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    Avant-propos




    Comment associer le théâtre, le roman, le cinéma dans une même réflexion ? Évidemment en se refusant à établir une quelconque hiérarchie entre eux et en les considérant tous trois comme des arts au sens plein du terme, ou, si l’on préfère, comme des formes esthétiques spécifiques. L’analyse des relations entre roman et théâtre, théâtre et cinéma, roman et cinéma, qu’elles soient influence, attirance, interaction, réécriture, adaptation ou passage de l’un à l’autre, rejaillit forcément sur l’identité de chacune des formes artistiques concernées, ou plutôt sur leur identification mouvante dans l’histoire. Nous ne partirons donc pas d’une définition préalable du roman, du théâtre, du cinéma, qui les figerait. Il ne sera question que de leur état évolutif dans une période et dans un espace donnés, la France, élargie à l’Europe et au monde occidental, au xxe siècle. L’objet de ce travail est l’ensemble des rencontres entre des « écritures » très différentes, aussi bien les processus artistiques comme les adaptations théâtrales ou cinématographiques de romans que les relations « internes » qui leur sont parfois liées : théâtralité dans le roman ou au cinéma, « romanisation » au théâtre, modèle « scénarique » dans la dramaturgie, pulsion cinématographique dans les arts de la scène… C’est un fait que les temps modernes ne sont plus à la marche isolée des arts, que les révolutions esthétiques du xxe siècle ont associé les arts plastiques, la musique, la littérature (qui a, peu à peu, rejeté la fable, la fiction, le personnage, voire le sens), le théâtre (qui s’est progressivement défait des principes « dramatiques » aristotéliciens et de la toute-puissance du texte). Du cinéma au théâtre, du roman au cinéma, du théâtre au roman, les passerelles se sont multipliées. On assiste à des fusions, à des synthèses, à des dialogues, à des rencontres, chaque artiste (romancier, auteur dramatique, metteur en scène ou cinéaste) en redéfinissant les modalités. Parfois, des facteurs pratiques, y compris économiques, président à ces liens (pour nombre d’adaptations de romans au cinéma par exemple) mais, plus souvent qu’on ne l’imagine, les artistes les mettent au cœur même de leur projet, en reconnaissent et en revendiquent les conséquences sur l’évolution de leur art en général et de leur œuvre en particulier. L’art conscient de lui-même n’ignore pas les voisinages, les connexions entre les modes d’expression, les assume et, rejetant de plus en plus l’idée de sa « pureté », y voit un agent d’enrichissement, de remise en question productive, voire de progrès. Le paradoxe est que, dans ce rapprochement même des formes, les artistes (et ceux qui analyseront leurs œuvres) pourront percevoir plus clairement ce qui reste de l’identité d’un art : devenus proches, cinéma, roman et théâtre doivent plus que jamais s’assurer de ce qui les rend uniques et irremplaçables, de ce qui fait qu’ils ne sont, en aucun cas, interchangeables.




    La première partie de cet ouvrage s’efforcera, d’une part, d’introduire le lecteur à des notions importantes (théâtralité, « épicisation », « romanisation »…), qui lui permettront de penser les formes en relation et, d’autre part, de remonter dans le temps afin de montrer que, bien avant l’invention du cinéma, le dialogue est ancien, entre roman et théâtre, et déjà intéressant. Dans Comprendre, nous n’adopterons pas un plan chronologique mais nous étudierons, deux à deux, roman, théâtre et cinéma, en nous attachant à l’essentiel des problématiques exposées dans Se repérer, lesquelles seront alors approfondies et éclairées par des exemples situés dans le temps. Enfin, le chapitre S’entraîner proposera quelques exercices possibles (exposés, dissertation, commentaires et analyses).
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Chapitre 1
Roman et théâtre du xvie au xixe siècle : une relation ancienne





    
1.xviie siècle : souplesse initiale et mise en place des normes





    Récit et théâtre sont indéniablement liés dès l’origine des littératures, le théâtre prenant sa source dans les mythes fondateurs de l’Antiquité. Dans la Poétique, Aristote trouve chez Homère l’origine de la tragédie et de la comédie, avant même de songer à distinguer art épique et art dramatique. Plus tard, les auteurs du Moyen Âge, de la Renaissance tardive et du xviie siècle baroque français puisent leurs sujets dans des nouvelles, faits divers, récits de toutes sortes plutôt que dans l’imitation des pièces antiques, Ainsi, Évelyne Dutertre montre comment Scudéry (1601-1667) tire de L’Astrée (1631) d’Honoré d’Urfé, célèbre roman précieux, un certain nombre de drames, en gardant la ligne générale, les épisodes, les noms, en concentrant l’action, en la présentant au moment de la crise, en ménageant aussi des scènes spectaculaires ou pathétiques, plus ou moins « romanesques » (« L’art de l’adaptation dans le théâtre de Scudéry », dans L’Art du théâtre, PUF, 1992). Le passage du récit à la pièce de théâtre est alors un processus de création très courant. Sans états d’âme, on « adapte » d’un genre à l’autre ou l’on copie les œuvres précédentes (souvent antiques) du même genre. Les procédés – adaptation ou libre inspiration d’un genre à l’autre et imitation dans un même genre – se complètent et ne s’excluent pas. Les genres ne sont pas aussi nettement définis qu’ils le seront ensuite, lorsque des « poétiques » exigeantes influenceront la pratique des auteurs.




    Ces rapports souples et déculpabilisés entre les formes prennent fin pourtant au xvie siècle et au xviie siècle, en France, avec la mise en place de normes faisant référence aux modèles littéraires antiques. Une interprétation abusive de la Poétique d’Aristote infléchit le théâtre classique. On pense de plus en plus que les théâtres de Sophocle et d’Euripide pour la tragédie, de Térence et de Plaute pour la comédie, doivent engendrer le théâtre nouveau et lui fixer des règles rationnelles à prétention universelle.




    
2.xviiie siècle et début du xixe siècle : premières hybridations





    Le xviiie puis le xixe siècle français, malgré la découverte ou la réhabilitation de dramaturgies européennes plus libres comme celles de Shakespeare ou de Calderón de la Barca (1600-1681), souvent inspirées de récits, demeurent dans l’ensemble sous le poids d’une tradition classique crispée sur la notion de genre (tragédie et comédie). Malgré quelques oppositions, on s’attache à la pureté de la forme dramatique conçue selon le modèle aristotélicien comme « bel animal », totalité harmonieuse, organique, régie par la loi de la causalité. À l’image de Voltaire (1694-1778), on copie sans l’égaler la dramaturgie racinienne ou cornélienne. C’est ainsi que le théâtre français, à quelques exceptions près, se sclérose, ressassant les règles anciennes (les contraignantes unités) et les sujets dépassés, mettant en scène des figures héroïques qui ne parlent plus à un public embourgeoisé.




    Conscients d’assister à une crise de la forme dramatique classique, Diderot (1713-1784) et Beaumarchais (1732-1799), les romantiques allemands comme Lessing (1729-1781), Goethe (1749-1832), Schiller (1759-1805) ou Schlegel (1767-1845), puis, à leur suite, Stendhal (1783-1842) et Victor Hugo (1802-1885), s’efforcent de penser un nouveau type de théâtre, en rupture, le drame. Ce genre cherche, d’abord, la voie moyenne entre tragédie et comédie : c’est le drame bourgeois. Plus tard, le drame romantique alterne, en jouant de leur opposition, les tonalités comique et tragique.




    On fait donc le pari de l’hybridation : hybride entre comédie et tragédie (catégories héritées d’Aristote) mais aussi hybride entre théâtre et roman, comme le souligne G. E. Lessing dans sa Dramaturgie de Hambourg (1767-1768). Le théoricien et dramaturge allemand y prône un renversement des priorités. L’adoption de nouveaux sujets, qui seront romanesques, enracinés dans l’histoire nationale et adaptés au goût bourgeois contemporain, doit amener les auteurs à créer des formes nouvelles. Dans ce drame moderne, les unités de temps et de lieu ne seront plus une fin en soi, et le récit pourra y tenir une grande place :




    Que m’importe qu’une pièce d’Euripide ne soit ni tout récit ni tout drame ? Nommez-la un être hybride ; il suffit que cet hybride me plaise et m’instruise plus que les productions régulières de vos auteurs corrects, tels que Racine et autres. (Dramaturgie de Hambourg, Didier et Cie, 1873, p. 236.)




    Pourtant, cette réforme du drame n’aboutit pas entièrement ; sa libération, qui passerait, entre autres, par son hybridation avec le roman, demeure limitée parce que la France n’y est pas prête : d’une part, le modèle classique reste prégnant (l’alexandrin, les unités, surtout celle d’action que Diderot lui-même ne conteste pas) ; d’autre part, le roman – modèle pour cette révolution formelle – est encore un genre esthétiquement et socialement « douteux ». Si le public en assure le triomphe économique au xixe siècle, le théâtre et la poésie, beaucoup plus codés, demeurent, pour les auteurs et la critique, les formes prestigieuses où les « vrais » auteurs doivent s’illustrer.




    Malgré tout, dès la fin du xviiie siècle, le drame puise dans le roman quelques-unes des formes de sa libération progressive : notamment son rapprochement, dans le choix des sujets et des personnages, avec la réalité sociale et psychologique de l’époque, que Diderot appelait tant de ses vœux. Admirateur du genre romanesque, il souhaite que le nouveau théâtre s’en inspire et écrit des textes dialogués, ambigus, comme Jacques le Fataliste (1773) ou Le Neveu de Rameau (commencé en 1762). De son côté, le marquis de Sade (1740-1814), dans Idée sur les romans, préface des Crimes de l’amour, défend les formes les plus populaires du roman et n’hésite pas à adapter une de ses propres nouvelles, Ernestine, pour en faire un drame noir intitulé Oxtiern (1791). On connaît également ses textes dialogués, comme La Philosophie dans le boudoir (1795) ou Dialogue entre un prêtre et un moribond (1782), dont on a pu montrer la dimension théâtrale. De la vague d’adaptations de romans gothiques anglais en mélodrames par des auteurs comme Alexandre Duval et Guilbert de Pixerécourt au travail de Victor Hugo qui tire son premier drame, Amy Robsart (1822), d’un roman de Walter Scott, Kenilworth (1821), et jusqu’aux adaptations naturalistes des œuvres de Zola ou des Goncourt, le processus de « romanisation » du drame prendra plus d’un siècle. Il est à noter qu’au xixe siècle, les plus grands écrivains choisissent le roman, tels Balzac, Stendhal ou Flaubert, mais qu’ils ne sont pas sans rêver d’un théâtre de l’avenir, capable de traiter des sujets romanesques, capable des libertés du roman. Dès lors, tentatives d’écriture dramatique de Balzac, Maupassant, Mérimée ou Flaubert, théâtre en liberté d’Hugo, théâtre dans un fauteuil de Musset, destinés à une scène future ou imaginaire, œuvres hybrides entre roman et théâtre comme Gabriel de George Sand, annoncent une évolution de la forme dramatique vers l’épique (au sens de narratif), qui n’aboutira qu’au xxe siècle.




    
3.Fin du xixe siècle : naturalisme, adaptations et naissance du cinéma





    Les auteurs naturalistes, notamment Zola et les Goncourt, retrouvent en leur temps la nécessité d’une réforme du drame. Célèbre pour son œuvre romanesque, Émile Zola (1840-1902) s’est passionné pour le théâtre ; on le connaît pour être un des rares auteurs à avoir transformé un drame en roman en 1868, la pièce Madeleine (1865) devient un récit, Madeleine Férat. C’est parce qu’il cherche à libérer le théâtre des conventions classiques et romantiques et à y réaliser la révolution naturaliste déjà accomplie dans le genre romanesque que Zola adapte ses propres romans : Thérèse Raquin (1873) tirée du roman (1867) ou Renée (1887) d’après La Curée (1871). Il autorise aussi des hommes de théâtre comme Hennique (Jacques Damour, en 1887, créé au Théâtre-Libre d’Antoine) ou Busnach et Gastineau, avec lesquels il collabore du reste étroitement pour L’Assommoir en 1879, à les adapter (Nana, 1881). Il voudrait que le drame, à son tour, prenne en charge la peinture scientifique, objective de classes nouvelles – notamment populaires – et l’étude de cas humains psychologiques et sociaux à l’aune des théories du milieu ou de l’hérédité. Il rêve aussi d’une vérité de la langue dramatique et de la représentation scénique du monde contemporain. Cela suppose une évolution de la mise en scène vers plus de naturel, dans le respect du texte dramatique : costumes plus simples, qui correspondent au statut social des personnages, décors destinés à reproduire lieux et milieux avec exactitude, jeu plus sobre et plus « vrai » des acteurs. De leur côté, les Goncourt, qui craignent que le livre ne finisse par tuer le théâtre, s’efforcent de transporter sur scène la poésie du réel, la psychologie fine, les analyses sociales et le dialogue vif et naturel de leurs romans.




    La Fille Élisa et Renée Mauperin des Goncourt, Nana, L’Assommoir et Germinal de Zola, les plus grandes œuvres naturalistes, sont presque toutes adaptées. Le succès est parfois au bout de ces démarches audacieuses, mais aussi le scandale et la suspicion : le monde du théâtre – les directeurs, les acteurs, le public – n’est toujours pas prêt à l’abandon des règles classiques, pourtant devenues ficelles de composition et purs artifices. Zola lui-même, bien qu’il les ait violemment dénoncées, ne parvient pas à y renoncer, notamment lorsqu’il participe à l’adaptation de L’Assommoir.




    André Antoine (1858-1943), homme de théâtre contemporain du naturalisme, stigmatise aussi bien la frilosité des théâtres nationaux (la Comédie-Française et l’Odéon) face à la création d’œuvres nouvelles que la logique purement commerciale des théâtres privés. Il invente, en servant les dramaturgies novatrices et en distinguant la fonction de directeur de théâtre (qui est une profession) de celle de metteur en scène (qui est un art), la « mise en scène » au sens moderne. Dans Causerie sur la mise en scène (1903), il soutient que, loin de n’être que la régie des entrées et des sorties des acteurs, elle « doit tenir au théâtre la place que tient la description dans le roman ». Le metteur en scène est en quelque sorte celui qui écrit le roman de la pièce, comblant les vides entre les répliques du dialogue dramatique, plantant le décor de l’action, plaçant les acteurs, décidant de leurs expressions, de leurs mouvements, de la tonalité de leur voix, de leurs costumes, et orchestrant, avec un souci de réalisme, l’ensemble de la composition scénique. Parmi les premiers spectacles du Théâtre-Libre, en 1887, on trouve Jacques Damour, adapté de Zola par Hennique, Zola qu’il considère, avec Diderot, comme son maître à penser ; ses compagnons de route sont les Goncourt, Henry Becque, August Strindberg ou Paul Alexis, quelques-uns des initiateurs d’un mouvement européen qui tend à faire du drame moderne l’égal du grand roman réaliste du xixe siècle…




    Cependant, comme en témoigne le travail fondateur de Becq de Fouquières (1831-1887), dans ce qui est sans doute le premier essai d’esthétique théâtrale portant sur la mise en scène, L’Art de la mise en scène (1884), on ne peut que constater la réussite de l’école naturaliste dans le roman et ses difficultés au théâtre. Pour ce théoricien, en effet, le naturalisme (au sens large de réalisme) tend d’une certaine façon à s’imposer sur les théâtres depuis la fin du xviiie siècle et, de Diderot à Zola, une même volonté s’exprime de peindre la réalité contemporaine. Mais ce que peuvent le roman, le récit ou la nouvelle, le théâtre en serait, selon Becq de Fouquières, « par essence » incapable : « en abordant la scène, l’école naturaliste est contrainte d’abandonner toute sa puissance descriptive, et de sacrifier la nature pour s’attacher aux effets humains et sociaux de la vie » car le « poète au théâtre est réduit au silence » (L’Art de la mise en scène, Éditions Entrevues, 1998, p. 271). L’échec relatif du naturalisme au théâtre tiendrait à ce nécessaire « silence » du narrateur. Ce qu’oublie Becq de Fouquières, c’est que le naturalisme favorise l’avènement du nouveau « romancier » du théâtre, le metteur en scène, et que l’écriture théâtrale elle-même n’est pas figée dans une « essence » : elle a déjà changé, en sortant du moule dramatique pur, en lorgnant vers le roman (le naturalisme) ou vers la poésie (le symbolisme) et en faisant place en son cœur, de plus en plus, à la voix du poète.




    Avec la naissance du cinéma, en 1894, le débat sur le naturalisme au théâtre est relancé : le nouvel art est, sans doute, en matière d’illusionnisme, la forme visuelle de substitution idéale au théâtre naturaliste, dont on a vu qu’il lui était difficile d’échapper à l’artifice. La théorie du « quatrième mur » a traversé le théâtre du xixe siècle et a participé de sa volonté mimétique. Développée par Diderot et reprise par Zola, elle suppose qu’un mur imaginaire, complétant les trois murs bâtis du théâtre à l’italienne, se dresse entre la scène et la salle ; les acteurs accomplissent leurs actions comme si personne ne les regardait, comme s’ils étaient pris dans un espace clos et indépendant, afin de donner de la réalité le reflet le plus parfait. De là, on comprend que cette théorie refuse la traditionnelle adresse au public, les mots d’auteur, les conventions de jeu ou de décoration, tout ce qui risque de rompre l’illusion. Le spectateur doit être le témoin de l’action à l’insu des personnages ; les comédiens doivent la vivre plutôt que la jouer, comme si le public les observait à travers une fenêtre ou un miroir sans tain. La théorie a des effets concrets lorsque Antoine favorise la séparation entre la scène et la salle en dirigeant ses comédiens de profil et même de dos. Il ne s’agit plus de jouer avec ou pour le public, lequel du reste, grâce à l’invention de l’éclairage électrique, est désormais plongé dans l’obscurité, mais devant lui, voire presque sans lui.




    Or, quand le cinéma, art de l’écran, s’invente, c’est naturellement qu’il érige un « quatrième mur » entre la représentation et ses spectateurs. En séparant l’action de son public à la fois dans le temps (représentation différée) et dans l’espace (les lieux de projection et de tournage sont distincts), il accomplit, avec plus de perfection que ne le pourra jamais le théâtre, le rêve illusionniste, réaliste et naturaliste, de Diderot, de Zola et d’Antoine. Naturellement « réaliste », le cinéma (qu’il soit muet ou parlant) pourra adapter le roman du xixe siècle avec beaucoup plus de fidélité et d’efficacité que le théâtre. Désormais, la relation ne se joue plus à deux, mais à trois.




    

      Lire




      Hugo Victor, Amy Robsart, d’après Kenilworth de Walter Scott (1822).




      Sade D. A. F. Marquis de, Oxtiern d’après une nouvelle des Crimes de l’amour, intitulée Ernestine (1791).




      Zola Émile, Thérèse Raquin, adaptation du roman (1873) ; Renée, d’après La Curée (1887).




      Repères bibliographiques




      Aristote, Poétique (édition bilingue et savante), texte, traduction, notes par Roselyne Dupont-Roc et Jean Lallot, Éd. du Seuil, 1980.




      Aristote, Poétique, introduction, traduction et annotation de Michel Magnien, Le Livre de Poche, 1990.




      Amiard-Chevrel Claudine, « Frères ennemis ou faux-frères », dans Théâtre et cinéma, années 20, textes réunis et présentés par Claudine Amiard-Chevrel, tome 1, L’Âge d’homme, 1990.




      Bazin André, Qu’est-ce que le cinéma ?, tomes I et II, Éditions du Cerf, 2002.




      Becq de Fouquières Louis, L’Art de la mise en scène, Éditions Entrevues, 1998.




      Chardin Philippe et alii, La Tentation théâtrale des romanciers, « Questions de littérature », Sedes, 2002.




      Dusigne Jean-François, Du théâtre d’art à l’art du théâtre, anthologie des textes fondateurs, Éditions Théâtrales, 1997.




      El Nouty Hassan, Théâtre et pré-cinéma, essai sur la problématique du spectacle au xixe siècle, Nizet, 1978.




      Fuzellier Étienne, Cinéma et littérature, Éditions du Cerf, 1964,




      Lessing E. G., La Dramaturgie de Hambourg, 1767-1768, trad. française d’Ed. de Suckau, revue et annotée par L. Crouslé, Didier et Cie, 1873.




      Sarrazac Jean-Pierre et Marcerou Philippe, Antoine ou l’invention de la mise en scène, Anthologie de textes d’Antoine, « Parcours de théâtre », Actes Sud Papiers, 1999.




      Thibaudet Albert, Réflexions sur la littérature, tomes 1 et 2, Gallimard, 1938.


    


  




  

    
Chapitre 2
Théorie





    
1.Concepts opératoires





    En ce qui concerne la relation entre roman et théâtre, la théorie littéraire a déjà fourni des concepts utiles à notre réflexion : ceux qui éclairent et définissent les « genres » – ou plutôt les modes d’expression ou arts – comme épique et dramatique ; ceux qui tentent de rendre compte de l’inscription d’un genre dans l’autre comme théâtralité (du roman), romanisation ou épicisation (du théâtre) ; ceux de transmodalisation, pour le passage d’un mode à l’autre, ou d’adaptation. Les relations respectives du roman et du théâtre avec le cinéma (pour lesquelles on retrouvera des concepts comme théâtralité ou adaptation) seront définies au fur et à mesure de nos réflexions dans Comprendre.




    a. Les « transmodalisations »




    Dans de nombreux ouvrages critiques, il est de tradition d’opposer écriture romanesque et écriture théâtrale, élément par élément, afin de les distinguer et de les définir. Par exemple, Étienne Souriau, dans Les 200 000 situations dramatiques, précise :




    Le romancier ne réalise que par des paroles, des signes écrits, du récit. L’auteur théâtral pousse la réalisation jusqu’aux incarnations humaines les plus physiques, jusqu’à la corporéité la plus complète… (Flammarion, 1950, p. 19.)




    L’auteur pense alors en termes de « genres littéraires », de catégories de textes classés selon un critère qu’ils auraient en commun : d’un côté, les textes de théâtre (qui en appelleraient forcément à la représentation par des acteurs, à une mise en corps) ; de l’autre, les textes romanesques (qui, purement verbaux, en appelleraient seulement à la lecture individuelle et silencieuse). Or, certaines « pièces de théâtre », surtout dans les époques récentes, ne correspondent pas à cet idéal de « théâtralité » du texte de théâtre (ce « désir de représentation, du corps de l’acteur » qui lui serait propre). Ce sont des textes à lire « dans un fauteuil » plutôt qu’à jouer : des monologues, des récits, trop longs, trop narratifs, mal construits… À l’inverse, certains textes baptisés « romans » paraissent curieusement en appeler à la représentation (les romans dialogués ou « dramatiques »). La notion de « genre », héritée d’Aristote, normative et inactuelle, est donc insuffisante : supportant mal l’historicité dans l’approche des œuvres, elle néglige le plus souvent les textes-limites et inclassables, souvent plus intéressants et plus novateurs que les autres.




    Substituer la notion de « mode » (épique, lyrique et dramatique) à celle de « genre » peut nous aider à sortir de cette difficulté. Selon Gérard Genette, si « les genres sont des catégories proprement littéraires, les modes sont des catégories qui relèvent de la linguistique » (« Introduction à l’architexte », Théorie des genres, Éd. du Seuil, 1986, p. 132) et qui, par conséquent, les dépassent. On pourrait donc indifféremment trouver de l’épique dans une tragédie, du lyrique dans un roman, du dramatique dans un poème. À l’intérieur d’une même œuvre, tensions et cohabitations entre les modes expliqueraient leur hybridation, leur caractère impur ou ambigu ou la facilité des passages de l’un à l’autre. Ainsi, d’un point de vue non aristotélicien, lequel prend notamment sa source dans les réflexions des écrivains allemands, Goethe et Schiller, dès le xviiie siècle, théâtre épique ou roman dramatique, par exemple, ne seraient pas des contradictions dans les termes.




    Il est possible alors, comme le propose J.-M. Schaeffer, de parler en terme de « transmodalisation » pour expliquer en quoi tout texte narratif peut légitimement être « représenté » et tout texte de théâtre « lu comme un roman » :




    […] tout récit peut se transformer en représentation. Je ne veux pas dire par là que les événements du récit peuvent être représentés, mais que le récit lui-même comme acte discursif peut être représenté, peut cesser d’être une narration, cela par simple incarnation scénique du narrateur : on aura alors un poème dramatique consistant uniquement en une imitation de paroles. (Qu’est-ce qu’un genre littéraire ?, Éd. du Seuil, 1989, p. 94.)




    Sans souscrire à toute dramatisation du récit (comme contenu), ce que nous appellerions, nous, adaptation classique, traditionnelle ou transposition, J.-M. Schaeffer démontre que la dramatisation du récit (comme action de raconter ou discours) est toujours possible. Ainsi, les pratiques de réécriture dramaturgique, de mise en scène de contes ou de théâtre-récit seraient des « transmodalisations » : passages d’un texte du mode épique (narratif) au mode « dramatique », du livre à la scène, du livre au cinéma. J.-M. Schaeffer ajoute :




    La poésie dramatique n’est d’ailleurs pas moins instable sous ce rapport. Si on aborde le texte comme notation pour une représentation théâtrale, il est purement représentationnel, les didascalies ayant une fonction prescriptive. Par contre, lorsqu’on le lit comme œuvre littéraire, les didascalies, qui se réfèrent alors à des circonstances du monde fictionnel dans lesquelles se situent des dialogues, prennent une coloration narrative. (Ibid.)




    Lorsque nous lisons une pièce, en la représentant sur notre scène intérieure de la même façon que nous imaginons les personnages et les décors d’un roman, nous serions donc en plein processus de « transmodalisation ». Dans cette perspective, entre une pièce de Shakespeare qui, pour le metteur en scène E. G. Craig (1872-1966), est bien davantage un texte à lire qu’à représenter, et un scénario de commedia dell’arte, pure didascalie prescriptive sans le moindre intérêt littéraire, la différence – sur le plan modal – n’aurait ni plus ni moins d’importance qu’entre un roman de James Joyce (1882-1941) et une pièce de Samuel Beckett (1906-1989).




    b. L’épique et le dramatique




    Les différences et les convergences entre « épique » et « dramatique » sont déjà disséquées dans la Correspondance des années 1796-1797 entre Goethe et Schiller. Pour être sûrs de la nécessité de l’hybridation de ces deux modes dans leur tentative de réforme de l’écriture théâtrale, ils s’efforcent de les redéfinir. Le débat surgit à la faveur d’une lecture du roman de Goethe, Wilhelm Meister, faite par Schiller, Celui-ci s’étonne des « moyens dramatiques » qui y sont employés, apparemment dans un « but plus théâtral que ne l’exigent la marche et le but d’un roman ». C’est l’esthétique du coup de théâtre et les artifices de la scène que Schiller reproche à ce roman. En réponse, Goethe tente de montrer la nécessité des « motifs retardants » (par exemple des digressions) dans le genre épique, qui se différencierait ainsi du genre dramatique, lequel, à l’opposé, « va droit au dénouement ». Le rapport souple qu’entretiendrait le roman avec le temps autoriserait son auteur à compliquer les intrigues et à arrêter le cours de l’action. Schiller explicite alors ses exigences à l’égard de l’épique, en reconsidérant le problème aristotélicien de la concentration dans la poésie dramatique :




    En nous laissant toute notre liberté, le poète épique nous procure un grand avantage et rend sa tâche plus difficile, car les exigences qu’il provoque de notre part sont proportionnées à l’intégralité, à l’activité multiple de toutes nos facultés intellectuelles mises en jeu à la fois. Le poète tragique, au contraire, nous enlève cette liberté en concentrant nos forces sur un seul point, ce qui lui donne vis-à-vis de nous un avantage immense. (Goethe et Schiller, Correspondance, Charpentier, 1863, p. 341-343.)




    Le problème est donc, même du point de vue du lecteur, quantitatif : on n’envisage pas le drame comme un ensemble qui pourrait être long, compliqué ou désuni, mais comme le moment, limité, d’une crise. Cela ne sera véritablement admis qu’au xxe siècle chez des dramaturges comme Claudel (1868-1955) ou Brecht (1898-1956), même si l’œuvre de Shakespeare, ses pièces historiques, par exemple, n’est déjà pas un modèle de « concentration dramatique ». Plus loin, Schiller approfondit sa conception de l’épique en prenant l’exemple de l’exposition :




    Quant au poète épique, je voudrais ne lui accorder aucune exposition, du moins aucune exposition telle qu’on l’entend dans le sens dramatique. Le poète épique ne nous pousse pas vers la fin ainsi que le fait le poète dramatique ; aussi le commencement et la fin se rapprochent-ils davantage dans leur importance et leur dignité ; et l’exposition d’une épopée doit nous intéresser, non parce qu’elle conduit à quelque chose, mais parce qu’elle est quelque chose par elle-même. Je crois que, sous ce rapport, il faut être beaucoup plus indulgent pour le poète dramatique ; puisqu’il place son but à la fin de son œuvre, il lui est permis de ne voir dans le commencement qu’un moyen. La nature de son travail le place dans la catégorie de la causalité ; le poète épique est dans celle de la substantialité. (Ibid., p. 343.)




    Il semble considérer le drame comme un mouvement logique, un enchaînement nécessaire. Alors qu’une partie du drame peut se justifier par une autre pour atteindre, à la fin, une cohérence, chaque partie de l’épopée doit être belle en elle-même et former un tout esthétique. Goethe ajoute à l’idée de totalité harmonieuse, pour ce qui est du contenu, l’exigence de rationalité. Il s’appuie, dans sa démonstration, sur l’Odyssée d’Homère. Alors que la tragédie est fondée sur la passion des héros, l’irrationnel et le destin, l’épopée met le plus souvent en évidence, chez ses personnages, la raison : ainsi, chez Ulysse. Or, la raison retarde naturellement l’action parce qu’elle l’interrompt pour l’analyser. Globalement, Goethe montre que la poésie épique et la poésie dramatique suivent les mêmes lois formelles et traitent des mêmes sujets, mais dans le détail, en prenant surtout en compte les contrainte de la représentation (temps et espace limités, présence de l’action sons nos yeux), il parvient à définir ce qui les distingue : des règles propres au drame et, par opposition, des constantes de la poésie épique.




    

      

        

          



          



          

        



        

          

            	

              Ressemblances entre épique et dramatique


            

          




          

            	

              Poésie dramatique et poésie épique


            

          




          

            	

              Loi de composition


            



            	

              Loi d’unité et de développement
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              Humains, significatifs et pathétiques


            

          




          

            	

              Motifs


            



            	

              3 motifs :




              –ceux qui retardent l’action, ralentissent la marche ou allongent le chemin




              –ceux qui remontent au passé et font connaître les événements antérieurs à l’époque où commence l’action




              –ceux qui anticipent sur l’avenir et font deviner ce qui sera après l’accomplissement de l’action


            

          




          

            	

              Les mondes décrits


            



            	

              –monde physique




              –monde moral, dans sa naïveté physiologique et pathologique




              –monde métaphysique, où s’expriment fantaisie, hasard, destin (à rattacher au monde physique et aux difficultés des modernes face à ces mondes)


            

          




          

            	

              Différences entre épique et dramatique


            

          




          

            	

               


            



            	

              Poésie dramatique


            



            	

              Poésie épique


            

          




          

            	

              Temps des faits représentés


            



            	

              Représentation des faits comme parfaitement présents


            



            	

              Représentation des faits comme parfaitement passés


            

          




          

            	

              Auteur


            



            	

              Le mime : individualité déterminée, il paraît devant les spectateurs


            



            	

              Le rhapsode : il reste invisible à son auditoire


            

          




          

            	

              Public


            



            	

              Les spectateurs passionnément impatients, souffrent avec le mime, s’agitent sans cesse et s’oublient eux-mêmes


            



            	

              Les auditeurs, paisiblement attentifs, imaginent, se font illusion et oublient le rhapsode


            

          




          

            	

              Action des personnages


            



            	

              Ils agissent « moralement, politiquement, mécaniquement »


            



            	

              Ils agissent personnellement (activité individuelle et limitée)


            

          




          

            	

              Rapport du personnage au monde


            



            	

              L’homme est refoulé sur lui-même (tragédie)


            



            	

              L’action se produit en dehors du personnage


            

          




          

            	

              Espace


            



            	

              Par conséquent, fort peu d’espace matériel est requis


            



            	

              batailles, voyages, entreprises demandent de vastes espaces


            

          




          

            	

              Motifs


            



            	

              Les motifs choisis sont d’abord ceux qui font avancer l’action


            



            	

              Les motifs choisis éloignent l’action de son but


            

          




          

            	

              Le monde physique


            



            	

              On fixe l’action sur un seul point de ce monde et on est économe en comparaisons


            



            	

              On s’adresse à l’imagination ; on peut représenter la nature entière par des comparaisons


            

          




          

            	

              Début


            



            	

              Exposition


            



            	

              On calme les auditeurs et on les dispose à écouter longtemps avec plaisir


            

          




          

            	

              Effets Mouvement de l’action


            



            	

              Ils sont violents




              Elle se passe devant moi


            



            	

              L’intérêt est également réparti




              Elle se passe en moi


            

          


        

      


    




    Les idées de justice politique et sociale, la pensée de la nature et des origines, la recherche identitaire et nationale des peuples, en cette fin du xviiie siècle, ont amené Schiller, sur un plan théorique, mais aussi pratique avec ses Brigands (1781), à préférer le drame (hybride) à la tragédie. Dans son théâtre, il revendique certains caractères romanesques comme l’ampleur, les sujets biographiques ou historiques, et qualifie de « roman dramatique » sa trilogie de Wallenstein (1799). De même, le roman goethéen n’aura plus aucun rapport avec l’épopée ancienne : Wilhelm Meister (1796) est un roman de formation dramatisé, et on trouvera davantage d’épique dans sa pièce Faust (1773-1832) que dans son récit Les Souffrances du jeune Werther (1774).




    c. La théâtralité




    Pour la comparatiste Anne Larue, « par définition, la théâtralité désigne tout ce qui est réputé être théâtral, mais elle n’est justement pas théâtre » (« Introduction », Théâtralité et genres littéraires, p. 3). On peut comprendre cette formule paradoxale de la façon suivante : le texte peut être théâtral mais il n’est pas théâtre, le théâtre étant la représentation théâtrale donnée, de fait, sur une scène, qu’elle soit réelle ou imaginaire, extérieure ou intérieure, devant les yeux du spectateur ou à l’intérieur de son esprit.




    L’inscription de la représentation dans le texte théâtral peut être comprise comme une inscription explicite ; c’est celle de la « pièce bien faite », chère à Eugène Scribe, dramaturge du xixe siècle, dans laquelle on facilite la représentation telle qu’elle est pratiquée au moment où l’on écrit : outillage pratique (présentation des personnages), action dramatique serrée et dialogues qui font appel au corps et à la voix de l’acteur, système spatio-temporel adapté aux limites de la scène… Le texte contient, dans ce cas, sa propre mise en scène, un peu comme un bon scénario, et n’a de valeur que par rapport à elle. Mais l’inscription de la représentation dans un texte dramatique peut être plus implicite, comme en négatif L’essayiste Bernard Dort a ainsi parlé des chefs-d’œuvre de la littérature théâtrale : ils ont l’air abstraits ou obscurs, imparfaits et inachevés, mal construits ; ils résistent à la lecture, bref, ils ne se suffisent pas à eux-mêmes. Une mise en scène semble nécessaire pour que le texte prenne son sens et sa valeur entière, mais cette mise en scène n’est pas définie ; elle est idéale et plurielle, peut-être infinie. Aucune représentation n’épuise Woyzeck, Phèdre ou Hamlet. Le texte dramatique est alors ouvert et se caractérise par la polysémie, la fragmentation, l’absence de description et d’information, de voix de l’auteur, les « trous », selon le terme d’Anne Ubersfeld dans Lire le théâtre (Éditions Sociales, 1977), que seule la scène peut remplir, bref tout ce que le texte passe sous silence et abandonne à la mise en scène. Enfin, l’inscription de la représentation a pu être pensée comme un pur et paradoxal défi, un contrepied à la représentation, Pour le metteur en scène Antoine Vitez (1930-1990) ou pour l’auteur dramatique allemand Heiner Müller (1929-1995), l’impossibilité apparente ou la difficulté à mettre en scène un texte motive justement sa mise en scène. Cette inscription de la représentation, qu’elle soit donc explicite, implicite ou paradoxale, fonderait la théâtralité du texte dramatique et serait ce qui le distinguerait infailliblement du texte narratif.




    Nous ne parlons pas, ici, de la théâtralité du spectacle, de l’épaisseur des signes de la représentation moins le texte, telle que Roland Barthes a pu la définir dans Essais critiques (Éd. du Seuil, 1964, p. 41-42). La théâtralité du texte n’est autre que le désir de théâtre qui s’y exprime, la trace d’un appel au jeu et à la mise en scène. Elle est ce qui, dans un texte, est origine ou condition de possibilité de la représentation, ou plutôt des représentations, voire, dans le meilleur des cas, d’une infinité de représentations, issues de ce texte. Si, comme Anne Larue, on situe la théâtralité au lieu du désir de théâtre, de l’aspiration à la représentation, on ne voit pas pour quelle raison seul le texte identifié comme texte dramatique (c’est-à-dire la pièce de théâtre), même s’il est privilégié parce qu’explicitement destiné à être représenté, pourrait y prétendre.




    Lorsque Annie Larue évoque la théâtralité du roman, elle prétend parler seulement d’un « transport métaphorique », d’une « projection », qui n’a rien en commun avec la théâtralité du théâtre (écriture dramatique ou représentation) et qui en apprend plus, en définitive, sur le roman lui-même que sur le théâtre. La théâtralité romanesque serait le plus souvent de l’ordre « d’une tentation d’évasion par rapport aux normes établies d’un genre » (ibid., p. 14), le roman. Dans la mesure où il aspire au théâtre, où il est empreint de « théâtralité », il s’affranchit des règles, des modèles et des traditions romanesques. Notons qu’on rencontre cette même idée d’évasion par rapport aux normes, dramatiques cette fois, dans la notion de « romanisation » (que nous explorerons plus loin), proposée par le théoricien du roman M. Bakhtine. De nombreux romanciers se libéreraient donc des modèles romanesques traditionnels grâce au désir de théâtre qui traverse certaines de leurs œuvres. Le théâtre deviendrait, pour eux, l’autre modèle du roman, le modèle concurrent. Ces écrivains font souvent partie de ceux qui ont marqué l’histoire du roman, comme Sade, Balzac, Dostoïevski (1821-1881), les Goncourt ou Marguerite Duras (1914-1996). Dans « Une théâtralité de formes » (Roman, La théâtralité, p. 79), Robert Leclercq parle même, pour certaines œuvres, de « théâtro-roman », dont le précurseur « bâtard » serait Jacques le Fataliste de Diderot, et le meilleur exemple au xxe siècle, Jean Barois (1913) de Roger Martin du Gard (1881-1958).




    La difficulté de la notion de « théâtralité » réside dans le fait que, selon les époques et les romanciers, elle change de sens ; d’abord, parce que le théâtre lui-même évolue ; ensuite, parce que le modèle du romancier peut être aussi bien le théâtre qui lui est contemporain que celui du passé ou de l’avenir, ou encore un théâtre rêvé, presque impossible ; enfin, parce que les écrivains se font souvent de lui une idée toute personnelle, en fonction de leur conception, concrète ou idéale, de cet art. Par conséquent, on peut affirmer que la « théâtralité » ne s’inscrira jamais, d’une œuvre à l’autre, de la même façon. Pour chacune des œuvres, où l’on tentera de la repérer et d’en comprendre la signification, il faudra la repenser. Comment ? Après avoir perçu, souvent intuitivement, des traces « théâtrales » dans un texte, on s’appuiera, pour étayer cette simple impression de lecteur, sur ce qu’on sait des goûts et des théories de l’auteur, du théâtre qu’il connaît ou auquel il aspire, de ses propres tentatives théâtrales, de sa biographie (a-t-il été acteur comme Sade ?), sur une bonne maîtrise de l’histoire littéraire, de l’histoire du théâtre et sur l’absence, ou le refus méthodologique, d’une définition préalable du théâtre ou de l’écriture théâtrale. C’est alors qu’on s’apercevra non seulement que les marques de théâtralité ne sont pas constantes mais qu’elles peuvent être parfois, d’une époque à l’autre, d’un auteur à l’autre, contradictoires. Quand, chez Balzac, la théâtralité est la nostalgie d’un théâtre passé, théâtre total du monde social (celui de Shakespeare ou de Molière) et qu’elle se traduit par la « dramatisation » du roman (le resserrement et la multiplication des « scènes » dramatiques), elle devient, chez Dostoïevski ou les Goncourt, un outil de mise en crise de la structure romanesque réaliste, par la polyphonie, par la place donnée aux voix multiples des personnages et à leur langage. Chez Marguerite Duras, Nathalie Sarraute (1900-1999) ou Robert Pinget (1919-1997), la théâtralité sape le modèle balzacien, l’omniscience du narrateur par exemple, grâce au dialogue exponentiel qui interdit, à l’ère du soupçon, que se mette en place un système romanesque fiable, une vision du monde cohérente et dominée par un sujet rassurant. Aussi pouvons-nous nous associer à Jean-Pierre Ryngaert, lorsqu’il explique la nécessité d’une définition souple et évolutive de la « théâtralité » et qu’il la rattache à « l’affaiblissement des genres » et aux pouvoirs expérimentaux de la mise en scène, au xxe siècle :




    […] la notion de théâtralité évolue dans la mesure où le dialogue alterné n’est plus une obligation de l’écriture ; la théâtralité se repère aussi dans l’usage particulier de la langue ; l’affaiblissement des genres et les essais de mises en scène ont fait reculer les limites de ce que l’on entendait par « texte théâtral » au point que l’on peut aujourd’hui envisager le passage à la scène de n’importe quel texte. (Lire le théâtre contemporain, Dunod, 1993, p. 179.)




    On voit à quel point la notion de théâtralité permet de penser la relation entre roman et théâtre (texte et représentation), ainsi que leur identité spécifique.




    d. La « romanisation »




    Le terme, inventé au milieu du xxe siècle par le théoricien d’origine russe Mikhaïl Bakhtine, rendrait compte de l’influence libératrice du roman sur le théâtre. M. Bakhtine définit des époques de prédominance du roman sur les autres genres littéraires : certaines périodes de la Grèce antique, du Moyen Âge, de la Renaissance, mais il situe la phase la plus importante de « romanisation » dans la seconde moitié du xviiie siècle et au xixe siècle. C’est lorsque le roman domine sur le plan économique, lorsqu’on en écrit et qu’on en lit beaucoup, y compris au détriment des autres formes littéraires, que la « romanisation » de ces dernières peut s’engager. M. Bakhtine souligne d’abord ce qui distinguerait fondamentalement le roman des autres « genres » :




    Le roman n’est pas simplement un genre parmi d’autres. Il est unique à évoluer encore au milieu de genres depuis longtemps formés et partiellement morts. (Esthétique et théorie du roman, « Cinquième étude », Gallimard, 1978, p. 442.)




    Le mouvement, l’instabilité et le caractère indéfini du roman l’opposeraient aux autres genres, théâtraux ou poétiques. Comme preuve de son caractère particulièrement insaisissable, M. Bakhtine note l’absence significative du roman, pourtant présent dans les littératures les plus anciennes, des grandes poétiques antiques et classiques et son rapport conflictuel (souvent parodique) avec le théâtre et la poésie, genres normés, récupérés par la théorie. Le roman entretiendrait donc, originellement, un rapport subversif avec les lois littéraires. Devenu fort, il serait en mesure de « libérer » les autres genres de leurs propres règles :




    Quand le roman est maître, tous les autres genres, ou presque, se romanisent plus ou moins : ainsi en va-t-il du drame ; par exemple, celui d’Ibsen, de Hauptmann ; de tout le drame naturaliste, du poème, par exemple le Childe Harold et le Don Juan de Byron, et même la poésie lyrique (celle de Henri Heine). (Ibid., p. 443.)




    À la fin du xviiie siècle, le succès public croissant du roman suscite la fascination des auteurs de théâtre (Diderot en est le meilleur exemple) ou des poètes. Ce succès coïncide avec une crise des autres genres, notamment le drame. La bonne santé du roman ne fait que souligner la sclérose de l’écriture théâtrale. Sans doute la « romanisation » est-elle déjà à l’œuvre dans la trilogie de Beaumarchais, comme le suggère Martine de Rougemont (« Beaumarchais, dramaturge : le substrat romanesque du drame »), dans le mélodrame gothique de la fin du xviiie siècle et dans le drame romantique, jusqu’au « théâtre dans un fauteuil » de Musset et au « théâtre en liberté » de Victor Hugo. Mais le théoricien russe semble dater la phase la plus décisive de « romanisation » à la fin du xixe siècle, où règne le roman naturaliste et où naissent la photographie et le cinéma. Ce faisant, M. Bakhtine néglige le rôle, dans ce processus, de l’adaptation théâtrale, pratique qui prend un nouvel essor dès l’époque des Lumières. Dans l’adaptation d’un roman gothique en mélodrame, telle que la réalise Alexandre Duval avec Montoni ou le Château d’Udolphe (dans Œuvres complètes, t. 2, J.-N. Barba Libraire, 1822-23), on s’efforce, en effet, d’enfermer dans une forme normée, dans une idée du drame héritée du classicisme, une matière « romanesque », au sens propre comme au sens péjoratif du terme, voire, dit Duval lui-même, « un fatras romanesque ». (Ibid, « Notice », p. 393.) Mais cette matière, malgré les efforts des auteurs pour la rendre dramatique, déborde insidieusement des cadres et suscite leur assouplissement. Elle oblige à penser différemment le lieu car elle coïncide avec le développement de la mise en scène et du jeu, l’enrichissement et la multiplication des décors – on note déjà l’augmentation en nombre et en étendue des didascalies. Les règles d’unité finissent par vaciller face au foisonnement des événements qu’on souhaite raconter sur scène, à leur durée, à leur complexité. À la suite des mélodrames adaptés, le drame romantique sort à son tour de l’espace scénique du huis clos. En fait, les auteurs transforment, comme inconsciemment, le drame. M. Bakhtine poursuit :




    […] la « romanisation » de la littérature ne signifie pas l’application aux autres genres de canons d’un genre qui n’est pas le leur. Car le roman ne possède pas le moindre canon ! Par sa nature même il est a-canonique. Il est tout en souplesse.[…] Aussi, la « romanisation » des autres genres n’est pas leur soumission à des canons qui ne sont pas les leurs. Au contraire, il s’agit de la libération de tout ce qui est conventionnel, nécrosé, ampoulé, amorphe, dans les autres genres, de tout ce qui freine leur propre évolution, et les transforme en stylisations des formes périmées. (Ibid., p. 472.)




    L’hypothèse défendue va à l’encontre de l’idée selon laquelle les autres genres emprunteraient directement des formes propres au roman, puisqu’il n’en aurait pas de spécifique. Pourtant, la description, la narration à la troisième personne, les temps utilisés dans le récit, passé simple et imparfait, la durée, certains éléments de construction peuvent définir l’état du roman balzacien et, bien sûr, naturaliste. Quoi que prétende M. Bakhtine, une sorte de norme romanesque se construit bel et bien dès le xixe siècle et la « romanisation » qu’on peut lire a posteriori dans la théorie zolienne n’est autre que l’application au drame des règles d’une école romanesque, plutôt qu’une véritable libération. L’adaptation de Thérèse Raquin, par exemple, est un roman dramatisé plus qu’un drame romanisé au sens bakhtinien ; il y a seulement addition de règles dramatiques et romanesques. Le plus remarquable est que M. Bakhtine lui-même donne finalement une définition, une norme, du roman : « plurilingue », « dialogique », souple, distancié et adossé à la réalité contemporaine, il doit suivre les méandres de l’histoire et s’y adapter :




    Comment s’exprime la romanisation des autres genres ? Ils deviennent plus libres, plus souples, leur langue se renouvelle aux frais du plurilinguisme extra-littéraire et des strates « romanesques » de la langue littéraire. Ils se dialogisent. De plus ils s’imprègnent de rire, d’ironie, d’humour, d’éléments d’auto-parodisation. Enfin, et c’est le plus important, le roman y introduit une problématique, un inachèvement sémantique spécifique, un contact vivant avec leur époque en devenir. (Ibid., p. 444.)




    La critique fondamentale que nous pourrions faire à M. Bakhtine, c’est qu’il présuppose une supériorité initiale du roman par rapport aux autres genres et qu’il néglige l’influence en retour du théâtre sur lui, à l’époque même où il semble que le roman domine absolument le paysage littéraire. C’est la raison pour laquelle une réflexion sur la « romanisation » du drame doit aller de pair avec une réflexion sur la « théâtralité » du roman. La « romanisation » implique à la fois l’influence sur les autres genres de la souplesse, des ambitions réalistes du roman, mais aussi l’intériorisation par le roman des formes ou modes propres à d’autres genres, et pas seulement dans le but de les parodier. Sinon, que dire de la construction dramatique, de l’importance du dialogue et des voix, de la recherche de l’artifice et du spectaculaire, de la mise en scène des corps et de l’oralité, qui hantent depuis toujours de nombreuses œuvres romanesque, en particulier le roman dostoïevskien, si souvent adapté à la scène et à l’écran ?




    e. L’« épicisation » (ou « épisation ») du théâtre




    On a étudié, plus haut, les notions d’épique et de dramatique. On a pu comprendre qu’un mode, à la différence d’un « genre » littéraire, est une tendance plutôt qu’un modèle ou une forme établie. « Épiciser » le théâtre ne consistera donc pas à le transformer en épopée (dont l’exemple le plus connu est l’œuvre d’Homère) ni en roman, mais à y incorporer des éléments « épiques » au même degré qu’on y intègre traditionnellement des éléments lyriques ou dramatiques. Ces éléments sont ceux qui concourent à l’idée que le théâtre ne représente pas mais qu’il raconte, qu’il est, en fait, une narration. L’« épicisation » (ou « épisation », qui est le terme choisi par Patrice Pavis dans son Dictionnaire du théâtre et qui vient de l’allemand « Episierung ») consiste, par conséquent, à développer le récit dans la pièce de théâtre ou dans le spectacle, sans pour autant transformer complètement le drame (l’action au présent) en pure narration – ce qui reviendrait à l’adapter ou à opérer une « transmodalisation ».




    Dans l’épopée, mais aussi dans la tragédie antique (notamment grâce aux figures du chœur ou du messager, qui commentent l’action ou portent le récit), on s’attache à raconter, souvent à rappeler au lecteur et au spectateur, des histoires exemplaires, typiques ou mythiques. Le théâtre, à la suite de l’épopée dont il est l’héritier, donne du sens à l’existence de l’univers, de la Cité, et de leurs habitants. Dans le théâtre épique du xxe siècle, issu de Brecht et de Piscator (1893-1966), et qui reste vivace, par exemple, chez Heiner Müller ou Edward Bond (né en 1934), des héros ordinaires mais représentatifs sont montrés dans leur relation, empreinte de souffrances, avec les fondements (nouveaux) de nos sociétés : leur histoire, aussi exemplaire pour nous que l’était celle d’Œdipe pour les anciens, s’inscrit désormais dans l’Histoire d’aujourd’hui, dans les problématiques économiques, religieuses, politiques ou sociales du monde contemporain.




    Or, pour raconter une histoire et la fixer dans nos mémoires afin qu’elle nous aide à vivre et à penser notre réalité, on a besoin d’un narrateur, sujet de ce récit qui nous sera fait sur une scène. Dans un livre essentiel, Théorie du drame moderne 1880-1950 (L’Âge d’homme, 1983), le théoricien allemand Peter Szondi l’appelle « le sujet épique ». Ce sujet renvoie à la place de l’auteur dans la narration et indique que celle-ci est privilégiée par rapport à l’action ou, du moins, qu’elle la relaie auprès du public. Car la narration implique un point de vue, le point de vue de celui qui raconte, médiation entre l’action présentée sur la scène et le spectateur de cette action. Pour Aristote, le théâtre (contrairement à l’épopée) devait tendre à faire oublier l’auteur, la voix du poète, de celui qui raconte l’histoire, au profit des voix des personnages qui en sont les acteurs ; ainsi, le spectateur devait croire que l’action se produisait réellement devant lui, au présent, et qu’il y assistait en direct. L’illusion devait être parfaite pour que fonctionne la catharsis, c’est-à-dire l’effet produit sur le spectateur qui, en ressentant des émotions extrêmes, telles que la terreur et la pitié, pouvait s’en libérer dans la vie. Le théâtre classique, en réinterprétant la théorie d’Aristote, s’est efforcé de tendre vers cet idéal, vers ce théâtre dramatique pur, sorte de « drame absolu ». On comprend bien alors que l’« épicisation », qui favorise la mise en place ou en évidence d’un sujet épique suscitera une rupture dans l’action dramatique aristotélicienne, laquelle devait suivre un principe d’unité, de continuité et de causalité, au profit de l’illusion la plus complète. C’est pourquoi on a pu parler de « crise du drame » ou du « dramatique », car, dès la fin du xixe siècle, chez des auteurs comme Ibsen (1828-1906) et Strindberg (1849-1912), la mise en place d’un sujet épique est perceptible.




    L’« épicisation » remet également en question l’illusion dramatique, puisqu’on tente de rappeler au spectateur qu’il n’est pas en présence des événements eux-mêmes mais d’un récit qui les rapporte et qui est commandé par un point de vue. L’auteur de théâtre est alors tenté de disposer, dans sa pièce, une figure de « narrateur épique » : c’est un personnage-relais qui, dans la tradition du chœur antique ou encore du « fou » shakespearien, se tient en retrait de l’action et la commente plutôt qu’il n’y participe réellement. L’identification du spectateur aux personnages et à l’action étant réduite, il est moins sollicité dans ses émotions et dans ses passions et comme mis à distance : sa raison, son esprit critique, peuvent alors se mettre en branle ; il peut trouver étrange, peu naturel, inadmissible, ce qui lui est présenté, le juger, l’approuver ou le condamner, et, en fonction de ce travail de son intelligence, être poussé à agir lui-même dans la réalité. Ce travail sur la « distanciation » (dans le jeu et dans la mise en scène) fait la valeur politique du théâtre épique brechtien, forme aboutie du processus d’« épicisation » de l’écriture théâtrale et de la scène – entamé à la fin du xixe siècle.
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2.Définition et typologie de l’adaptation





    Une œuvre donnée, par exemple un récit, connaît, projetée hors de son lieu d’existence d’origine (le livre) vers un lieu autre (l’espace de la scène ou celui de l’écran), des changements qui atteignent son identité, non pas totalement mais de façon partielle. Dans un nouveau cadre, l’œuvre adaptée subit des infléchissements de forme et/ou de contenu. Néanmoins, elle est toujours elle-même et non une autre. En effet, l’œuvre adaptée n’est pas une autre œuvre mais la même œuvre modifiée. Les questions éthiques soulevées au sujet de l’adaptation – fidélité et trahison, par exemple – ne se poseraient sans doute pas si l’on considérait qu’une fois adaptée, l’œuvre était nouvelle, originale. Le problème, c’est qu’après adaptation, l’œuvre est pour nous à la fois la même et autre. Enfin, lorsqu’elle est adaptée, l’œuvre, pensée comme individualité, se conforme à un cadre général (l’art qui l’accueille). L’harmonie ne serait, par conséquent, que la fin d’un processus violent où l’ensemble conditionnerait l’individu, le tout la partie, le « genre » d’accueil l’œuvre adaptée.




    Nous proposerons ici une définition de l’adaptation la plus abstraite et la plus nuancée possible, qui puisse rendre compte du processus dans toutes ses formes (du roman au théâtre ou au cinéma mais aussi du théâtre au roman…). L’adaptation sera donc un travail consistant à rendre une œuvre adéquate à un espace de présentation différent de celui dans et pour lequel elle a été apparemment conçue. Pour qu’on puisse parler d’adaptation, il faudra qu’une permanence de l’œuvre initiale, qui est à préciser (fond, forme ou éléments quelconques la rendant perceptible dans le résultat de son adaptation), soit constatée, d’une part ; et que, d’autre part, des modifications induites par l’espace nouveau de présentation quel qu’il soit apparaissent, modifications qui toucheront le contenu, la forme, la structure, selon les techniques, le projet artistique poursuivi et les époques, afin qu’un jeu (harmonieux ou pas) soit créé entre l’œuvre et les contraintes également variables de son nouveau lieu d’existence. L’un de nos objets d’étude est très exactement ce jeu de l’œuvre adaptée avec son nouvel espace de présentation, qui n’implique pas seulement les transformations qu’elle peut connaître elle-même, mais aussi celles qu’elle peut faire subir à son lieu d’accueil.




    a. l’adaptation-dramatisation




    La dramatisation se pratique aussi bien au cinéma qu’au théâtre lorsqu’ils s’inspirent d’une œuvre narrative (roman, nouvelle, récit biographique, autobiographique…). C’est le mode d’adaptation le plus répandu, constituant une part non négligeable de la production cinématographique dans son ensemble. Une grande partie des films occidentaux et la quasi-totalité des œuvres cinématographiques japonaises sont tirées de récits. En parlant d’adaptation, c’est la plupart du temps de dramatisation que l’on parle.




    ■L’adaptation-dramatisation « classique »




    Cette pratique, qu’on appellera aussi « adaptation traditionnelle », est très courante (voir ci-dessous, p. 50). Elle prend comme forme d’origine un récit, un roman ou une nouvelle, et comme forme d’accueil, la pièce de théâtre ou le scénario de film. On choisit souvent l’œuvre à adapter pour ses qualités dramatiques internes (action simple, dialogues, situations de crise, nombre de personnages limité). Au théâtre, unités de temps et de lieu sont appréciées. On entend suivre l’action romanesque pas à pas, le plus fidèlement possible. Si quelquefois on reproduit le dialogue romanesque, on traduit la description dans les décors ou dans l’image cinématographique et l’on cherche à rendre la narration dans l’action et l’expression des acteurs. Il est évident que rares sont les cas où le dialogue n’est pas réécrit (pour le rendre plus « dramatique », moins « littéraire ») et où l’on n’effectue pas de modifications sur la trame même du récit choisi. On supprime des personnages, on inverse l’ordre des scènes, on ajoute des éléments de transition…, etc. De nombreuses adaptations théâtrales au xxe siècle et la plupart des adaptations du cinéma classique hollywoodien ou français appartiennent à cette catégorie. Celle-ci va souvent de pair avec une simplification de l’œuvre initiale.




    Ce type d’adaptation a comme présupposé que le théâtre et le cinéma sont avant tout des formes « dramatiques », privilégiant l’action, le conflit interpersonnel au présent, la crise et la résolution de la crise. Le modèle est encore aristotélicien. Les adaptateurs tentent de construire l’équivalent théâtral ou cinématographique de la tragédie ou de la comédie classique française du xviie siècle. La dramatisation se pratique majoritairement jusqu’au naturalisme compris et aux débuts du cinéma, notamment quand celui-ci se pense comme un théâtre filmé. Elle ne sera contestée que lorsque théâtre et cinéma remettront en question leur propre caractère dramatique, à la fin du xixe siècle pour l’un, au milieu et à la fin du xxe siècle pour l’autre. D’autres formes d’adaptations verront alors le jour et se développeront, même si la dramatisation reste dominante, surtout au cinéma.




    ■L’adaptation-dramatisation-transposition




    Moins fidèle que l’adaptation traditionnelle, elle s’appuie cependant toujours sur le principe de la dramatisation. Le terme de transposition s’applique en général à une œuvre tirée d’une autre œuvre du même genre mais où il y a modernisation ou modification d’un élément essentiel de l’œuvre. Avec l’adaptation-transposition, on dramatise, mais en se donnant pour objectif premier cette modification flagrante. On s’éloigne du texte d’origine (la plupart du temps un récit) sur un point au moins qui semble constitutif de l’identité de celui-ci : le plus souvent l’époque de l’action, mais aussi le lieu, parfois le personnage principal, parfois même une partie de l’action ou le point de vue sur l’action (voir ci-dessous, p. 231). Le projet personnel du cinéaste ou du metteur en scène adaptateur va l’emporter sur le propos – supposé – de l’auteur du texte adapté, même si ce dernier reste reconnaissable sous les changements qu’on lui impose. La dette envers le texte adapté est explicite. On ne le réécrit pas entièrement. Il s’agit donc toujours d’une adaptation. C’est dans ce cas de figure qu’on trouve le plus de réactions négatives des auteurs adaptés et du public : on trahit l’œuvre sans vergogne, on lui fait dire ce qu’elle ne dit pas. Alors qu’on reproche souvent à l’adaptation traditionnelle d’être servile ou inutile, l’adaptation-transposition, plus créative, plus libre, sera parfois accusée d’être une pure et simple annexion de textes.
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