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Avant-propos


Le XIXe siècle se caractérise par une activité théâtrale intense. Alors que les histoires littéraires ont tendance à ne retenir que quelques titres, appartenant souvent au mouvement romantique (drame romantique et théâtre de Musset), notre propos est de donner une image plus globale de l’activité théâtrale du siècle. Il ne s’agit pas de proposer une reconstitution archéologique (ce n’est pas le lieu) ni de bouleverser la hiérarchie des valeurs mais d’évoquer ce qui pour les contemporains occupait tant de place. Comment juger en effet de l’originalité, de la vigueur novatrice d’une œuvre si la vie culturelle de l’époque est totalement effacée ?


Par ailleurs, même si, pour citer Jules Renard, « le métier d’auteur dramatique est quand même un métier d’homme de lettres », il faut constater qu’au XIXe siècle la notion de spectacle s’est progressivement imposée au détriment de l’exclusivité du texte littéraire. Certains auteurs ont refusé les contraintes de la scène de leur temps, comme Musset, dont le théâtre était techniquement injouable, ou en prenant des positions élitistes, comme les symbolistes; d’autres, au contraire, les ont intégrées à leur création, devenant


« des hommes-théâtre », selon la formule de Legouvé à propos de Scribe.


Dans la rubrique Se repérer, nous nous sommes attachée aux conditions de production. C’est au XIXe siècle que l’on se préoccupe de la mise à la scène, d’une part, parce que les techniques théâtrales se développent (décors, costumes, etc.), d’autre part, parce que la présence massive de nouveaux publics modifie les goûts et pèse sur la manière de concevoir l’art dramatique au niveau de l’écriture comme de la représentation.


Le théâtre est traditionnellement divisé en genres, leur séparation étant justement l’un des enjeux du débat littéraire au XIXe siècle. Dans la rubrique Comprendre, nous avons étudié les différents genres et leur évolution : certains sont devenus obsolètes comme la tragédie, d’autres ont conquis presque tout l’espace dramatique comme le drame et ses avatars. Nous avons aussi présenté quelques grands auteurs et quelques œuvres marquantes.


Dans la rubrique S’entraîner, nous proposons des exposés pour approfondir quelques points de façon plus transversale et quelques exercices classiques (explications, dissertation). Un glossaire des termes techniques couramment employés dans l’analyse du théâtre, une bibliographie et un index des auteurs et des œuvres complètent cette partie et fournissent des outils précieux pour l’étude du théâtre.
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1. Le théâtre : une activité publique


Le théâtre n’est pas seulement un genre littéraire mais une activité sociale qui implique un auteur (ou plusieurs), des acteurs et un public. La nécessité de la représentation impose des contraintes techniques et économiques et doit tenir compte des pratiques socioculturelles d’une époque. Activité publique, le théâtre est également soumis à la législation. Tous ces facteurs doivent être pris en compte dans une étude portant sur le théâtre. Le XIXe siècle est un siècle de mutations historiques et politiques rapides, nombreuses et brutales : les changements politiques ont chaque fois infléchi la législation sur les spectacles, qui sont des rassemblements de population autant que des événements artistiques. Par ailleurs, le rôle social reconnu au théâtre, une manière de « média » du siècle – tribune de la Révolution, vitrine de l’Empire, école de morale, voire simple divertissement – explique la sensibilité des gouvernements à son égard et leur souci de le contrôler.


a. La législation sur le théâtre


• La situation de la Révolution à l’Empire


À la veille de la Révolution, l’ouverture d’une salle de théâtre était soumise à une autorisation royale et à l’attribution d’un privilège, ce qui signifie qu’un directeur n’obtenait l’autorisation d’en ouvrir une qu’en s’engageant à respecter un cahier des charges très précis, qui prévoyait le type d’œuvres que cette salle pourrait représenter : présence ou non de chants et de musique, longueur des pièces, genre de répertoire (comique, vaudeville, drame, tragédie, etc.), nombre d’acteurs en scène, etc. Le Théâtre-Français et l’Opéra ont des privilèges très étendus et cherchent à empêcher l’installation d’une concurrence en exerçant des pressions sur le pouvoir. Quand les petites salles ouvrent, il est généralement stipulé qu’elles verseront une redevance aux grandes. En outre, le privilège qui leur est concédé est parfois ridiculement étroit : par exemple, en 1760, le théâtre de la Gaîté est ouvert mais à condition qu’il ne donne que des spectacles de danseurs de corde.


La propriété littéraire des auteurs est reconnue depuis 1777 grâce à l’action de Beaumarchais et le monopole des droits d’auteurs a été confié à un « Bureau de législation dramatique » ouvert en 1780. Les comédiens sont donc moins puissants car le bureau leur impose désormais d’accorder à l’auteur un pourcentage sur les bénéfices. Seule la corporation des comédiens-français détient encore le droit de programmation, la responsabilité financière du théâtre et la répartition des bénéfices.


La Révolution abolit tous les privilèges le 4 août 1789 et supprime la protection des auteurs et des éditeurs de théâtre. Puis, la loi de janvier 1791 donne un nouveau cadre juridique : tout citoyen peut construire un théâtre et y faire représenter librement des pièces de tout genre. Les pièces des auteurs morts depuis cinq ans appartiennent à tous ; celles des auteurs vivants ne peuvent être représentées qu’avec leur consentement formel, sous peine de confiscation des bénéfices. Les théâtres peuvent être inspectés par les autorités municipales qui ne « pourront ni arrêter ni défendre la représentation d’une pièce, sauf [sic] la responsabilité des auteurs et des comédiens. » La loi reconnaît la propriété des auteurs et abolit toute censure préalable (seule subsiste une simple déclaration à la police municipale) ; les acteurs, qui étaient excommuniés, ont désormais une pleine citoyenneté.


La loi s’applique jusqu’en 1807, mais la liberté qu’elle donnait a été très tôt restreinte par des décrets. Par exemple, en 1794, le comité d’instruction publique rétablit la censure préalable et installe une épuration :


« Tout théâtre sur lequel seraient représentées des pièces tendant à dépraver l’esprit public et à réveiller la honteuse superstition de la royauté sera fermé, et les directeurs arrêtés et punis selon la rigueur des Lois. »


Le goût pour le spectacle est vif et les salles se multiplient : en 1789, on comptait dix salles à Paris, en 1792, elles sont trente-cinq. Parallèlement, les publics et les répertoires changent – introduction massive des genres populaires comme le mélodrame ou des pièces de circonstances – ce qui entraîne une prise de conscience de la relative sclérose des genres « classiques ».


Napoléon Ier avait une attitude contradictoire vis-à-vis du théâtre pour lequel il avait un goût très vif. Il aurait souhaité un théâtre national qui serve le prestige de la France. Il chercha à se concilier le dramaturge néoclassique Lemercier et favorisa la reprise des classiques au Théâtre-Français, mais en même temps, il faisait preuve d’une grande susceptibilité et fit par exemple interdire la comédie Pinto dans laquelle il voyait des allusions ironiques à son coup d’État. La censure préalable est rétablie dès 1806. En outre, le régime comprend que la liberté des théâtres constitue un danger pour le gouvernement et décide de réduire le nombre des salles. Il fait publier en avril 1807 une liste des huit théâtres autorisés à Paris soit quatre « grands » : le Théâtre-Français, le théâtre de l’Impératrice (Odéon), l’Académie impériale de musique (Opéra) et le théâtre de l’Empereur (Opéra-Comique), avec l’annexe de l’Opéra-Comique et le théâtre des Italiens, et quatre « secondaires » : le Vaudeville et les Variétés (drame et comédie), l’Ambigu-Comique et la Gaîté (mélodrames). En 1809, on ajoutera la réouverture de la Porte-Saint-Martin pour les pièces lyriques à décorations et machineries.


• La censure et les œuvres


La censure préalable est conservée par la Restauration, elle est abolie après la révolution de Juillet puis rétablie en 1835 après l’attentat de Fieschi. Il existe une censure a posteriori qui permet des clôtures de salles pour trouble à l’ordre public et de lourdes amendes dissuasives. Fréderick Lemaître, qui s’était « fait la tête » de Louis-Philippe, joues en poire et faux toupet de cheveux, pour jouer Vautrin de Balzac, provoqua l’interdiction des représentations suivantes en 1840.


La censure préalable est exercée sous la Restauration par une commission d’hommes de lettres et de journalistes et même d’académiciens. Il est paradoxal de constater que parmi eux figurent des hommes qui se battent pour la liberté de la presse, ce qui démontre que l’activité théâtrale n’a pas tout à fait le même statut ! Les censeurs ne reçoivent aucune consigne et s’attachent surtout à rejeter les allusions politiques puis les attaques contre la religion. À partir de 1829, la censure se montre agressive envers les romantiques : le rapport de Briffaut sur Marion de Lorme entraîna de vives protestation de Hugo qui fut reçu par Martignac. Le ministre de l’Intérieur confirma la sévérité des censeurs avec une phrase bien significative : « On sait trop depuis Le Mariage de Figaro ce que peut une pièce de théâtre. » Sous la monarchie de Juillet, le personnel des censeurs change : ce sont des fonctionnaires, issus de la moyenne bourgeoisie et soucieux de moralité.


Le fonctionnement de cette censure est assez simple. Quinze jours avant la représentation, le directeur du théâtre dépose le manuscrit anonyme au bureau de la censure en deux exemplaires. Celle-ci n’établit qu’un seul rapport, mais sous responsabilité collégiale. On y trouve le


nom du théâtre, le résumé de la pièce, les éléments à supprimer, des appréciations et des suggestions. Quand la pièce est acceptée sans corrections, on rend un manuscrit ; quand elle est refusée, on rend les deux exemplaires. La Restauration interdit environ 20 pièces et la monarchie de Juillet 185. Les critères adoptés ont un peu varié : au début de la Restauration, l’ennemi, c’est la bourgeoisie et on traque toute allusion aux idées libérales, puis on est plus sensible aux attaques contre la religion (on dut évacuer l’Odéon pendant une représentation de Tartuffe en 1825). Jusqu’en 1830, la correction des mœurs n’est pas le souci premier des censeurs même s’ils ne peuvent admettre que le théâtre soit « une école d’immoralité. » En revanche, après 1830, toute allusion grivoise, a fortiori obscène, doit être éliminée. Ces principes de moralité resteront en vigueur jusqu’en 1906 : toute pièce doit pouvoir être vue par tous les membres d’une famille honorable.


La IIe République (1848-1851) est favorable à une libéralisation et commande une enquête qui conclut à l’impossibilité de la liberté « condamnée par l’expérience non moins que par la raison ». Louis-Napoléon devenu empereur revient exactement à la législation de 1835. Pourtant la censure s’exerce avec plus de modération et les peines encourues par les théâtres sont plus légères. La IIIe République reprend – après l’épisode de la Commune – les mêmes dispositions mais place le bureau des censeurs sous le contrôle du ministère de l’Instruction publique et des Beaux Arts. Ils se chargent de l’examen préalable et de la surveillance des représentations afin de vérifier que la mise en scène ou l’interprétation ne dénaturent pas la pièce. L’interdiction d’un drame de Sardou, Thermidor, en 1891, entraînera une interpellation à la Chambre – c’est à ce sujet que Clemenceau aura la formule « La révolution est un bloc » et une campagne contre la censure. Elle sera supprimée en 1906, et établie pour le cinéma en 1909 !


• La loi et les salles


L’Empire avait restreint drastiquement le nombre des salles. La Restauration et la monarchie de Juillet autorisèrent des ouvertures mais en surveillant de très près le répertoire, ce qui revenait au rétablissement des privilèges puisque les nouvelles salles ont des obligations très précises. Ce sont : le Gymnase en 1820, les Nouveautés en 1827, le Palais Royal en 1831, la Renaissance en 1838 et le Théâtre-Historique en 1847.


La Restauration voit l’installation d’un très grand nombre de salles populaires vouées au mélodrame, au mime ou au spectacle de cirque, situées boulevard du Temple, « boulevard du Crime ». De 1815 à 1848, on assiste en fait à une spécialisation des salles car toute modification de répertoire par rapport au règlement de l’ouverture doit être renégociée. Ce carcan administratif entraîne une grande fragilité économique des théâtres et de nombreuses faillites. À partir de 1864, l’Empire libéral déclare la liberté industrielle. Tout entrepreneur est autorisé à ouvrir une salle de spectacles et la liberté est donnée aux directeurs d’exploiter le genre dramatique qu’ils souhaitent. Les salles vont alors se multiplier : en 1860 Paris en comptait 36, en 1900 elles seront plus de 122 et vaudront à la capitale le surnom de « cabotinville ».


Le théâtre du XIXe siècle a vécu sous l’œil de la censure. La législation a tendu à une libéralisation grandissante à partir de Napoléon III, mais cela s’est accompagné d’une autocensure et la production théâtrale est devenue « divertissante » : le théâtre a cessé d’être le lieu des luttes sociales et politiques. Par ailleurs, la censure des « bonnes mœurs » a pris la place de la censure politique.


b. Les conditions du spectacle


Les conditions matérielles du spectacle ont évolué tout au long d’un siècle dominé par l’essor des sciences et des techniques.


• La salle


Dès la fin du XVIIIe siècle, on voit disparaître les salles longues et étroites au profit de salles dites à l’italienne. Ce modèle, un tracé circulaire et des balcons gradinés en entonnoir, est importé d’Italie dès le XVIIe siècle. Interprété et adapté à la française, il connaît son apogée avec l’architecte Charles Garnier à qui est confiée la réalisation de l’Opéra de Paris. Les incendies de salles sont fréquents en raison du mode d’éclairage au gaz le plus souvent. Pour les reconstruire on fait appel à de grands architectes car le théâtre est conçu comme un monument destiné à orner la ville. Les salles luxueuses – loges garnies de velours, foyers dorés et décorés, etc. – répondent aux goûts d’un public embourgeoisé pour qui la soirée au théâtre est une pratique sociale insérée dans la vie mondaine, souvent décrite dans les romans (Illusions perdues, Madame Bovary ou Nana). Ces bâtiments coûteux contraignent leurs propriétaires à demander des subventions, ce qui restreint leur liberté et pèse sur leur gestion. Comment oser une pièce nouvelle et hardie dans ces conditions d’endettement ?


Fréquemment rénovés, les théâtres adoptent assez vite les perfectionnements techniques dans les salles comme sur la scène et dans les coulisses. On trouve généralement l’éclairage au gaz et il faudra attendre les années 1880 pour que l’électricité soit installée dans les grandes salles subventionnées comme l’Opéra, la Comédie-Française, l’Odéon et surtout le Châtelet avec ses 3600 places et ses 24 m de profondeur de scène. Les progrès en machinerie permettent des mises en scène de plus en plus perfectionnées comme celles du Châtelet, spécialisé dans le grand spectacle et les féeries.


Les salles parisiennes sont concentrées sur la rive droite de la Seine, à la notable exception de l’Odéon. De très nombreux théâtres privés sont implantés le long des boulevards qui vont de la Porte Saint-Martin à la Bastille, d’où l’expression « théâtre de boulevard » qui finira par désigner un genre, qui englobe assez largement le théâtre de divertissement à l’exclusion des classiques et du théâtre d’art et d’essai. Les grands travaux d’Haussmann ont démoli le boulevard du Temple, haut-lieu des spectacles populaires et deux théâtres nouveaux, le théâtre lyrique qui deviendra le théâtre du Châtelet et le Cirque impérial, aujourd’hui théâtre de la Ville ont été reconstruits sur la nouvelle place du Châtelet. Les salles populaires sont donc moins nombreuses dans le nouveau Paris que sous la Restauration. L’annexion des communes périphériques en 1860 amène l’ouverture de quelques salles de banlieue : Belleville, Grenelle, Montparnasse, Batignolles. Ce n’est qu’au XXe siècle que s’atténuera la suprématie de la rive droite.


• Le spectacle et ses publics


Au début du siècle, on dîne vers 17 heures et le spectacle commence vers 18 heures. Il se compose de plusieurs pièces : à la Comédie-Française on donne une tragédie suivie d’une comédie, à la Porte-Saint-Martin deux drames, au Gymnase un vaudeville en trois actes suivi de trois vaudevilles en un acte. Il faut ajouter les représentations au bénéfice d’un acteur qui forment un spectacle composite assez long. Cette nécessité de donner de nombreuses pièces, jointe à un renouvellement rapide des affiches, explique que les conditions de production aient contraint les auteurs à beaucoup écrire ainsi que la très grande importance de l’écriture en collaboration dans des genres très prisés comme le mélodrame ou le vaudeville.


Peu à peu, les représentations deviennent plus brèves et, à la fin du siècle, elles ressemblent aux nôtres. On comprend mieux la pratique qui consiste à ne pas assister à la totalité du spectacle, d’autant plus que les mondains louent une loge à l’année. Ceux qui sortent en cours de spectacle revendent leurs contremarques aux spectateurs moins fortunés. La soirée est une occasion de se rendre des visites d’une loge à l’autre, on bavarde dans le salon aménagé à l’arrière de la loge et on ne se met sur le devant que pour écouter un morceau de bravoure : ce comportement, de règle pour des opéras découpés en « grands airs », importé au théâtre sera vite perçu comme inadmissible par des auteurs désirant que le public soit attentif à l’ensemble de la pièce.


Partout, le prix des places est bien inférieur à celui qui est pratiqué de nos jours. Certes, louer une loge à l’année est très coûteux, mais les


« petites places » (poulaillers ou paradis) et les contremarques permettent aux plus modestes d’avoir accès à tous les spectacles. Il faut dire un mot de la claque, un public d’un type particulier, puisque ce sont des spectateurs payés pour applaudir ou siffler sur les injonctions d’un chef de claque. Hugo refusera les claqueurs pour Hernani, les remplaçant par ses amis et par de jeunes artistes travaillant dans les ateliers de peintres.


On connaît la formule de Victor Hugo dissociant trois publics : « Le mélodrame pour la foule ; pour les femmes, la tragédie qui peint la passion ; pour les penseurs, la comédie qui peint l’humanité ». Pourtant la tendance lourde du XIXe siècle semble être la création du grand public. Pendant la première moitié du siècle, le peuple fréquente les théâtres de mélodrames, mais le public bourgeois ne dédaigne nullement ces salles. Certains théâtres souffrent de désaffection : la Comédie-Française en particulier. « J’étais seul l’autre soir au Théâtre-Français… » dira Musset. L’Odéon ou le Gymnase, qui offrent un répertoire plus récent, sont fréquentés par un public bourgeois. Le drame romantique cherche à concilier tous les publics. Dans la seconde moitié du siècle, le théâtre sera devenu la passion la plus répandue et le public – parisien et provincial – sera aussi sociologiquement mêlé. Il réclame avant tout le divertissement et fréquente les salles qui proposent des pièces légères, des vaudevilles, des opérettes ou des comédies de mœurs. Il fait le succès des cafés-concerts. À la fin du siècle, on pourra opposer deux théâtres : celui du « boulevard » est rentable ; celui d’art et d’essai, avec Antoine ou Lugné-Poe, n’attire qu’un public cultivé.


• La mise en scène : décors, costumes et acteurs


La mise en scène n’existe pas au sens moderne du terme : il ne s’agit pas de faire la lecture d’une pièce, ni de constituer le metteur en scène en coauteur mais de donner dans l’optique de la scène un spectacle bien réglé. Cette demande va croissant car les possibilités techniques sont de plus en plus importantes.


Ce qu’on appelle la dramaturgie du quatrième mur – le spectateur doit pouvoir croire que la scène est la réalité et qu’il l’aperçoit à travers un mur absent – conduit à chercher à reproduire sur scène le réel. Ce principe régit la décoration de la scène (toiles peintes, plantations obliques, objets réels), les costumes et le jeu des acteurs. Plus le siècle avance, plus la mise en scène devient réaliste.


Les décors


On parle de décorativisme pour qualifier des possibilités techniques de plus en plus grandes. Au début du siècle, ce sont des toiles de fond peintes en trompe l’œil qui évoquent de façon stylisée un lieu naturel, la place d’une ville ou un intérieur de maison. Mais à partir de 1820, on commence à employer des décors architecturés qui représentent de façon plus réaliste un lieu géographique ou historique. Dans la représentation des intérieurs, on trouve même une architecture complète : portes, esca- liers, meubles et même objets qui donnent à l’espace scénique une figuration circonstanciée. Ces décors lourds et compliqués sont créés par des ateliers de peintres spécialisés (Séchan, Cambon, Ciceri) ; ils sont peu maniables et ne peuvent être changés que pendant les entractes par une équipe de machinistes. Ces impératifs « décorativistes » expliquent qu’un drame comme Lorenzaccio soit à l’époque injouable au sens technique du terme.


La seconde moitié du siècle voit se mettre en place des machines plus performantes qui accéléreront les changements de décor. Mais en même temps le souci de vérisme se fait plus grand. Les décorateurs utilisent les plantations en biais, inspirées des lois picturales de la perspective et des praticables habillés pour créer des plans différents (balcons, galeries, etc.). Les décors sont de plus en plus travaillés et luxueux. Certains théâtres, comme le Châtelet se font une spécialité des décors inouïs et surprenants, en faisant apparaître sur scène des animaux et en utilisant des truquages de plus en plus performants grâce aux éclairages électriques. Les féeries, proposées aux alentours de Noël, sont des défis que se lancent les décorateurs pour de véritables spectacles oculaires où se mêlent chorégraphie, musique et jeu des acteurs. L’époque met en place le « clou », un tableau qui amène sur la scène un décor, des truquages, une chorégraphie qui époustouflent le spectateur, le clouent littéralement d’admiration. Le vérisme est également à l’œuvre dans des spectacles plus réalistes : dans L’Ami Fritz, le décorateur avait planté un vrai cerisier couvert de cerises que mangeait l’héroïne debout sur une échelle ; dans L’Assommoir, on avait reconstitué un lavoir avec de l’eau vraiment chaude qui faisait monter de la buée savonneuse au lever de rideau; mais c’est évidemment Antoine qui poussa le plus loin le souci de réalisme avec ses quartiers de viande des Bouchers. Il faut pourtant relativiser le scandale de cette innovation : Mme Rostand alla chercher de vrais saucissons pour compléter la boutique de Ragueneau dans Cyrano de Bergerac !


Le goût romantique pour le spectaculaire, le féerique, le désir vériste de reproduire la réalité se rencontraient dans la volonté d’offrir un spectacle complet où tout fonctionnait en synergie pour contribuer à l’effet total, à l’illusion du vrai. Le texte était-il étouffé sous cette débauche de décors ? C’est ce que penseront les metteurs en scène du début du XXe siècle et en particulier Copeau qui « videra » la scène.


Les costumes


Jusqu’au XIXe siècle, les costumes de théâtre ne recherchaient ni le réalisme ni la vraisemblance. Les acteurs – et surtout les actrices – aimaient porter de riches costumes, qui du reste leur appartenaient. À la fin du XVIIIe siècle, la Clairon et Lekain avaient amorcé une réforme du costume, cherchant à les adapter à ce qui était représenté. Talma poursuivit la réforme osant le premier porter une toge dans les tragédies classiques. Tout le siècle tend à une exactitude du costume, respectueuse de la couleur locale sur le plan historique et géographique : c’est ce qu’on appelle la convention historiciste (la toge antique symbolise la grandeur dans les portraits « à l’antique »). Le naturalisme poursuit la réforme en la radicalisant. À la convention, il substitue la réalité ; mais il aura du mal à imposer la pauvreté des étoffes, exigée par la peinture de milieux sociaux défavorisés. Pourtant, ces costumes authentiques font partie d’une nouvelle convention qui fait du décor et des costumes des éléments de l’esthétique mise en place par le tableau naturaliste. Ils remplacent les descriptions des romans.


En revanche, dans des genres mineurs comme la féerie et le ballet, le mime, le costume est révolutionné par l’invention du maillot en 1820 et on trouvera une réelle fantaisie créatrice.


Les acteurs


Au XIXe siècle, les acteurs sont directement embauchés dans une troupe, dans un théâtre ou sont formés par le Conservatoire. L’accès se fait sur concours et l’enseignement y est assuré par des sociétaires de la Comédie-Française. Les lauréats des concours de sortie entrent à la Comédie-Française ou à l’Odéon où ils peuvent devenir par cooptation pensionnaires puis sociétaires. Les comédiens qui se forment directement se font engager dans des troupes et font des tournées en province, en banlieue ou à l’étranger (Russie, Autriche, Amérique). Un comédien disponible peut signer un contrat dans un théâtre pour une saison.


Les troupes recrutaient leurs acteurs sur des « emplois » (on appelait ainsi la répartition des rôles faite selon une typologie : premier rôle, coquette, confident, duègne, ingénue, etc.). Ce système était adapté au répertoire classique mais convenait mal pour les mélodrames, les drames romantiques ou les vaudevilles. Le drame romantique, parce qu’il mélan- geait les genres, accréditait l’idée qu’un grand acteur devait pouvoir tout jouer.


Le XIXe siècle voit le sacre du grand acteur célébré par les auteurs, adulé par le public. La tragédie est marquée par Talma ou par Rachel dont nous verrons l’importance dans la survie du classicisme. Le drame romantique a aussi ses grands acteurs : Frédérick Lemaître, le créateur de Robert Macaire, pour qui Dumas écrira Kean et qui triomphera dans Ruy Blas ou la « sublime » Marie Dorval, créatrice inoubliable d’Angèle dans Antony et Kitty Bell dans Chatterton. Le dernier tiers du siècle sera celui des « monstres sacrés » et ce terme même indique bien à quel point le spectacle est ritualisé : le public vient pour être envoûté par l’emblématique Sarah Bernhardt, par Julia Bartet, Réjane ou par Mounet-Sully, Lucien Guitry ou les frères Coquelin.


Ces acteurs charismatiques qui exercent une vraie fascination sur leur public pratiquent un art très élaboré. La voix – son timbre et sa virtuosité – est magnifiée par un art de la déclamation, que nous estimerions peut-être ridicule aujourd’hui, ou sublimée par la musicalité de la diction. La pantomime – que nous appelons aujourd’hui gestuelle – est très expressive et l’art de l’émotion est porté à son comble. Le personnage de l’acteur devient une figure littéraire souvent présente dans les romans commeLa Faustin d’Edmond de Goncourt ou le personnage de la Berma à travers qui Proust évoque le jeu de Sarah Bernhardt : « […] l’interprétation de la Berma était, autour de l’œuvre, une seconde œuvre vivifiée aussi par le génie […] » Leur reconnaissance par les milieux artistique et culturel évoque celle du virtuose dans le domaine de la musique, cantatrice, pianiste, si prisés dans la société du XIXe siècle (Liszt ou la Malibran).


À côté d’eux, André Antoine, le premier metteur en scène au sens moderne du terme, forme des comédiens qui jouent différemment, cherchant au nom de l’illusion réaliste le « naturel », par un jeu sobre et sans vedettariat, qu’on appellera le style Théâtre Libre. Lugné-Poe, lui, impose un jeu terne et sans effets adapté au théâtre symboliste qui cherche à effacer l’acteur. Ces initiatives fécondes nourriront les réflexions sur la mise en scène et la direction d’acteurs au XXe siècle.


2. La question des genres


Au XIXe siècle, le théâtre est l’art noble par excellence, aussi exerce-t-il une véritable fascination sur les écrivains. Il confère d’abord la reconnaissance de l’institution littéraire ; un auteur de théâtre peut ambitionner d’être joué à la Comédie-Française et élu à l’Académie française. Alors que celle-ci ne recevra que très tard les romanciers, elle est traditionnellement plus accueillante aux hommes de théâtre et aux poètes. Delavigne, Ponsard, Augier et Dumas fils en feront partie sans contes- tation mais également des auteurs comme Scribe ou Labiche, élus en dépit d’un double handicap : leur réputation d’auteurs légers s’illustrant dans un genre mineur et à ce titre méprisés par l’institution, et le fait que leurs œuvres aient été écrites en collaboration.


Le théâtre est aussi la plus rentable des activités littéraires. Les luttes de Beaumarchais et de Scribe, qui rénovent la société des auteurs dramatiques et la dotent des moyens juridiques et financiers pour faire recouvrer les droits d’auteur, ont créé le métier d’auteur dramatique, très lucratif dans un siècle fou de spectacles, si la pièce réussit… Tous les écrivains majeurs du XIXe siècle se sont essayés au théâtre : les romantiques, bien sûr, mais aussi les romanciers réalistes, Balzac avec Mercadet ou le faiseur ou Les Ressources de Quinola; Flaubert avec Le Candidat ; Zola avec des comédies aujourd’hui oubliées et toutes les adaptations de ses romans. Les poètes symbolistes ne dédaignèrent pas non plus la scène : Villiers de l’Isle-Adam, Maeterlinck et Claudel, sans oublier Mallarmé dont on connaît les fragments publiés, Hérodiade ou L’Après-midi d’un faune.


Au début du XIXe siècle, le théâtre est un genre sans unité, éclaté en sous-genres. Cet héritage de la tradition classique qui a fait de laPoétique d’Aristote une lecture où s’opposent et s’excluent tragédie et comédie, est remis en cause par l’évolution du théâtre tout au long du XIXe siècle. Jusqu’en 1864, au moins, cette séparation des genres, même si elle est sans cesse attaquée, est confortée de fait par le privilège des théâtres qui ne peuvent représenter que des pièces appartenant à un genre bien défini et par le système des emplois qui spécialise les comédiens dans des registres étroits. Les cloisonnements avaient été remis en cause au XVIIIe siècle par des théoriciens comme Diderot ou Beaumarchais qui ont cherché à créer un troisième genre, le drame bourgeois ou comédie sérieuse. Le drame romantique a placé en tête de ses revendications le mélange des tons : le sublime et le grotesque. Par ailleurs, de nouveaux genres se sont sinon créés, du moins ont acquis une respectabilité littéraire sous la pression de nouveaux publics populaires ou bourgeois : ce sont le mélodrame et le vaudeville qui, très souples, s’adaptent tout au long du siècle. À la fin, la confusion est telle qu’auteurs et critiques utilisent le terme vague de pièce, dont on connaît la fortune au XXe siècle.


Par ailleurs, se construit au XIXe siècle – non sans polémique – la notion de spectacle qui modifie la manière d’envisager le genre dramatique en remettant en cause l’importance du texte écrit. C’est un tel objet de discussion que Jules Renard croit devoir affirmer : « L’art dramatique est quand même un métier d’homme de lettres ». Tous les genres marginaux se maintiennent et s’adaptent à leurs divers publics : dans la première moitié du siècle, ce sont les spectacles du « boulevard du Crime », de la foire, puis dans la seconde partie, les cafés concerts et le Grand Guignol. Encore faudrait-il faire place à tous les autres spectacles, des plus prestigieux comme l’opéra, les drames lyriques et les ballets aux plus originaux comme les mimes.


Le théâtre permet tous les tons, il est « la lyre universelle » où tout se rencontre ou, pour emprunter la formule de Victor Hugo, « le point frontière de la civilisation et de l’art ». Plus qu’à aucune autre époque, le théâtre a voulu, au XIXe siècle, être le microcosme du monde. Son ambition le pousse à devenir un art total capable de tout refléter, un prisme pour déchiffrer le monde et la société, une tribune ouverte à tous les enseignements. Une telle ambition fait exploser les cadres anciens et surgir des formes nouvelles comme le coup de force romantique par exemple ; elle n’exclut pourtant pas les évolutions plus discrètes ni les survies comme le démontre le succès de Cyrano de Bergerac.


La périodisation est difficile car les modes se sont superposées sans nécessairement s’abolir et la diversité des publics a imposé autant la survie des genres anciens que la création des nouveaux. Par souci de clarté, nous avons choisi de suivre les évolutions de six genres au long du siècle.


Le goût pour la tragédie classique s’est maintenu jusqu’en 1843 au moins et les auteurs ont su adapter aux exigences de leur temps une dramaturgie moins sclérosée que les romantiques ont voulu le dire. Le mélodrame a conquis les nouveaux publics d’abord issus de la Révolution,


« ceux qui ne savent pas lire », puis a su captiver les foules qui, grâce à la démocratisation de l’instruction, avaient également accès aux romans populaires et à la presse. La réussite du genre, due à la simplicité de ses formes et à la vérité profonde des schémas imaginaires sollicités, est également sensible dans les couches moyennes ; le phénomène doit être d’ailleurs rattaché à celui du précinéma. Le drame romantique – dont les succès n’ont duré qu’une dizaine d’années – a bouleversé les conventions théâtrales en mêlant les tonalités et en ouvrant la scène à l’Histoire et à ses acteurs, peuples ou rois. Il constitue aussi la forme littéraire et théâtrale la plus aboutie du siècle. Les genres comiques sont accordés à une époque qui de plus en plus cherchera le divertissement mais, en abandonnant toute prétention à moraliser, ils préparent la venue de la fantaisie surréaliste et pourquoi pas du théâtre de l’absurde. La comédie sérieuse se donne pour mission d’être, à l’instar du roman avec lequel elle rivalise, le « miroir promené le long d’un chemin » (Stendhal, Le Rouge et le Noir), de représenter la « comédie humaine » ; faire penser, émouvoir, faire comprendre le monde sont ses objectifs et elle accentue le mimétisme au risque d’oublier la théâtralité. Le théâtre symboliste témoigne, lui, de la réaction idéaliste d’une époque devenue inquiète, insatisfaite et en quête d’un ailleurs.


Étudier le théâtre du XIXe siècle en le restaurant dans sa dimension de spectacle et en évitant les distorsions qui conduisent à accorder aux grandes œuvres trop de place au détriment d’œuvres oubliées permet de comprendre les évolutions intellectuelles, morales et artistiques d’un siècle qui s’éloigne mais qui fut le terreau où a pris racine notre sensibilité moderne au monde et à l’individu.
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Ce tableau chronologique fait apparaître grossièrement la périodisation suivante :


- de 1800 à 1848 : mélodrame et vaudeville représentent deux genres populaires; le classicisme reste présent à travers la tragédie à la Comédie française et à l’Odéon ; de 1830 à 1838, décennie romantique à la Comédie française et au « boulevard ».


- de 1850 à 1870 : mélodrame et vaudeville restent des genres populaires ; comédie sérieuse et drame à prétention réaliste sont donnés à la Comédie française, à l’Odéon et au « boulevard » ; opérettes et genres à grand spectacle débutent.


- de 1870 à 1900 : mélodrame et vaudeville sont toujours présents ; comédie sérieuse et drame à prétention réaliste s’illustrent à la Comédie française, à l’Odéon et au « boulevard » ; opérettes et genre à grand spectacle perdurent ; les tentatives de « drame naturaliste » et de « drame symboliste » pour un public cultivé ont lieu dans des salles d’essai comme le Théâtre libre ou le Théâtre de l’Œuvre.


On doit noter la longévité et la plasticité de genres comme le mélo- drame et le vaudeville qui traversent le siècle, la relative briéveté du « coup de force romantique », et la montée en puissance du drame/comédie sérieuse, un genre qui peu à peu absorbe toutes les autres, à commencer par la tragédie.


Ce tableau ne rend pourtant pas compte :


- de l’importance des spectacles populaires donnée sur le Boulevard du Crime sous la Restauration et la monarchie de Juillet, ni des ouvertues de cafés-concerts, boîtes de chansonniers, music-halls, etc. à la fin du siècle.


- des spectacles lyriques : opéras, opéras comiques, opérettes, ballets.


- des reprises du répertoire de grands auteurs classiques et aussi des reprises/création d’ouvrages romantiques.










Comprendre







Chapitre 1


Le classicisme continué


La tragédie classique est morte à la fin du XVIIIe siècle avec Voltaire, et seule la présence d’un acteur génial, Talma, l’a maintenue en vie. Cette opinion, qui prévaut dans les histoires littéraires, ne clôt pas la question et on assiste aujourd’hui à une résurgence de la recherche sur la survie et l’évolution du classicisme pendant la première moitié du XIXe siècle. Il faut distinguer deux époques.


1. De la Révolution à 1830


Cette période commence avec le théâtre de la Révolution pour s’achever à la mort de Talma ; elle se situe avant le coup de force romantique et permet d’évaluer les évolutions de la tragédie classique, beaucoup moins figée que les romantiques se sont plu à le dire. Les reprises des pièces classiques du XVIIe siècle mais aussi de celles du XVIIIe siècle sont nombreuses. Les tragédies de Voltaire sont alors très en vogue ; l’auteur de Mahomet, de L’Orphelin de la Chine et d’Irène a su conserver la dra- maturgie classique en lui donnant une dimension philosophique et en l’ouvrant aux idées nouvelles, en particulier à la lutte contre le fanatisme.


Les tragédies respectueuses des contraintes dramaturgiques sont nombreuses : Les Templiers (1805) de Raynouard (1761-1836), Hector (1809) de Luce de Lancival (1764-1810), Omasis ou Joseph en Égypte (1806) de Baour-Lormian (1770-1854) attestent le succès du genre en s’inspirant de l’histoire médiévale et en accordant une place à la couleur locale. Certains dramaturges amorcent une tentative de renouvellement du genre en s’inspirant de l’histoire médiévale et en accordant une place à la couleur locale : Soumet (1788-1845) donne en 1822 Clytemnestre et Saül, puis en 1824 une Jeanne d’Arc inspirée de Schiller ; Lemercier (1771-1840) donne Agammemnon (1797), Charlemagne (1816), Louis IX en Égypte (1821), Frédégonde et Brunehaut (1821) et surtout une pièce historique qui n’est pas proprement une tragédie, Pinto, en 1800 ; Lebrun (1785-1873) propose Marie Stuart en 1820.


Le conventionnel Marie-Joseph Chénier (1764-1811) utilise la tragédie classique pour la transformer en un théâtre politique; il donne en 1789 un Charles IX, considéré comme un coup de tonnerre par sa violence antimonarchique et antireligieuse, où il fait de Coligny un porte-parole de l’esprit des Lumières. Les influences de Voltaire sont sensibles dans Azémire de Chénier dont les musulmans évoquent ceux de Mahomet. Chénier donne également des tragédies au sujet antique d’inspiration plus cornélienne – Timoléon (1794) et, sous l’Empire, Tibère (1811). Son théâtre est surtout marqué par l’éloquence de la tribune, caractéristique de la littérature de la Révolution : on y trouve plutôt une alternance de tirades qu’un véritable dialogue ainsi que des maximes dont les antithèses renvoient à des situations manichéennes. Les personnages occupent un emploi déterminé : tyran, victime, mauvais conseiller, en qui le public est invité à reconnaître les acteurs de l’Ancien Régime et de la Révolution.


L’histoire littéraire retient surtout Casimir Delavigne (1793-1843), l’auteur des Vêpres siciliennes (1819), du Paria (1821), de Marino Faliero (1829), de Louis XI (1832) et des Enfants d’Édouard (1832) ainsi que de quelques comédies. L’œuvre de Delavigne peut être analysée comme un théâtre qui tente une voie médiane entre la tragédie et le drame historique.




Les Vêpres siciliennes


Procida, noble patriote palermitain, retourne en Sicile pour fomenter une révolte contre les Français qui occupent l’île depuis que Charles d’Anjou a vaincu et fait exécuter le roi Conradin. Il retrouve son fils Lorédan, devenu l’ami du gouverneur français Montfort, noble coeur innocent de la mort de Conradin. Lorédan est écartelé entre ses deux fidélités – l’amitié et le patriotisme – d’autant plus qu’il apprend qu’Amélie, la fille de Conradin, qui lui était destinée, est éprise de Monfort. Lorédan rallie son père et les insurgés. La rivalité amoureuse des deux hommes précipite les événements. Amélie trahit les conjurés siciliens pour sauver Monfort. Celui-ci les fait évader par clémence. Procida relance la révolte, mais Lorédan ne peut se résoudre à tuer Monfort et les deux amis tombent dans les bras l’un de l’autre. L’émeute tourne au massacre des Français et Lorédan blesse à mort Monfort en voulant sauver Procida. Monfort adjure ses compatriotes de ne pas chercher à le venger puis meurt. Lorédan se suicide et son père continue la lutte.





La pièce, Les Vêpres siciliennes, parut « sublime par son sujet même, transcendante par le style » ; elle réussissait le coup de maître, à partir d’un sujet où les Français sont les oppresseurs, de flatter l’amour-propre national tout en exaltant la liberté. Delavigne, qui sera l’ami de Louis- Philippe, s’affirmait le poète du camp libéral, « des convictions libérales, modérément anticléricales et patriote avec passion ».


Son œuvre reste classique dans sa forme, même si le poète n’est pas nécessairement fidèle aux unités de lieu (Louis XI) ou de temps. Les sujets sont inspirés de l’histoire médiévale, de Byron (Marino Faliero) ou de Shakespeare (Les Enfants d’Édouard). Delavigne adapte l’action afin qu’elle satisfasse à la double exigence de la tragédie classique : présence de la politique et de l’amour. Dans Marino Faliero, il transforme l’anecdote racontée par Byron en faisant de la femme du Doge une femme adultère pour ne pas peindre un prince se retournant contre son aristocratie et faisant cause commune avec le peuple; il exalte ainsi la grandeur d’âme du Doge. La pièce doit être centrée sur l’analyse des passions et la fatalité, la couleur locale et la peinture des mœurs ne venant que comme un décor ; il écrit dans la préface du Paria :


« Je voudrais offrir au théâtre le tableau d’un être injustement frappé d’une lèpre morale, luttant contre sa destinée, et je voudrais en même temps que moxn sujet me permît de déployer tout le luxe de la poésie orientale. »


Dans Les Enfants d’Édouard, il détache un épisode du Richard III de Shakespeare pour concentrer la crise selon les canons de l’esthétique classique. Dans une œuvre plus romantique comme Louis XI, Delavigne introduira un assouplissement de la dignité tragique avec le personnage du médecin Olivier le Daim, et des scènes comme les danses de paysans ; l’antithèse entre François de Paule, l’ermite qui incarne le Bien, et le roi passera même pour une concession au romantisme.


Dans son Discours de réception à l ’Académie française, en 1825, Delavigne exprime des théories de conciliation entre le classicisme et la poussée des idées nouvelles qui lui vaudront d’être désigné comme le fondateur d’une école du « bon sens » ou du « juste milieu » :


Le mépris des règles n’est pas moins insensé que le fanatisme pour elles. Quand d’imposantes beautés peuvent justifier nos écarts, c’est aimer l’esclavage, c’est immoler la vraisemblance à la routine, que de presser notre sujet dans des entraves qu’il repousse; mais, s’affranchir des règles pour se faire singulier, lorsque l’action dramatique les comporte, c’est chercher son triomphe dans une servile concession aux idées du moment et le pire des esclavages est celui qui joue la liberté. Admirateurs fervents de Sophocle, sachons donc admirer Shakespeare et Goethe moins pour les reproduire en nous que pour apprendre en eux à rester ce que la nature nous a faits.


La survie du classicisme passe par la conservation de la structure de la tragédie : le découpage en cinq actes et l’emploi de l’alexandrin, la liaison des scènes. Les règles des unités de temps et de lieu sont souvent respectées en dépit de maladresses : Les Templiers (1805) de Raynouard se déroulent en 24 heures au prix d’invraisemblances gênantes. L’unité d’action est parfois compromise par la complexité de l’intrigue. Les bienséances ont pu sembler malmenées quand, par exemple, Lemercier mettait en scène un Charlemagne sans grandeur ni noblesse. Le plus souvent les dramaturges continuent à utiliser le récit pour rendre compte des actions violentes qu’on ne doit pas montrer sur scène.


La variété des sujets témoigne très nettement des évolutions. Les sujets antiques (histoire latine, grecque et histoire sainte) demeurent nombreux et correspondent au goût néoclassique mis à la mode sous l’Empire en particulier par le peintre David. Sont également présents les sujets « exotiques » (on se rappelle la théorie de l’éloignement géographique compensant un trop faible écart dans le temps) dans Mahomet II (1810) de Baour-Lormian ou Le Paria (1821) de Casimir Delavigne. D’autres sujets, empruntés à l’histoire nationale et plus particulièrement au Moyen Âge, correspondent au genre troubadour en vogue sous la Restauration : Les Vêpres siciliennes se passent pendant l’occupation de la Sicile par les Croisés. Mais les dramaturges puisent aussi leur inspiration dans la littérature étrangère : ils s’inspirent de Shakespeare, de Schiller ou de Byron qui fournit à Delavigne le sujet de Marino Faliero (1829). Lebrun écrit dès 1819 : « Des sujets de notre histoire, empreints de nos mœurs, intéressent tout autrement que ceux pris de la fable et des histoires antiques. » (in Camille Latreille, La Fin du théâtre romantique et François Ponsard d’après des documents inédits, Hachette, 1899).


Le respect de la dramaturgie classique implique une manière spécifique de traiter le sujet : dans Marie Stuart, le respect des unités de temps et de lieu recentrait l’action sur la prison et la mort de la reine et, pour des raisons de bienséance, Lebrun modifie le caractère de l’héroïne, adoucissant ses aventures, éliminant ses crimes et sa violente sensualité.


Les problèmes de style ne doivent pas être envisagés de façon simpliste. La langue de la tragédie reste l’alexandrin soumis aux règles classiques de la versification (enjambements, coupes, etc.) et au choix d’un registre soutenu ; Pinto est écrit en prose mais c’est une notable exception. Dans les faits, il n’y eut pas de réussite littéraire mais cela n’exclut pas une volonté de réforme. Lebrun écrit en 1819 :


Le moment serait peut-être venu de chasser du style toutes les vieilles banalités, d’abandonner ces lieux, ces tristes lieux qui terminent si commodément un grand nombre de vers… de faire parler les rois et les régents, sans leur faire dire ma volonté suprême, un beau feu ! cela n’est-il pas suranné !


In Camille Latreille, La Fin du théâtre romantique et François Ponsard d’après des documents inédits, p. 98.


Dans son ensemble, la production théâtrale qui précède la bataille d’Hernani témoigne d’une recherche pour adapter le classicisme plutôt que d’un combat pour le maintien obstiné d’une forme surannée.


2. De 1830 à 1848


La lutte entre romantiques et classiques change les données littéraires. Les partisans de l’un et de l’autre camp échangent des critiques violentes et les romantiques refusent de reconnaître les avancées de leurs prédécesseurs.


L’événement de 1843 ne fut pas la chute des Burgraves de Victor Hugo mais le triomphe, à l’Odéon, d’une tragédie de François Ponsard, Lucrèce, qui semblait ressusciter le Grand Siècle.




Lucrèce


La vertueuse Lucrèce attend son mari Collatin qui combat pour Rome. Le roi Sextus Tarquin, ses frères, Collatin et Junius, surnommé Brute, décident de surprendre leurs épouses par un retour inopiné. Seule Lucrèce est irréprochable ; la femme de Brute, Tullie, a trompé son mari avec Sextus le tyran. Sextus Tarquin décide de séduire Lucrèce et abandonne Tullie qui se suicide. Le lendemain, Lucrèce déclare à son mari, à son père et à Brute qu’elle a été violée dans la nuit par Tarquin et se suicide pour ne pas survivre au déshonneur. Brute prend alors la tête de la conjuration qui détrône Sextus et instaure la République.





Ponsard suivait Tite-Live et proposait un sujet uni, connu de tout le public cultivé, sans péripétie insolite, sans catastrophe inattendue; le plan était uniforme, presque maladroit. L’auteur proposait une étude politique, au deuxième acte, inspirée de Cinna et ajoutait l’épisode des amours de Sextus et de Tullie, qui fut goûté du public bien qu’il présentât l’inconvénient d’entraîner l’absence de Lucrèce des actes II et III. Il introduisait une symétrie puisque deux femmes, l’une vertueuse, l’autre coupable, s’immolaient l’une par amour, l’autre par vertu. Ponsard ajoutait une apparition de la sibylle qui venait prophétiser la fin des rois et l’avènement de la République, mais son intervention semblait dramatiquement peu utile puisque sans influence sur l’action. Les personnages furent diversement appréciés : Tullie, passionnée, jalouse, déchirée entre son amour et son mari sembla la plus belle création, « la plus humaine et la plus intéressante de la pièce » (Gautier), alors que Lucrèce à force de vertu parut froide. On loua aussi la reconstitution fidèle de Rome, grâce à des détails érudits, même si certains puristes firent remarquer que Ponsard mélangeait la Rome primitive des Tarquins avec celle d’Horace ou de Catulle.


Le dramaturge écrivit deux autres tragédies : Agnès de Méranie (1846), qui retraçait la destinée de la deuxième épouse de Philippe Auguste, déplut ; Charlotte Corday (1848), inspirée directement de L’Histoire des Girondins de Lamartine, construite comme une série de tableaux, relevait de l’esthétique du genre de la scène historique mise à la mode par Vitet ou Mérimée et parut un gage donné par Ponsard aux romantiques. Celui-ci revint à l’antique – désormais à la mode – avec Horace et Lydie (1850) ; il donna aussi une tragédie, Ulysse (1852), inspirée de L’Odyssée, en un prologue, trois actes et un épilogue. La forme s’éloignait beaucoup de la tragédie. Il semble donc légitime de voir en Lucrèce la dernière tragédie classique du XIXe siècle. Ponsard écrivit aussi deux comédies L’Honneur et l’argent (1853) et Le Lion amoureux (1866).


Les idées dramatiques de Ponsard, telles qu’il les exprime dans son Discours de réception à l’Académie française en 1856, sont assez proches de celles de Delavigne. Il lutte contre les excès de lyrisme, de fantaisie, dans l’emploi des couleurs et des images, dans l’exagération des sentiments mais il refuse d’opposer le drame et la tragédie : « Je comprends la différence qui existe entre la tragédie et le mélodrame, mais je n’aperçois pas celle qui sépare le drame de la tragédie. » Pour lui, le drame n’est pas autre chose que : « […] la tragédie affranchie de ses entraves et débarrassée de quelques formes convenues […] choses accessoires qui ne touchent point à l’essence de la tragédie. » Il place au premier rang la simplicité de l’action : « on va droit au cœur, droit à l’idée […], dans ce système l’action naît du choc des intérêts ou des passions ; elle se déroule par la seule logique des choses et l’opposition des caractères. » (Préface aux Études antiques) Ponsard rejoint Voltaire, pour qui la tragédie devait être « une expérience sur le cœur humain », en assignant un rôle secondaire à la couleur locale, par rapport à la psychologie : « Une faute contre le costume et la couleur historique est un péché véniel ; une faute contre le cœur est un vice radical. » (Discours de réception à l’Académie française)


3. Le rôle de la tragédie classique


La tragédie échappe au domaine strictement littéraire dans la mesure où elle constitue un enjeu politique pendant toute la première moitié du siècle. Marie-Joseph Chénier lui attribue une valeur plus pédagogique qu’esthétique : « La tragédie est plus philosophique et plus instructive que l’Histoire. » On connaît le goût de Napoléon pour le théâtre et pour la tragédie en particulier qu’il favorise sur les théâtres nationaux; il y voit une exaltation de l’héroïsme et les sujets antiques lui paraissent moins susceptibles d’être subversifs. Il écrit au ministre Fouché : « Je ne crois pas qu’il faille laisser jouer des pièces dont les sujets seraient pris dans les temps trop près de nous […] la scène a besoin d’un peu d’Antiquité. » (1er juin 1805)


La tragédie fut souvent applaudie pour des raisons d’actualité. Pendant toute la Restauration, le public y verra une façon de fronder le pouvoir et la censure et fera un sort à tout ce qui pouvait passer pour des allusions à l’Empire : en 1822, Regulus et Carthage d’Arnault est interprété comme une fable sur Napoléon et l’Angleterre; en 1821, Talma obtient un grand succès dans le rôle titre de Sylla de Jouy en se grimant avec la tête de Napoléon Ier. L’histoire grecque et romaine fournissait de nombreux sujets qui donnaient lieu à des interprétations abusives. Léonidas de Pichat en 1825 fut applaudi par sympathie pour le soulèvement des Grecs.


La vogue de la tragédie classique est soutenue par deux acteurs d’exception : Talma, puis Rachel. Talma (1763-1826) avait une haute idée de la mission pédagogique de l’acteur : […] le théâtre devrait être une des branches de l’instruction publique, et qui serait d’autant plus attrayante que l’instruction s’offrirait sous les formes du plaisir. […] les acteurs doivent se rapprocher le plus possible de la vérité dans leurs costumes, dans les décorations et dans tous les détails du théâtre. Ils donneront par là une image fidèle des mœurs et des progrès de la civilisation et des arts chez les peuples. Les jeunes gens aiment à venir voir agir et entendre parler les personnages célèbres qui les ont frappés dans la lecture des historiens et c’est une faute impardonnable de les leur offrir autrement qu’ils n’étaient, et de jeter par là dans leurs têtes des idées tout à fait fausses.


Lettre au comte de Brühl, 23 mars 1820, in Gérard Gengembre,


Le Théâtre français au XIXe siècle (1789-1900), Armand Colin, 1999.


Talma continua la réforme des costumes initiée par les comédiens Lekain et la Clairon qui avaient refusé de jouer les tragédies antiques dans les costumes de cour du XVIIIe siècle. Il fit dessiner ses costumes par David et le premier osa paraître sur scène en toge de laine, les jambes et les bras nus. Talma lutta aussi contre la diction emphatique et la mélopée traînante en usage pour la tragédie ; il lui substitua une diction naturelle et une pantomime faite de gestes sincères, conformes aux idées de Diderot.
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