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EN OUVERTURE

La représentation théatrale est le plus souvent examinée comme un fait
sociologique et esthétique, ce qu’elle est sans aucun doute. Pourtant, dans
cette optique, les discours, qu’ils soient académiques ou médiatiques,
risquent de négliger ce qui donne a I'’événement théatral sa dimension
culturelle. La représentation théatrale est un «fait social total», au sens
donné par Marcel Mauss : un fait inscrit dans une culture qui doit étre
décrit et compris, sur un plan tant individuel que collectif ; un fait donné
a voir et a entendre dans un temps et un espace singuliers. Un fait qui
mobilise engagement et distance, attention et disponibilité, de la part de
la personne qui en est la destinataire.

J'ai souhaité aborder la représentation théatrale a partir d’'une approche
contemporaine de la culture: celle de sa capacité a construire du
commun, du nous. Cette perspective conduit a envisager la représenta-
tion non seulement comme un objet artistique qu’il s’agirait d’analyser
dans ses éléments constitutifs et leur structuration, mais aussi comme
une relation sensible et intelligible entre la scéne et la salle. La scene,
comme lieu ou le personnage agit, ou le corps se manifeste en action et
ou la parole s’énonce ; la salle, comme lieu ou des spectateurs sont réunis
pour participer a un événement dont la finalité est précisément de nouer
une relation scene/salle. Cette rencontre, lorsqu’elle se réalise, crée un
espace particulier, I'espace théatral, qu’il faut considérer comme un lieu
de pratiques culturelles spécifiques.

L'ambition de ce livre est de proposer une mémoire vive pour un art qui se
caractérise par sa dimension éphémeére. Cette mémoire est a construire ;
elle est constitutive d’'une sensibilité contemporaine. C’est pourquoi j’ai
voulu m’appuyer sur des philosophes de la modernité comme Hannah
Arendt, Walter Benjamin, Hans-Georg Gadamer, Henri Gouhier, Paul
Riceeur... En cela, ce livre énonce son engagement : participer au devoir
de transmission, mission qui conjugue politique et esthétique. Mon
intention est de croiser une démarche qui met I'accent sur la dimension
sensible de I'espace (ici) et du temps (maintenant) du spectacle et une
approche attentive aux thématiques sociétales et culturelles qui émergent
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entre le dernier tiers du xx° et le début du xx1°siécle. C’est a mon sens la
présence, la pertinence et la visibilité de ces thématiques qui permettent
d’évaluer la dimension politique du théatre (texte et représentation), plus
d’ailleurs que 1'énonciation d’'une ambition rhétorique : « émancipation
du spectateur» ou « transformation du monde ».

Les transformations sociales, politiques et techniques qui affectent nos
sociétés modifient et renouvellent les attentes vis-a-vis des fonctions
culturelles et politiques du théatre. C’est donc la place du spectateur, son
comportement sensible, ses références partagées, sa jouissance, qui sont
interrogés a la lumiere des pratiques culturelles d’aujourd’hui. Celles-ci
inscrivent la personne dans une appartenance a une culture caractérisée
par la diversité et ’hybridation des formes et par I'accent porté sur l'acte
de dire : I’énonciation. Parler de I'art du théatre, c’est d’abord évoquer
des cas concrets et significatifs, qu’ils se manifestent dans I'actualité du
spectacle ou dans l'activité éditoriale et critique sur le théatre.

La représentation théatrale n’existe que par la présence d’individus
réunis pour la circonstance : c’est ce qui lui donne une fonction de socia-
bilité. Dans ces temps de numérisation, de réseaux, d’événements média-
tiques construits et diffusés par la télévision et communiqués par le Web,
force est de reconnaitre que la fonction sociale de la représentation s’est
brouillée et la conscience de sa singularité s’est fragilisée. Mon propos
veut rappeler pourquoi et comment la représentation théatrale propose
nature anthropologique. « Le propre de la représentation est déterminé
par le fait qu’elle se fonde sur la relation interpersonnelle, ici et mainte-
nant, qui se réalise entre la scene et la salle a partir des actions et des
paroles énoncées sur la scene» (Caune, 1996). Cette relation s’établit par
une médiation qui doit autant au texte et a la communication spécifique
introduite par le jeu de l'acteur — sa présence et son action — quaux
attentes sociales que la représentation suscite. « Qui écoute une histoire
forme société avec qui la racontey, écrit Walter Benjamin (Benjamin
2000b, p. 117). On peut supposer que la relation sociale engendrée par la
scene et orientée vers la salle est une forme premiere de communication,
une forme, pour ainsi dire, artisanale. Elle vise a fournir des occasions
sécularisées de rassemblement et de participation, énongant des récits et
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des mythes, montrant des comportements susceptibles d’étre des foyers
de reconnaissance et d’identification pour le spectateur'.

De plus, la représentation participe a la production d'une mémoire collec-
tive. C’est ce que j'évoquerai en abordant la question de la représentation
des classiques. Si aujourd’hui, pour de multiples raisons, de nature cultu-
relle et sociale, la transmission des classiques a perdu une partie de ses
enjeux, notamment pour ce qui concerne la construction ou le maintien
d’une identité culturelle, notion problématique s’il en est, la question
de la distance culturelle et de la fragmentation sociale garde toute son
importance. La représentation conserve une nécessité premiere par
l'occasion qu’elle offre : la compréhension et I'interprétation des paroles
et des actions humaines.

La transmission du texte par le biais de la scene est essentielle dans la
construction d'un destin partagé et d'une conscience commune. En parti-
culier parce que la représentation assure le passage de I'écrit a l'oral.
« Linterprétation rapproche, égalise, rend contemporain et semblable,
ce qui est véritablement rendre propre ce qui d’abord était étranger »?
(Ricceur, 1986, p. 153).

J’ai voulu, pour parler de la représentation, reprendre et transposer le
point de vue de Wolfgang Iser qui, dans LActe de lecture. Théorie de
Ueffet esthétique, circonscrit ainsi la place du lecteur : « Le texte n’existe
que par l'acte de constitution d’'une conscience qui le regoit et ce n’est
quau cours de la lecture que l'ceuvre acquiert son caractere particu-
lier de processus. [...] Leeuvre est ainsi la constitution du texte dans la
conscience du lecteur» (Iser, 1985).

Charles Baudelaire, a propos du poeme, et Marcel Duchamp, pour ce qui
concerne le tableau, avaient accordé au récepteur un statut actif dans la
production du sens. Pour ce dernier, toute ceuvre d’art releve de deux
polarités : «I1 y a le pole de celui qui fait une ceuvre et de celui qui la
regarde» (Duchamp, 2014, p. 122). « Ce sont les regardeurs qui font les
tableaux», écrivait ce dernier, alors que pour Baudelaire, « c’est le lecteur
qui fait le poeme ».

1 Dans les années 1960, Bernard Dort a développé une approche essentielle, en mettant
en résonance point de vue esthétique et point de vue sociologique (Dort, 1967).
2 C’est Ricceur qui souligne.
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Au théatre, le spectateur est actif dans son écoute et sa vision. Avant de
comprendre le sens de ce qui advient dans la performance théatrale, il
doit y étre sensible, c’est-a-dire étre affecté par les paroles et les actions
du personnage exprimées par l'acteur sur le plateau. Deux catégories
de pensée, celles de 'espace et du temps, permettent de rendre compte
de l'art et de la pratique artistique en général. Au théatre, il s’agit de
comprendre comment le temps vécu, dans l'espace scene/salle, donne
a la mémoire, celle des textes et de leur traitement sur la scéne, une
de montrer des éléments significatifs de 'expérience humaine. La dimen-
sion fondamentale de la représentation lui est donnée par la présence
physique de I'acteur ; elle est un dit, une parole, en méme temps qu’elle
est un dire, une action.

Le probleme théorique premier qui se pose concernant la communica-
tion entre la scéne et la salle est celui de la part, respective, complé-
mentaire et indissociable, prise par les mots, les gestes, les attitudes, les
comportements. Lalchimie complexe qui s’établit dans le jeu de l'acteur
— ce qu’il dit et ce qu’il montre — est le support du sens. Mon objectif
est d'indiquer comment la représentation théatrale peut étre un objet de
connaissance. Et c’est la réflexion herméneutique de Paul Ricceur sur la
« conduite orientée de fagon sensée» (I'action comme objet de compréhen-
sion) qui me servira de guide (Ricceur, 1986).

La représentation théatrale, dans la seconde partie du xx¢ siécle, ne s’est
plus contentée de trouver ses sources d’inspiration dans les ceuvres
écrites, qu’elles le soient pour étre mises en jeu et en espace ou qu’elles
proviennent d’autres modes d’écriture : romanesques, poétiques, biogra-
phiques ou sociologiques... Le théatre s’est aussi emparé de tout ce qui ne
semblait pas digne d’en étre, au-dela de ce qui fait littérature ou fiction.
Et c’est en cela qu’il est devenu contemporain. Il a, d’'une part, intégré
sur la scene des «langages» qui n’étaient pas verbaux — ceux du geste,
du corps, du son, de I'image... — et leur a donné un statut équivalent a
celui du langage verbal. D’autre part, il a traité des questions ordinaires,
triviales, marginales, au méme titre que les grands sujets. Il s’est donné
comme perspective, selon I'expression d’Antoine Vitez, de «faire théatre
de touty, et 'on pourrait ajouter : sur tout.

Jexaminerai les questions de transmission du théatre ; de la relation
du théatre populaire au politique ; du rapport au corps... Les themes
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que jaborderai font appel a la relation du présent au passé ; au jeu de
l'acteur ; au couple écriture dramatique-écriture scénique... Et c’est en
fonction des deux plans inhérents a la réception de la représentation
théatrale que je développerai mon propos.

Le premier plan est celui de 'activité subjective du spectateur : sa jouis-
sance esthétique, sa mémoire, sa (re)connaissance de soi, sa projection
et/ou son identification partielles dans les figures des personnages qui
lui sont présentés... Le second plan concerne la dimension collective du
phénomeéne de la représentation.

La relation subjective qui se crée entre le spectateur et ce qui lui est
montré, dans le temps de la représentation, se concrétise dans une entité
sociologique : celle du public. Dés lors se pose, a la fois, la question de la
transmission de l'art de la scéne dans le temps (la mémoire du théatre) et
dans I'espace public (la diffusion de la représentation). Ces points seront
traités ici a partir d’'un certain nombre de textes dramatiques, d’auteurs
et de metteurs en scene qui ont marqué I’histoire du théatre du xx° et
du début du xx1° siecle. Je veux préciser, d’'ores et déja, que ma réflexion
vaut quel que soit le texte, objet de I'oralisation — qu’il ait été écrit préala-
blement ou non a son énonciation sur la scene ; elle concerne également
des spectacles qui ne comportent aucune parole énoncée par les acteurs,
comme c’était le cas avec le spectacle de référence de Robert Wilson, Le
Regard du sourd, ou, plus tard, avec Le Bal, mis en scéne par Jean-Claude
Penchenat.

Que reste-t-il des utopies transformatrices du théatre, de sa fonction
d’émancipation, de sa fonction de prise de conscience collective, de son
ambition de changer le monde? Est-il possible, aujourd’hui, de charger
la représentation théatrale d’'une fonction politique, et a quelles condi-
tions, rapportées a ces trois objectifs? La notion de théatre populaire
qui a structuré les réalités, et les réves du théatre, au xx° et au début du
XXI° siecle, a-t-elle encore un sens? Et lequel ? Ce sont ces questions qui
sont a (ré)examiner en fonction de I'état actuel de la société frangaise et
du monde.

Je conduirai mon propos en m’appuyant sur des manifestations singu-
lieres de la représentation. En effet, comment parler de l'expérience
théatrale, d’'une part, celle des artisans et des artistes qui la construisent,
et, d’autre part, celle des spectateurs, si ce n’est a partir des processus de
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production et de réception particuliers de la représentation ? J’évoquerai
donc des spectacles qui m’ont marqué en conjuguant une restitution
de mon plaisir de spectateur et un jugement esthétique développé a
partir de notions convoquées dans mon propos : construction du person-
nage, écriture scénique, fable dramatique... Les metteurs en scene de
référence, ceux d’hier et d’aujourd’hui auxquels j’ai fait appel pour me
donner un cadre de réflexion, ont contribué a forger une mémoire du
théatre dans la seconde partie du xx° siecle. Il en va ainsi de Peter Brook,
Ariane Mnouchkine, Roger Planchon, Peter Stein, Giorgio Strehler, Jean
Vilar, Antoine Vitez...

Les spectacles que j’ai choisi d’évoquer ne constituent, en aucun cas, un
tableau représentatif de la création scénique du début du xx1° siecle. Mes
choix procédent de I'occasion et de I'intention.

Loccasion, qu’elle releve du hasard, de la curiosité, de la recherche du
plaisir ou encore de l'intérét professionnel, m’a été donnée par mon
expérience de spectateur. La raison de mes choix ne réside pas dans
I'innovation dans l'art de la scéne ou dans I'examen des matériaux qui
peuvent «faire théatrey». J’ai voulu aborder la représentation dans son
rapport a la pratique artistique : au traitement de l'espace et du temps
par I'expression scénique ; a la mémoire culturelle ; a I'influence de la
tradition... Dans cette perspective, j’ai repris, amendé, développé certains
textes écrits a chaud et publiés, dans un premier temps, sur mon blog
jeancaune.fr ou a l'occasion de conférences. J’ai également repris des
éléments de textes théoriques écrits dans des perspectives précises sur
les processus d’expression et communication par le geste et le corps.

Le travail des metteurs en scéne que j’ai choisis, tout comme les textes
quils ont mis en scene, est divers et témoigne de la richesse de la
scene théatrale frangaise. J'ai souhaité plus particulierement évoquer
de maniere plus approfondie un petit nombre de spectacles. Il s’agit
d’une reprise, en 1999, des Caprices de Marianne, par Lambert Wilson,
au Théatre des Bouffes du Nord ; de Cour d’honneur, créé au Festival
d’Avignon par Jérome Bel, en 2013 ; des trois productions de pieces
de Tchekhov données au Théatre-Studio d’Alfortville par Christian
Benedetti® ; de La Mouette, dans une mise en scéne d’Arthur Nauzyciel

3 En 2011, il signe la mise en scene de La Mouette, de Tchekhov, au Théatre-Studio
d’Alfortville. En 2012, il crée Oncle Vania au Théatre-Studio. Il met en scéne Les Trois
Sceurs, toujours au Théatre-Studio d’Alfortville. En 2015, dans la continuité du projet
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reprise au Festival d’Avignon en 2012 ; de la version intégrale du roman
La Princesse de Cléves, produite en 2015 par Magali Montoya, créée a la
MC2 de Grenoble.

J'ai souhaité donner une place particuliere a deux auteurs contempo-
rains, Wajdi Mouawad et David Lescot, qui sont également les metteurs
en scene de leurs propres textes, ce qui tend a produire une symbiose
profonde entre 1'écriture dramatique et 1'écriture scénique. L'analogie
entre ces deux hommes de théatre, dans la production de la représenta-
tion, ne suffirait pas pour comprendre leur importance dans le théatre
d’aujourd’hui. Leur caractéristique commune est de parler du monde
avec un langage qui leur est propre et qui éclaire les ombres et les
fractures de nos sociétés éclatées. De ce point de vue, leur écriture donne
un sens nouveau a la dimension politique du théatre. Je m’attacherai a
Wajdi Mouawad a partir de trois pieces, Littoral, Incendies, Foréts, qui
font partie de sa tétralogie, Le Sang des promesses, créées entre 1999 et
2009. Je tenterai d’approcher I'écriture de David Lescot par le biais de
la représentation de sa piece Les Ondes magnétiques, créée en 2018 a la
Comédie-Francaise.

Philosophes, esthéticiens, sociologues ont accompagné par leurs
réflexions la création théatrale. Ce livre est aussi une occasion de
rappeler les contributions de Georges Banu, Roland Barthes, Bernard
Dort, Jean Duvignaud a la pensée du théatre. Leurs apports critiques
dans des revues comme Thédtre populaire, Travail thédtral ou encore
Thédtre/Public ont éclairé et animé la vie culturelle et théatrale du
dernier tiers du xx° siecle.

J'ai voulu confronter des points de vue — essentiellement inspirés par
une conception esthétique fondée sur le récit, sa mise en drame, ses
effets de jouissance et de conscience — a des manifestations concretes,
celles de représentations qui m’ont paru significatives de ce début de
XXI¢ siecle. Le point commun des représentations théatrales, objets de
ma réflexion, est qu’elles abordent les thémes essentiels du théatre, ceux
de la vie intime et sociale, de 'amour et de la mort ; du destin individuel
et de I'engagement collectif. J’ai souhaité examiner les représentations
et les themes qui croisent le souvenir du passé, 'éphémere du présent,
I'attente du futur a partir des dimensions de I'espace et du temps de la

Tchekhov, Benedetti met en scene La Cerisaie au Théatre de la Renaissance d’Oullins,
dans le cadre des Nuits de Fourviére.
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scene, tels qu’ils se manifestent dans la vie théatrale du dernier tiers du
xx° et du début du xxr1° siecle.

Mon propos sur les spectacles que j'évoque vise a la fois une distance
réflexive et une expression subjective. La premiere pour tenter d’objec-
tiver la seconde, et celle-ci pour illustrer celle-la.
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