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Impossibles théatres XIXXX® siécles.Textes réunis par Bernadette Bost, Jean-Francois
Louette et Bertrand Vibert. Chambeéry, Editions ComgAct, coll. « L’acte méme », 2005.
Un vol. 15 x 21 de 285 p.

Riche dans sa diversité, I'ouvrage est composé idgt-deux études issues d'un
colloque, réunies par Bernadette Bost, Jean-Francouette et Bertrand Vibert qui ont
constaté que « depuis deux siécles le théatrecddian, voire d’avant-garde, est confronté de
maniere insistante et paradoxale a I'impossibitime de sa représentation ». Il s’agit la du
« signe d'unecrise, ou d'une série de crises, qui font désormaisigate I'histoire du
théatre ». Ce sont ces « défis » que traitent fiesles selon une démarche diachronique,
depuis les coups de force du théatre romantiqugujasx expériences limites du théatre
contemporain. Ces audaces politiques, sociales ausi techniques et esthétiques ont tenté
de repousser les frontieres du possible dramatuggitput en risquant de condamner le
théatre a la censure, a I'incompréhension et aal@imalité. A partir d’'une trés grande variété
de piéces et d’auteurs, la problématique engagéeedbeu a un volume qui mérite une
lecture attentive, et ou dialoguent les réflexidashercheurs et de spécialistes du théatre.

La notion d'« impossible » au théatre est relativen public et a son godt, ainsi qu’a
I'Histoire et a ses conditions. Ce qui est théatrednt impossible a un moment donné ne I'est
parce qu’en rupture profonde avec un état du teéati’état du techniqguement faisable, de la
difficulté maximale tolérable, du socialement restgle, ou du politiguement acceptable ».
Des facteurs tres différents déterminent donc losgible a un moment donné.

Trois lignes de force se dessinent en suivantrdanchogie des XIXet XX®siécles et en
mettant en relief des temps forts et des dénomirateommuns. La premiere section du
volume part des prémices de la révolution romaetig conduit jusqu’au ballet «fin de
siecle », avec pour fil directeur la féerie. Cgtsetie commence par une étude de Jean-Marie
Thomasseau sur Ludovic Vitet qui, conscient degdisrauxquelles est confronté le théatre de
son temps, écrit précisément pour la lecture -oatpour la scéne — s@&arricades(1826),
nées du renouveau historique. Vitet donne la l'ilsipn initiale a un changement majeur de
I'écriture théatrale au XIXe siécle, et notammemtSpectacle dans un fauteuibins lequel
Musset fait figurelLorenzaccioen 1834, piece longtemps percue comme injoualdés qui
apparait aujourd’hui comme la meilleure réussitmipe du romantisme. Musset porte a ses
limites les qualités intrinséeques des «scenesorigsies » a la Vitet. Le systeme de
distribution des rbles (la notion d’emploi), la tdeur des décors (contraintes
scenographiques), enfin la censure expliquent bissgbilité alors de représenter I'Histoire et
le peuple sur scéne, sujet méme Bagicades Un an plus tardCromwell (1827) de Victor
Hugo, piece aussi fondatrice que sa préface, Hes/eodes classiques par le mélange des
genres en relevant tout a la fois de la scénerlgsi® de la comédie, du mélodrame et de la
tragédie, comme I'explique Florence Naugrette. Hlavere injouable car, en pleine
Restauration, elle défie la censure en traitamédgcide sur un mode grotesque. Elle est, de
plus, incompatible avec les pratiques de son épfmptamment pour des raisons techniques :
7000 vers, six a huit heures de représentatiorped8onnages environ), choix délibéré de
Hugo dans le but de dynamiter I'ancien systemegdases et de signifier 'urgence d’'une
réforme esthétique générale. De méridhasvérus(1834) d’Edgar Quinet défie les lois de
la scéne en raison de son sujet : une représantddida Création. Simone Bernard-Griffiths
fait observer que, hésitant entre narration etttbg¢@&ette ceuvre témoigne d’'une ambiguité
générique qui tient a son origine (le mysterepate la question de sa théatralité. Quant a la
féerie, qui s'impose avec le vaudeville et le mé&ode comme I'un des grands genres du
XIX® siécle, elle ne suscite pas, au sortir de la Réeolude querelles littéraires, mais
Roxane Martin montre qu’on peut parler d’elle enmtes de défis en raison d’'une subtile
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combinaison entre chants, dialogues, mimes, batethangements de décors. Sa pratique de
la surenchére — glissement de I'écriture du littéraers le spectaculaire — témoigne de son
réle dans le renouvellement des codes de I'écrifugétrale en s’émancipant totalement du
carcan des unités classiques. De la méme facondi@ka Lacoste démontre que Théophile
Gautier préne la liberté a tout prix en refusanséelier aux conventions dadse larme du
Diable (1839), piece qui ne fut jamais représentée pvWiendique un «théatre fantasque,
extravagant, impossible », dans une atmosphérermdtrae poétique et gracieuse qui,
refusant de se plier aux impératifs matériels depaésentation, tend vers I'abondance et la
prolifération. Prolongeant I'étude de la «féeriemique », Bertrand Vibert choisit de
souligner dand_.e Chateau des cceu(4869), ceuvre pleine de fantaisie et de grotesque,
combien Flaubert flirte avec l'impossible d’ordréfarentiel (des carottes suspendues a la
vodte du ciel pour une satire du monde bourgeaigupeomme un vaste pot-au-feu). Philippe
Andres s’interroge sur le théatre de Théodore deviBa qui pendant quarante ans s’est
obstiné dans la plupart de ses piéces a écriremnalors que la prose triomphait. Autrefois si
applaudi, I'impossible de ce théatre, lié depuima usure de sa réception et a un changement
de godt du public, se situe dans une articulatimineele vers et la mise en scéne. Héléne
Laplace-Claverie analyse la place du ballet anlalfi XIX®siécle : par nature forme théatrale
limite, il recourt au texte (argument, livret) toem le reléguant a l'arriere plan puisque les
mots qui le composent s’abolissent au contact deéae. Le théatre dansé est des lors percu
comme un moyen d’accéder a d’autres modes d’express

La seconde partie de I'ouvrage étudie les défisdarpar I'avant-garde de la «fin de
siecle », et mene jusqu’'a ceux de I'entre-deuxsgserMireille Losco s'intéresse au cas
d’Axél (1895) de Villiers de [I'lsle-Adam en raison de scaractére mi-théatral, mi-
philosophique, de sa composition complexe et dersgueur hors norme, laquelle ne permit
pas a son auteur de faire représenter I'ceuvre rigigant, mais qui alimenta les théories des
symbolistes qui osérent sa création. René-Piertm @borde le « miracle en Xll vitraux »
Les Cuirs de bceuf§l899) de Georges Polti, dont I'excentricité canda I'oeuvre a la
marginalité et a la censure de la représentatioma@on de ses proportions qui visent
« ’Enormité », et a travers le motif de I'inceste Fils et de la Mére montrés dans le méme
lit. Patrick Besnier explore I'étrange texte de Raynd RousselLa Seine écrit autour de
1900, découvert en 1989, injouable en raison dZ3@8 vers, de ses 400 personnages, et que
I'on peut interpréter comme une tragédie ou commeaudeville. Dominique Massonnaud
veut voir dans les pieces de Kandinsky, composiaee 4908 et 1914, celles moins d'un
peintre que d’'un penseur et d’'un praticien du tle¢&@ui dans la lignée du symbolisme défie
les lois de la représentation en voulant portea acéne l'invisible. Florence Baillet montre
que Karl Kraus exprime danses Derniers Jours de I'humanit@922) la disharmonie
fondamentale de l'univers, ce chaos supréme gwéléda Premiére guerre mondiale, en
défiant le possible référentiel et mimétique a éravune forme dramatique « monstrueuse »
(par exemple, un monologue de douze pages). Paddant réservoir de procédés relevant du
montage, du théatre documentaire, ou d’autreqaintstographie, cinéma, opérette), 'oeuvre
témoigne moins d'un théatre impossible que d'unatifeé suggérant d’autres possibles.
Jacqueline Bernard prouve que la piéce insolitértgan TzardVlouchoir de nuage§l924)
enclenche un ressort nouveau que la postérité saptaiter : le théatre et son commentaire,
qui fait partie intégrante du texte de cette piBegla, c’est-a-dire l'alliance de l'acte de la
représentation et la négation méme de cet actelgpanise a distance qu’engendre le
métathéatre.

La troisieme section du volume traite des «expégs extrémes» du théatre
contemporain, notamment lorsqu’une piéce entre ariradiction avec certaines données
constitutives du genre dramatique. Nathalie Foursgepenche sura Derniére band€1958)
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de Beckett : cette piéce a personnage unique dénigii fait I'essence méme du théatre - le
dialogue -, en juxtaposant deux monologues digoifun en situation, celui de Krapp a 69
ans, et l'autre enregistré faisant entendre la @un Krapp de trente ans plus jeune. Les
données habituelles du genre dramatique sont bergiées par la remise en question de son
dispositif énonciatif. Bernadette Bost analyseifmusliere piece d’Adamosi I'été revenait
(1970) qui défie les notions de progression dragmati de personnage et de représentation, en
faisant parler des instances psychiques. L'ceuvte, s@ réclame de la « psychologie
profonde » explorée par Strindberg, propose quuatirets de vue sur une méme histoire en les
présentant comme autant de réves faits par legeqpabtagonistes. De méme, Brigitte
Ferrato-Combe montre que le théatre de Nathalim@a&; a I'origine radiophonique, refuse,
par rejet du réalisme, de faire visualiser dessetgle mettre en espace les « tropismes », a la
recherche d’une mise en scéne mentale. AnnickaBtdhnnequin considere, quant a elle, les
tabous sociaux qui définissent les limites du gmessur scene, a travers la sulfureuse piéce
d’Arrabal Et ils passérent des menottes aux fle(t869) qui joue sur toutes sortes de
transgressions (défécation, cannibalisme, érotisagpmasochisme), défiant la bienséance,
les interdits moraux comme les codes spectaculaetréss modes de réception (rapport entre
scene et salle, réel et fantasme, acteur et spactatinvité a jouer -, happening). Francoise
Rouffiat s'intéresse a Hélene Cixous qui, portarh &cene I'hystérie freudienne dans son
Portrait de Dora (1976), touche aux conditions mémes du fonctiorergnde la parole
théatrale en inventant, par exemple, la didascelierrogative qui ne décide pas du
destinataire auquel une réplique doit s’adresséterd Kuntz considerelamlet-Machine
(1977) de Heiner Muller comme une piéce impossjidece que tout dialogue s’y avéere
empéché et détruit, en raison de linsoutenabléent®e de I'Histoire dont I'absence de
progres entrave toute possibilité de progressiamdtique. Louis Dieuzaide interroge, quant
a lui, 'approche de l'acteur par Valere Novarina théatre étant par essence langage,
I'acteur serait un corps troué par la parole — gendgest pas sans soulever la difficulté de
transposer scéniquement un tel processus : comnuamher ce qui est désincarné ?

Jean-Pierre Ryngaert clot la réflexion par un bdanl'illisibilité des textes, en dressant
un inventaire analytique des facteurs et des caudaes partie de la mise en scene
contemporaine ne plagant plus le texte au centria deprésentation (héritage de Vitez qui
engage a « faire théatre de tout »), il 'y auplus de texte de théatre injouable puisque la
nature du matériau de départ n'aurait plus dimguee. Finalement, s'il est un théatre
impossible, c’est celui qui bouscule la quiétude Hdabitudes et qui suscite la peur de sortir
de notre monde ancien.

Ce sont donc des conditions trés diverses qui mé@ient I'impossible & un moment
donné : premierement, I'impossible de contrairgehfhique, sociale ou politique), deuxiemement,
I'impossible par mimétisme, c’est-a-dire, I'impddsi d’ordre expressif ou référentiel,
troisiemement, I'impossible essentiel (ou métattadalorsqu’une piéce entre en contradiction
avec certaines données constitutives du théatre.

Toutes ces études révelent que le théatre estadiaptus fécond lorsqu’il explore ses
propres limites et repousse celles de lillisibtede lirreprésentable. Si chaque contribution
se signale par sa qualité propre, I'ensemble fppagaitre des tensions récurrentes, en
dessinant une évolution et en confirmant que, lid& époque donnée, I'impossible peut étre
réversible.
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