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Classicisme et modernité dans le théatre des XXX XI° siécles Etudes offertes & Marie-Claude
Hubert. Sous la direction deLBRENCEBERNARD, MICHEL BERTRAND et HELENE LAPLACE-CLAVERIE.
Presses Universitaires de Provence, « Textuell2@24. Un vol. de 272 p.

Le théatre duxx® siécle est un théatre ouvert, un théatre génétascauteurs de cet ouvrage
témoignent tous de cette porosité, de cette fudiothéatre avec d’autres genres, mettant en lumiere
sa modernité auxx® et xxI° siécles. Dans la préface de ce recueil, JeanywaEsiiGsouligne
'’émergence du metteur en scéne et témoigne duaimament des études théatrales. L'écriture
dramatique est devenue hybride. Le dynamisme desay des metteurs en scene, la profusion des
échanges artistiques sont la clé de voute des®tlmleet ouvrage qui rend hommage aux travaux
de Marie-Claude Hubert et qui questionne le théadodernité des classiques, classicisme des
modernes », écrit Jeanyves Guérin. Ce fil conducteide I'ensemble des articles du présent
recueil.

Dans la premiére section de I'ouvrage, « Leveridieau classique », Michel Autrand souligne
la fécondité des échanges entre Corneille et Myligsiécartant par la de la tradition critique et
universitaire qui les éloigne souvent et minimisecaractere fructueux de leurs rapports pour ne
retenir que les seules polémiques. Il revient damdeur carriere commune, de la province au retour
triomphant & Paris, des échecs aux succes. Pdaisg ibsouligne les affinités des deux auteurs.
Corneille et Moliere, par leurs allusions maliciesisleurs ceuvres nourries d’intertextes réciprqques
de clins d’ceil amicaux et d’hommages respectuemnoignent bien d’'une reconnaissance artistique
mutuelle.

La deuxiéme section de cet ouvrage est consadadramaturgie. Benoit Barut ouvre cette
réflexion par une étude poussée sur I'hétérograghims temps structurent cet article : un temps
définitionnel qui revient sur les procédés d'élisid’addition et d’altération des caractéres afn d
déterminer I'hétérographie, une démonstration hicpie ensuite (de la naissance de I'hétérographie
auxvii © siécle, comme simple expédient drolatique chezévisl a son évolution profonde ax°s.,
ou ceux qui pensent posséder le langage se retrbavecceur de la moquerie). La langue littéraire
se désaxiologise, devient plus poétique et ludi@#ine, Queneau) : il ne s’agit plus seulement de
faire rire, mais de faire vrai. Enfin, Benoit Basduligne la perspective métalinguistique qu’offre
I’hétérographie dans la mesure ou elle permet w@sttpnnement sur la parole, et plus encore, sur
les enjeux de I'écriture et de la dramaturgie (Bt;lSarraute).

Les deux articles qui suivent prennent comme pdiappui le théatre de Claudel. Pascale
Alexandre-Bergues s’intéresse a la formule comnaunxesymbolistes de « poéme dramatique » qui
affirme I'équivalence entre le drame et le poémpadir du premier théatre de Claudel. Il s’agit de
rapatrier le théatre sur ses terres, la poésiguicee constitue pas pour autant un retour auxtioad
classiques. C'est davantage une formule redéfinieveut rompre avec le théatre dux®s.
(vaudeville et comédie bourgeoise), dont la trimdiémas fils-Augier-Sardou est la représentante,
un théatre qui s’ancre donc dans la tradition rpaig mieux la dépasser. La poésie, selon Claudel,
est avant tout pensée comme genre total s’incardans différentes formes (poemes épique,
dramatique et lyrique). L'enjeu de cet article dshc bien de témoigner des mécanismes et des
formes de perturbation des codes dramatiques clam € qui nourrissent cette rencontre entre le
drame et la poésie, ou le passage du visible kamiecdotique a l'invisible et I'essentiel.

Michel Lioure examine la distinction faite par Cilml entre le réve et le réel, soulignant la
suprématie de la « vie pratique » au détrimenadaritaisie. Pour Claudel, la réalité constitubjéb
de la poésie, comme pour ses personnages. Onredsé&tici au paradoxe : Claudel est en effet un
« réveur coutumier ». L’'univers du songe contandoac la production dramatique claudélienne,
devient outil de création poétique, et I'inspiratiaun analogon du processus onirique. Le réve
constitue un matériau a partir duquel penser latthgses décors, ses sujets. Les scénes oniriques
chez Claudel témoignent enfin d’un processus lieéra: I'hnomme, par le réve, s’échappe de la
pesanteur de l'existence et accéde par la a uegdibEnfin, pour les personnages claudéliens, le
réve constitue une porte ouverte sur une réalitGasurelle qui échappe aux lois de la raison
(Partage de MidiLe Soulier de Sat)ret s’approche de I'extase. Parce que le révesdealors une
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figuration de I'élévation spirituelle, le drame the « aux profondeurs les plus obscures de la
mystique ».

Gilles Ernst analyse la rencontre entre I'Eglis®ctident et celle d’Orient dans trois piéces
de Schéhadé qui sont a la fois catholique et oakedll y est question d’'un théatre hanté par
Byzance et l'auteur de l'article analyse ce quistitne le « clergé » du dramaturge a travers les
figures majeures d®adre et duMéeétropolite Puis il revient sur le culte de la Vierge quiniu
Rome et Byzance. Enfin, le symbolisme de la présteabordé et Gilles Ernst rappelle la puissance
d’un christianisme commun aux deux confessions.

Les deux articles qui suivent engagent la présengaorelle au coeur de la mise en scéne.
Dans l'article qu’il consacre aux dramaturgies diatvgarde, Yannick Hoffert décrit les possibilités
scéniques du corps, par opposition au textocergrise corps s'inscrit dans I'écriture : il en dentie
un enjeu et un élément problématique. Avec luiautre langage théatral se révele, qui s'émancipe
de la dramaturgie traditionnelle et des conventwassiques et fait advenir un théatre impertinent.
Le corps devient la figuration d’'un refus, d’'un gtiennement sur I'Histoire (Jarry, Audiberti),
d’'une contestation socio-politique (Arrabal, Genet)d’interrogations métaphysiques (Beckett,
Adamov). Yannick Hoffert étudie les fantaisies aoglles des personnages d’Apollinaire puis le
glissement opéré par les auteurs du Théatre Nouveeules arts du corps (les clowneries de
Beckett ou les danses chorégraphiées de Genesclmoe Vauthier). Le corps vieillissant, le corps
mourant devient lindicateur de la pesanteur chHanet permet d’exprimer la « dislocation du
sujet » devenu « extérieur a lui-méme ». Cettegmess problématique du corps introduit enfin un
guestionnement sur I'écriture théatrale elle-méme.

Hélene Laplace-Claverie aborde quant a elle I'erfice de la danse et de la dimension
chorégraphique chez les dramaturgesxat s. L'écriture dramatique devient hybride. Si elle
s’ancre dans une tradition (le ballet et ses lssoftorégraphiques), elle se modernise par I'ingarsi
des rapports traditionnels (le chorégraphe guiddrématurge). L'exemple de Roland Petit est
éloquent : par ses collaborations avec des autamsne Cocteau ou Anouilh, il témoigne de la
permanence du ballet littéraire. Le livret de hafleut ainsi permettre a l'auteur d’explorer un
imaginaire différent et constitue une sorte debetatoire expérimental » (Claudel, Cendrars, Genet)
Avec les auteurs dxix®s., le livret de ballet retrouve donc sa digniti&taire par les métamorphoses
auxquelles il se préte (influencé par la poésiéaltde ou le conte).

Ce troisieme volet de I'ouvrage, consacré a larige, s’ouvre sur un article de Sylvain
Dreyer a propos du théatre de Genet qu’'il compardillam de Jean Rouch,es Maitres fousll
évoque pour ce faire les trois procédés d’irréttisgl'exces, la mise en abyme et I'équivoque) qui
transforment les personnages en « Figures », ietnteansuite sur ce qu’elles permettent de révéler
une théorie irrationnelle du pouvoir. A l'originee cces Figures, le cinéma, et sans doute le
documentaire ethnographique. Ainsi, le parallélisenére le film de Jean Rouch et la piece de
Genet,Le Balcon,permet d’interroger les rapports entre image ewpw, par une réflexion sur le
pouvoir comme simulacre fétichiste. Le film inviderelire la piece et a en comprendre certains
mécanismes, notamment gue Balcon« fonctionne comme une possession sans exorcismar »
cette confrontation, le spectateur recoit « unegendu pouvoir comme pure image ».

Michele Gally nous livre ensuite une étude surd&ire paradoxale du théatre médiéval sur
les scenes contemporaines. L'auteur questionndifigsultés de mise en scéne et le tiraillement
entre l'indifférence pour le théatre médiéval ettérét toujours vif pour ses figures. Pour Michéle
Gally, parce qu’il apporte une dramaturgie neuc@ qu’il est a la fois sujet et outil, le médieva
se rapprocherait du scepticisme tragique de ldufixx®s. L’auteur dresse ensuite les caractéristiques
d’'une dramaturgie meédiévaliste a travers la questie I'espace (comment passer du narratif au
dramatique ?), de la tendance a la métathéat(alipdure de l'illusion théatrale, chez Audibertirpa
exemple) et de ces « visions », soit des propositde mises en scene (celle de Julie Brochen et
Christian Schiaretti). La stylisation apparait enéitre la seule réponse aux difficultés de la
reconstitution réaliste médiévale.

Dans l'article qu’elle consacre a la présence mesigue dans le répertoire frangais contemporain,
Nathalie Macé nous propose une analyse du draneatiagsique, devenu prisme par lequel observer
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la dramaturgie moderne. L’'auteur choisit pour illes son propos un corpus de cing piéces
contemporaines qui analysent les collusions eatrad et I'ceuvre de Moliére afin de nourrir leurs
ceuvres. De fait, si Moliére est un classique, il'est qu’au sens large, Nathalie Macé affirmant
son caractere résolument moderne par ce jeu déss@s qui dépasse largement le classicisme (au
sens étroit). La vie, I'ceuvre et le caractére déiévimfont de lui un moderne parce qu'il est comple
contradictoire et résume a lui seul la «crise éosgnnage congu dans son unicité ». Moliere-
personnage devient un moyen pour les dramaturgdsmmes de se dire eux-mémes, de penser leur
art et ses enjeux. Mettre en scéne Moliere dandrawail d’écriture, c’est donc « comprendre et
faire comprendre le phénoméne du théatre », caashgttre de représenter le thééatre en train de se
creer.

Les deux articles qui suivent font la part bell®r@esco comme symbole de ce renouvellement
théatral. Michel Pruner compare une piéce du drargatameéricain David Mamet a la piece de
lonesco dans leurs oppositions et leurs pointodeargence : I'évolution de I'écriture théatrake, |
transposition violente du rapport enseignant/emeeide proces des mécanismes langagiers. On
retrouve une dynamigue analogue aux deux piécedifioadion des comportements des personnages
dans une sorte de géométrie inversée...). Siitutistin universitaire est pointée du doigt, leseedf
de la réception divergent. Quarante ans ont padiséel Pruner nuance enfin les effets de la piece
de David Mamet, au contraire de celle de lonesdangarit La Lecondans une universalité par la
puissance subversive gqu’elle apporte.

Audrey Lemesle analyse la permanence et le renleaveht du mal dans deux réécritures de
lonesco, I'une universellement reconnaissable €ceét Shakespeare), I'autre plus confidentielle
(celle de Defoe) MacbettetJeux de massacrgsroposent donc deux usages différents des cleessiq
Audrey Lemesle parle alors « d’hyper-réécrituresréférence a une représentation du mal poussée
a I'extréme par un processus d’amplification, dewgrdeux farces aux enjeux tragiques. Dans les
deux cas, ces pieces témoignent de « la dimensidodue de I'existence humaine ». Le potentiel
comigue que lonesco décele dans chaque piece ve toutefois pas les deux ceuvres de leur
dimension métaphysique, 'une évoquant la relaindime entretenue par I'auteur avec le mal qu'il
met en scene, l'autre témoignant d’'un mouvemenitrréot de ’lhumanité et engageant la collectivité.

Antoinette Weber-Caflisch interroge la transpositique Giraudoux fait de son roman
Siegfried et le Limousien drame. Elle revient ainsi sur les influencesette production, notamment
sur son inspiration du roman canadien de Louis Hémaria Chapdelainget questionne le statut
du personnage principal et I'absence du theme lgmodansSiegfried

Annick Asso évoque l'influence de Beckett sur |éatie de Radrigan, qui en fait un théatre
plus socialisé, plus engagé dans I'Histoire quéanait Beckett. Il radicalise en effet la figude
clochard beckettien en gommant le rapport de dammagui existe entre les personnages et
amplifie leurs dialogues. Annick Asso souligne ltersalité du théatre de Radrigan, devenu le
« pére du théatre social » au Chili. Sa piBeekett et Godatonstitue une lutte contre 'aliénation
sur fond de transition politique. Radrigan fait Beckett un personnage qui s’entretient avec ce
Godot qui n'apparait jamais chez le dramaturgedidés. Godot devient un double de I'écrivain, un
assistant dans ses derniers moments. Par le pdierses personnages résistants, le dramaturge met
aussi en scene la problématique de I'aprés-Auszhwé dialogue des personnages de Radrigan
mime alors les apocalypses individuelle et gérg#alice que le dramaturge a lui-méme nommé le
« théatre de la sincérité », théatre de résistueeaux idéologies extrémes.

Dans l'avant-derniére section du recueil consa@élm mise en scene, Marie-Christine
Autant-Mathieu revient sur le parcours de Stanstaet sur sorsystemeD’abord expérimentateur
des textes francais de Florimond Hervé, il se foamevaudeville, au mélodrame et a I'opérette.
Aprées avoir vu Moliére a la Comédie-Francaise,uitige le jeu traditionnel des comédiens et
n‘aura de cesse de travailler ses réles en prdeatntrepied de la tradition pour appliquer ce
Systeme aller de I'intérieur vers I'extérieur, afin deraposer ses roles.

Yehuda Moraly rappelle les caractéristiques du eéramusical sacré qui est I'aboutissement
de la production dramatique de Claudel. Il évoguasid’occupation claudélienne : la traduction et
la réalisation de Orestied’Eschyle. Ses projets de mise en scene écldaagegnese de ses projets
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d’écriture. Sa découverte du théatre d’Hellereaedeforte dans son projet de mettre en scéne
Agamemnonaccompagné du musicien Darius Milhaud. S’ensuidest mises en scene des
Choéphoresu Claudel précise son dispositif scénique etaseaption du choeur, d&siménides
gu’il imagine dans le théatre d’Orange et qui affra la musique une place omniprésente. Ainsi
Yehuda Moraly montre a juste titre que la réflexgam I'écriture de ces trois drames préfigure tous
les autres drames sacrés musicaux de Claudel.

Clara Debard s’interroge sur les quatre ceuvresiuservi de piliers a la rénovation dramatique
de Copeau. En effet, ces quatre premiéres créaframgaises marquent un tournant vers la
simplification scénique et l'allégement de I'écréuhééatrale sans renoncer a la notion d’intrigue
qui reste centrale. L'auteur de l'article s’attaéhe@éterminer deux points qui illustrent ce théatre
nouveau : la rénovation formelle (I'écriture thé#r devient un lieu d’'expérimentation sur le
langage) et la notion de jeu (lieu unique, effaceinde la notion de personnage).

Eric Eigenmann s’appuie sur la mise en scéne delleéalLagarce déa Cantatrice chauve
en 1991, reprise en 2006. L’étude porte sur lautange de cette interprétation et sur les enjeux
esthétiques de Lagarce, principalement sur 'agmdaedique du texte de lonesco. L’auteur analyse
le traitement des didascalies, la maniere dont lcagiait intervenir la bande-son et par la détourne
le discours didascalique, puis il décrit le jeu demédiens qui se veut a la fois physique, rituel,
redoublé et complice. Enfin, la relation théatrede envisagée a la lumiere des travaux critiques de
Marie-Claude Hubert, notamment sur le corps desgperages dans le théatre des années 50.

Michel Bertrand s’interroge sur la fascination avaténte qu’exerce la figure de Gilles de
Rais : le Saint (compagnon d’armes de Jeanne date)Monstre (auteur de dizaines d’infanticides).
Il explore ainsi ’lhomme mystérieusement complgxedigue et pervers, devenu un personnage de
théatre sous la plume de Lannoye et Planchon ésninflexions divergent toutefois : si Lannoye
replace la personnalité de Gilles de Rais en petispea celle de Jeanne d’Arc, Planchon quant a
lui inverse I'ordre chronologique des faits. Micl&drtrand revient enfin sur la discohérence des
valeurs du personnage (« la foi la plus pure dfjdetion la plus noire »), qui permet a Lannoye
d’inverser sainteté et monstruosité dans sa pétablissant ainsi le caractére réversible des \@tes
vertus. Planchon et Lannoye témoignent d’un trgigeu : exprimer le désordre de I'Histoire, la
discohérence des valeurs et le dévoiement du éhd@mnchon confére ainsi au théatre « la faculté
de pénétrer au plus profond d’une vérité que litééest par nature inapte a exprimer ». La figure
de Gilles de Rais devient alors I'incarnation dunédlien en représentation, puisque, selon
'expression de Lannoy, « le théatre s’est emparkiic».

Karine Germoni brosse un portrait théatral de Uadi€hollat, metteur en scéne et auteur, a
partir de I'entretien qu’elle méne avec lui. Seffédentes questions reviennent sur le parcours du
dramaturge : de son travail d’assistant aupres itta$sBourdet a ses différentes collaborations,
notamment avec 'auteur Florian Zeller, en pasgantce qui a fagconné son héritage et ses figures
tutélaires, ses choix de textes, ses intentiormides en scene, son expérience de I'écriture et son
attraction pour le cinéma.

Enfin, la derniére section de I'ouvrage s'intiteréation » et propose une ceuvre originale
de Jean-Christophe Cavallin, qui cl6t le recueihote pour en donner une clé de lecture, dans la
mesure ou il méle au récit I'idée du théatre. Ldige de ce récit devient contemplatrice de sa
propre vie, jouant son quotidien comme l'actricé execute son réle, s’'observant et s’étudiant. De
fait, cette nouvelle résume ce théatre modernelitadn des frontiéres génériques, révolution
esthétique, regard porté sur sa propre (dé)marche.
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