices-chanteuses 'ahes edves de Lorca. Avec, en filigrane,
'Espagne de I'été 1936, « déchirée entre modemiitiberté d'une part, et traditions et
conservatisme de l'autre », comme dit le programBtenous avons pu constater que le
corps des actrices avait été particulierement migadeur par le metteur en scene, d’autant
plus qu’'a la mort de la mere-dictateur dans unesamaiugubre, une maison-prison, succede
un vent irrépressible de liberté, I'ouverture denlaison qui va de pair avec la responsabili-
té individuelle enfin assumée des filles. Un syrelas plus expressifs (et esthétiques) de
cette liberté nouvelle, de cette joie de vivre filiss de Bernarda Alba : I'une des actrices
danse les seins nus... Ce qui peut renvoyer dansutiatitre contexte a la belle Adela, et a
sa séduction du fiancé de sa sceur Angustias.
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sentimentalité et d’'une sexualité normales chefilbes, n’échappe pas a une cri-
tiqgue a peine murmurée entre les dents par la RorcDesséchée par la fievre de
I'homme'* ! » (acte 1, sc. lll, p. 650). Ce qui peut laissetendre qu’elle-méme a
pu connaitre des pulsions sexuelles intenses & tmstration terrible !... Un
autre personnage féminin, une domestique cette fi®oncia, ne manque pas
d’intérét en la matiére, mais en quelque sorterésemte comme l'avers de la mé-
daille, Bernarda Alba en étant le revers. Cettenfiendle soixante ans également a
un statut trés particulier dans cette famille,&epermet bien des critiques y com-
pris contre sa redoutable maitresse. En fait paigrait symboliser une féminité et
sexualité féminine épanouies, méme si elle se maygalement trés critique, sans
illusions envers les hommes et les conventionsakexirépressives avec les
femmes. Elle peut prendre la défense des filleBelmarda méme si elle se fait
rabrouer séverement. Elle fait un peu I'éducatexuslle des filles en racontant ce
qui s’est passé avec son défunt mari — Evarist©odin — lorsqu’il la courtisait.
Elle suscite la vive curiosité des filles et prouwedeurs rires en leur confiant :

Il faisait tres noir. Je I'ai vu s’approcher eteuiois 13, il m'a dit : « Bonne
nuit. » « Bonne nuit, je lui ai répondu. Et noudi&muets tous les deux une
bonne demi-heure. La sueur me coulait dans le Aloss Evaristo s’est ap-
proché, approché, comme s'il voulait rentrer dangrllle et il m’'a dit tout
bas : « Viens, que je tate » (acte Il, sc. II, p. 666).

Cela dit, elle leur avoue que les ébats amouratne €poux ne durent que
quinze jours, ensuite 'hnomme délaisse son époaselps plaisirs de la table, puis
la table de son épouse pour la taverne avec lesirep La Poncia est un person-
nage d'une remarquable lucidité et d’'un grand ageirface a Bernarda : elle est
capable de lui dire gu’en fait c’est Adela la \éiie fiancée de Pepe el Romano.

Nous avons déja parlé de Magdalena, un autre meage lucide sur son
sort et celui de ses sceurs, et n'y reviendronsgafspour rappeler une affirmation
un peu étrange de sa part lorsqu’elle dit étre dénee pas se marier, sans plus.

Quant & Amelia, elle se plaint de la condition iféime, de ce malheur
d’étre née femme toujours soumise a la surveillateeses meoeurs, a la critique,
tout en étant curieuse de savoir ce qui S’étaisgasitre la Poncia et son fiancé la
premiere fois ou ils se sont parlé a la grille @éenétre. Elle aussi connait la frus-
tration amoureuse. Martirio est un personnage fémin peu complexe du point
de vue sentimental et sexuel. Elle a un comportemeealque peu étrange avec
Adela qu’elle surveille étroitement, et nous en poeendrons la raison a la fin de

14 « j{Sarmentosa por calentura de varon! », p. 126.
' En espagnol : « Era muy oscuro. Lo vi acercaraklipgar me dijo: « Buenas noches. »

« Buenas noches », le dije yo, y nos quedamosdcallands de media hora. Me corria el
sudor por todo el cuerpo. Entonces Evaristo secacee acercd que se queria meter por los
hierros, y dijo con voz muy baja « jVen que tatéé », p. 151.
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l'acte Ill, peu avant le drame final. Elle aussihoait la frustration amoureuse,
probablement d’une maniére plus intense et doulmergue les autres sceurs. Elle
semble étre hypocrite, comme le lui reproche Magtial ce qui lui permet de dé-
guiser ses véritables sentiments, de dissimul@lgasie & I'encontre d’Angustias
qui doit se marier, et une jalousie plus féroceoemwoire haineuse contre Adela
lorsqu’elle apprend sa relation avec Pepe el RomBimomme qu’elle convoite
également. Un détail prouve son désir de n'avein que pour elle Pepe el Roma-
no : le portrait qu'elle a dérobé a sa sceur Angasgtt qu'elle a dissimulé entre ses
draps... Quant a Adela, avec ses vingt ans, sa soifvile, son besoin ardent de
baisers et d’étreintes masculines, c’est un cas diféérent de celui de ses sceurs
gui ne connaissent que la frustration, la rancglus ou moins fortes. Nous
I'avons déja dit, elle est la seule fille a aimetaat les couleurs, a aimer se pro-
mener dans la rue, et, par exemple, elle éclasaeglots en disant avec colere :

Non, je ne m'y ferai pas. Je ne veux pas restaramfe. Je ne veux pas me
dessécher comme vous. Je ne veux pas perdre rlaefnaientre ces quatre
murs ! Demain, je mettrai ma robe verte et jira@ promener dans la rue !
Je veux sortif ! (acte |, sc. X, p. 661).

Que la couleur de sa robe soit verte est ausdiclyguie, car Adela espére
une vie bien meilleure, pouvoir profiter de sa jesse, étre séduisante, tandis que
I'attendent un deuil de huit ans, la couleur n@téa claustration inhumaine. Elle
se révolte contre le despotisme de sa mére, latéoavec ses regles trop strictes et
injustes envers les femmes et les jeunes fillesstde vert de I'espérance et de la
joie contre le noir du deuil et de I'affliction, Nie contre la mort. Son sort est
d’autant plus pénible que ses sceurs s'intéressepeu trop a elle, avec malice
parfois, des sous-entendus (Martirio). A I'actetdljtes les filles de Bernarda (sauf
Adela) sont réunies dans une piece blanche, em diaicoudre. La Poncia dit au
sujet d'Adela qu’elle a l'air « inquiete, fievreyseffarouchée, comme si elle avait
un lézard entre les sefis» (acte Il, sc. |, p. 664). Ce sont |a des symmet® d’'un
grand trouble, mais le spectateur ou lecteur déaauun peu plus tard ce qui en
était a I'origine. Un désaccord est intrigant : Aiméstime que Pepe (José) a di
partir vers une heure et demie, tandis que la Raaitirme qu’il est parti vers les
quatre heures. Et Matrtirio, elle aussi, confirnfelire estimée par la Poncia. Ala
scene suivante, il est encore gquestion de I'étatlela : elle dort trés peu, Angus-
tias a remarqué ses yeux hagards, « elle a desdseda folle », dit-elle... Lors-
gu’Adela entre en scéne, Martirio faussement sens&r demande si elle n'a pas
bien dormi, ce qui indispose fortement Adela : iska-moi tranquille ! Que je

6 « No me acostumbraré. Yo no puedo estar encerNal@uiero que se me pongan las

carnes como a vosotras ; no quiero perder mi btanen estas habitaciones ; mafiana me
pondré mi vestido verde y me echaré a pasear madl& jYo quiero salir! », p. 142.

17 «[...] sin sosiego, temblona, asustada, como $esevuna lagartija entre los pechos. »,

p. 147.
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dorme ou non, tu n'as pas a te méler de mes affhide fais de ma personne ce
qu’il me plait®! » (acte Il, sc. II, p. 667). A la Poncia quitsgne de la réaction
colérique d’Adela, celle-ci précise mieux les clsose ces termes :

Elle ne me lache pas d’'une semelle. Parfois, edielennez a la porte pour
voir si je dors. Elle ne me laisse pas respiretoHjours : « Quel dommage !
Dire que cette figure, dire que ce corps ne saxqrarsonne ! » Eh bien, non.
Mon corps sera a qui je voudrsi (acte Il, sc. I, p. 668).

En fait, ces commentaires de Martirio sont fiellesadiques, car elle in-

siste un peu trop sur le corps d’Adela présumél@ut pour personne » (c’est-a-
dire « aucun homme »), alors qu’elle se doute hisnles nuits mouvementées de
sa soeur doivent avoir quelque rapport avec le graileur soeur Angustias... La
Poncia lui dit tout bas que son corps est pour Rép@Mano, ce qui étonne fort
Adela, car elle croyait jusque la que sa liaisoacale fiancé de sa soeur était in-
connue de toutes. En fait, la Poncia nous apprattigla n’a pas perdu de temps
pour tenter de séduire le jeune homme : « Pouregtete que tu t'es mise presque
nue, la lumiere allumée et la fenétre ouverte, aasage de Joseé, le deuxiéme soir
qu’il est venu causer avec ta s@@r» (acte Il, sc. lll, p. 668). Certes, Adela iéag
avec une certaine violence aux propos de la doquestgu’elle traite de « vieille
truie » friande d’'« histoires d’hommes et de femmpesr baver dessus » (p. 669),
et n'est pas préte a écouter ses conseils (a sagoielle patiente, Angustias est
maladive et ne supportera pas le premier accouaftemeuffit d’attendre...), et
encore moins a écouter ses legcons de morale. Vraistiue cette jeune femme vit
sa passion sans se soucier du reste, elle esicingi, et sait bien ce qu’est le désir
impérieux, le besoin d’étre possédée : «[...] étarm feu qui s’est levé en moi,
dans mes jambes, dans ma boéthe (acte II, sc. Ill, p. 669). Et cette maniére
extraordinairement expressive de dire sa passianepe el Romano : « Quand je
le regarde dans les yeux, on dirait que je boisssm, goutte & goutte» (bid.).
Le sang est synonyme de vie, d’énergie vitaleegtyeux d’'un homme ou d’une
femme peuvent étre fascinants. Ici, ils exprimetgud maniére le désir croissant
d’Adela. Elle nous dit ainsi « s'abreuver » en quel sorte aux yeux de Pepe, y
« boire » lentement, goutte a goutte, prélude adssir de fusionner avec son
amant... Ce qui arrivera fatalement, ce que ne pgupater la jalouse Martirio

18 « jDéjame ya! Durmiendo o velando, jno tienesque meterte en lo mio ! jYo hago con
mi cuerpo lo que me parece! », p. 153.

19 « Me sigue a todos lados. A veces se asoma aariocpara ver si duermo. No me deja
respirar. Y siempre : « jQué lastima de cara!, ké@stima de cuerpo que no vaya a ser
para nadie! » jY eso no ! Mi cuerpo sera de qui@guiera. », p. 154.

2 « ¢ Por qué te pusiste casi desnuda con la lunéideey la ventana abierta al pasar Pepe
el segundo dia que vino a hablar con tu hermanp?155.

2 «[...] apagarme este fuego que tengo levantadpiganas y boca », p. 156.

22 « Mirando sus ojos me parece que bebo su sangeaiente. », p. 156.
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qui prétend I'empécher d’étre la femme aimée deeP€p Adela est préte a tout
pour ne pas renoncer a sa liaison avec le fiancadseur, quitte a en devenir la
maitresse si le mariage doit se faire : «[...] q@jlouse Angustias, cela m’est
égal ; pour moi, j'irai vivre dans une cabane isadé il me verra quand il voudra,
quand il en aura envie » (acte IlI, sc. XI, p. 692). Il y a de cela saite-sept ans,
Francois Nourrissier, se référant & un jugemerigog d’Edwin Honig, mettait
déja l'accent sur « le théme essentiel du thé&reodca [...], la frustration amou-
reuse frustrated lov§** ». Et ce n'est paka casa de Bernarda Albqui viendra
démentir une telle assertion, bien au contrairan& nous, nous aurons essayé de
le démontrer ici méme, texte en main, par le laigiésir féminin contrarié, voire
nié, a I'exception de la benjamine Adela, persoeragcré dans la vie et l'instinct
naturel, la seule qui aura pu (ou voulu) assumefrfésainité et ses pulsions
sexuelles dans sa révolte (condamnée tragiquenig&ehé@c) contre la mere mons-
trueusement despotique, symbole de I'ordre socidhlau et universel. Le corps
féminin, avec tous les enjeux sociaux qui pesentliuen amont, ne pouvait
gu'interpeler un dramaturge aussi observateuroddéuque Lorca.

Plus prés de nous dans le temps, dans sa notida saduction de cette
piece dans I'édition de la Pléiade (1990), AndréaB¥ch estimait qu'«il y a du
féminisme danta Maison de Bernarda AlBa». Il est vrai aussi que cette piéce si
poignante — et toujours d’actualité dans une aegtanesure — n’est pas inconnue
des troupes d’amateurs, méme si elle reste tresgmésentée sur les scenes na-
tionales. Pour ne citer qu’un exemple parlant, @danédie-Francaise, Robert Hos-
sein mit en scénka Maison de Bernarda Alhavec la jeune Isabelle Adjani dans
le r6le d’Adela, et c’était en... 1974 ! Puis il fallattendre juillet 2015 pour pou-
voir la revoir jouée a la Salle Richelieu dans mmge en scene de Lilo Baur.

Citons enfin André Bellamich, qui a su pénétrexalrame de femmes » :

Et ce qui transfigure la réalité dans cette tragédest le feu qui couve en
elle, feu de I'été andalou, feu des ressentimatds, volontés brisées, des
désirs refoulés, de la jalousie qui oppose trossrdeluses, climat bralant de
revendications ou I'on percoit I'écho des troubsexiaux de 1936 et qui
s'étend aux domestiques exploitées, a toutes lamés dominées par les
hommes [...1° ».

Christian ANDRES — Université de Picardie Jules Verne (Amiens)

% «[...] que se case con Angustias, ya no me imp@eey yo me iré a una casita sola
donde él me vera cuando quiera, cuando le vengarem », p. 196.
% DansF. Garcia Lorca / DramaturgeParis, L'Arche Editeur, 1955, p. 85. A ce propos,
nous avons relevé une erreur sur le prénom du gbatétique ameéricain cité, qui est bien
Edwin et non Edward.
iz Dans I'édition que nous avons utilisée pour leden francais, voir p. 1152.

Ibid.
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L’ EN CORPSDU THEATRE DE SAMUEL BECKETT

La formule d’Anne Ubersfeld — « le théatre est sofp- est une clé de lec-
ture évidente du théatre de Beckett. Il peutiétéressant de prendre la mesure de
la corporéitéde ses drames et de ce gu’elle implique, surde gl texte comme
sur celui de la représentation, ce « théatre a tieugs » dont parle Henri Gouhier.

Au commencement était le corps, chez Beckett. Bolete pieces du dra-
maturge semblent en effet construites autour deaté. S’il porte bien souvent les
stigmates de la décrépitude ou de la déchéanest dussi I'instrument de la déri-
sion. De fait, on assiste a une conversion duggirére. Parce que les personnages
sont obsédés par leur corps qui fuit — dans tausdes du terme ! —, ils échappent
a la grande question de la finitude. Le corps dévéela fois la fin et le moyen,
ceux de fuir la mort dans I'obsessionnelle pengésadpropre matérialité. Enfin, le
motif du corps est chez Beckett le moyen de dirdgque chose du théatre — d’'un
théatre neuf et ouvert — et de repenser une récepliis populaire qu'il n'y parait.

Le corps chez Beckett est toujours souffrant. Ndaisr comprendre le trai-
tement que le dramaturge en fait, il faut en abolde versants tragique et co-
mique. Il nest pas forcément évident, au premisord, de lier la question du
corps souffrant a celle du tragique. Marie-Claudébéit, dans le travail qu’elle
consacre au corps beckettien, postule déja I'idiée abrps-criant :

La présence du corps est obsédante dans le tlisABeckett. Corps souf-

frant qui crie le malheur, il signale a tout ingtaon existence par les maux

qui le torturent. Ce grand lecteur de Dante a lengent médité sur les sup-

plices infligés aux corps des damnés, sur les pEstdes personnages pri-

sonniers de 'enfér

Dans toutes les pieces du dramaturge, le personestgeenvoyé a son

corps comme si celui-ci était I'instrument du des€’est lui qui donne au person-
nage sa coloration. Ainsi, dafdeutherig les personnages s’agitent encore, ou-
vrent des portes, quittent des piéces. Daonslot ils sont presque tous debout,
mais apparaissent contrariés dans leurs mouvemgtddimir marche en effet « a
petits pas raides », Pozzo « gémit, se tord »agstr se déplace « en boitillant » et
est asthénique. Dahs derniere BandeKrapp a « une démarche vacillante ». Le
handicap apparait véritablement pour la premiéiedanskin de partie: la men-
tion du fauteuil roulant de Hamm, sa cécité, laeséance des deux protagonistes.
Les personnages subissent différents handicapss’gggravent, jusqu'a I'am-
putation de certains membres. C’est le cas, panpbes de I'agénésie de Nagg a
qui Clov demande : « Comment vont tes moignons®is progressivement, les

! Marie-Claude Hubert,angage et corps fantasmé dans le théatre des arntidquante
Paris, José Corti, 1987, p. 77.
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personnages sont de moins en moins mobiles : Wewstienterrée, d’abord jusqu’a
la taille puis jusqu’au cou, dar®@h les beaux jourdes personnages d&omédie
sont enfouis. Comme pour marquer davantage enemefas de l'unité, d'une
unité qui ne signifierait rien, le corps apparai$s coupe, et Beckett semble arra-
cher une de ses parties pour I'exhiber. Lorsquitte les stigmates de I'em-
péchement ou de la fragmentation, le corps cordloes a I'éclatement métony-
mique. C’est le cas dsouffle dont le « personnage » est une respiration au cel
dePas maj « une bouche ».

Beckett pousse le morcellement du corps a sonregtténite. Il I'occulte,
ne laissant comme signe visuel de sa présence @ibouache qui émerge du noir
dansPas moiou, comme signe auditif, seulement la respiragbrie cri dans
Souffle Représenter le corps comme un débris, trong,léteche, n'est pas simple
procédé métonymique pour Beckett, mais transpos#g@nique d’'un fantasme de
corps morcelé. La partie ne peut pas venir reptésen tout puisque l'unité n’est
pas percue

Avant de ne devenir qu'une bouche ou qu’une repirdes personnages
beckettiens subissent différents amoindrisseméntsigues. Ainsi Beckett exhibe-
t-il des parties de corps, comme les téte€dmédieou les mains d¥a-et-vient
Le corps métonymique est un motif du tragique beiekecar il réduit le person-
nage a n’étre qu’une partie de lui-méme. DariErie du fantdmeles personnages
ne sont plus que Voix féminine et Silhouette mdeeylapparaissant davantage
comme des esquisses de personnages. Les maladiemditaps peuvent aussi
devenir plus problématiques chez d'autres. « Pag toujours plus bas », écrit
Gabriel Marcel qui fait écho au « Encore » de Rqtle fois « un peu plus bas »,
de Berceusell ne s’agit plus d’'un corps fragmenté mais d'yagtie du corps qui
vient agir seule sur scéne, comme lI'annonce d’uad prochaine, de I'extinction
définitive. Serait-ce ce que soulignent certaindiside personnages comme Croak,
qui signifie « crever » en anglais ? Les personnageblent, en effet, sur le point
de disparaitre et cette disparition se fait pragjves martelant la déchéance du
corps. Les parties du corps, ainsi découpées, nanfoalors le tragique chez Bec-
kett, tant les personnages semblent décortiquienetdésincarnés.

Dans cette vision de la chair comme quelque chesealicieux, de pervers,
d’horrible, on retrouve I'attitude que nous disosg; la foi de Tertullien, de
Clément d’'Alexandrie, avoir été celle des gnostique corps est un com-
pagnon indésirable, une prison, un tombeau ourdstreé le moi authen-
tique. Le corps, qui est instrument d’humiliatidrde souffrance, entraine le
moi (ou 'ame) dans la dégradation

2 Michel Bertrand in Hubert Marie-Claude (dir[ictionnaire Beckeft Paris, Honoré
Champion, 2011, p. 211.

% Jean Roudaut, « Introduction & une lecture (gtide Samuel Beckett » lre Francais
dans le mondemars 1969.
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Mais cet éclatement métonymique peut aussi figliexpression d'un
corps marionnettique, selon I'expression de Catledxiaugrette. Que dire, en effet,
des trois tétes deéomédie « immobiles d’un bout a I'autre de I'actesinon qu’ils
évoquent des pantins figés dans l'objet qui lestienh? L'immobilité est tout
aussi évidente dari3is Joe dont le Visage est pratiquement immobile d’'un bout
a l'autre, pas de cillements pendant les paragraphegui «s'immobilise», «pose
tendue» plusieurs fois tout comme M d®as qui « s'immobilise de face. Par
deux fois, les personnages\da-et-vient reprennent la pose. Deés lors, la vision
de ces corps morcelés introduit une question foeddaie : peut-on encore parler
d’étres humains ? Bruno Clément et FrancoisNoudatnadfirment que

Les personnages ne fonctionnent plus comme deéseants de I'espece
humaine, méme s'’ils ne sont pas completement devdes marionnettes.
Beckett tente plutbt de les traiter en tant qu'@ata d’'un protocole scé-
nique, opérant ainsi une mutation esthétique dégctaée par les avant-
gardes plastiques au débutxixe.*

L'impossible unité physique marquée par des carpgnfientés ou désarti-
culés soutient l'idée d'une esthétique tharionnettisme Les amputations ou
amoindrissements sont le reflet d’'un corps disloqu€’est cassé, nous sommes
casseés », affrme Hamm. L’empéchement physique cagitme un moteur sur le
point de s'arréter de fonctionner. La désarticalatest ce qui, chez Beckett, té-
moigne de I'expression du tragique : « Nous somp@fois en présence d'une
mécanique déréglée », dit Jacques Brenner a papgeu de Lucky dan§odot
C’est aussi le cas de Vladimir et Estragonltscddemeurent immobiles, bras bal-
lants, téte sur la poitrine, cassés aux geneukxes personnages laipromptu
d’Ohio, Entendeur et Lecteur, adoptent tous deux la m@osdion qui peut étre
associée a celle de figurines Téte penchée appuyée sur la main dreit€ette
posture souligne la fixité du personnage et enoreafl’aspect marionnettique. La
didascalie donne vie aux deux automates. La filiggal d’autant plus cette mise
en vie des figures : knsemble ils posent la main droite sur la tableght la téte
et se regardent. Fixement. Sans expressioba désarticulation des corps peut
parfois étre plus visible encore, comme l'est lprésentation géométrique des
mains dan&/a-et-vient,qui suggere des figures kaléidoscopiques, associaqti
est représenté a une libre construction, autondé@chée — semble-t-il — d’'une
volonté humaine. Les mains paraissent, en effdépgandantes et s’autonomisent
pour former une sorte de figure graphique qui p&agparenter & un mobile :

Au bout d’'un moment, elles unissent leurs mainqn®suit : la droite de Vi
avec la droite de Ru sur les genoux de Ru, la gadehVi avec la gauche de

* Bruno Clément et Francois NoudelmarBamuel BeckettParis, Association pour la
Défense de la Pensée Francaise — Ministére deeaftdrangéres, 2006, p. 60-61.
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Flo sur les genoux de Flo, la droite de Flo avegéaiche de Ru sur les ge-
noux de Vi, les bras de Vi reposant sur le braschauwle Ru et le bras droit
de Flo.

Dans la mesure ou les membres du corps se retroisedés pour consti-
tuer a part entiere des personnages, Beckett tipowsi certaines de ses pieces de
faire de la voix I'élément central. Ainsi le cor@gres avoir été détruit, devient-il
invisible, aboutissement d’'un processus de dégradat la voix acquiert alors par
contraste umevenir-corpsun devenir-personnag€omme le souligne Jean-Pierre
Martin :

De En attendant Godoa Fin de partie déja, la métamorphose est percep-
tible. Avec la voix blanche de Clov au débutkie de partie la voix elle-
méme annonce sa disparition. Et Hamm déclare : Ryllaura plus de
voix. ». Dans des dramaticules comiBerceuseou Comédie des « Voix
mortes », atones et impersonnelles, proches dademient ou du murmure,
hantent les personnages, loin de toute expressivééprocessus d’ame-
nuisement, visible de récit en récit, se reprodaits le théatfe

Pour autant, ces corps mourants deviennent dess amgrrants, par
I'entremise du jeu scénique qui favorise cettellagicin constante entre les deux
poles. Depuis Aristote, on sait que le ressort gomitient a la difformité. Si les
éléments corporels liés au tragique chez Beckettiadéniables, il n'en demeure
pas moins gu'ils constituent aussi un puissant aratemique. Pour Bergson :

[...] les héros de tragédie ne boivent pas, ne mangas) ne se chauffent
pas. Méme, autant que possible, ils ne s'assoiast $'asseoir au milieu
d’'une tirade serait se rappeler qu’on a un corps

Or le corps, chez Beckett, se rapporte toujourpergonnage. C’est tout
d'abord la difformité qui constitue un élément domique. La multiplicité des
pathologies de tous types constitue un levier debdation. Cela n’est pas nou-
veau, et Charles Magnin en donne une explicatisylgil évoque les origines du
théatre moderne :

Une téte chauve, une face rubiconde, I'obésité el’panse arrondie, des
jambes vacillantes, toutes les suites ridiculefadgpourmandise et des exces

®> Samuel Becketlya-et-vient Paris, Minuit, 1972, p. 42.

® Jean-Pierre Martin, « Voix » in Hubert Marie-Claudlir.), Dictionnaire Beckeftop. cit,
p. 1137. )

" Henri Bergsonle Rire, Essai sur la signification du comiguRaris, Editions Payot &
Rivages, coll. « Petite Bibliothéque Payot », 2q1.140.
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bachiques produisirent un type grotesque qui digktdans le silene et plus
tard dans le parasfte

Parce qu'ils présentent une apparente difformité, aertaine déformation,
en somme une bizarrerie, les éléments du physige® Beckett apparaissent donc
d’abord comme des éléments du grotesque, ce queadllustrer la didascalie de
Godot« grotesquement figés Les personnages semblent se trouver a ladidiér
leur propre corps. Le corps amuse parce gu'ilidstule, parce gu'il est grotesque.
Pour Starobinski, « inessentiel, contingent, lgpsdait son jeu a partil aurait da
s’effacer, le voici qui réapparait comme une fadalidicule. Le corps a subi une
espéce d'exil : un exil et un excés de présenttandicapées, affaiblies, malades,
les créatures de Beckett sont I'incarnation d’ugéictence physique. Le rappro-
chement entre le corps beckettien et la descrigd®rialbatros baudelairien est
tentant : dans les deux cas, le présent marquacapacité de I'étre & se mouvoir
sans apparaitre comme ridicule a la face du pubdidifformité est également un
élément majeur et jubilatoire. Ainsi les personsadeComédiene sont que des
tétes qui dépassent de jarrege €ou étroitement pris dans le goutoet la vision
des trois tétes privées de corps produit un effebidarrerie et sensiblement de
grotesqué

L’esthétique du flétrissement, que celui-ci sadt diu non a la sénescence,
produit aussi paradoxalement des effets comiquesisBodot Pozzo devient
aveugle au deuxieme acte et le comique surgit@aetburnement carnavalesque
dans la mesure ou il prend la place de Lucky gpargient donc pas a susciter la
pitié des personnages, pitié qu’il n'aura de cebgeplorer a I'acte 1l : « Au se-
cours ! », « A moi ! », « Pitié | ». DaiBodot Estragon affirme : « Mon poumon
gauche est tres faible » et B, BHeagment || évoque ses « migraines... troubles
visuels [...] tumeurs fibreuses [...] troubles &itsl». A priori, ces éléments ne sont
porteurs d’aucun signe comique. Pourtant, c’essdanrépétition de la plainte,
parce qu’elle est excessive ou imaginaire, quersdut I'effet. Les personnages
apparaissent comme des vieillards, parfois maladeginaires ou cyniquement
lucides. Le docteur Piouk, Bleutheriag annonce le retour de sa femme en ces
termes : « ce monceau d’'organes périmés ». Lafigasithn témoigne ici d'une
conjugalité en ruine et la description de la déituéle physique devient un levier
du comique. Le substantif hyperboliqgue « moncegue>Piouk associe a I'adjectif
« périmeés », réifiant ainsi par la métonymie sgpp@pouse, est une manifestation
du comique, tout comme l'est la remarque de M. KrafPas commode de se re-
mettre sur son séant, méme pour tuer sa femmeeffet. comique provient alors

8 Charles Magninl_es Origines du théatre moderne ou Histoire du génamatique depuis

le 1°" jusqu’auXVF® siécle Paris, Hachette, 1838, p. 51.

° Nous renvoyons ici & la définition que donne Rémirdc du grotesque comme intersec-
tion entre comique et tragique (Rémi Astruertiges grotesques. Esthétiques du choc
comique, roman, théatre, cinépiaris, Champion, coll. « Unichamp-Essentiel », 2012
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du décalage entre la proposition principale, quiqua une difficulté motrice, et le
complément circonstanciel de but qui évoque le rféide. Beckett joue ici sur
I'association entre les deux registres pour preduit écart et susciter le rire, tout
en soulignant 'agacement du mari a I'égard deesanfe. Ce flétrissement est celui
gue I'on retrouve danBis Joelorsque la voix de femme décrit Joe qui « tombe en
miettes » puis, plus loin, « vissé sur ton lit dempourriture... santé passable pour
une ruine pareille ». Le caractére tres directevaitu de cette description a pour
effet de susciter le comique par emphase. La gwixnrisans le filtre social que
I'on serait en droit d’attendre d’un tel constagnt renforcer le comique lié a la
dégénérescence du personnage. L'échange entreeNlddgl, s'il est plus lisible
dans son effet humoristique, n’en est pas moinsupent quant au rapport entre le
corps en faillite et le comique : « Notre ouie pas baissé », dit Nagg. « Notre
quoi ? », lui répond Nell. La sénescence, en I'aerce I'aspect grabataire, per-
met donc au dramaturge de libérer le comique peedistre familier et le cynisme,
comme en témoigne ce dialogue entre Nagg et Hamm :

Nagg : Ma bouillie !

Hamm : Maudit progéniteur !

Nagg : Ma bouillie !

Hamm : Ah il n’y a plus de vieux! Bouffer, boufféls ne pensent qu'a td

A ce «faire » comique s’ajoute une mécanique tedels qui introduit
une certaine trivialité farcesque. Le corps senfbie: gaz, souffles et liquides
alimentent ce comique suscité par la présentat@mégite des corps. Il est tout
d’abord régulierement question des odeurs : «tElempesté, disait-elle toujours.
Tu pues la pute », dit H, puis: « il se remit &mpw, ajoute F1 danSomédie
« Plus qu’a croupir sur ton lit dans ta vieille diette puante », dit la Voix dBis
Joe « Tu pues l'ail », dit Estragon a Vladimir. Poz2Zopropos d’Estragon, af-
firme : « C'est ¢a, que votre ami y aille. Il sesitmauvais », résumant alors la
propre réplique d’Estragon au début de I'ceuvré®ozzo. — Lequel de vous sent si
mauvais ? Estragon. — Lui pue de la bouche, moipdats ». Hamm dit a Clov :
« Tu pues déja. Toute la maison pue le cadavie peisonnage deis Joeenjoint
a Joe de « finir d’'empester » et le Vitrier désfictor, dansEleutherig en ces
termes : « Vous étes la comme une sorte de... catraire ca ? Comme une sorte
de suintement. Comme une sanie, voila ». Enfirdéerépitude olfactive devient
absolue avec la désignation de Lucky par le tern@harogne », qui renvoie a
'annulation compléte des potentialités du corpsam par I'évocation de la putré-
faction. L’autoritarisme dont Pozzo avait fait prewa I'acte premier s’évanouit par
I'affaiblissement soudain de sa personne, faisantud une sorte de petite proie
apeurée lorsqu’il répond a la question « Qui a pété: « C’est moi ! C’est moi !
Pitié ! » La situation, parce qu’elle est en tatatalage avec celle du premier acte

19 samuel BecketEin de partie Paris, Minuit, 1957, p. 23.
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et que Pozzo perd alors, par le biais d’'un corps maitrisé, tout son potentiel
inquiétant, devient profondément comique. Les #giduccaux et urinaires sont
également mentionnés : le personnagePdmles et musiquest décrit comme
« crachotant» et Lucky «bave», celui dActe sans paroles k crache avec dé-
golt», Estragon «'est retenu tout sewl, Vladimir reconnait : « Tu pisses mieux
quand je ne suis pas la». L'effondrement du cags enfin particulierement
marqué dansragment Il: « La colonne peéte et les tripes explosent >Bdit

Corps mourant ou corps marrant, le physique dewdans tous les cas une
prothése du métaphysique dés lors que la focaisasiur le corps permet
d’échapper a la conscience de la finitude. Airiscaiper du corps de I'autre ou se
préoccuper de sa propre matérialité a toujoursddtende constituer un divertis-
sement efficace et d’écarter pour un temps la ¢ense de la fin.

Etre tout & son corps permet donc de ne pas aakerment & son esprit,
chez Beckett. Privé de cette obsession, le pergenest alors en proie a une an-
goisse tenace. La souffrance du corps devient sgéceglans la mesure ou elle fait
diversion. Plusieurs personnages font mention de& daculté de se mouvoir,
I'assimilant alors & une véritable prison. Victler,personnage Bleutheriareclus
dans sa chambre, I'’évoque en ces termes :

En ne pas bougeant, ne pas pensant, ne pas réeapss parlant, ne pas
écoutant, ne pas percevant, ne pas sachant, veylast, ne pas pouvant, et
ainsi de suite. Je croyais que c’étaient |a mesops'.

DansOh les beaux jourdVinnie, enterrée jusqu’au cou dans un mamelon
de sable affirme : « Quelle malédiction la mobilit¢ et Madame Rooney se lance
dans la défense d’'une forme d’inertie fécale : « Wle répandre par terre comme
une bouse et ne plus bouger. Une grosse bouse rtoude poussiere et de
mouches, on viendrait m’enlever a la pelle ». Lagiulité du mouvement devient
donc problématique. Le décentrement opéré — lertdéloacorps vers I'esprit —
reviendrait a se ressaisir d'une conscience daldlfest préférable pour les per-
sonnages d’'étre tout a leur corps. Seulement qeorapu corps est toujours pro-
blématique : gqu’il soit le moteur du tragique ouahmique, le corps échoue a ac-
complir, a devenir. Beckett construit minutieusemane esthétique du fiasco.
C’est le « échoue encore, échoue mieux £dp au pire Les difficultés motrices
rendent plus sensible cette logique de I'échec.sNiiratage permet toujours le
dépassement du pire et, en ce sens, pose un wila pesanteur du désespoir.
Tout a son corps — et a ses tentatives pour essagere —, le personnage n’est
plus a son esprit et & la conscience de sa maghi. \Ainsi, le ratage peut appa-
raitre comme une véritable médication existentidle effet, dans I'ensemble des
pieces de Beckett, I'échec s'inscrit dans une logigle divertissement presque

1 Samuel BecketEleutherig Paris, Minuit, 1995, p. 147.
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pascalien dans la mesure ou, pour échapper a kcieoge de la fin, il faut re-
commencer a échouer. Cette poétique du « re »,ppésante dans le théatre de
Beckett, permet aux personnages d’'accéder a ljiani. Rater, bien loin de figu-
rer 'anéantissement, serait donc a lire comme dgen de quelque chose qui se
produit, et qui a toujours le mérite de détourner ld mort. Le ratage est
'amusement qui pose une sorte de voile sur largesa de la condition. Dans
Godot Vladimir et Estragon, aprés le passage de LutilBoezo, dont les actions
sont elles-mémes particulierement placées sougre slu ratage, affirment « ¢ca a
fait passer le temps ». Faire durer le divertissgrpar le corps sans cesse ressasse,
multiplier les tentatives, recommencer apres agoltoué, c’est troquer un temps
contre un autre : l'instantanéité du présent quilge contre la projection d’'un
futur essentiellement anxiogéne. Vladimir résunh@ aeul cette idée : « Ce qui est
certain, c’'est que le temps est long, dans cesittmmg] et nous pousse a le meu-
bler d'agissements », quand bien méme ces agissemant placés sous le signe
de I'échec. Par les différents ratages, Beckesieres donc la visée de ses piéces a
'essentiel : faire en sorte que « le noir se déchj comme le dit le Récitant de
Sola Marie-Claude Hubert évoque cette opiniatreté drsgnnage beckettien, a
propos de la piec€atastrophe

L'homme, quelle que soit sa condition, acteur maléigpar un metteur en
scene, victime d’un univers concentrationnairepast étre entierement as-
servi, il finit toujours par relever la téte

Cette focalisation sur le corps en échec n’'est méars pas une pratique
solitaire. Bien souvent, les personnages font Eeigmce du corps a deux et le duo
de souffreteux — motif éminemment beckettien — gtroe dépassement du tra-
gique. L'expérience conjointe de la douleur transee'angoisse. L’existence
devient supportable dans le pluriel et Beckett,sdsen redéfinition du cogito — je
pansedonc je suis — assure le passage du pire en migand bien méme ce
mieux serait trés relatif. Le motif du duo devidatgarant d'une forme de survie,
rendant impossible la solitude totale. Les binérgas parcourent le théatre de
Beckett s'illustrent tous dans des modalités dagatassez similaires mais c’est
avant tout de I'échec du corps dont il est questizems le cadre du duo, il s'agit
plus précisément de I'impossibilité de rester erdenou de se quitter : le corps
semble toujours sur le point d’échapper au regartiaditre. Cette ambiguité de la
relation est fondamentale chez le dramaturge, eseos qu’elle conditionne les
personnages a vivre ensemble, a rater conjointerRante qu’ils sont les témoins
réciproques de leurs échecs, ils ne peuvent jasaaiglitter. « Si on se quittait ? Ca
irait peut-étre mieux », propose Estragon mairmeés £n vain, autant de fois cette
parole et ce désir sont mis en échec. De la ménméemea a plusieurs reprises, il
est question de partir. L'issue est toujours la mé&dodots’achéve sur la réplique

12 Marie-Claude Hubert (dir.ictionnaire Beckettop. cit, p. 203.
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d’Estragon : « Allons-y ! », qui précéde la diddgcfinale : «lls ne bougent pas,
elle-méme I'expression de I'échec de la voloNéc tecum ne sine tees diffé-
rents handicaps rivent les personnages l'un aréaet I'on peut voir, dans
'omniprésence des corps en faillite, le levierr@uforme de compassion collec-
tive, de solidarité médicale réciproque. Parce lqugaralysie de I'un entraine la
proximité nécessaire de l'autre, parce que lesopeages sont parfois enterrés,
emprisonnés ensemble, il leur devient impossible’aeandonner, de se quitter, ce
gue souligne Marie-Claude Hubert : « Face a unop@i@ye qui menace son parte-
naire de partir mais n'y parvient pas, se trouv@sgue toujours un personnage qui
a peur d’étre abandonné ». Cette solidarité estjuméar danssodot par des ré-
pliques qui attestent une prise en compte de Bauine véritable attention au par-
tenaire : « Viens, il commence a faire froid » étéve-toi, voyons, tu vas attraper
froid », dit Estragon & Vladimir. Clov s’occupeé&pétition de Hamm dans la piece
et cette didascalie @lov fait avancer le fauteu# scande certains passages comme
pour souligner la dépendance de Hamm et la saédate Clov. Ce dernier
s’interroge pourtant tout au long de la piéce ourguoi je t'obéis toujours. Peux-
tu m’expliquer ¢a ? » tout en continuant de luiinb@ansOh les beaux jourda
parole de Winnie est toujours liée a I'écoute da’ekense obtenir de Willie. Méme
quasiment silencieux, I'autre assure donc le passage solitude mortifere a la
possibilité de la joie. Cette déviation du tragigsé capitale dans le théatre becket-
tien. Le duo est ici le moyen de I'amusement, didedicap la conditiosine qua
nonde la survie des couples. Les corps minorés deeidroutils de lutte solidaire
contre I'adversaire : le temps, la finitude. QueagéNinnie sans Willie, au milieu
du mamelon de sable ? Que deviendrait Hamm sans?@e sont leurs jeux ma-
ladroits qui, loin d'aggraver le tragique, finissgmar I'annuler par exces, par cari-
cature, par emphase, pour que ce soit finalemeirelgui 'emporte. De fait, cette
résistance et cette marche collective pour soerichpasses métaphysiques appa-
raissent moins douloureuses et peuvent méme ddvesijoyeuses.

Si Beckett semble faire du corps la clé de volteate théatre, tout a la
fois objet et sujet — les personnages ne parlemrtffen que de « ¢ca » —, c’est sans
doute pour revenir aux fondamentaux du théatredrps est alors métathéatral : il
dit 'essence méme du genre dramatique. Car cattdi$ation sur le geste, quand
bien méme celui-ci est raté et se répete dansd&chst toujours et encore du
geste. De fait, Beckett parcourt un chemin a cectrgant : le motif du corps lui
permet de revenir aux origines primitives du th&&guand la parole n’était pas. En
choisissant le physique contre le métaphysique,skss plus que lintellec-
tualisation, il rend & son théatre son caracteséopdément populaire et surtout, ce
qui semble premier chez Beckett : le jeu. C’'esamwhent le cas de la volte-face
de Bernard Dort qui voyait dans le théatre de Beeakethéatre élitaire :

A mesure, le pessimisme du théatre de Beckett & dédant son caractére
de jeu. Plus on a représenté ses piéces, pluaseect ludique s’est imposeé.
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Beckett avait envisagé de sous-titt@pdot « clownerie ». La piéce a,
d’abord, été représentée comme une parabole méigpbky. c’est Godot et
son absence qui ont fasciné. On a cherché a |ésffdéic Or, petit a petit, la
« clownerie » a resurgi, notamment dans les miaescéne gqu’'en a faites
Beckett lui-mémé.

Ce serait méconnaitre le théatre de Beckett qumater sa corporéité et
ce que cela dit du caractére tres populaire detsiiitre. Beckett n'est pas un intel-
lectuel qui n’écrirait que pour les intellectueds.le corps est en avant, c’est parce
que la parole, pour étre efficace, doit étre usigkbe. Or nougparlons tous le
méme corps. Adopter une lecture populaire du thédrBeckett revient a penser
le théatre comme acte, et donc revenir a ses fomd@umx, avant méme que le
verbe ne soit verbe. Un théatre d’avant les comeraerats, en somme. La focali-
sation sur le jeu témoigne donc d’'une intentiomlgkis populaire qu’élitaire de la
part de Beckett, ce que souligne la critique tladétau sujet des personnages de
Godotqui nous apparaissent vétus seulement d’'un pagse ktrent a des gam-
bades, des clowneries, des courses en traverssieria, ce qui étonne de la part
de ces deux vagabonds que Beckett montre quasiygésadans l'attente de
I'hypothétique Godot. Perdant son caractére deefarétaphysique pour se trans-
former en un simple jeu théatral, la piéce devisns accessible, plus aniniée

Et cette lecture populaire du théatre de Beckginteles grandes idées de
Copeau sur le théatre comme spectacle.

Il existe un théatre d’hommes de lettres et untteé@ihommes de théatre.
Les premiers utilisent la parole comme un instruntenl’idée. La scéne est
une chaire. Les seconds ont pour fonction esskntiel montrer (les pre-
miers démontrent). Quand Beckett choisit la pantosi il choisit de
s'inscrire dans la lignée qui est celle de Jarmyaid, etc. Artaud fut persua-
dé que le geste était supérieur a la parole potasi@ination théatrale. En
1928, il écrivait dans un manifeste : « Le thé&tsera a étre véritablement
un acte ¥.

Cette lecture « corporelle » du théatre beckettrgiique donc de prendre
ses distances avec une certaine doxa et de rdgiln quant aux excés de
I'exégese. En 1972, Poirot-Delpech écrit daasMondeune longue tribune, fruit
d’'un agacement :

L'exégese universitaire est décidément le canceratie époque. La démo-
graphie étudiante, le dédain de la pédagogie widae de la modernité font

13 Jean MambrincEtudes décembre 1968.
% Henri Leroudier’Echo, 6 mars 1975.
15 Guy CroussyBeckett Paris, Hachette, 1971, p. 128.
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gue des commentateurs superflus s’abattent paainestsur les auteurs vi-
vants, quitte a les stériliser et a limiter la ti@edu public, qui, sous couvert
de lui macher la besogne, lui volent le plaisir] Maréchal est sans doute
I'artiste de théatre le moins cérébral de sa géin@raDe ce fait, il était le
mieux placé pour rendre Beckett au public, et lelip@ sa naiveté

L'expression choisie par Poirot-Delpech est auésersaire qu'éloquente :
« rendre le public a sa naiveté ». Le critiquet@idi a lire et écouter Beckett, a le
sentir. Nous pourrions évoquer l'idée d’une lecture, éwuéception charnelle. Aux
antipodes des gloses savantes, ne faudrait-ilgpasir a ce qui constitue les pre-
mieres surprises théatrales, a savoir I'émervedl@mde la une réception qui
s’appuierait davantage sur la sensorialité, swolps ? En refusant de répondre
aux demandes répétées — combien de lettres deg'efitassent dans les archives
Minuit ! —, Beckett redonne au théatre sa premigiléé, celle de sa jeunesse : se
laisser littéralementapturerpar le spectacle. Pour le dramaturge, I'art s'agipré
dans la mesure ou I'on devient une victime conseeteCette capture volontaire
implique donc de prendre ce qui se voit pour cedjest : dudire et dufaire, et de
laisser les exégetes affadir la piece a coupsrdis @nalytiques pour n'y voir que
ce qui n’est pas.

Conscient que le théatre ne peut plus obéir aégles qui se sont vidées
de leur substance, Beckett propose des pieces-@amgli marquent un profond
rejet — voire une déconstruction — du théatre timadiel. La clownerie, parce
gu’elle porte majoritairement sur I'accomplissemdntgeste, sur le déploiement
du corps, fat-il (et dt-il étre) imparfait, cortg un outil privilégié de « désincar-
cération » du genre dans le cas de Beckett. Latignese pose d’abord pour les
premieres pieces qui marquent un effondrement olgsscdramatiques mais cela se
radicalise pour les dramaticules de Beckett : peuéncore parler de théatre ? La
contamination circassienne — mime, jonglage, fundenb ramene le théatre a ses
origines primitives. Tout se passe comme si legguenait sa place : au centre. La
recherche mimétique opérée par le dramaturge mieingare cette extinction pro-
gressive du verbe qui donne a voir un « Sujet »ptagant : le corps. Mais cette
désincarcération ne peut se faire qu'au profit disage particulier du geste qui
fait sortir le théatre du théatre. Si Beckett sendurtir le théatre du théatre, c’est
en partie lié au syncrétisme artistique de ses esudnamatiques. Le caractére pro-
téiforme de sa matiere théatrale donne a penggusaque du théatreToute la
sphére circassienne peut trouver un écho dang&réhde Beckett : mime, panto-
mime, jongleries. Or le cirque place le corps antree Cette polarisation pour le
jeu du cirgue atteste la vitalité de ce théatlesinflexions circassiennes que Bec-
kett donne & ses textes dramatiques rendent deleauestion du genre. Tout se
passe comme si les catégories génériques, parefgise du corps clownesque,
volaient en éclat. Et c’est justement cet éclatearganpermet de rendre compte du

16 Bertrand Poirot-Delpectie Monde 21 avril 1972.
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caractére populaire de ce « théatre ». Reveniirdartions beckettiennes est sans
doute un moyen d’en comprendre les enjeux. Lor&gpakett entreprend I'écriture
de Comédie il pose a Jérébme Lindon la question du titre es ermes : « Cher
Jérbme, voici la piece, enfin quelgque chose d'aghant. [...] Pour le titre, jai
hésité entrecComédie Que Comédieet Que jeu». La négation restrictive induite
dans les deux derniéres propositions pourrait goetiainsi la volonté de Beckett
de rendre le théatre a son essence : le jeu, datesda polysémie.

Questionnant la vitalité de la comédie a la finxi® siécle, Robert Abira-
ched s’interroge sur la possibilité du genre dengio a d’autres formes artis-
tiques : « Ne reste-t-il plus d’autre moyen, aeépoque, pour redonner vie a l'art
de la comédie ? » De nombreux auteurs plébisaitemétour a certaines formes du
passé et militent pour une comédie hybride quitféagpart belle au monde circas-
sien, ce que soulignent les historiens du cirquée théatre, en quéte d’'un renou-
veau du lieu scénigue et du jeu de I'acteur sentouers les arts de la piste ». Alors
gue Copeau crée une école pour refondre I'art digoeafrancais, il préconise
pour ses comédies toutes sortes d’acrobaties ptuded’adresse — saut, culbute,
équilibre, jonglerie, etc. — qui « seront enseigueisun clown ». Le corps, toujours
au cceur. Nous sommes alors en 1920 et le théamg par I'entremise de Copeau,
d’ouvrir enfin sa porte. A peine deux ans plus tarde programme de I'école du
Vieux-Colombier indique comme professeurs MM. PaulFrancgois Fratellini :
travail sur piste au cirgue Medrano ». Les dranga@sirdes années cinquante —
principalement lonesco, Adamov et Beckett — s'ireti alors trés largement de la
clownerie.

Tous ces écrivains ont au moins ceci en communsgorit redécouvert les
vertus de la farce, de la pantomime, de I'art dasonnettes, de la clowne-
rie au cirgue : en un mot, ils ont rompu avec dsigxles de tradition litté-
raire au théatre, et c’est au prix de ce retourmenegal que la comédie mo-
derne a acquis une puissante vitalité

Il s’agit donc de revenir a la scene d’origine Jeelu clown, de nouveau
jouée, de la simple histoire racontée, lorsqueadteurs portaient des masques. Le
personnage revét un costume la ou le clown portmasgue. Toute la source de
cette nouvelle vitalité tient dans cette différend& ou le costume prend le corps,
le masque est sur le visage. Pour redonner viehaatre, il fallait revenir a
l'origine, a la scéne premiére — primitive pourgemous dire — ou le masque en-
gendre I'hnumanité. De cet accouplement — de cétidite —, la vérité peut surgir.
Par ce masque, le clown peut étre tout le mondevétir en méme temps le statut
de n'étre personnepersonales jeux de masques permettent alors cette rballéa
lité des catégories et surtout cette possibilitéidentification et de la subversion.

" Robert Abirached, « Comédie » in Michel Corvidictionnaire encyclopédique du
théatre t. 1, Paris, Larousse, 2001, p. 195.
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Parce que Beckett place le corps au cceur de septmtdu drame — donc
de l'action —, le clown beckettien peut endossecsssivement le réle du mime, de
la marionnette, de I'amuseur, du funambule, dulgung autant de disciplines ou le
corps « parle ». Le personnage becketiigcarne alors toutes les facettes de
'lhumanité, et le rire qu'il provoque est un rirariculiérement libérateur, pour
celui qui sait lire derriere son masque, parcel @si un rire universel. L'emprunt
au cirgue offre donc au théatre de Beckett un costilambant neuf, et ce notam-
ment par la « voix » du corps.

Marjorie COLIN
Docteure en littérature et civilisation frangaises
Agrégée de lettres modernes
Sorbonne nouvelle — Paris 3
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« LES CORPSFONT LA PENSEE'»
LE THEATRE PHYSIQUE DE SAM SHEPARD

[...] «Ecrire c'est simple parce que c'est
physique. Comme le rock and rolf. »

Cette « image » de Bonnie Marranca qui donne gusderpouvoir de con-
crétiser, de « jouer » la pensée, souligne le geysique que lui attribue Shepard :

Rythme et énergie fondent son théatre ou les acteabilisent leur « ima-
ginaire corporel » pour produire sur scene lessions » de leur créateur.

En 1963, Shepard rejoint Joseph Chaikin qui a &léttiving Theatreet
vient de fonder ld*erformance Theatra New York. Avec Chaikin, ils repensent
la scéne et placent I'acteur, son corps et sesuEss, personnalité et ressenti, en
son centre. Shepard y trouve son mode d’exprespibrdemande aux acteurs
d’étre, selon la conception d’Artaud des « corpmains, élevés a la dignité de
signes % dont « le chemin passe par I'imaginaire de I'actgur] la dimension
humainedu rdle [...] » et qui, selon Stanislavski, que dRebert Abirached, ré-
pond au ¢empo-rythmegui permet a lI'acteur de se mettre physiquemeitek
lectuellement dans une situation donnée [*.]3acteur doit trouver en lui le per-
sonnage qu'il livre sur la scéne : « Entre le ntolkeecorps, entre la puissance et
l'acte, entre le songe et le réel. [...] Corps etxvinisionnant sur une scéne pour
affecter et mobiliser les sens du spectateur dass«cdmages » qui s'imposent a
lui. Fusion / jeu qui requiert de l'acteur I'obliian de restituer « I'impact de sa
dramaturgie », comme le souligne Laura Grahamnl {Shlepard] écrit intellectuel-
lement sur un sujet non-intellectuel et exige ué@onse viscérale [...’»Sa si-
gnature artistique s'annonce dés ses premiérese®Et un acte au début des an-

! Bonnie Marranca, ed., AMERICAN DREAMS: THE IMAGINADN OF SAM SHE-
PARD, N.Y., PAJ Publication, 1981, p. 17: [...] Ineglard’s non-psychological drama, the
bodies do the thinking.

2 carol Rosen, Sam ShepatAutobiography”, for News of the American Place i, in
Carol RosenSam Shepard\.Y., Palgrave Macmillan, 2004, p. 20 : [...] Whigj is neat
because you do it on a very physical level. Justdock and roll.

3 Antonin Artaud Le Théatre et son DoublBaris, Gallimard, 1964, p. 145.

* Robert Abirachedla Crise du personnage dans le Théatre contempofmis, Galli-
mard, « Tel », 1994, p. 226.

® Laura J. GrahanSam Shepard Theme, Image and the Diredtew York, Peter Lang,
American Universities Studies, Series XXVI Theatnds, Vol.19, p. 219: “[...]The in-
tended impact of his dramaturgy: he writes quitteliectually about a non-intellectual
topic and calls for a visceral responge]”
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nées soixante dans un « jeu » théatral associgps$,cmots et rythme pour « tra-
verser 'espace®

« Corps humains élevés a la dignité de signes »
Des personnages qui prenneadrps en mots

Dans ces premieres courtes pieces jouées sur agezginimal, mots et
rythmes prennent littéralement corps et parvienadatcréation d’'une image « ta-
bleau » mettant fin au « jeu ». En 1962, sa presrpéce en un actowboys#2
réécrite en 1967, enchaine des « états », desentes» que jouent ou « créent »
Stu et Chet qui vivent sur I'espace scénique lewentures dans un Ouest qu'ils
réinventent, jusqu’a ce que Chet, protégeant Stsotkil, « se fige, le regard vers
le ciel ¥.

DansChicago(1965), Stu, dialoguant avec Joy, installé dareshaignoire
au milieu de la scene, est emporté par le fluxmets d'un récit progressivement
« engloutissant » : il «vit» son récit, auteueac, corps/mots, physiquement :
allongé, assis, se redressant, a genoux, jusqwaegade » qui le fait bondir hors
de la baignoire pour « respirer ». L'image finadsgemble autour de Stu les per-
sonnages qui reprennent souffle avec lui.

DansRed Crosg1966), Carol se plaint d’'un mal de téte et raeantlim
son terrible accident de ski qui n'a laissé d’sllie une piste qu’une tache rouge sur
le blanc de la neige. Elle sort et Maid entre poahanger les draps ». Jim se sent
a ce moment envahi par des parasites. Il entrewtagtat de panique qui empire et
se met a traquer Maid verbalement et physiquemetat @ bloquant » de toutes les
facons possibles pour 'empécher de faire son iltaMaid quitte la chambre et
Carol revient en se grattant et constate que lessippes se multiplient dans leurs
lits. Alors que Jim la regarde, elle voit un fileé sang couler sur son front:
« Quoi ? » demande Jim, « Que s’est-il passé Tadeée Carol, « Quand ? bi
répond-il. Tranchant sur le blanc du décor et adestutnes, la coulure « rouge » du
sang concentre le regard : suite de peurs et diss®g) qui se mue en image finale
et plonge aussit6t la scéne dans le noir.

Pieces breves, physiques, rythmées et enlevéasmsspace scénique mi-
nimal enchainant actions et images produites par pgsonnages qui vivent,
échangent, racontent, jouent leurs peurs, fuiemtent de se protéger : dans le

® Sam Shepard,anguage, Visualization and the Inner Libraiy Bonnie Marrancadmer-
ican Dreams The Imagination of Sam Shep&idw York, PAJ Publication, 1981, p. 215:
“[...] They cut through spade.]”

" Sam ShepardCowboys#2in Sam Shepard The Unseen Hand and Other Play¥.,
Vintage Books, 1996, p. 174 : [.Chet stares at the sKy..]

8 Sam ShepardRed Crossin Sam Shepard The Unseen Hand and Other Pigyscit, p.
156: Jim: What? Carol: What happened? Jim: When?
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désert, dans une baignoire, dans une chambre U'héte corps se figeant en un
point final. Shepard inscrit son style.

Synergie des corps et des mots en « action »

La scéne « jaune vif » de Jaurista(1967) s'impose en « image centrale »,
aussi « dure » qu’ « éblouissanteselon la critique Elizabeth Hardwick, présente a
la premiere de la piéce a New York.

Au Mexigue et en vacances, Kent et Salem sont wésfidans leur
chambre d’hotel, malades de la turista et couvdgtsoups de soleil. Salem en
spectatrice, assise dans son lit, assiste avettiatteet soutien a la prestation scien-
tifique et passionnée de Kent sur les briluress puses gesticulations autour d’'un
gamin mexicain qui s'est introduit dans la chambEn véritable concur-
rent/provocateur de Kent et au fil d’actions « gsisle-pouvoir », Boy soumet et
évince Kent : il lui « crache » a la figure ; lerguze lorsqu’il « débranche » le télé-
phone et y «répond » en anglajsuis « teste le matelas, se déshabille et monte
dans le lit de Kent ». Kent s’enferme dans la sa#iebain et en ressort plus tard
« métamorphosé », rétabli et vétu en gangster medea 30, un pistolet a sa cein-
ture et « se pavanant® il s'impose en tirant des coups de pistolet guamyant
Boy dans son lit et sous le choc, il s’évanouity Bait venir Doc et Sonny, un sor-
cier et son fils, pour guérir Kent.

Au second acte et dans une situation similaireolgple est en partance
pour le Mexique, un siécle plus t6t et aux US. ®alavec I'aide de Doc, tente de
réveiller Kent. Puis Doc s’endort et Kent a « [./iinpression d’étre coupé du
monde. . A son réveil, Doc neutralise Salem et Boy eteprend sur Kent une
« thérapie ». En sort une béte qui rapidementdhagpe, s’anime, se nourrissant
de la puissance incontrélable et indomptable des iopai fondent sa monstrueuse
beauté et son énergie pour se libérer de son aréatecourse longue et hallucinée
du « monstre » se termine par son annihilation t&dgcor dans lequel il se jette,
a bout de lui-méme. Image qui met fin au jeu. Uehamie » théatrale est Ia, selon
Artaud, dont l'autre « but » est aussi de quesgor...] ces gestes [qui] ont tou-
jours pour but final I'élucidation d’un état ou d'probléme de I'esprit's

° Elizabeth HardwickAmerican Dreams The Imagination of Sam Shepaypd cit, p. 67:
“[...] a truly meaningful image [...]"; “It is hard tdorget the bright, bright yellow and
orange set, so hard and brilliant, so open, glaaimgd) aggressive, that announced the bright,
glaring, aggressive brilliance of the play. [...]"

2 Sam Shepard,a Turista in Sam Shepard: Seven PlagsY., Bantan Books Inc., 1981,
p. 260 : “[...] pulls it out of the wall[...], p. 261:“[...] spits in Kent's facg...], [...] the
boy picks up the telephone and answer$, p. 263: [...]feels the mattress, then takes off
his clothes and climbs into the bd] p. 265: [...] strutting[...].

M bid., p. 289 : “ Kent: | was under the impression weravjuiceless here. Out of touch.
No way of reaching the outside.”

12 Antonin Artaud Le Théatre et son Doubl&allimard, Folio/Essais, Paris, 1964, p. 94.
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Fusion des corps et des mots ddFtse Tooth of Crime (1972)°

Autre figure de monstre que celle de Crow posseénd’ambition de do-
mination. Revisitant lstar systendes années soixante qui fabrique et détrébne des
« stars » au fil des hitparades, Shepard met enesdéux stars du rock qui
s'affrontent pour le titre/territoire : Hoss, emptdu hitparade, que provoque Crow,
son concurrent au titre, qui le défie dans un «cmde style ».

Leur allure physique les inscrit dans un stylevohé pour Hoss, décrit
comme un « Rip Torn en moins bien », et « proche Keith Richard » pour
Crow qui exhibe sa haine et son avidité de poumoik [...] boots a talons hauts de
rockers, [...] une dent de requin en boucle d’orgiile svastika en argent autour du
cou et un cache-ceil sur I'ceil gauch¥, figurant la star montante.

Si Hoss constate gu’il n'est plus queespectable et sans dangerqu'il
n'a plus une « amde tueur» et que des temps ont changé®, Crow, lui, a oi
en sonmasque : « [...]JL’homme que jai fabriqué c’est m¢i..] »'°. Pour She-
pard, Crow est &n humain totalement meurtrigr..] Il crache des mots qui sont
devenus ses armés.] Il suit ses instincts les plus sauvages. Il le dévanmme
prévu.

Les deux personnages sont ainsi sémiotiquementicidso», érigés en me-
taphores, chacun dans son personnage et son ide.fi8 s’entrevoit, c’est le
« comment » qui fait I'originalité et la force depiéce qui met en scéne un « com-
bat de style » qu’ « incarnent » les acteurs/paréorrs dans un corps a corps ou les
mots, dans un assemblage sonore et percutantgbmgaet d’injures, s'abattent sur
les combattants. Le combat se déroule en troisird®» : les adversaires d’abord
se sondent, se « chauffent » aux mots, aux saEpWent sur la scansion et jouent
des allitérations pour rythmer leurs coups/jargprigressivement haineux, inju-
rieux et offensants. Leur combat devient pour Crave monstration physico-
verbale de puissance a détruire par le verbe qaittkibue la victoire : « L'image
est mon kit de survie'$; souligne-t-il alors que, favorisé par un arbigatputeux,

il vient & bout d’un Hoss incapable « d’alignéf ka sienne. Ne reste a Hoss qu'a
s'effacer.

Richard Schechner, directeur dineatre Performance Gouge N.Y., a
monté la piece en 1973 avec pour projet de « dorwmas » aux mots, tensions et
rythmes, qui fondent la piéce. La théorie de Raikdwhistell, qui souligne que

13 Sam Shepardlhe Tooth of Crimein SAM SHEPARD SEVEN PLAYf8ber and faber,
N.Y., 1981.

% Op. cit, p. 227: [...]He looks just like Keith Richards. He wears higleled green rock
and roll boots,[...] a shark tooth earing, a silver svastika hangingrirbiis neck and a
black eye-patch covering the left eje.].

5 Op. cit, p. 215: “Hoss: [...] We've become respectable aafd.q...] What happened to
our killer heart’, p.216: [...] Things have changed that much. [...]

1% Op. cit, p. 232:Crow: [...] But | believe in my mask — The man | madeispme [...]
But there ain’'t no Gods or saviors who'll give yibesh and bloodl...]

7 Op. cit, p. 249: Crow: [...] The image is my survival kit.

18 Op. cit, p. 240 : Crow: [...] get the image in line.
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«[...] mouvements du corps et langue [...] s'intefdshcent [...] » et donnent
aux performers « [...] la liberté de développer juaqibout leurs propres actions.
[...] »*° a fondé son impressionnante mise en scéne physibale de la piec®.

Des corps « collages » daAsgel City (1976)

S’emparant de la « machine a réves » hollywoodieShepard la met en
état d’hypertension : le public réclame un nouvielmekbuster, il faut du « jamais
vu » et les producteurs n'ont plus d’idées.

Quatre personnages/acteurs sont désignés, « esfermpéur trouver le
scénario qui sauvera l'industrie du cinéma. EstvgbRabbit, un shaman-artiste,
qui se démarque par son allure et ses quatre tispendus a sa ceinture. Il est
censé apporter l'originalité et l'authenticité peged Sous pression, les acteurs se
mettent tour a tour a improviser face a un écratargle-lumineux géant : soudai-
nement, « sous un projecteur » et comme « hypisotisds sont habités par le
personnage de leur vision et vivent une situatilensont suivis, soutenus par la
musique « free-jazz » de Sax et Tympani.

Dans sa « note aux acteurs », Shepard insisteasuisisn du personnage
qui doit étre un «tout fracturé avec des boutspeesonnage qui jaillissent du
théme central. Ou encore des collages ou des insptmns de jazz.% La mu-
sique « colle » aux personnages et ils sont tossmeble en improvisation.

L’improvisation, traduite ici en transformations aonétamorphoses des
personnages, nécessite un imaginaire foisonnapérhgactif qui doit s’adapter a
I'évolution frénétique de la piece et de I'envolehdes personnages par I'écran.
C’est Miss Scoons, au premier acte, qui lanceueje face a I'écran qui se colore,
elle « se voit » « écran » et « st&t >Rabbit et Tympani « entrent » dans le jeu
avec des voix d’enfants et écoutent les infos engmsant du popcorn ; Lanx, un
des producteurs, commence a boxer.

Au deuxiéme acte, ils sont en trance, chacun abgmbson personnage et
son jeu et soutenu par les instruments : Miss Sga@mnnonne, nettoie le sol, parle

bout de souffle, continue de boxer, Rabbit expliteetalismans a Wheeler. Ce

¥ Richard SchechnerThe writer and The Performance group rehearsiffee Tooth of
Crime” in Bonnie Marranca (édAmerican Dreams The Imagination of Sam Shepiai¢
Paj Publications, 1981, p. 164: “[...] body motiomglaspoken “languages” do not consti-
tute independent systems at the level of communit4t..] they are interinfluencing and
probably interdependent”.

% Richard Schechneffhe Tooth of Crimemise en scéne de Richard Schechner et The
Performance Group a New York, 1973.

Piece disponible et visible sur Internet : httpareo.com; from the archives-THE TOOTH
OF CRIME (1973).

%L Sam Shepardingel City in Sam Shepard Fool for Love and Other Play¥, Bantam
House, 1984, p. 62: [..3 fractured whole with bits and pieces of charadtging off the
central theme]...]

2 0p. cit, p.77: Miss Scoons: | look at the screen and ttarscreen.
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dernier désespéré se transforme en monstre : iemtevert, a deux crocs et des
ongles démesurément longs lui poussent.

Rongé par la peur de la catastrophe et frustré samdalent de créateur
aux « millions de film& » qui I'habitent, Wheeler se lance dans une «gtimjn »
verbale d’'un de ses films au scénario rebattu gjmgnent et jouent Miss Scoons
et Lanx. Rabbit a disposé ses talismans au s@stassis dans le fauteuil pivotant
de Wheeler : ses croyances « au sol » et métams#mgoproducteur, il tyrannise a
présent Wheeler, transformé en monstre vert etlggtiche un salut dans le talis-
man de I'Ouest — dont ne s’écoule lorsqu’il 'ouxge'un liquide vert visqueux.
Miss Scoons et Lanx, transformés en ados, dévbéenan en avalant du popcorn.

Des corps qui « font » la pensée

Un théatre « vivant » et « vital »

Des piéces de ses début Shepard écrit: «[...] Mogue désir était de
faire un théatre vivant, vital, en phase avec lgmo [...]. ¥* Ainsi fut écrite et
montéeCowboysfondée sur I'idée du « jeu » : un coup de siffietcoulisse et une
phrase « déclic » propulsent Stu et Chet dans lesdes qu'ils créent. Effacés
dans le méme costume neutre, ils sont pauvresaagent de voix pour prendre le
réle de vieux cowboys. Sous la pluie ou dans leréss se réjouissent et se dé-
placent sur la scene, vivant physiquement et émogitement les situations qui
s'imposent a eux.

Dans ces enchainements de situations, Shepard reswlre visible
l'invisible que sont les états intérieurs : lesgoemages se transforment, se mobili-
sent physiquement et mentalement pour accéderraokahs et ressentis de leur
personnage qu'ils concrétisent physiquement daunsjéel : joie, tristesse, colére,
douleur, faim, peur...

Laura Graham, metteuse en scene de la piéce, sedligdépassable né-
cessité pour les acteurs d'intégretdenpo-rythmele la piéce, de savoir « étre » le
personnage qu’ils jouent : « [...] Quand les actsorg Chet et Stu, on ne doit pas
douter de qui ils sont et de ce gu’ils ressentequand ils sont dans I'Ouest
d’autrefois, on doit voir des vieux cowboys, dexHfes d’'Indiens les toucher, des
busards dans le ciel qui veulent les dépecer,daéte désespérée pour trouver de
I'eau, tout en ayant l'air de s’amuser. [..°f>De ces transformations/états, les

% Op. cit, p. 100: Wheeler: | have a million movies! [...] Bt in my blood! [...]

24 sam Shepardihe Unseen Hand and Other Plajéew York, Random House, “Vintage
Books”, 1996, Introduction: [...The only impulse was to make living, vital theattgch
spoke to the momeijt..]

% Laura J. Grahamop.cit, p. 240 : [...]When the actors are Chet and Stu, we must have a
complete sense of who they are and what they afide when they shift into the perfor-
mance of the Old West, they must make us see wilibgs, the arrows attacking Indians
flying at them, the buzzards in the sky waitingdléscend and feast and their desperate
thirst for water, and they should have fun doing.it]
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personnages doivent aussi sortir et réintégrergetsonnage initial, corps et voix,
avant d’affronter une nouvelle situation et transfation.

Ces « moments » ou « états », qui, selon Artautk ¢n.] toujours pour
but I'élucidation d’un état ou d’'un probleme deskeit », s’expriment dans leur
transcription physigue. Dan€hicagq Stu est «isolé » dans sa baignoire et
échange avec Joy dans une voix de vieille femmesdative autour de Stu : elle
fait des biscuits, en offre & Stu, le rejoint denbaignoire... Mais Stu se détache
progressivement du jeu alors que le départ de Ublodpséde se précise : son mo-
nologue I'enserre dans le malaise obsessionnet diggart. Il prend corps avec cet
« état » en racontant une partie de péche qui nkeeaichemardesque : « vivant »
la scéne, il s’enfonce jusqu’a disparaitre darsaignoire, s’engloutissant dans les
mots de son histoire :

Stu : [...] lls marchent en rang. Jusqu’a la pladg traversent la plage et
rentrent dans I'eau. L'un derriere l'autre. lls wotant jusqu’a ce qu’on ne
les voie plus.

(I s’allonge dans la baignoire de fagon a ce gioaIne voie plus sa téte et
ses pieds pendent par-dessus Hord »)%

« Le domaine du théatre n’est pas psychologique npastique et physique®’

Robert Abirached constate que ce qui a changéldatramaturgie du XX
siecle, c’est « [...] le prix qu’elle attache a laypigue de la scéne et au corps du
comédien. Des lors que I'empire du langage esttétent lié a sa formation so-
nore et gestuelle, il exige un comédien aux cagaaitotrices étendues. [...F%.

Ces capacités sous-entendant aussi I'endurancepa8h formé aupres de
Chaikin, lui-méme proche des théories de Meyerhal@xpérimenté, exploré le
sens du jeu dramatique qu’il fonde aussi sur laigueset le rythme et cherche son
style dans le potentiel d’expression du corps adilicite sans limite. Elizabeth
Hardwick pointe cette implication physique totaksdacteurs darlsa Turistaen
soulignant leur « état » a la fin de la piéce :.4 |a piéce se termine sur des ac-
teurs en nage, & bout de souffle et épuisés. [..Pans sa mise en scéne e
Tooth of Crime Schechner place les adversaires en situatioroohbdat de boxe,
les faisant échanger sans interruption coups e justju’a la victoire de Crow ; un

% sam Shepard, Chicagop. cit, p. 67 : Stu: [...] And they come out. One at a tifne]
They walk across the beach and right into the w&ee behind the other. They just keep
walking until you can’t see them anymore. [...] Hesliback in the tub so that his head is
out of view and his feet hang over the edge. [...]

2" Antonin Artaud Le théatre et son doublep. cit, p. 109.

2 Robert Abirachedop. cit, p. 425.

2 Elizabeth Hardwick, “An Introduction to La Turidfan Bonnie Marranca (éd.Ameri-
can Dreams the Imagination of Sam Shepéatdr., PAJ Publication, 1981, p. 70: [...] His
play ends with sweating, breathless actors inte steexhaustion. [...]
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groupe rock soutient sans interruption la pieckadéénsion de leur combat. Spal-

ding Gray, dans le réle de Crow, exprime son épaésachaque représentation :

«[...] Je me suis senti comme investi par cette amagcho de la piéce a cause de
ses rythmes, de ce combat, de cette énergie agrekisne fallait des heures apres

la piéce pour m’en débarrasser.] »*

DansAngel City les enchainements abrupts de role exigent cépploit-
sique et intuition artistique. Shepard soulignesdaaNote aux Acteurgu'ils :
«[...] doivent méler des éléments sous-entendussetdlier intuitivement ou par
pressenti, pour créer une sorte de musique ouypeidins I'espace sans ressentir
le besoin d’apporter une explication intellectue[le.] L’acteur prend note et le
fait vivre en trois dimensions®»Stephen Bottoms a mis en scéne la piéce et
commente la formidable prouesse attendue des acttunstrumentistes : «[...]
Les transitions entre ces représentations devagfidire sans pause, méme pour
respirer. Ces extrémes abrasifs vers lesglalgel City pousse la fragmentation
des personnages demeurent inégalés dans I'ceu@teegard. [...] ¥

Le « langage clair » empéche pour Artaud « la p@ésdiapparaitre 3°, Shepard
demande a ses personnages de la « dessiner » tespsmake

Joyce Aaron, en actrice du théatre des débuts epasth précise l'attente
de Shepard : « En tant gqu’acteur vous devez vigeernsoments [...] comme une
expérience, pas en tant qu’histoire ou chronigu@ut faire confiance au moment
et au langage qu'il a saisi dans ses résonnancedvetbérations sporadiques.
[...] »* Le langage « résonne » en image en fusionnantlavearps des person-
nages. Image qui « suspend » le jeu. Daawboys #2Stu tire le corps de Chet

3 Gautam Dasguptanterview with Spalding Grayin American Dreams, The imagination
of Sam Shepard, op. ¢ip. 177: [...] | became invested with that machogmaf the play
because of its rhythms and that fighting, aggressivergy]...]

31 Sam Shepardingel City in Sam Shepard Fool for Love and Other plays cit, p. 62:
[...] He is mixing different underlying elements acdnnecting them through his intuition
and senses to make a kind of music or paintingpats without having to feel the need to
completely answer for the character’s behavior [Thg¢ actor makes note of it and brings it
to life in three dimensions.

32 Stephen BottomsThe Theatre of Sam Shepard State of Gri€smbridge University
Press, 1998, p. 135: [...] The transitions betweesehpersonae often had to be made
without even a pause for breath. The abrasive meseto whichAngel City pushes its
fragmentation of character remain unmatched in &tibp subsequent work [...].

% Antonin Artaud,op. cit, p. 110 : [...] Tout sentiment puissant provoqueeus l'idée de
vide. Et le langage clair qui empéche ce vide, empé&ussi la poésie d’'apparaitre dans la
pensée. [...]

3 Joyce AaronClues in a Memoryin Bonnie Marrancagp. cit, p. 171: “[...] As an actor,
you have to live the moment [...] as experience, a®history or chronicle. You have to
trust that moment and the language which he hasieapin sporadic resonances and re-
verberations. [...]
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pour le mettre a I'abri du soleil alors qu’une «gigue » monte, amplifiée de tous
les bruits de la piece, pour s’arréter soudainersant’'image de Chet qui « fixe
son regard vers le cié». DansChicagq la peur de la noyade est vécue par tous
les acteurs qui se rassemblent autour de Stu paspirer a I'unisson ». Daf&ed
Cross un filet de sang coule sur le front de Jim :diplicable « paralyse » les
personnages.

DanslLa Turistg la peur conduit au suicide : les métamorphoseKetd
échouent a le construire et il « quitte » la sc&epard introduit avec Kent I'idée
du personnage comme « tout » « fracturé » qui tsaveon théatre. Darfoth
Hoss paye de sa vie ce constat que « personnespecte plus les régle&»Vi-
sion du délitement de la sociéfmgel City se cl6t sur I'image de Wheeler, trans-
formé en monstre vert ouvrant le talisman de I'Quksu s'écoule une dégouli-
nure verte visqueuse, image de la déliquescentenmaldienne.

Conclusion : Le corps s’empare de I'« idée »

[...] Une image, une allégorie, une figure qui masquecelle voudrait révéler
ont plus de signification pour I'esprit que les rtés apportées par les analyses de
la parole®

Pour Shepard, les idées « [...] ne parlent qugplié et oublient totalement
le corps, les émotions et le restd Pans son théatre la performance demande a
I'acteur de « créer » un personnage a partir dxeets de sa vie privée et de son
imaginaire 3° qui vont devenir la matiére dont le corps va s'arep pour « jouer »
l'idée. Son théatre a pour impératif de transcpingsiquement I'abstrait des res-
sentis : trouver leorpspour animer lenot: transcrire lesongede lapuissancesn
unréel de l'acte et faire que cela « rebondisse sur la sc&hselon les mots de
Robert Woodruff, metteur en scene de Sheparillagic Theatrede San Francis-
co. Au « personnage » revient la « réaction » atetaéponse « viscérale », en
corps, de son jeu, autorité physique de I'espaérigae.

Claude VILARS
Docteure en études anglo-américaines
Montpellier

% Sam ShepardZowboys#2op. cit, p. 174: [...]Chet stares at the gj...]

% Sam Shepard;he Tooth of Crimeop. cit, p. 217: Hoss: But he works outside the code.
37 Antonin Artaud op. cit, p. 110.

3 sam Shepard.anguage, Visualization And the Inner Libraig American Dreams The
Imagination of Sam Shepardp. cit, p. 217: [...] ideas which speak only to the mindl an
leave out completely the body, the emotions anthalrest of it. [...]

% Bonnie MarrancaAlphabetical Shepard, The Plays of Wordp. cit, p. 26: [...] The
character as a performer-not acting a role, butdwiping, in public, aspects of his private,
imaginative life. [...]

0 Robert Coelnterview with Robert Woodryfin Bonnie MarrancaAmerican Dreams The
Imagination of Sam Shepambp. cit, p. 152: [...] It just bounces off the stajge]
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Le corps, un instrument de théatre

Depuis l'aube des temps, I'art théatral se fondeusupoint d’appui, une
base qui s’appelait « le corps ». Cet ensemble rirehBiggere un aspect imagi-
naire (durant la phase de la lecture) et un awtseiel (soit dans le cadre d'une
présentation scénique).

Dans le premier cas, le lecteur est appelé a mettravant ses compé-
tences cérébrales en donnant forme a des donméeslles. A cet égard, chaque
individu proposerait sa propre représentation. Gedgpendra, bien évidemment,
de ses expériences personnelles, de son mondeumiéie son aisance imagina-
tive. Tandis que le second cas correspond a upe étancée, au cours de laquelle
la matiere écrite est mdrie. Ce qui facilite leqassus de I'exposition de ce maté-
riau d’une fagon concréte.

De ce fait, si nous nous appuyons sur la conceptié@trale de Jouvet, qui
pensait que le théatre ne se lit pas, ni ne s'guplicar en fait il se vit, nous dédui-
rons tout naturellement que la vie/l'existence détre dépend de la présence du
corps. Cet élément physique ne sert pas d’accesaoithéatre. Il est un véritable
actant réagissant dans tous les sens afin de tesinerexactement la méme expé-
rience d’un étre fictif. En d’autres termes, il et potentiels moraux et physiques
au service de ce mode de création qu’est le théatre

En effet, il est au coeur de tout acte dramatiqueoritribue bel et bien a
I'évolution de I'action tout en s'imposant comme effiet dramatique. Celui-ci se
manifeste dans un support textuel théatral, saitlepdiais des didascalies (indi-
quant la maniére d’agir, de se déplacer, de regad#geparler, de gesticuler des
personnages), soit a travers les discours qui itoeist le texte et qui nous permet-
tent d’en savoir plus sur tout ce qui se produitsene. A ce propos, les indica-
tions scénigques mettant en valeur les mouvementsodps ou des différents
membres de celui-ci sont multiples. Pour ce fa@gre¢héatre de Koltes nous propose
une description particuliere des différentes sattesorps.

Loin des représentations péjoratives ou valorisadeece matériau emblé-
matique, nous assistons a la mise en place demtotableau mobile de celui-ci. La
description, en ce sens, met en scene le corpsneguour lui accorder une place
importante décisive au niveau de la progressionladdable mais aussi de
'enchainement dramatique, vu que c’est lui quiidieae l'avenir des person-
nages : celui qui avait un corps fragile seraitnéwellement incapable de gérer le
cours de sa vie, et celui qui est banni d’'un cangzsosant et surtout bien rigide
n'aura qu'un sort prometteur.

La dominance de cet objet comme élément majeur rewie a la posi-
tion indéchiffrable d’Abad. Ce dernier doit avoinaigrande force intérieure. Son
travail est plus dur puisqu’il est muet ou presdlusera, de cette maniére, obligé
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d’avoir recours a son corps, aux regards, aux gesgequi lui permettra de trans-
mettre ses émotions a travers son corps (qui geratermédiaire au milieu de
cette situation de communication). Par ailleursgst difficile de tenir bon dans
toutes les situations de la vie et de conserversaog-froid jusqu’a la fin. Cepen-
dant, Abad ne change a aucun moment sa manie@tauniquer avec les autres,
a travers un médiateur qu’est Charles (en chuchétboreille).

A maintes reprises, les étres koltésiens choisisdénident de se suicider.
Or, cet acte cache une tentative de se débarrdsssrrps qui porte cette ame et
permet au personnage d’exister, de vivre. C'estmaeiere de refuser la vie et de
répondre favorablement a I'appel de la mort (cé¢ aalvateur) : la tentative de
suicide de Koch (danQuai Ouest et celle d’'Edouard (I'enfant de Mathilde dans
Le Retour au désértA ce propos, la maniére de revendiquer la merKdch est
anecdotique, vu gu'’il s'agit de sa propre demaratenparable a la maniere de
passer une commande) : « Mourir ; je suis ici ppaurir »*

Nous pouvons constater, dés lors, que chaque pergeravait sa propre
histoire/expérience avec le corps : en effet, €ldia jeune fille deQuai Ouest
voulait rejoindre la vie des grands. Son souhaistseffectivement réalisé. Elle
devient vieille d'un seul coup (rien qu’en buvaeghbcoup de caféxC’est parce
que j'ai bu du café, maman, tellement de café queejsais plus si c’est le jour ou
la nuit ou autre chose [...]»ll est clair que cet objet matériel est capabléddia
les protagonistes koltésiens a se comprendreJisa€leurs réves...

Dans un tel contexte, le corps avait un impactl@wie intérieure de ces
étres. Il sert d’appui pour certains personnagesavid se venger de leur bourreau.
Ce qui permet a Mathilde de prendre sa revancheagamt a son tour les cheveux
de Plantiéres (un homme de pouvoir). Cette scémeildda vulnérabilité de cet
homme devant une imperfection/un défaut physiqoer Rii, la perte de cheveux
est assimilée a la nudité. Il se trouve, a ce moderdémuni de toute forme
d’'intimité et de prestige vu gu'il a subi un acte hépris venant d’'une femme.
Christophe Triau aborde, d’ailleurs, ce sujet, godint que I'apparence peut étre un
moyen d’explorer l'intérieur d’un étre a la manié'an miroir reflétant tout ce qui
se trouve au fond. C’est une maniére qui saisiipids luix la profondeur a partir
de la surface %.

Par ailleurs, la déformation apparente au niveawalps peut affecter
I'état psychique du personnage. Or cette épreuwss menvoie,stricto senspya
celle de Mathieu qui voulait participer a la guedrAlgérie pour se sentir en vie.
De ce point de vue, le corps sera le seul moyempepumette a ce protagoniste kol-
tésien de vivre, d’'exister. La connexion entret&ieur et I'extérieur s’avere de
plus en plus forte. Quant a Edouard, il a choiging¢tre fin a sa vie en se suicidant

! Quai Ouestp. 21, Paris, Ed.de Minuit, 1985.

% lbid., p. 6.

% Europe 75 année — n° 823-824/Novembre-Décembre 1997, Chhstdlriau, « Neuf
remarques sur l'intime et la blessure secrete »18.
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par le biais d’'une démarche scientifique ou plécisément une fausse interpréta-
tion de celle-ci.

Cette vision associant le corps a une volonté d'agi passer a I'acte, cor-
respond tout a fait a un réle nodal de cette falangible de la voix. Nous parlons
ici de la performativité discursive qui rend le p®r— cette partie matérielle de
I'étre humain — de plus en plus présent dans lenphévénementiel de ce cadre
théatral. A ce propos, I'action proposée daesRetour au désedst chargée d’'un
sentiment de colére manifeste aboutissant a undactélence a I'égard du lit (ce
meuble symbole de repos et de tranquillité). Nausstatons un décalage patent
entre ces deux éléments, au niveau du genre et @ieiddité, si 'on peut dire. En
effet, le choix que suggere Mathilde a travers dmaours souligne l'urgent re-
cours des personnages a leurs corps afin de féghksr comptes. « Et je me cou-
cherai dans mon lit comme si j'y avais toujoursaud et mon lit me reconnaitra
tout de suite. Et puis, s'il ne me reconnait padejsecouerai jusqu’a ce qu'il le
fasse »' Cette phrase met en scéne I'agitation et I'intentiedoutable de celle qui
parle. L'action aurait alors été effectuée d’'unenidee itérative, avec insistance et
accompagnée d'un effort physique remarquable.adge des guerriers, Mathilde
parle avant d’'agir: « Les guerriers shakespear@mnsiomériques parlent long-
temps avant de commencer a se battre. lls seigumstdu ils intimident. lls définis-
sent la situation présente « “pourquoi je faisgdyrquoi je dis ¢a” 3.

En outre, les choix concernant I'emploi du corpsmoe moyen
d’accomplissement d’'un acte sont souvent liés dwixcdramaturgiques, autre-
ment dit, le recours au gestuel ou a la voix selgtoavec un degré d’intensité
répondant a la nécessité dramatique. Ces paraniitgestablement fixés par le
dramaturge ont pour objectif de défendre le prdiatnaturgique de chaque piéce.
Revenons a un exemple cité antérieurement : « tsopeage d’Abad ne parle pas
ou du moins le spectateur n’entend pas les mot$ cuichote. Ce n’est pas un
personnage muet, c'est un personnage dont le lestpensées, les intentions res-
tent secrétes $.

L’attitude de ce personnage, c’est-a-dire le faitng pas parler, n’exclut
pas sa capacité a profiter de ses autres sengaement a cela, il se servait habi-
lement de son corps : en observant ce qui se passgair de lui mais aussi et sur-
tout en écoutant ce que disent les autres.

Les enjeux du corps /Corps et enjeux

Il est patent que le théatre est un genre mettaplace le fameux jeu de
dissimulation / révélation. Cette idée s'appliquecarps qui est I'instrument qui

4’ Koltés, Le Retour au désersuivi deCent Ans d’Histoire de la famille SerpengiBaris,
Ed. de Minuit, 1988, p. 15.
> Adama Niane, propos recueillis par Adel Hakimpuel Abad »Europe op. cit, p. 82.
6 .
Ibid., p. 80.
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permet au dramaturge de donner une impressiongsaparoles en totale contra-
diction avec ses pensées ou a déclarer un sentimenéte par un regard sincére.

Dans ce paysage théatral, tout est question de,cdrpavers quoi les per-
sonnages existent, parlent, se disputent et réagigShez Kolteés, cette question se
pose également d’'une autre maniere : elle peutiggrode la force ou de la fai-
blesse des personnages dans un cadre puremerittoehftiégageant toutes les
marques de violence. Dans cette méme perspectol&skmet en scéne des corps
contraignants (d’'une maniére a la fois volontair@eolontaire). Or, les étres qui
portaient ces corps se trouvent sans cesse ecuttifiune difficulté qui ne saurait
commodément étre avouée). C’est ainsi que la soudé devient le signe de base
sur lequel repose toute leur existence.

Cette idée, incarnée par plusieurs protagonistéésiens — traversant le
Retour au déser, serait mise en ceuvre afin de mettre en avansorte de cha-
timent infligé a ce support physique a la fois rgdble et salutaire. Commencons
tout d’abord par le soldat (ou le parachutiste)n@on corps n'aurait d'importance
gue dans le contexte de la guerre — aprés laqiletle,trouvera malheureux, il se
sentira seul, il tournera désormais dans le videp@ur accentuer ce sentiment de
malheur, il décrit ses actes/activités/taches. Herset univers de combat, il de-
vient un étre mesquin, sans aucune utilité. Pasadlasposture de Mathilde, la
femme oppressée par l'injustice du carcan patiiatCatte persécution ne peut
d’ailleurs, prendre fin puisque son frere a prisdig@ve aprés la mort du pere.

D’autres fois, le personnage devient vulnérablauwse de son corps qui le
prive de certains droits. En effet, Adrien ne pousa déplacer, en raison de
I'aliénation de ce dernier, sous prétexte qu'ilial@s pieds plats et il n’hésitait
méme pas a transmettre cette idée a son fils Matki@-disant pour le protéder
du monde extérieur. Il croyait que la maison degeul milieu adéquat pour vivre
calmement, paisiblement (méme si cette maison ii@mihe semble pas I'étre).

Les histoires du corps ne s’arrétent certainemastl@. La piece portant
comme titreCombat de negres et de chignsrne autour de ce seul objet emblé-
matique qu’est le cadavre d’un ouvrier noir, maahs! un chantier en Afrique et
dont le corps est introuvable, disparu a jamaid’attends ici pour prendre le
corps, c’est tout ce que je veux ; et je dis : gugai le corps de mon frére, je
pars » Ces mots, prononcés par Abad, soulignent son gattadhement & son
frere jusqu'au dernier moment, ce qui peut tradlingité de leur communauté
ainsi que de leur connivence spirituelle inébraelalui persiste malgré tout,
méme apres la mort.

D’un autre c6té, cet élément parait de plus en gdsentiel dans la mesure
ou il fonctionne comme un moyen d’expression efficdl peut étre donc un objet
de moquerie, de jugement, dans plusieurs scen#® @scription a valeur axio-

" L'enfermement de Mathieu, la violence exercée cumpetit garcon (soi-disant pour le
protéger) est illustrée au cours de la scéne g@gflaqui en dit long sur le comportement
autoritaire du pere vis-a-vis de son fils.

8 Koltés,Combat de négre et de chiefaris, Ed. de Minuit, 1989, p. 27.
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matique que font les personnages a maintes reprisegaccent sur la médiocrité
d’un aspect physique ou d’'un comportement du pesgecible : « Les Améri-
cains me dégodtent. Toujours a vous toucher, a fileugle grandes tapes dans le
dos, a éclater d’'un gros rire américain et sympathi sans raison. lls vous embé-
tent toute une soirée, veulent vous serrer la naaim’'importe quoi comme cela, et
aprés éclatent de rire, sans raison : parce cois Américains 3.Ici, le protago-
niste s'appelant Henry prend la parole pour évogwec dégolt les attitudes qui
relevent, selon lui, du stéréotype américain.

D’autre part, le corps se présente sous une awtmeef en devenant un ca-
davre, un objet sans ame, dépourvu de son cétéihu@atte image sinistre
meuble plusieurs scénes et tableaux — quoique peitEnce provoque générale-
ment une certaine tension accompagnée d’'un étédlidechez d’autres person-
nages : « Image en mouvement : Varvara se peigsecHeveux sur le cadavre.
Varvara : a demi-vétue de rouge, boursouflée, earsiout son corps coule, sauf
la téte qui renifle le cadavse™ Cette image animée témoigne d’'une mauvaise
conduite a I'égard d’'un étre mort et met en avaret désacralisation du corps.

De ce point de vue, Koltes adopte, dans d’autresex; une description
violente, soulignant un grand souci de marquemesdres détails. Il expose en
effet 'agression que subit chaque recoin de cp<affligé. Cet apercu s’apparente
a un vrai reportage. L'image installée dans ceggesslonne, en fait, une impres-
sion d'agitation et de mouvement rendant cet événémacabre incontestable-
ment réelle : « La chaleur le brlle sans le consulrge vermine ronge sa chair
encore vivante, les loups et les ours ne le dév@as Les tempétes de neige et les
gelées I'épargnent. Lui n'a pas la force de quitkdrendroit, ni de lever le bras, ni
de dire un mot. C’est la son chatimerit ».

Loin de cette charge violente, le corps, tel quédéde met en ceuvre, peut
étre également associé a un paysage féerique,ganapdes images poétiques des-
tinées a des ames sensibles qui croyaient tougolarbeauté des rapports humains.
« Et la priere du moine pour nous autres, pécheucgtte heure-ci encore coule
vers le Seigneur ; comme la claire riviére coulessvecéan »? La voix indique la
présence de la parole (des mots prononcés darassage d’'une maniére métapho-
rique), rapportée sous forme d’images concrétéedide la nature. Cette implora-
tion du moine équivaut a I'écoulement de I'eaudtiithaussi bien la maniere natu-
relle et aisée de I'élément comparant que cellBétlement comparé. La poéticité
de cet acte dévoile la sensibilité du corps enntréae sorte de synchronisation de
celui-ci avec la nature.

Toutefois, dans certaines situations, le corpsagdiement. Il aide, dans ce
contexte, les personnages a se souvenir des mofdenitpues vécus au passé en
faisant appel & une expérience sensorielle agissaant sur la part matérielle que

° Koltés, Sallinger, Paris, Minuit, 1995, p. 36-37.

0 Koltés,Les AmertumesParis, Minuit, 1998, p. 18.
2 bid., p. 27.

2 Ipid.
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sur la part émotionnelle de celui-ci. Un sentimguitréchauffe, caresse, effleure la
peau : « Je les ai reconnues, venant de trésdoja,cherche le reste, I'eau tiéde du
lac, les moments heureu’d.

Globalement, la maniere d'agir avec le corps valien personnage a
'autre, ce qui explique a chaque fois le mobile sba attitude/comportement :
« J'ai rencontré dans la vie, des gens qui ne miagas, qui crient pour se faire
entendre. Comme s'ils avaient peur que ce gu'itsdatire ne parvienne pas. C'est
pour eux une maniére de communiquét ¥el fut le mode d’'investissement du
corps d’aprés cette dramaturgie qui S’articule autbun élément central servant &
créer un certain rapport entre les personnagestoldissant place a de multiples
situations de communication (Ila ou ceux-ci peuv&ekprimer, communiquer,
vivre, réver...).

Une entrevue concertée : le comédien et le persomae/le réel et le fictif

Sur le plan dramatique, le corps est un élémerngpedsable dans la repré-
sentation théatrale d’'une fable, d’'une idée, d'ate a&crit pour étre joué, dans la
mesure ou ce corps donne forme a cet acte ; erateant, en le secouant, en
'encombrant, en le troublant, en I'obligeant a @eéa ses mouvements aux exi-
gences de cette scéne. Nous ne pouvons, néanmienkardeur et la dureté de ce
travail effectué par l'acteur. Ce passage d’'un atwe autre parait en fait comme
une forme de métamorphose excluant une identitérexchant la peau a un per-
sonnage au profit d’'un autre. Cette insoutenalidesse s’oppose a la sensibilité de
cet étre appelé a passer douloureusement par flegvég veécues par un certain
personnage. Grace a cette réflexion aussi profqoiigeante sur le corps, nous
pouvons en déduire qu'il est aussi une sensilBlitéine énergie intérieure qui se
dégage et qui adapte les émotions confidentiellascharge corporelle d’'une ma-
niére spontanée : « On a juste a ressentir leestemns faire I'effort de les trans-
mettre nécessairement®Cette idée met en avant la conception du dramaturg
expliguant que le jeu doit étre naturel et singawar toucher le spectateur : « En
kung-fu, on transmet de maniére trés extérieunéofimation lorsqu’on est touché
ou blessé. C’est pulsionnel. Dans I'écriture det&lon ressent cette pulsior®».
Cet acharnement, aussi incommode soit-il, aideujet koltésien (ou, par exten-
sion, l'acteur) a traverser un état de malheudifficulté pour pouvoir par la suite
le faire extraire, 'émerger.

Dans le but d’avoir une idée sur I'épreuve du dramgg, nous allons re-
venir en arriere, jusqu’au moment ou la toute peseniimpression germe, que

13 Combat de négre et de chienp. cit, p. 43.
4 Europe op. cit, p. 81.

13 |bid., p. 83.

'® Europe op. cit p. 81.
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l'idée se forme et que I'écriture commence. C'aésglie nous rejoindrons l'idée
suggérée par Arnaud Maiseti, dans I'ouvrage cdlletitulé Dans la solitude des
champs de cotgrconcernant I'essence de I'écriture koltésienre.n@ment cru-
cial est percu comme I'état d’esprit liminaire, iejui laisse parvenir des images
sonores si intenses, si naturelles et qui s’expliguwplus souvent comme étant une
mise en jeu d’un sentiment de vide, sur le plarsfiue comme sur le plan mental,
gui accompagne le dramaturge pendant un bon maoeesa vie : « La tension est
tombée ; les yeux se referment. C’'est un peu cettsation de I'aube quand on
était éveillé toute la nuit : le vide, la fausssitation au milieu de chimeéres, I'état.
Le sentiment d'une masse énorme qui s’est vidédpet les contours a présent
informes ne savent plus que faire, et cherchemt éoatracter pour retrouver une
force. [...] C'est plutdt ce vide dont je te parlgisi est embétant .

Cette image nous traduit I'effort voire la peinelerée par I'auteur et qui
se traduit respectivement a travers les expériatheaes protagonistes. En d’'autres
termes, ces étres avaient tendance a confronte@oee état de malaise, de vide.
Or, chacun s’exprime d’'une maniére propre.

Il serait nécessaire de mentionner, a ce stadeleqoerps du personnage
ne peut étre séparé de celui du comédien. Soneufomction est de créer un cer-
tain rapport entre ces deux éléments et, par eértgnentre les deux univers (le
réel et le fictif) pour former ce qu’'on appelle dde champ dramatique « la vrai-
semblance » : « Le corps est en fait la facon donétre, ni spatial, ni étranger a
I'étendue [...] physique, existe séparément. [...] N@s qu’'a une intention dite
théorique, base du moi, s’ajouteraient des voloridés désirs et des sentiments,
pour transformer la pensée en vie. La thése gmiate intellectualiste subordonne
la vie & la représentation$Ce lien imperceptible se déploie pour donner éiawn
rapport possible entre deux modes d’'étre d'unetaréan devenir.

Cette analogie s’applique bel et bien au nivealadeodalité de communi-
cation, que ce soit a travers la voix ou par lehament du corps. En d’autres
termes, cet espace corporel peut s'inscrire/sliefildans le discours (au milieu de
la parole) pour ainsi dire dans une logique digearexclusive a chaque scéne. Par
conséguent, I'enchevétrement de ces éléments tidutuinogénéité/I’lharmonie de
ceux-ci pour créer une unité distincte. Nous parlmn de I'« intégration du dis-
cours dans le corps et dans la voix, et du corpe & voix dans le discours%.

" Christophe Bident, Arnaud Maisetti, Sylvie PatrBans la solitude de Bernard-Marie
Koltés (Lettre & Bichette du 22 mai 1970 listtres Paris, Minuit, 2009, p. 122.), Editions
Hermann, 2014, Cahiers Textuel, 978-2705688356aldH5-02343477f)
18 Levinas, Totalité et infini : essai sur I'extérioritéParis, Livre de Poche, 1990, p. 182.
Chair métaphysique, chair de forces : Lévinas fadéetzsche Bettina Bergo Europe:
Revue littéraire mensuelle, Vol. 89, n° 991-992 vélober - December 2011, 152-168.
www.europe-revue.net. (@ de l'article).

Sandrine Le Pors, Préface de Jean-Pierre Sarraeaitiéatre des voix, A I'écoute du
personnage et des écritures contemporairigh. PUR, Rennes, 2011, p.,3&f. Henri
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Cette idée du rapprochement entre ces deux élémemenforce grace a la
conception théatrale du dramaturge messin pouil gat hors de question de faire
jouer par un blanc le réle d’un « noir », ce qudlegue que le comédien doit porter
les mémes malheurs, aspirations et visions quensopnage proposé. Autrement
dit, cet homme (le noir) aurait certainement unargd émotionnelle plus intense
puisqu’elle comporte tout un mode d’existence awtue le plan culturel et humain.

Saloua HACHANI

Doctorantea I'institut Supérieur des Langues de Tunis
(ISLT, Université de Carthage)

Meschonnic,« Le théatre dans la voix », penser la ydxl.n.d ; Gérard Dessons, Paris,
Puf, 1985, p. 25.
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STYLISER LES CORPS FEMININS AU TRAVAIL :
UNE DEMARCHE POLITIQUE ?
(Erwin Motor, Dévotion de Magali Mougel
et Les Petits Bonnetge Pascaline Herveet)

Introduction

Erwin Motor, Dévotionde Magali Mougel etes Petits Bonnetde Pasca-
line Herveet sont deux piéces représentatives dasgration du théatre de
'extréme contemporain a se repolitiser pour s’empden I'occurrence) de la
guestion de la condition ouvriére et, plus génénalgt, du travail, a I'aune du fé-
minin et de ses combats actuels.

Cette étude s’appuiera en premier lieu sur legeseptiblié§ mais aussi sur
les mises en scéne destits Bonnetpar son autrice et le Cirque du Docteur Paradi
et d’Erwin Motor, Dévotiorpar Delphine Crubézy, assistée de Sabine Lemler, pa
la troupe Actémobazar, aujourd’hui renommeée Actéhd@tre (spectacles aux-
quels nous avons pu assidtePar-dela leurs différences, les deux piéces dgali
Mougel et de Pascaline Herveet ont ceci de commueffet qu’elles mettent en
jeu les corps féminins au travail, croisant la goesde la condition ouvriére avec
celle de la condition féminine, dans le contextend’ fermeture d’usine (Mother
City, une usine de lingerie, chez Pascaline Heree&rwin Motor, une usine de
sous-traitance automobile, pour Magali Mougel) settamt les employées a de
fortes pressions.

Le corps au plateau est donc aussi bien envisagérume un singulier, un
corps individué qu’un pluriel, uoorpssocial. Mais il s’agit aussi clairement, pour
les deux autrices, de représenter scéniquemertdrpes ¢aborieux — comment les
corps travaillent & I'usine — comme un corps explei comment I'usine travaille
ces corps.

Nous proposons donc d’examiner les modalités didia de ces corps
laborieux, du c6té de la stylisation plutdt quendduralisme, avant de nous inter-
roger sur leurs fonctions pour discuter fine, le caractere politique (c’est-a-dire
émancipatedr du coté de la libération du corps ouvrier) desakehes dramatur-
giques en jeu.

! A savoir Pascaline Hervedtes Petits Bonnetd oulouse, Presses universitaires du Midi,
2016 et Magali MougeErwin Motor, DévotionLes Matelles, Editions Espaces 34, 2012.
2 Respectivement en 2021 et en 2016. Nous avonsrégat pu échanger avec Delphine
Crubézy et Sabine Lemler.

% Le mot « politique » est ici entendu comme « pssas d’émancipation du social », défi-
nition proposée par Muriel Plaria Théatre et politiquelModéles et concepttome 1, Pa-
ris, Orizons, 2001, p. 23.
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|. Mettre en scene le corps ouvrier au travail : béve contextualisation

Historiqguement, I'apparition du corps laborieux@ateau est relativement
récenté. Elle a d’abord été représentée a la scéne frem@ai masculin, et selon
des modalités qui relévent d’'uéalisme théatralde la noirceur : tranches de vies
naturalistes des tentatives du Thééatre-Libre d’Anéintoine, influencé par Zola
dans la seconde moitié o ® siécle et le début dxiX® siécle, qui met en scéne et
en présence l'objet et le geste ouvrier, une &aliuhaitée sans transposition au-
cune (les fameux quartiers de viande Beachersde Fernand Icres, la vie comme
surprise, vécue plutbt que jouée) ; réalisme idirtie des dramaturges du quoti-
dien de la fin duxx® siecle, qui représentent volontiers le corps @uvaliéng,
vieilli, abimé, plein de stigmates, corps-mémoite se souvient des gestes ou-
vriers quotidiens, y compris dans l'espace de ldsoma et longtemps aprés
linterruption du travail, le corps étant au ccees thécanismes de I'aliénatfon

Aprés la séquence 1968, ou s’expriment des forreethéatre autoactif,
plus récemmentdes formes de théatre documentaire poursuivéiet eeploration
réaliste du corps laborieux au plateau. lls se ngsent volontiers des procédés du
cinéma documentaitet participent d’'une tendance plus générale admgisa-
tion de la fiction. Ce théatre se montre égalenpdud sensible & la question de la
division sexuelle du travail et fait davantage thce aux personnages féminins et
a leur corps. On peut penser par exemple — sugjeh@oche du nbtre — a la piece
A plates couturesle Carole Thibaut, liborement inspirée de I'histoifes « Leja-
by »°, groupe d’ouvriéres des ateliers textiles Lejabysaingeaux qui, en 2010,
menérent un combat pour sauver leur emploi. Dassdcamaturgies réalistes du

* On peut considérer que le travail commence arépeésenté aXVlil ¢ siécle, avec un
texte commé.a Brouette du vinaigrierdrame de Louis-Sébastien Mercier.

® Terme employé dans l'article « Réalisme »Laéxique du drame moderne et contempo-
rain, sous la direction de Jean-Pierre Sarrazac, C2@€0. Selon D. Lescot, le réalisme
théatral ne doit pas étre restreint a une représentphotographique du réel mais étre
étendu a un réalisme du détour ou de la paratmle,qu’on peut en trouver daha Résis-
tible ascension d'Arturo Udle Bertolt Brecht, par exemple.

® Ainsi dansLoin d’Hagondange premiére piéce de Jean-Paul Wenzel, le corps de
Georges, aprés une vie de labeur aux aciéries, @efondu avec son outil de travail, au
point gu'il soit incapable d’en reprendre posseassiour s’emparer de la liberté qui lui est
rendue a I'heure de sa retraite. Georges contimapraduire — a vide — les gestes du métier
dans son atelier.

’ Ces tentatives récentes ne s'inscrivent pas mellas-mémes dans la lignée du théatre
documentaire tel qu'il a pu étre pratiqué par Péfeiss, par exemple.

8 Une abondante filmographie s'intéresse a la quesdu travail ; un ambitieux festival,

« Filmer le travail », dedié a la question, settigstamment chaque année a Poitiers (pour
la 13™ édition en 2022).

® Proche du film documentaire de Mariana Otekoplates couture$2010), évoquant la
situation d’employés (essentiellement des femmas)edusine de lingerie en faillite qui
cherchent a fonder une coopérative pour reprerargvite.

278



HELENE SUQUET — STYLISER LES CORPS FEMININS AU TRAVAIL :
UNE DEMARCHE POLITIQUE ?
(Erwin Motor, Dévotion de Magali Mougel etLes Petits Bonnetsle Pascaline Herveet)

travail, le langage corporel est avant tout un d@egsocial : on est proche des-
tusbrechtien, exprimant un rapport social entre les@enage et les autres. Tant6t,
comme chez Jean-Paul Wenzel, le personnage ésélittnent dépossédé de son
propre corps, devenu en quelque sorte I'appendicgadmachine, et qu'il ne par-
vient plus a faire coincider avec son désir sirglllj tant6t ce langage corporel est
au contraire le dernier vestige d'une singularité rgsiste, éventuellement dissi-
dente, comme c’est le cas dans la piéce de Cahitiadt.

Erwin Motor, Dévotionde Magali Mougel etLes Petits Bonnetsle Pas-
caline Herveet : styliser le corps ouvrier au fémim

S’emparant d’'un matériau social, les deux autramgsd’abord éprouvé la
nécessité impérieuse de se documenter. Magali Mqugge son inspiration dans
son entourage proche, aupres d'ouvriers des Vosgamces de délocalisation
dans les pays de I'E&tPascaline Herveet, quant & elle, s’est nourtiealsérie de
reportages de Daniel Mermeet sur l'usine textilerquée par I'histoire des ou-
vrieres de l'usine Lejaby, qui avaient fondé en 204 société coopérative « Les
Ateliéres » pour sauver leur emploi menacé parbien(mal hommé) « plan so-
cial ». L’aventure de la coopérative, finalemeratgéle en liquidation judiciaire, prit
fin en 2015 mais resta une source d’inspirationr padutte ouvriere : « Tout ¢a
parlait si fort. Du corps physique au corps soddapartir de 13, jai fait des re-
cherches sur l'histoire de la lutte ouvriere, notent des femmes, et sur
lindustrie textile. Et @ un moment donné je messdit : « Mais c’est un cadeau
empoisonné ! » Il y avait déja tellement tout de@s témoignages’>

Prenant leurs distances avec I'approche quotidiégnies deux autrices
revendiquent clairement la fictionnalité de leuttée qui se pose de facon d’autant
plus forte gu’elles se confrontent au réalisme banatératif du monde ouvrier,
mais aussi a son traitement médiatique : « Je isgpas sociologue, je ne suis pas
journaliste, je suis auteure de fiction » (Magatidel?) ; « Le documentaire et le

19 e fagon significative, dans la piétein d’HagondangeMarie se refuse systématique-
ment a Georges et se soustrait & son désir. Ldétibbsessionnelle de Georges pourrait
aussi se lire comme la superposition de deux seuteesouffrances : I'aliénation ouvriére
qui continue, mais aussi la compensation d’'unetrftisn imposée a I'assouvissement de
son désir.

1 A la fin de la piéce, Josy, ouvriére militantejtwamn corps paralysé (« C'est le corps tout
entier qui avait laché », déclare-t-elle CarolebBhit, A plates couturesscéne 12, p. 58,
Lansman éditeur, 2015.)

12 ce dont elle témoigne dans un entretien vidé&rwin Motor Devotion présentation
par l'auteure », Entretien du 24/08/2015 en ligner Shéatre contemporain.net
https://www.theatre-contemporain.net/textes/ErwiatM-Devotion-Magali-Mougel/

13 « Entretien avec Pascaline Herveet » par Barba¥istChastanier, ihes Petits Bon-
nets,op. cit, p. 17.

14 Entretien vidéo avec Magali Mougébid.
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réalisme, ce n'est pas mon esthétigue(Pascaline Herveet). Ainsi, si elles ne se
refusent pas a certains « effets de réel », lagessaux consonances américaines
sont fictives (Mother City chez Pascaline Herveet'wsine Erwin Motor chez
Magali Mougel), donnant aux textes des allures delle brechtienne. Chez
Pascaline Herveet, I'entreprise de stylisation ogue pleinement le corps, dé-
marche intimement liée & sa formation et sa pratidgi circassienh® ce qu'elle
revendique : « J'ai une écriture faite pour I'adglipour le rythme, pour les chocs
du corp$’ ». Du cirque, on retrouve I'espace de jeu (« pisée de six métres »,
des « gradins »), les « numéros », détournés kséegar certaines des sept per-
sonnes en piste (houla hoop, claquettes, rollersle¢ acrobaties...) mais aussi et
surtout limaginaire circassien, réinvesti dans le contexte ouvriers'digit ici
d’incarner, non au sens de l'illusion référentichieis au sens d’une intense mise
en présence (poétique, musicale, chorégraphique&ptas laborieux et du corps
féminin'®, Chez Magali Mougel, la stylisation du procés @eadil passe davantage
par l'intertextualité, I'autrice se référant régubment, par un systéme de citations
incrustées dans les répliques des personnagesadettd’Heiner Miller, ceuvre
procédant elle-méme d’'une réécriture dessons dangereusede Laclos Par ce
dispositif de palimpseste, I'ceuvre dispose un geisin travers duquel se réfracte le
réel du monde ouvrier qu’elle souhaite évoquer cdetremaitre Monsieur Talz-
berg (germanisation de Valmont) et Madame Merten@ikpectivement contre-
maitre et patronne de l'usine, s'inscrivent dansniame perversité manipulatrice
gue les deux libertins dQuartetten persécutant et en menacant de licenciement
leur employée, Cécile Volanges, dont la cécitéagplication scolaire rappellent la
Cécile ded.iaisons dangereuseéléve docile et naive.

II. Le corps féminin en scene, support d’'une critigie du capitalisme
sous toutes ses coutures

Mettre en scéne le dressage et I'usure des corps taavail

La représentation du corps au travail a la scénéeipe largement du pro-
pos social, sinon politique de la pidces Petits Bonnets'il ne s’agit pas de co-
pier le réel, il est bien question d’en faire apjiiae les rouages pour en proposer
une critique : critique de la violence brutale flmsnetures d’'usines, aprés une vie
de labeur (« Mother city c’est toute ma Wie, affirme La Joconde, chronomé-

15 Entretien avec Pascaline Herves, cit, p. 92.

16 pascaline Herveet est aussi metteure en scéneeaba, interpréte, fondatrice du groupe
Les Elles et directrice du Cirque du Docteur Padaghiuis 2013.

" Entretien avec Pascaline Herveet, par BarbaraisMéastanier, irLes Petits Bonnets
op. cit, p. 18.

8 Au plateau, six femmes pour un seul homme (auauelne réplique n’est attribuée).

19| es Petits Bonnetsp. cit, p. 48.
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treuse & I'atelier de confection) — la fameuse amié&, dont Serge Paughfiait un
trait définitoire de la condition moderne du trdkeair — ; critique de la souffrance
au travail. Les trois figures d'ouvriéres de lageiésont trois corps cabossés, trois
étres mutilés, réellement ou symboliqguement, paxidtence : d'un sein, pour
I’Amazone, de la parole, pour Bouche Cousue, dessamire, pour La Joconde,
chacune tirant de sa mutilation son pseudonymesiAias corps laborieux sont
évoqués a la scene dans chacune des deux piecaeaes corps essentiellement
exploités et souffrants, a l'instar des mains ddelmari de la Joconde, figure du
martyr de la condition ouvriére décédé dans unndieea I'usine : « Il bossait tel-
lement gu’il avait plus de mains mon Jo / Il aves# doigts gonflés gonflés / Ca lui
faisait mal c'était horribfé ». Le travail & I'usine edtipalium, travail-torture qui
en déformant les corps les soustrait au désiru ddébut mon Jo il aimait bien ses
mains / Moi aussi j'aimais bien / Et puis avec laine ses mains ont gonflé / Elles
étaient toutes grosses ses mains / Il ne pouwastrpe caressgn.

Le dressage du corps et I'acquisition des gestemétier sont évoqués
dans l'acte Ill de la piece par le biais de la atis itérative d'une « petite valse
de sons d’atelief$», et sur une ghorégraphie en réponse directe au textde
danse classique, aux connotations bourgeoisesdtgude la rigueur, voire de la
rigidité (qui s'oppose en contrepoint a I'universarque) :

Madame Loyale, comme un professeur de danse classique pendant la
barre.

Petite valse de sons d’atelier

Tronc penché en avant

Placez la courroie dans la gorge du volant
Fixation du rhéostat

Verrouillez

Serrez vos bielles

Je ne veux pas voir une bobine qui dépasse
Et un et deux et

Gestes fins et répétitifs

Je veux cinqg points par pli

Allez pédale

Petite pédale

Hyper sollicitation des chevilles

Flexion

Extensiol® »

2 Serge Paugante Salarié de la précarité, Les nouvelles formegideégration profes-
sionnelle Paris, PUF, 2000.

2L |es Petits Bonnetsp. cit, Acte IV — L'interview, p. 32.

22| es Petits Bonnetsp. cit, p. 59.

2| es Petits Bonnetsp. cit, Scéne 3, p. 32.

#bid., p. 32.
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La Singer est ici second corps, prolongement dpscouvrier qu'il faut
« verrouiller », « fix[er] » ou « serrer », dansioraginaire de la femme-machine,
« appendice d’une Singer ou d’une RemingtBndon sans humour, les corps au
travail sont stylisés par la danse classique, anxatations techniques (la dextérité
du métier) autant que martialeslre armée de femmes impeccabllel La mé-
taphore est donc a la fois une esthétisation daiistaire ouvrier et une dénoncia-
tion d’une certaine violence faite aux corps.

Dans la mise en scéeneEsfvin Motor par Delphine Crubézy, on trouve
aussi une mise en rythme du corps au travail. E&mlanges, incarnée a la scene
par Violaine-Marine Helmbold, apparait d'abord seulilencieuse, en bleu de tra-
vail et a son atelier, faisant entendre et voilliiace d’'une gestuelle robotique
(introduction méthodique et répétitive des ressatans les neimans) au souffle
appliqué d’'un sportif, effort concentré d’inspim@tiexpiration évoquant le mou-
vement régulier d’'une machine a vapeur. La méctoisat 'altération du corps
de Cécile, ouvriére de nuit dans une usine autdmoddnt sources de jouissance
pour son contremaitre, I'inquiétant Monsieur Tatghejui voit en eux la marque
de son pouvoir sur elle : « Monsieur Talzberg : [ll.)} a quelgue chose de fasci-
nant dans le travail de nuit / jéprouve de lasfatition pour ce travail de nuit. / Il
t'éreinte / il modifie le rythme interne de ton argsme / t'astreint & une dévo-
tion /sorte de pacte monacal / qui voue ton orga@ischacun de tes mouvements /
a I'accomplissement de ces taches répétitives.nuifatu ne réves plus / tes mains
n'ont d'autre repos / Que ¢a / cette sorte de sispe qui existe entre deux batte-
ments /de coeur / cette suspension qui existe Bns&nt ou tu te sépares / D'une
piéce pour t'en emparer d’une autfe.

Le travail de nuit ouvre un espace contre-naturejroe le dit 'oxymore
« la journée de ta ndft» : 'analogie établie par Monsieur Talzberg eréréréve
suspension qui existe dans les gestes de I'ouveiecelle qui sépare deux batte-
ments de cceur (redoublée par le rejet du mot « speest pour le moins inquié-
tante, voire mortifere, tout comme la suspensiolageopension de Cécile a réver.
Les portes vitrées qui structurent I'espace damsis® en scene de Delphine Cru-
bézy, tour a tour miroirs et vitres, derriére ledtps le contremaitre peut observer
Cécile sans étre vu, figurent ce monde ou toutmitét a disparu et ou le corps et
l'intimité de Cécile sont devenus les propriétéslesives de I'entreprise. La piece
montre aussi I'épuisement progressif du corps d@l€ @ui se volte, s'affaisse, de
scéne en scene, tandis que I'entreprise lui impgosartravail, une cadence de plus
en plus soutenue, d’abord le sacrifice de ses j@ein®epos, puis un travail infernal
et sans fin, de nuit comme de jour, la piéce dlissdors vers le fantastique. Le

% |bid., p. 61.

% bid., p. 32.

2" Erwin Motor, Dévotionop. cit, p. 11.

% Formule employée par Monsieur Talzberg pour gealies « journées » de travail de
Cécile Erwin Motor, Dévotionop. cit, p. 13.
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dépérissement du corps de Cécile est évoqué abédation par Monsieur Talz-
berg, dans la posture de surplomb qui est la sielans la piece : « Je regarde /
J'observe / Votre beauté se faner. / J’observeides creuser des sillons sur votre
visage. / Votre ventre grossir. / Vos hanches $&&pa/ Le grain de peau se ternir.
[...] Vois-tu Cécile / J’aime comme ce travail / Gavail qui est le tien / Abime
ton corp$’.

Cette jouissance a voir le corps de son ouvrieffesa résonne puissam-
ment avec l'imaginaire libertin d@uartett rappelant la perversité, le vceu de pos-
session et de destruction de la « virginale niéde>Madame de Mertetfilpar
Valmont : le désir comme marque en creux de la¥hort

Corps exploité, corps fantasmeé : d’'une violence ligre

Les deux autrices ont encore en commun de poseanglogie entre deux
formes d’exploitation du corps : érotisme, corpstdamé d’'un coté ; corps labo-
rieux, de l'autre : « J'aimais beaucoup le méladgd’érotisme et de la condition
ouvriére », affirme Pascaline Herv&et

Chez Magali Mougel, exploitations ouvriere et libiae apparaissent con-
jointement des la premiére scéne de la piéce,eguiésente Cécile et son contre-
maitre. Dans cette scéne nocturne, Monsieur Tajztédicite Cécile & son atelier
pour la qualité de son travail, qualifié de « parfas’adressant a elle dans un mé-
lange ambigu de vouvoiement et de tutoiementehjbint alors d’interrompre ses
gestes un moment : « Lache cette piéce / Et lamseprofiter de cette suspension /
Dans la journée de ta niiib. Il ne s’agit pas, pour Cécile, de « profited’sne
pause mais, pour Talzberg, de profiter du corpE€élele — I'épuisant encore da-
vantage, si cela est possible. Ce scénario estreétule contremaitre harcelant et
abusant régulierement de son ouvriere, comme riérow, un peu plus tard dans
la piéce, la scene 11 : « Cécile VolangeQUE CHERCHE VOTRE MAIN PA-
TERNELLE / Monsieur Talzberg / SUR CES PARTIES DEOM CORPS / Que
ma mére m'a interdites de toucher / Que mon méuseed’embrasser®?Par ail-
leurs, I'atelier de travail de Cécile fait I'objétune représentation hypersexualisée,
savamment entretenue par Talzberg : « MONSIEUR TBRERG — [...] Ce que tu
fais tu le fais parfaitement / Vous placez pagfmiént le petit ressort / Ca la / Dans

#bid., scéne 11, p. 48.

% Heiner Miiller,Quartett traduit de I'allemand par Jean Jourdheuil et Bé&aiPerregaux,
Paris, Editions de Minuit, 1982, p.132.

3L valmont : [...] Pensez-vous parfois & la mort, Masgu Que dit votre miroir. C'est tou-
jours l'autre qui vous y regarde. C’est lui que :icherchons quand nous creusons a travers
les corps étrangers, nous quittant nous-mémesibRogs!'il N’y ait ni I'un ni I'autre, sim-
plement le néant dans notre &me qui réclame se.fgat@rtett ibid., p. 132 — Une partie
de cette citation est également placée en exemglemiéce de Magali Mougeéhid., p. 9.

32 Entretien avec Pascaline Herves, cit.,p. 18.

33 Erwin Motor, Dévotionop. cit, p. 13.

3 bid., p. 50.
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le neiman / Cécil& Aucune didascalie ne fait mention de ce corpsevid, qui
n'est pas exhibé aux yeux du spectateur. Les same®l, mais aussi les coups
du mari de Cécile, qui ne supporte pas que celmitiabusée, constituent de qua-
si-ellipses ; nul besoin de montrer le corps vitdgrour qu'il se rende présent — les
mémes scenes sont également suggérées dans lamissene de Delphine Crubé-
zy, le spectateur assistant seulement, pour I'épistu viol, & une scéne dans la-
guelle Monsieur Talzberg conduit Cécile hors scémda prenant par la main et,
pour les scénes de violences conjugales, & un geod® qui ne permet pas de
voir les coups mais seulement I'avant (la main duinevée sur Cécile) et I'aprés
(le corps de Cécile, effondré a terre). Delphinab@rzy se montre ainsi fidéle au
refus du naturalisme et a la stratégie de suggesiio caractérise les choix
d’écriture de Magali Mougel.

Chez Pascaline Herveet, on retrouve le méme chmikaiter conjointe-
ment ces deux formes d’exploitation ou d’épuisentntcorps féminin. Ainsi, a
'acte IV, le personnage de '’Amazone emploie lammeéimage — celle de la
femme-poupée : chiffon, femme-enfant, femme-objgtodr raconter successive-
ment le souvenir traumatique d'un viet 'épuisement d’'une vie de labeur ou-
vrier : « Poupée / Poupée de chiffon / J'aime paspoupées / Petite porte sans
verrou / Pourquoi y'a pas d’'verrou a ma petite @drSerre les dents ferme les
yeux / Ton corps est mort / Un coma suspéhely puis, plus loin : « J'suis plus
gu’une chiffe molle un pantin / Moi la patronneeeth’a tout pris / M’a rendu sale
m’'a rendu seule / Elle a pompé pompé mon moi / flkevidé de mon seffs».

Corps menacés, corps complices : la question dedervitude volontaire

Les deux piéces posent aussi la question de latiggvvolontaire, au
prisme de la résignation ouvriére, ce que Muri@nBlnomme « la fabrique de la
domination $° ou Christophe Desjours la pratique des « ceill@odsntaires® ».
L'acte V desPetits Bonnetsnet en scene Mme Loyale incarnant cette fois une
journaliste qui questionne La Joconde sur ses tiondide travail, dans un passage
en parler-chanté :

Mme Loyale
Que pensez-vous du travail & la chaine
L'ambiance entre filles y est parait-il exécrable

*bid., p. 18.

% Selon la formule employée par Sabine Lemler, &stis & la mise en scéne.

37 Les Petits Bonnetsp. cit, acte IV, p. 41.

3 es Petits Bonnetsp. cit, acte IV, p. 45.

39 Muriel Plana, Préambule a la pidoes Petits Bonnetsp. cit, p. 15.

“0 Christophe DesjoursSouffrance en Francep. cit, p. 172 Il consacre ainsi plusieurs
chapitres a la question du comportement des vistimueservice de la rationalisation.
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Et la cadence a tenir insoutenable

[...]

La Joconde

Normal

Mme Loyale

Et le travail au rendement

Vous étes payées a l'aiguille c’est ¢ca

La Joconde

Normal

Mme Loyale

Mais vous devez pointer méme pour aller aux taiett
La Joconde

Normal

Mme Loyale

Et les journées de douze heures les ouvriéres néseu
Les salaires inférieurs aux hommes du méme secteur
L’absence des extincteurs

La Joconde.Rythmique de petit soldat

Normal normal normal

Elle trouvait tout normal ma mére

Elle m’a appris a tout trouver normal ma niére

Au fil de linterview, le « parlé » glisse vers kechanté » et le terme
« normal » prend la teneur d’'un refrain, répétéagen lancinante, renvoyant ainsi
a des automatismes de pensées générationnelsnteldwd’habitude de classe,
soumission face a I'exploitation, et de la violeqrefessionnelle, acceptation de
conditions de travail épuisantes voire dangereusasjuées par Madame Loyale
dans une gradation rimée. Le corps menacé estnégaieau coeur de 'acte VI, qui
évoque, au rythme du blues, une longue litanieragidues incendies dans des
usines de textile : « Incendie triangle Shirtw&simpagny / 146 morts / 12 sep-
tembre 2012 / Incendie Karachi / 289 morts / 24emabre 201% ». La scéne
prend alors des allures de commémoration a lactmsique et sacrée, les person-
nages de Bouche cousue et de la Joconde montasit'daa des corbeilles du
soutien-gorge de I'enseigne devenu agrés pour ceenpme « image sacrée » et
une « Danse aérienné®.

La question de la servitude volontaire constitueléwmment le coeur du
propos dErwin Motor, Dévotion La dévotion inscrite dans le titre renvoie a
I'attitude sacrificielle a laquelle se soumet valirement Cécile, qui voit para-
doxalement dans son travail et dans I'automatisateson propre corps une forme
de libération et de conquéte de son autonomie epiedt I'endroit paradoxal d’'une

! Les Petits Bonnetsp. cit, p. 48-49.
“2bid., p. 54.
“*3bid., p. 54-55.
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fierté : « Je suis une force de travail./ Je freductive et performante / Et
j’éprouve de la satisfactiéh »

Cécile faconne le récit de sa liberté : « MA DEVON POUR MON
TRAVAIL EST MON EMANCIPATION* », scande-t-elle en lettres capitales
dans le texte, appelant une diction sur-articuléa @aniére d’'un slogan qui ne
serait pas « son » langage mais qui se seraitdhdans sa pensée. La pigpar
ailleurs, fait un usage spécifique des majuscualesc des passages en lettres capi-
tales assimilables a des slogans. Ainsi sont ptésdes éléments de langage ou les
formules idéologiques de I'entreprise : entrepfeseille ou foyer, auquel I'em-
ployé est lié (enchainé ?) par un « CORDON OMBILICA (expression reprise
de Quartett d’Heiner Mdller, et resémantisée), feint patesraik des contre-
maitres. On n’est pas tres loin du sombre « ARBRACHT FREI » de Dachau
ou encore des formules antiphrastiques des traigass du Parti dan$984
d'Orwell, eux aussi en majuscules, dans le célébman d’'anticipation« LA
GUERRE CEST LA PAIX: LA LIBERTE CEST LESCLAVAGE
L'IGNORANCE C’EST LA FORCE i%e). Au-dela du travail, c’est bien vers une
forme de banalisation du mal et de mécanisme tait@ique pointe Magali Mou-
gel*” Cécile se percoit comme libre tandis qu’elle esie-plus en plus — prise au
piege, comme tente de I'en faire prendre conscidfmesieur Volanges, son mari,
qui finira par se donner la mort : Monsieur Volanges — [...] QU’EST-CE
QU’UN RAT QUI GAGNE UNE COURSE ? UN RAY. »

La piéce questionne lillusion de la libération dartravail mais aussi
l'origine de cet auto-assujettissement. Le terntévotion », choisi pour qualifier
I'attachement de Cécile a son travail ou a soneerise, signifie « attachement
sincére & la religion et & ses princifesune ferveur respectueuse et passionnée
proche du voeu monacal (rapprochement d’ailledexfé par Monsieur Talzberg
qui évoque un « pacte monatal & la scéne 1). A certains moments du spectacle,
la mise en scene de Delphine Crubézy joue ainsédiegrages pour évoquer les
miroitements de vitraux d’église. Le mot « dévotioast porteur d’'une dimension
sacrée, mais semble plutbét pointer ici une formefatmtisme, entendu comme
« suspension de la faculté de penser et remplad¢graefe recours aux stéréotypes
économiques dominants proposés de I'extériguiagali Mougel s’inspire ici de
la rhétorique d'un Valmont dar@uartett ou Les Liaisons dangereusegjand il

“4 Erwin Motor, Dévotionop. cit, p. 30.

*Ibid., p. 37.

6 George Orwell1984 traduction Amélie Audiberti, Paris, Folio, 19%0,14.

4’ Magali Mougel s’en est confiée d'ailleurs & DelghiCrubézy et & Sabine Lemler, les
deux metteures en sceéne de la compagnie Atemobaaajourd’hui renommée Actemo-
théatre.

8 bid., p. 31.

49 Définition extraite du Petit Robert.

*Obid., p. 11.

*1 Christophe Desjourp. cit, p.168) décrit en ces termes la banalisation du Ma
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pratique le détournement virtuose et pervers diglexreligieux, le faisant travail-
ler & contre-emploi pour mieux endormir la méfiadeeCécile Volanges. Le mot
« dévotion » est issu du latinvetum» signifiant « vceeu, promesse faite a un
Dieu », en I'occurrence le Moloch de l'industriet@mobile (« Motor » étant la
guasi-anagramme de mort) : travailler est ici rémypt devoir percu comme reli-
gieux, un esclavage consenti qui conduit Cécileékisser complétement son
foyer, mari et enfant. Pour La Boéfieles hommes qui acceptent de se soumettre
librement ne sont plus tout a fait des hommesdlg dénaturés. La question d’'une
conduite naturelle est aussi posée par la pieoar: yenir a 'usine, Cécile traverse
tous les matins une forét. Elle accepte un trad@ihuit qui impose a son corps
d’'inverser ses rythmes naturels. Elle consent aussg défaire de son corps, en le
« donnant » & Monsieur Talzberg, et en n’étant gluan geste de travail, qu'un
rythme, en se machinisant. Il semble que si Cé&&leeugle et consent librement &
s'enchainer, c’est paradoxalement parce qu’ellectieele chemin d’une véritable
libération : il s’agit notamment d’échapper a I'emsp de son mari, aux violences
conjugales qu’elle subit, & la possibilité d’'unrautravail a ses cotés, dans son
garagé€®, moins rémunérateur et peut-&tre non déclaré, pouver « un travail
stable quand le marché se durcit. / Un travailaffie un endroit / Un endroit bien
a soi / un endroit ou étre a I'abri / quand cheéz;ame va plus. / Un endroit ou étre
bien / quand on ne sait plus ol on a envie détrel.a perversité est ici plutdt du
cbté de l'entreprise qui récupere ce désir d'uibri>a en produisant un double
discours ambigu, mélant promesse de protettienmenaces de licenciement, et
permettant encore a Cécile de croire en une réalisd’elle-méme par son travail
(la promesse narcissique de devenir « I'ouvrién@ifEMotor du moig® » n'y est
pas pour rien).

Corps confisqués, corps émancipés ?

Toutefois, le propos des pieces est aussi d’opppo®&s corps martyrisés
une forme de libération, d’émancipation, véritalskette fois : il s’agit de mettre en
scéne des femmes qui tentent de retrouver la gtépde leur corps. A cet égard,
les pieces sont assez différentes : tandisLggePetits Bonnefsrennent le parti de
figurer la représentation d’'une lutte sociale epdétiser un « élan utopique » sur
le mode du retournement carnavalesque, (« renvergequi s'opéere [et] se joue

*2 Des extraits diDiscours de la servitude volontaite La Boétie ont été lus en répétition
par la troupe Actemobazar, comme me I'a confié i8sahemler.
>3 « Mon entreprise aussi est familiale », affirmeridieur Volanges qui préférerait que sa
femme travaille auprés de Jubid., p. 28.
*bid., p. 38.
% Voir l'attitude de Monsieur Talzberg qui évoquedacore celle de Valmont dahes
Liaisons: « PERMETTEZ-MOI DE VOUS PRETER MA PROTECTION MIEE / LE
E%RAS D’UN PERE CONTRE LA MECHANCETE DE CE MONDE iid., p. 43.

Ibid., p. 43.
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par, avec et dankes corps dont I'image se trouve dés lors tramséer»’, comme
I'affirme Marion Guyez), le dénouementEiwin Motor, Dévotionreste plus am-
bigu et autrement plus sombre.

L'acte VIII des Petits Bonnetsoffre une représentation du corps de
I'ouvriere au travail, qui fait contrepoint a laése 3 et, plus généralement, a cet
imaginaire du corps défiguré. Pascaline Herveetsithici de reprendre textuelle-
ment un étrange rapport de I'académie de méde@rnBd6 sur I'effet néfaste de
la pédale : « Parmi les divers travaux industridlsn de ceux qui compromet le
plus la fécondité de la femme / C’est le travdiles machines a coudre / En effet
un tel outil par un mouvement continu excite ldreél Hystérique 5.

Mais a ce corps désiré et confisqué, corps-objei, gpit libidinal ou pu-
blicitaire, corps contraint par le regard érotisdas hommes, trafiqué, « photos-
hoppé » et associé & des « stéréotypes de Beauie « nichon qui s’montre pour
faire exploser la production de yaourt natufeBascaline Herveet oppose le corps
réel, celui qui n'a « rien a vendte> corps d’autant plus présent qu'il est abimé,
malade, monstrueux ou mutilé comme celui de I'Anm&zqui a refusé de se faire
poser un implant mammaire aprés son cancer du gusant l'intrusion de ce
« corps étranger » en elle, mais revendiqué conmédeisant : «’Amazone —
Non heuh / La vérité c’est que jme plais commé da me plais parc’que je res-
semble a rien / Enfin / A rien d’esthétiquementreor / Des fois le corps est un
mensonge une petite bagnole & la mdde »

DansLes Petits Bonnetse corps est aussi évoqué avec jubilation, et tout
particulierement le sein, épicentre de la piecgomgmie du féminin, mais aussi
attribut profondément ambivalent, entre fonctiomimigiére et support de la libido
masculine. Il donne lieu & de multiples jeux desndes le titre, les petits bonnets
de l'usine de lingerie affrontant les gros dandeceiéce qui imagine la reprise
d’'une usine par ses employeées ; il est aussi évigamprésent « en creux » dans
les bonnets (vides, cette fois) des soutiens-gaggesolent d’'un bout a I'autre de
la scéne en lieu et place de pavés, associésk#tation tant sociale que sexuelle
des ouvriéeres : Wn nombre énorme de soutiens-gorges chute de laoteuDanse
de plus en plus folle des cris des rires. Une Wlataie soutiens-gorges entre les
gradins et la piste, déclenchée par quelques fenumemlices dans le publie®™
Tout au long de la piéce, libération sociale egrfttion sexuelle sont évoquées de
conserve, dans un parallele tenu de bout en bo@arps / Corps / Corps / Cache

" Analyse dramaturgique par Marion Guyezl &s Petits Bonnetgbid., p. 86.
%8 pascaline Herveetes Petits Bonnetsp. cit, p. 64.

*9bid., p. 48.

0 bid., p. 42

®bid., p. 42

®2bid., p. 40.

% Ibid., p. 26
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misére corps joujou corps tabou / Corps gainé tdrseuturé / Corps enchainé
Taylorisé esclavagisé / Corps contrélé / Libérexdeps / Les corp¥».

En réponse a I'absurde rapport sur I'érotismerésde la condition des
ouvriéres du textile (« le danger ce n'est pasufagiu corps, c’est le plaisir que la
femme pourrait y trouvefi»), 'acte VIII propose encore, sur le principe de
'argument par I'absurde, une représentation de «lanse des Singer », sous la
forme grotesque d’'un « chceur orgasmique », et dducieanson soupirée », sorte
de revanche d’un corps émancipé : « Oh oh ohQ@in tha pédale / Oh oh oh oh/
Petite pédale / Pédale / Pédale / Pédale encowent’'fhis des trucs / Je m’'sens
toute chose / Oh toi / Tu sais t’y prendre / Poerprendre .

A cette autodétermination sexuelle répond une @weochination profes-
sionnelle au féminin, puisque les employées détiderreprendre I'entreprise en
autogestion pour lancer, non sans ironie, « laectidn des licenciée$’ La ques-
tion du lien entre genre et lutte anticapitalisteposée d’emblée dans la piéce : en
citant, en ouverture, un extrait de@mazette des Tribunawke 1831, l'autrice af-
firme combien la lutte sociale a longtemps été @ensomme un paradigme du
masculin : « Emeutes en jupons, république en tterhé Jeunes et jolies pour la
plupart, elles tenaient leurs yeux timidement liisse justifiant en balbutiant et
aucune d’elles ne nous présentait ces traits n&lesarqués, cette voix forte et
enrouée, enfin cet ensemble de gestes, d’'orgaedgyutes et de mouvements qui
nous semble devoir étre le type constitutif deelarhe émeute sL.& Gazette des
Tribunaux,1831).

Le titre, lui aussi, questionne cette représematila piece ne prend-elle
pas sens dans cette volonté de rompre avec cegprégxiste (lutte sociale égale
masculinité), en remodelant ou en inventant un ina@Ee de la révolte sociale
chevillé— avec humour — au corps féminin, en tdchant dequale I'autre c6té des
normes de genre ? Le lexique de la couture esefois et détourné par les ou-
vrieres elles-mémes, dans une logique carnavalesguedappropriant ainsi tant
leurs mots que leurs corps, pour les débrailléestetourner contre leur patronne
— émancipation tant verbale que charnelle : « Umgta dans les armatures fongant
tétes casquées dans les balconnets / Du Robocsgatabustiers / De la matraque
sous la dentelle / Ca chauffe dans les corbeiffes »

C’est aussi le glissement du corps féminin au cegusal, « I'armée dans
les armatures », qui ouvre I'espace d'une révétescaline Herveet fait jouer un
imaginaire contre l'autre : a I'imaginaire publaiite de la femme-poupée, du sein
objet du désir masculin et star des publicitésrdgetie, elle oppose le sein (ou son
absence) guerrier, rattaché a I'imaginaire du meatait (Mother City) et des Ama-
zones, guerriéres ne craignant pas d’affrontehéss grecs, qui se coupaient un

*bid., p. 58.
% Entretien avec Pascaline Herves, cit, p. 18.
% bid., p. 65.
7 bid., p.71.
% bid., p. 26.
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sein pour ne pas géner le tir a I'arc : non pasuégs de leur féminité, mais a la
fois femmes et hommes.

Le dénouement &rwin Motor, Dévotionest a cet égard plus trouble. S'il
met en ceuvre une libération de Cécile Volangek-cehe se joue qu’au singulier,
et reste pour le moins ambigué. Construit a la éranides tragédies classiques,
avec une succession de morts tragiques, il faie sai suicide de Monsieur Vo-
langes, le mari de Cécile, dans une étrange scéndl supplie Cécile de
I'’émasculer, avant de se donner ainsi la mort.dgerfi symétrique, Cécile exprime
a Monsieur Talzberg son désir de se donner a soriganort en insérant des res-
sorts non plus dans des neiman mais dans sesiesgaohteuses », ou en les ingé-
rant (« je les macherai toute la nuit a mon étaplsqu’a suffocation »)Eros et
Thanatosse rejoignent & nouveau a la lisiére de la piéte @énouement n’est pas
sans évoquer les suicides professionnels qui aceiriséquence fréquente du har-
célement ou dibburn-out Cécile est invitée, suite a la mort de son conja tra-
vailler de jour en plus de ses heures de. Rourtant, celle-ci présente (paradoxa-
lement, la encore) son acte comme libérateur : pridBez pas cette figure inquiéte
Monsieur Talzberg / Ce n’est pas une démissior h@st pas de I'épuisement /
Mais il faut un jour relever la téte » /Avant dencture : / « A NOUS DEUX /
DEVOTION / MON CANCER %°.

La piece se clét sur ce corps qui, simultanénfaittle choix de disparaitre
et de « relever la téte », la mort étant le derp@stion de la dignité. Dans la mise
en scéne de Delphine Crubézy, la piéce se refeumeng image saisissante, celle
de Cécile Volanges se mettant a nu et traversast lai salle, se dépouillant de ses
oripeaux d'ouvriere mais s'offrant aussi aux regaid tous dans une course vers
la mort, entre posture émancipatrice et sacrifiiedi 'on peut étre frappé de la
conjonction des deux piéces au dénouement, leseoesrdedetits Bonnetgnle-
vant elles aussi leur blouse pour quitter « laepikgt corps libre, laissant les blouses
sur le sol®», cette apparente analogie reste limitée, tasolitude croissante et le
désespoir tragique de Cécile s'opposent aux petitess de Pascaline Herveet qui,
finalement, font corps dans un final jubilatoirexaccents de revanche sociale ; la
référence au cirque participant largement de ¢&tteisation des corps.

Conclusion

Ainsi, Erwin Motor, Dévotionde Magali Mougel eLes Petits Bonnetde
Pascaline Herveet stylisent le corps féminin augitgpour le mettre en jeu comme
nceud d'un ensemble de tensions et de conflitse émtcorps singulier et le corps
social, le corps des personnages étant a la éigdi la singularité et de l'intime et
représentation de classe, voire outil de lutteadeci entre le corps érotisé, fantas-

% bid., p. 63. La formule fait écho a la derniére répdigle Merteuil, refermar@uartett
d’Heiner Miiller : « Mort d’une putain. A présentusossommes seuls cancer mon amour »
(op. cit, p. 149).

O Les Petits Bonnetsp. cit, p. 72.
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mé par le registre publicitaire ou le regard maacel le corps réel, abimé par le
travail, cassé par les cadences, fragilisé, malalojet de dérision mais aussi sen-
suel ; enfin, entre le corps machinisé, dresséoriag et le corps débondé, débrail-
I&, émancipé, ou qui en cherche, désespérémentGamile, le chemin. Car si le
corps féminin est un pluriel chez Pascaline Heryeetn cela la piece reléve du
politique tel que défini par Muriel Plana, entendamme « processus d’éman-
cipation du socidl»), il reste un angoissant singulier chez Magalulytd, dont le
théatre est moins émancipateur ou peut étre pia rigueur, comme un récit de
prévention, apologue mettant en garde contre lessés promesses d’éman-
cipation, miroirs aux alouettes ou se piege unrdissiiberté ou de reconnaissance
dévoyé.

Hélene SUQUET
Doctorante en études théatrales
Université Sorbonne Nouvelle

" Muriel PlanaThéatre et politiqueModéles et concepts |, Paris, Orizons, 2001, p. 23.
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LE CORPS DU DANSEUR :RETOUR A BERRATHAM
D’ANGELIN PRELJOCAJ (2015)

Des corps, un texte et une mise en scéne. De edda la littérature et du
théatre. L’objectif que le chorégraphe Angelin e s'est fixé avedRetour a
Berrathamn’est pas des moindres, car créer une alchimiee das mots et les
mouvements est un processus inoui. L'idée étanpéddr une « transmutation
entre le texte et la danse » et de vérifier ceagtie collaboration peut engendrer,
le chorégraphe francais demande alors a I'écrit@ainrent Mauvignier un chef-
d’ceuvre inédit a travers lequel il veut renforaepbtentialité intrinseque des deux
arts en question. C’est le début d’'une histoirendiar entre la danse et la littéra-
ture, I'histoire du partage d’'un méme univers pdurél et vocationneRetour a
Berrathamalterne et superpose les phraséologies expressiles outils de rédac-
tion qui sont ceux du texte et du mouvement. Lagi&n se servant de ces deux
grammaires, €crit I'histoire proposée par I'auteur les corps des danseurs et des
comédiens qui y participent. Les corps mémes stappant a des crayons a papier
qui écriraient ou dessineraient I'histoire sur page blanche. lls prennent posses-
sion des personnages et de I'histoire qui leuatsbuée, ainsi que de leur psycho-
logie et de leur caractére. A partir du travail Bs personnages, les thématiques
développées par 'auteur et les échos gu'il parséams le texte prennent une ré-
sonance particuliére, et cela grace aux choix deiéscet aux procédures stylis-
tiques que la technique de la danse offre aux gnapées.

Dans ce processus de transposition de I'ceuvregiittéen chorégraphie, le
corps en devient le support principal. Si on net pegliger la présence des élé-
ments de la mise en scéne, entre autres la mudedécor et les choix des cos-
tumes, c’est au corps que revient le réle de cadié nouveau langage créé. Il se
charge de « traduire » le texte en mouvementswemte’outil de communication
entre le danseur et le public qui assiste a |latietde matérialisation et de corpo-
risation des émotions sur scéne. Le texte devieatdincitation a des forme$ et
la mise en scene chorégraphique va permettre deenegt évidence de nouveaux
éléments de réflexion. Il sera, dés lors, quesimiire I'histoire et les personnages
sous un autre angle.

A partir de I'étude ddRetour & Berrathamnous voulons analyser ce rap-
port d’'empathie. Pour ce faire, nous nous appugonsges découvertes récentes de
I'action des « neurones-miroirs » en neuroscierngrsffet, ce n'est qu’a la fin du
XX°¢ siecle que, a partir du moment ou le neurologakeit Giacomo Rizzolatti
meéne des études sur les singes, I'on découvrerieugufonctionnement de cer-
taines régions du cortex cérébral. En effet, epestevant que le singe enregistre

LF. Verret, « L'invention des corps a partir dditiérature : Entretien avec Anne Longuet
Marx », Etudes théatralest9, 2010, 43-48.
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une méme activité cérébrale lorsqu’il subit et dorg réalise I'action, les neuro-
logues ont pensé étudier ce méme phénomene strésshumains.

Ces études permettent d’affirmer I'existence, dal&s neurones-miroirs,
neurones qui jouent un rdle fondamental pour laat@@ d'un sentiment
d’empathie entre deux personnes puisqu’il suffichéissister aux gestes ou aux
mouvements de son propre interlocuteur pour que d@it induit a partager et a
ressentir la méme émotion. C’est pourquoi, en dagdrle corps et I'expression
faciale de l'autre, on éprouverait la sensatior’@&@at d’ame qu'il manifeste a ce
moment précis :

Ces neurones [...] jouent un réle majeur dans lamegissance et la com-
préhension du sens des actions d’autrui. Des énddestes de résonnance
magnétique fonctionnelle ont montré que lorsqu’peesonne observe I'état
émotionnel d'une autre (qu'il s’agisse de dégoi,tducher, de douleur,
etc.), cela active des parties du réseau neuramataitent ce méme état. En
d’'autres termes, nous éprouvons peu ou prou desicdraoen miroir de
celles ressenties par autfui.

Nous avons souligné I'importance du corps dansitlecd’une représenta-
tion comme celle dRetour a Berrathamou le théatre méle la danse a la littérature
et vice-versa, cela en vue de renforcer le potectimmunicatif du texte ainsi que
le processus de décryptage de I'ceuvre. Il est Bvmglee, puisque, grace a nos neu-
rones-miroirs, nous sommes susceptibles d’'« époussr émotions et les ressentis
d’autrui et que nous parvenons a vivre ses semsatidravers I'observation de ses
mouvements et de son aptitude corporelle sansrfacéparler, le corps s’avere
étre le principal outil d’extériorisation de cesnmmés émotions et sensations.

DansEtudes ThéatralesMaxence Rey parle du concept de « corps dispo-
nible », en voulant ainsi souligner I'importancel’dgention qui génére le geste ou
le mouvement. Pour Rey, la danse et le théatréseptent « des outils permettant
au corporel d’exister pleinement sxCependant, pour que ce processus ait lieu, il
faut que l'interpréte soit capable d’habiter soogpe corps en I'habillant des émo-
tions et des sensations corporelles du personrageldncarne I'histoire. C'est a
ce moment que la notion d'« intention » entre an:jBobjectif étant, pour ce qui
est de la transposition scénique d’un texte, dercu@ lien d’empathie entre le
public et l'interpréte. Puisque ceci advient au reamméme ou ce dernier
s'approprie le propos et le message d'une ceuvfaytilque son instrument de tra-
vail, ici le corps, évite a tout prix I'« interféree avec la penséé »

2 Jacques Lecomte, « Empathie et ses effets »,, Esivier Masson SAS, EMGavoirs
et soins infirmiers60-495-B-10, vol. 2 2011.
¥ Maxence Rey, « Le corps disponibleéEtudes Théatralegt9, 83-84, 2010.
4 .
Ibid.
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Le mental n’est plus en action, se suspend de &me) et le corporel sen-
sible est totalement investi dans le geste, daslas, dans I'émotion. C'est ce
gue jappelle un corps habité, un corps généreuxdquient le réceptacle et le
transmetteur du propos d’'une ceuvre, sorte de e@vait, générateur d’émotions
et de partage, enveloppe géante dans laquelle&taseur peut se glisser, étre tou-
ché et s'identifier.

Nous comprenons, a présent, que le processus guivdexte se trans-
former en gestualité, demande la présence et Igamgant de deux figures alors
indispensables : d’'un c6té, donc, le spectateun, adgre l'interprete. Le public
joue lui-aussi un role essentiel. On ne peut pditervouloir isoler la danse du
regard du public, comme on ne peut pas non plsedier I'ceuvre littéraire de ses
lecteurs.

Nous avons parlé d’empathie quand nous avons évbexistence des
neurones-miroirs et nous avons découvert que Iplsifait de regarder un geste ou
un mouvement qui corporise une émotion peut engendrressenti de telle émo-
tion. A partir de ce constat, nous pouvons soutgue I'art de la danse est un
moyen pour l'artiste d’impliquer le spectateur dpwmint de vue émotif, de le bous-
culer. En particulier, le danseur, ayant lui-mémeorporé I'’émotion qu'il doit
générer, entre dans un état d’empathie avec ldapac au moment méme ou |l
tente de reproduire I'émotion sous forme de mouvesmele processus
d’identification entre le public et le danseur Esiméme processus qui se réalise
entre le lecteur et I'ceuvre littéraire. Cependaoyr que cette réalisation soit ef-
fective, la présence d'un regard extérieur esspelisable.

Regardons du cété detour a Berratham puisque 'ceuvre est avant tout
un livre avec des pages et une couverture, et gatilpossible de lire I'histoire
avant méme de la voir se réaliser sur scéne, I'ecsis-entend la participation du
lecteur. Il y a un objet physique, qui est le lideeLaurent Mauvignier, et il y a une
réalisation scénique, qui est la tentative de frasiion chorégraphique d’Angelin
Preljocaj. Mais pour que I'effet recherché parri¢ain et le chorégraphe ait lieu, il
faut un récepteur. Ce que nous voulons a présemhiarr, c’'est le pouvoir de
transmission émotionnelle du corps dans ce prosafsehange entre le public et
linterprete. C’est d'ailleurs la raison pour latjge nous avions introduit
I'existence des neurones-miroirs.

Sur une scéne de théétre, le public s’'attend ardegat a observer les
mouvements qui vont créer une histoire, voire kcpslogie d’'un personnage. Il
ne s'attend pas a devoir s’informer a I'avancelaurature de cette histoire, ni sur
ce qui caractérise les personnages. Les gestes ebdes expressifs que la combi-
naison et I'ensemble de ces derniers vont constdéwoilent & eux seuls le mes-
sage de l'ceuvre. C'est pourquoi, puisque ce sostclrps qui ont le réle

5 Ibid.
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de « parler », le fait que le spectateur partageniémes langues que celles de
I'écrivain et du chorégraphe n’a aucune importance.

Cela ne signifie pas pour autant qu’il suffiraitrdgarder le mouvement de
l'interprete pour en comprendre les émotions oressenti. Le processus de trans-
mission est plus articulé que cela. En effet, AimgBkeljocaj, pour faire en sorte
gue les mouvements de ses danseurs s'apparenteplii@ses d’un livre, a élaboré
une véritable « grammaire ».

Pour que le spectateur puisse déchiffrer le langagaorel des interpréetes,
il faut qu'il y ait des points de repére, des régiii puissent facilement donner
lieu, chez le spectateur, a des associations nesngalémotives. La grammaire de
Retour a Berrathanest composée de plusieurs éléments de nature warigeu
fait de leur réitération au cours de la réalisasg@nique et chorégraphique, de-
viennent trés rapidement des jalons pour le publes éléments sont a la base de
I'acte de communication qui se produit entre lesgéan et le public, et le corps est
I'outil sur lequel ce méme acte de communicatigrose.

Parmi ces éléments, il y a le choix de donner cargss « métaphores cor-
porelles » : nous entendons par la des formes gJiestiou des séries de mouve-
ments qui « construisent » une sensation partieuietravers une image. Angelin
Preljocaj se sert de ces « métaphores corporelfgsus matérialiser les théma-
tiques de l'ceuvre et le flux de conscience de sasopnages. Prenons, par
exemple, un des moments chorégraphiques qui catelan personnage dieune
Homme protagoniste du récit, moment chorégraphiquelejuit placer ses bras,
les coudes pliés, au-dessus de sa téte, tout ardesy le public, puis accomplir un
geste comme pour sortir quelque chose de sa tétmaDvement est mis en valeur
par le changement de niveau de I'espace, qui sepessible par le fait de plier les
genoux pour s’approcher du sol. Considérons, eallph, le passage du texte de
Laurent Mauvignier qui le concerne, a présentl:selsouvient de tout. — De ceux
gu'il a abandonnés ? ». L’action de «se souverfaib résonner de nouveau
'urgence de la mémoire. L'accent est posé surdalalr gu'elle engendre en
méme temps que sur son importanceJégne Hommeavec ce geste, « défile » de
sa mémoire ses souvenirs, comme pour les regaedéexdérieur et « se retourne
sur son enfance, son passeé. »

Nous avons ici un exemple de la maniere a trawagadile les mots de
Laurent Mauvignier, et avec eux les réflexions Iqoéirtage, « résonnent [...], cir-
culent entre les danseurs. [...] I'idée est que tdsuwais s’emparent du mouvement,
le dérobent. Et qu'a I'inverse, les danseurs agmapine phrase $L'intérét d’une
métaphore corporelle est précisément de susci#gpdation d’'une image, sans
limposer, laissant ainsi la possibilité, & chagpectateur, d’élaborer sa propre

® « Festival d’Avignon 63™ édition du 4 au 25 juillet 2015 : revue de preseme 12,
2015. » 1 vol. Philippe Noisette, « Les revenantkes Inrockuptiblesdu 4 au 25 juillet
2015.
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interprétation. En méme temps, comme le dit Angelieljocaj lui-méme au jour-
naliste Philippe Noisette dans une interview réalisors d'« une répétition en
salle, la danse, dans toutes les procédures quisdigose, essaie deoler les
paroles du texte et ainsi d’adhérer a leur chagégeastique et communicationnelle.
Lorsqu’une phrase exprime une action, un conceptjuelle ouvre la possibilité a
une réflexion introspective, la danse, elle, sdisdcasion pour se I'approprier et
lui donner une autre forme. Cette forme n’est dietre que le geste’ »

Nous constatons, d’ailleurs, que le travail d’Amgd?Preljocaj n’est aucu-
nement un travail d’illustration du texte. Bien gcelui-ci soit trés présent puis-
gu'il est rapporté (et interprété) par des voixratwves qui sont physiquement pré-
sentes sur scene (les comédiens), le but du claptégrn’est pas de donner la
« traduction » gestuelle de la verbalité du réedrfois, des mots ou des expres-
sions, ou encore des verbes d’action ou d’'étatygr@donner lieu a la « construc-
tion » d’'un mouvement, peuvent le « dessiner ».e@dant, ce sont toujours des
cas isolés a lintérieur d'une séquence plus ladgs, occasions pour créer une
correspondance directe entre le texte et le gasiEs nous avons du mal a parler
d’illustration et nous préférons utiliser le terae métaphore corporelle, car il ne
s'agit pas de « mimer » une action ou une imagés aiaxprimer un état d’ame,
une sensation. Nous avons aussi parlé de « métmooporelle » quand nous
avons examiné le processus de création d'un liembelique entre le ou les mot/s
du texte concerné/s (ou plus précisément, le tharils expriment) et I'image ou
'émotion sensorielle que le mouvement veut trartee C'était le cas, par
exemple, dans la scéne ouJieune Hommeetrouve pour la premiere fois Berra-
tham aprés la guerre et se rend compte qu’ellesgmemble plus a ce qu'elle était
avant son départ : nous parlons de cette formelaire créée par les bras des dan-
seuses a chaque fois que le texte évoque la peégensouvenir, de la remémora-
tion. Le geste de « dessiner » un rond et l'idémnckrcler 'espace avec les bras
seraient, selon notre clé de lecture, un moyens t@wvision du chorégraphe, de
susciter dans son public le rappel du souveniprichabilité de cette interprétation
est renforcée par I'idée de la répétition systéguatidu geste a des moments divers
de la chorégraphie, de maniére a créer une sorefréén, de theme.

Mais la métaphore corporelle n'est pas le seul éingui compose la
grammaire des corps dRetour a BerrathamAngelin Preljocaj semble exploiter
également I'espace scénique pour travailler etoé&ables différents axes de lecture
fournis par le texte de Laurent Mauvignier. Il e I'espace, joue avec les dy-
namiques et les qualités de ce méme mouvement ssifprié s'Tamuse avec les
configurations et les formations spatiales, lex j¢alternance entre la synchroni-
sation et l'individualité, les interactions entes linterprétes et le contact avec les
éléments de la mise en scene etc... .

" bid.
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L'espace représente I'une des stratégies pharedliséels par le choré-
graphe pour réélaborer et raconter I'écriture derémat Mauvignier & travers une
réalisation scénique. De fagon générale, il s’estuboup appuyé sur les possibili-
tés offertes par I'écriture chorégraphique pourejoavec cette dimension spatiale
qui est trés présente dans I'ceuvre. Les manipugspatiales qu'il fait exercer a
ses danseurs sont autant de procédures aptes @resudgs clés de lecture du
texte : distance et contact entre les danseurmsiitons spatiales et configurations
de groupe, occupation de I'espace scénique etdesixorps dans cet espace.

Dans le choix de « profiter » des possibilités aes¢éne et de I'espace
gu’elle met a disposition aux interprétes, il y a@uveau la volonté d'affirmer
'immense potentiel du corps au théatre. Face aocps et aux formes qu'il as-
sume, le spectateur est « forcé » d’approfondist#ficitations que le seul visuel
provoque. Il est poussé a se questionner et a iltdes interprétations que lui-
méme congoit.

Le choix, par exemple, au début du spectacle, djpecun seul cadran de
'espace par un groupe de danseurs disposés digne®rdonnée d’ou I'on voit le
mouvement d’'un seul corps, introduit la thématigleela perte de l'identité. Au
contraire, le moment ou les danseurs courent etetidirde maniére chaotique et
désordonnée, chacun exécutant une série de mouteiéiérente, indique au
contraire une situation de stress, de confusiontigenet psychologique. Au mo-
ment ouKatja, personnage féminin protagoniste de I'ceuvre, «@ansompléte-
ment dépourvue de vétements, sa souffrance psygiha et physique, Angelin
Preljocaj choisit de la positionner au centre dgnand cercle, entourée donc
d’autres « spectateurs » et provoquant ainsi wiaeublement » du public.

Ce ne sont que certaines suggestions d’exploitateotiespace scénique
puisées parmi les nombreuses que la mise en sedRetdur & Berrathanoffre.

Le chorégraphe est conscient du fait qu'il s’agitndélément fondamental de la
scene d'un théatre, et cela pour les danseurs cqroorele public. L'ceil du spec-
tateur sera attiré par les corps des danseursscentis aussi par le rapport que ces
corps créent avec I'espace autour. C'est ce mémgoraqui va les conduire a
déchiffrer I'intention du geste.

Prenons un exemple et essayons de procéder aykandé la relation du
corps a I'espace. Nous choisissons la scéne quoecoa le groupe des six femmes
gui dansent au tout début de la piéce : le chaine'disposition aussi « carrée » et
géométrique peut s'expliquer dans l'idée de voutecréer une symétrie ou la
proxémie des corps y joue son rble. En effet, georgpement décentré coupé en
deux lignes, confiné dans la moitié droite du @atecrée I'effet d’'une limitation
spatiale. Si nous essayons de procéder au-deldsdel et de faire appel a notre
imaginaire, la limitation spatiale devient un synebale I'asservissement des
femmes de cette société post-guerre. C’est un thgameevient a plusieurs re-
prises, et qui constitue un vrai leitmotiv du rémimme de la chorégraphie et de la
mise en scéne. Ajoutons a cela I'élément relevantadcomposition chorégra-
phique, c’est-a-dire le procédé derlisson

298



CHARLOTTE CLEMENTI — LE CORPS DU DANSEUR :
RETOUR A BERRATHAMD’ANGELIN PRELJOCAJ (2015)

En danse, quand on parle d'unisson, on évoqueel’itiéla synchronisation
entre les membres d’'un groupe : les gestes sdigéga I'identique par toutes les
danseuses en méme temps, comme s'il s'agissaitsé¢uinet unique corps, ne lais-
sant aucune possibilité de détachement ou d’impatiagn qui serait le signe de
personnalités distinctes. Au contraire, c’est consfile’était laissé aucune place a
l'individu qui doit se conformer aux exigences @aondre aux attentes de celui qui
détient le pouvoir, en I'occurrence, I’homme.

Ici, c’est un autre élément de la grammaire colfoet esthétique dRe-
tour a Berrathamqui entre en jeu : Angelin Preljocaj s’approprés Idifférents
procédés chorégraphiques pour travailler et resties thématiques de I'ceuvre. Le
choix d’adopter le procédé dauliissonpeut s’expliquer par la volonté de donner
de la force et de l'intensité au « propos » poeegéla chorégraphie. Le fait de voir
un ensemble de corps exécuter les mémes mouverréetain effet visuel plus
percutant et amplifie la charge sémantique de ahgqste.

Les configurations spatiales pour les parties draghiques, et surtout
celles qui concernent les groupes, sont savammehéstrées de maniére a mettre
en évidence les différents aspects de perversipbregissent les rapports dans une
société meurtrie comme celle qui est évoquée parelnd Mauvignier dans son
récit. En particulier, le discours machiste etipatal constitue un fil rouge tout au
long du déroulement de la piéce. Angelin Prelj@capulu construire une réflexion
sur la condition de la femme : il développe pouades suggestions qui ponctuent
le texte de I'écrivain en exploitant a la fois lbupation de I'espace théatral par ses
danseurs et les procédés de composition chorégrapheéls que linissonou le
canon larépétitionet 'accumulation

Ainsi la danse, en jouant avec les proxémies desscet les « dessins »
que ces derniers créent en rapport avec I'espaleetemps, voire le rythme, per-
met de « corporiser » des problématiques et deérsgs de pensées en les rendant
accessibles au public. A travers les différentscgués chorégraphiques, grace
auxquels le chorégraphe peut jouer avec le rythnféntensité d’'un mouvement
en le ralentissant, en l'accélérant, en le renfurga en le « distribuant » parmi le
groupe de danseurs sur scéne, c'est le corps gigirdda plume de I'ceuvre et qui
se charge de transmettre un message et de racostérstoire.

Nous venons juste de nommer quelques-unes des tihéaew qui sont
celles du texte de Laurent Mauvignier, en évoglesubjugation de la femme et
le machisme d’une société meurtrie par la guerre.

Alors, méme si, ici, notre objectif n'est pas denadr I'intégralité du dis-
cours qui régiRetour a Berrathammais d’analyser le réle du corps dans le pro-
cessus de transposition, nous tenons a retraceroms quelques points saillants
du récit. Cela nous aidera a déchiffrer le traitetmd corps de la part d’Angelin
Preljocaj. Danfketour a Berrathamil est question d’'un homme qui revient dans
son pays d’enfance, ravagé par la guerre, pouckbeKatia, la femme qu'’il aime.
Le texte raconte :
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— C’était pourtant un beau mariage. — Quoi ? — lagiage de sa fille. — On
n’en avait pas vu comme ¢a depuis des annéesuledire, méme avant la
guerre, il 'y en avait plus d’aussi réussi. — Qugtait magnifique. Vous
vous souvenez ? — Katja debout, nue, droite e¢ i@mme les femmes au
temps des siécles illustres, dans la grande saflexdriages. — Elle pense a
cette vie qu'elle n'a plus envie de vivre et a geas assassinés dont elle en-
tend les plaintes, sa mere qui est morte et doédarder dormir le soir. [...]
le jeune homme reviendra la chercher, c’est sOvidhdra parce qu’elle
I'attend et que ce mariage est juste une faconéifabun pere devenu fou
parce que sa fille a connu la souffrance d'étre filleeen temps de guerre,
oui, quelle a porté un enfant de guerre, comme hm&e de guerre, une
douleur qui a poussé dans son vehtre.

C’est un passage du texte tout particulieremeeinse et les thématiques
traitées sont stridentes : le fil rouge est laangk d’une société au lendemain de la
guerre. Sous toutes les formes gu’elle peut assuaneiolence devient le leitmotiv
du texte. Il s’agit donc d’'une histoire sur la geeet sur toutes les plaies qu’elle
engendre chez l'individu et dans la société. LauMauvignier insiste sur ces
traces souvent invisibles et pourtant ayant la m@oissance dévastatrice d’'une
bombe : les attentats, I'exil, les viols, la patgreDans le cas du mariage, nous
avons aussi I'évocation des traditions figées. miare générale, et cela tout au
long de la piéce dans le texte mais aussi darchigig de la mise en scene et de la
chorégraphie, nous constatons une opposition edte, cété, la noirceur et le
pouvoir incontestable des hommes et, de 'autreylaérabilité de ces femmes qui
doivent se soumettre a la sujétion masculine.

Le corps, dans le traitement de ces thématiquesstdyme une importance
inouie. Il est a la fois I'instrument de travailage auquel le chorégraphe et les
interprétes parviennent a « raconter » I'histogtele sujet de cette méme histoire.
Le corps est une ressource trés puissante pourucest de la transmission
d’'informations émotionnelles a un tiers : ce quasweoulons dire par la, c'est que
le corps reflete forcément une partie de ce que Bpuouvons d’un point de vue
psychologique. D’ou, d'ailleurs, I'importance, poles interprétes d’'une quel-
conque piece artistiqgue au théatre (ou au cinédw)s travailler » intimement le
personnage et de s’approprier son histoire. Lescdewient, au cours de ce proces-
sus, le vecteur et I'intermédiaire entre le persgeret le public.

C’est pourquoi nous considérons que la danse toastine des pratiques
artistigues les plus représentatives de cettetbemtde transmission au théatre. La
raison en est simple : elle n’a rien d’autre quedps comme outil.

Certes, lorsqu’il s’agit de théatre, il y a d’agt&éments sur lesquels elle
peut compter pour réaliser son projet. Nous en sweité plusieurs : les lumieres,

8 Laurent MauvignierRetour & BerrathamParis, Editions de Minuit, 2015, p. 24-25.
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