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LE THEATRE 
LIEU D'UNE PRISE-DE-CONSCIENCE-DU-MONDE-CONTEMPORAIN 

Un nombre impressionnant de dramaturges et de metteurs en scene, 
surtout depuis 1960, ont envisagć le thćatre comme le lieu ou Tinstru- 
ment d'une prise-de-conscience-du-monde-contemporain, c'est-a-dire d'une 
prise de conscience essentiellement politique. La formule employće par 
Armand Gatti: «une prise de conscience libóratrice et militante pour tout 
ce qui concerne les problemes de I' homme» !, ajoute une autre dimension 
en soulignant le but que doit avoir le dramaturge qui s'engage dans cette 
voie. D'apres Gatti, il s'agit de «prendre conscience, de faire prendre con- 
science, d'obliger Aa cette prise de conscience»?, et, par la, de 
donner envie au spectateur de changer l'ćtat de choses existant. La for- 
mule de Gatti conviendrait fort bien pour dćfinir le principe de base du 
travail de Jean Vilar, comme directeur et metteur en scene du Thćatre 
National Populaire A Paris, surtout a partir de 1960, quand il se mit tres 
consciemment a choisir, pour le vaste public hćtćrogene qui frćquentait 
son thćatre, au mópris des chefs-d'oeuvre, qu'ils fussent anciens ou mo- 
dernes, des oeuvres congruentes aux próoccupations rćelles de ce public, 
a la reserve toutefois que, si l oeuvre choisie se voulait «un enseigne- 
ment», elle se devait avant tout detre «une belle chose». 

Ce qui m'intóresse maintenant, dóclara-t-il en 1961, c'est d'exprimer des 
soucis contemporains [..] je ne veux pas seulement ćmouvoir mon 
public, je veux qw'il se sente concernć [..] Je veux faire un thćatre actuels. 

1A. Gatti et J. Pays, Entretiens sur Vart actuel, «Lettres Franqaises», 
19—25 VIII 1965. 

2 G. Guillot, V comme Vietnam et comme wocation politique, «Tróteaux 
67», 1967, n* 2, p. 18. 

3 Jean Vilar quittera-t-il le T. N. P.? (Entretien avec A. Parinaud), «Arts», 
12—18 IV 1961. 
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C'est en sengageant dóliberóment dans cette direction que Vilar eut 
enfin «l'impression de ne pas €tre inutile, de faire du vrai travail 
T.N.P.» 4. «Le T.N.P. doit €tre fortement enracinć dans le present»; com- 
me tout bon thódtre populaire 

il doit sinformer de Ihistoire de son temps, s'efforcer a une vue d'ensemble de 
lannće ćcoulće. Próvoir autant que faire se peut, les querelles morales ou ci- 
viques qui sont la vie de son propre pays, sinon du mondeS5. 

Quand Vilar quitta le T.N.P. en 1963, Georges Wilson, membre de sa 
troupe et son successeur, se placa au meme point de vue: pour lui, son 
mótier ćtait «le moyen d'aider nos concitoyens A róflóchir sur des proble- 
mes actuels» $, 

Pour Vilar et Gatti, la fonction de l'art dramatique n'est donc plus 
seulement esthćtique. Elle est cognitive, et active. Une telle conception 
du róle du theatre differe radicalement de celle qu'adoptent les 
directeurs et auteurs des etablissements dits „du boulevard”, qui offrent 
a leur public un theatre de divertissement ou „thćatre digestif”, comme 
ausgi de celle qui est en vogue dans les theatres se disant d'avant- 
-garde, qui n'en finissent pas de prósenter A un public dit 
dólite les auteurs du theśtre de «l'absurde». C'est contre «l'absurdis- 
me» que sinsurgea Vilar, en 1961, au moment ou, dans labsence d'une 
piece contemporaine sur le sujet pressant de la paix, il fit une «transpo- 
sition moderne» de celle d'Aristophane. 

Les grands Anciens — dit-il — ne convoquaient pas ciną ou huit mille per- 
sonnes pour leur dire: «Voila votre condition humaine, elle est foutue»*. 

Avec sa <«transposition» (il refusa de l'appeller «adaptation») Vilar 
cherchait a «mettre au jour le sens essentiel de la piece d'Aristophane 
et a leclairer en permanence au spectateur en replacant le su- 
jet dans rHistoire daujourd'hui» (Programme), moven- 
nant des ćquivalences modernes de termes et d'expressions qu'on ne con- 
nait plus, La Paix fut d'ailleurs la «premićre comódie politique» donnóe 
au T.N.P.; «politique», non pas au sens d'une prise de position politique, 
mais dans le sens employć par Platon, quand il ćcrivait Politeia, c'est-a- 
-dire au sens d'une prise de conscience des «affaires de la cite», pour 
citer la definition donnće par Vilar a Avignon?*. Puisque Vilar, en tant 

4 «Carrefour», 23 IX 1959. 
5 «Bref» (publication du T.N.P.), n* 49. 
6 G. Wilson, Servir ce Thedtre, «Thóćatre Populaire», 1963 n* 51, p. 6. 
7 Comment faire La Paix? (Entretien auquel ont pris part Vilar, H. Gi- 

gnoux, M. Fontayne, A. Vitez), «Les Lettres Francqaises», 21—27 XII 1961. 
8 «Treteaux 67», 1967, n* 2, p. 18. 
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que directeur du T.N.P., avait dóclarć: «le theatre que je fais, il cherche 
a s'inscrire dans I'histoire sociale, tout simplement» 9, on ne s'€tonne pas 
d'apprendre que, lorsque de directeur il se mua en dramaturge, il s'atta- 
qua A un important probleme social et qu'il le fit en direct, sans employ- 
er de code. Depuis l'affreux massacre de la population d'Hiroshima, les 
rapports entre les savants, tous les savants, et I'Etat, la situation du ci- 
toyen vis-a-vis des exigeances de I Etat quand celles-ci ne cadrent pas 
avec sa conscience, se prósentaient A son esprit sous la forme d'une con- 
frontation. A la piece quwil fit sur cette confrontation il donna le titre 
significatif de Dossier Oppenheimer. Cette piece n'est nullement une 
«piece d'affabulation» (l'expression est de Vilar) comme Die Physiker 
(Les Physiciens), drame odu Diirrenmatt aborde le probleme de «participer 
ou non A une entreprise mettant en póril l'espece humaine» 10. La ou 
Diirrenmatt a recours A des personnages et A une intrigue de son inven- 
tion, Vilar s'en tient a l'exposition d'un cas authentique, la mise en accu- 
sation, a Washington, en mai 1954, du physicien Robert Oppenheimer. Il 
prósente le cas Oppenheimer sous forme d'une «piece-document» (c'est 
Fexpression qu'il emploie, qu'il invente móme), dont le texte «fut consti- 
tuć uniquement a partir de la stónotypie de I'interrogatoire et de l'audi- 
tion des tćmoins et [...] donne les propos tenus tres exactement au cours 
du proces» 11, 

Une piece-document telle que celle-ci — dćclara Vilar en 1964 — est une 
piece ouverte; elle ne prend pas position: elle expose des faits que tout adulte 
doit connaitre 12, 

Le critique Poirot-Delpech soutint Vilar en disant dans son compte 
rendu de la representation que «la reproduction scónique de la vie de- 
vient. ici une vćritable source dinformation» !%. Vilar tenait cependant 
a ce que cette nouvelle forme de theatre fat «plus active». «Je veux — 
disait-il — quelle conduise les hommes a la vigilance». On se trouve 14 
tres ćvidemment devant un exemple du theatre-prise-de-conscience-du- 
monde-contemporain, mais on se trouve en meme temps devant un pro- 
bleme d'ordre esthćtique: ce thćatre est-il «du theatre»? A cette question 

9]. Vilar, Memorandum, «Thćatre Populaire», 1960, n* 40, p. 18. 
10 A, George, En guise de conclusion, «Les Nouvelles Littóćraires» 11 II 1965; 

Voir aussi la piece d'Yves Jamiaque, Le Point H (Theatre de l Oeuvre, sep- 
tembre, 1966). 

11 Fntretien avec Jean Vilar: «L'Affatre Oppenheimer: une Inquisition qut 
nw'irait pas jusqwau Bńcher». (Propos recueillis par N. Zand), «Le Monde», 
9 XII 1964. 

12 J. Vilar, Pourquożi Oppenheimer, «Le Nouvel Observateur», 19 XI 1964. 
18 B. Poirot-Delpech, Le «Dossier Oppenheimer» au thódtre. Le Spec- 

tacle de Jean Vilar, «lie Monde Hebdomadaire», 26—30 XI 1964. , 
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on doit rópondre que, dans le domaine du thóatre, la piece-document est 
un cas limite. Pour qu'il y ait une vćritable piece-document, il faut une 
rare coincidence entre le «document» et la «piece». Autrement dit, il faut 
que le compte rendu exact de levenement soit pleinement dramatique 
en lui-meme, sans qu'il exige de reformation. 

Jusqu'a I'heure actuelle, les dramaturges n'ont trouve que des ćve- 
nements en forme de proces qui puissent sidentifier a une telle con- 
ception du theatre. Vilar lui-mEeme ne semblait trouver d'autre source de 
pieces-documents que des proces, car il proposait comme sujets possibles 
«le proces Dreyfus ou le proces Petain, a partir des minutes des proces 
exclusivement», et, pour Dreyfus, «il faudrait eliminer les textes polćmi- 
ques comme le J'accuse de Zola» 1%, Il y a la un refus net de dramatiser 
ce qui nest pas naturellement dramatique, de sorte qu'on se demande com- 
ment Vilar aurait opórć, sil avait vćcu suffisamment longtemps pour 
composer les pieces-documents qu'il envisageait d'ćcrire sur Ghandi, 
«personnage qui pourrait constituer un magnifique sujet et qui permet- 
trait de poser les problemes des pays sous-developpćs, de la colonisation, 
de la colonie devenant un pays libre», et sur Trotsky, dont il se disait en 
train de lire les ćcrits 5, 

Vilar avait ćte devancć dans la voie ou il sengageait par un auteur 
allemand, Heinar Kipphardt. Kipphardt avait deja tire une piece des 
minutes du proces Oppenheimer, et sa piece, In der Sache J. Robert Op- 
penheimer, avait etć jouće a Berlin par Erwin Piscator deux mois avant 
la presentation du Dossier a Paris. Vilar avait meme ćtć amenć a pró- 
parer son propre texte selon les objections formulees par Oppenheimer 
lui-meme a l'egard de la piece de Kipphardt. Ces objections portaient 
sur certains elóments ou aspects de la piece qui ćtaient de pures inven- 
tions et que Kipphardt prósentait móme comme telles dans la próface. Op- 
penheimer les qualifia de «contre-vćritós» et dóclara que le discours que 
Kipphardt lui faisait prononcer a la fin de la piece e€tait de nature a faus- 
ser son propre personnage. Kipphardt repondit quun dramaturge n'est 
pas historien. Or, ce que Vilar visait pour sa part, grace a des pićces-do- 
cuments, ćtait prócisćment la creation d'un «thóatre authentiquement 
historique». On pourrait, bien entendu, lui objecter que, selon Aristote, 
theatre et histoire sont choses diffćrentes, ou bien qu'en fait de róalisme- 
la photographie n'est pas la peinture. On pourrait lui objecter encore que 
la reduction d'un interrogatoire qui avait dure vingt-trois jours, aux di- 
mensions requises pour une soirće theatrale, avait nócessitć une sćlection, 

14 «Ilie Monde», 9 XII 1964. 
8 J. Vilar, J'apprends da devenir plus libre. (Propos recueillis par F. Ko- 

urilsk y), «Le Nouvel Observateur», 7 VII 1965. 
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et que toute sćlection entraine forcćment une dćformation de la vćrite 16, 
ou, pour le moins, un obscurcissement de certains aspects du sujet, com- 
me, par exemple, pour citer un cas prćcis, les rapports d' Oppenheimer 
avec son ami Haakon-Chevalier. Vilar, toutefois, n'Etait pas homme a er- 
goter sur le probleme art ou photographie. Il visait la vćritć, qui seule,. 
a son avis, confere A une oeuvre qui se veut authentiquement historique, 
sa valeur. Pour ce qui est du probleme de la sćlection, Vilar repondit- 
d'avance aux critiques, en affirmant qu'il n'avait pas a appuyer sur les 
rapports entre Haakon-Chevalier et Oppenheimer car le sujet n'etait pas- 
la; il ne faisait pas une piece sur un homme, mais sur un sujet. Notons 
que son sujet est double: il sagit de la Justice, et aussi de l'avenir pre- 
caire des hommes dans un monde ou il existe des bombes atomiques. En 
ce qui concerne Oppenheimer, Vilar dit ne pas le tenir pour un hćros, 
mais pour un homme qui avait eu de hautes responsabilitóes a une cer— 
taine ćpoque, et qu'on avait empóćchć ensuite de poursuivre son travail.. 
L'Etat avait besoin d'un «bouc ćmissaire», et Oppenheimer fut choisi. 
Tout le drame, Vilar le voyait la, dans le sujet; inutile de recourir a «l'af- 
fabulation» ou au «theatre»; l'authenticitć en aurait souffert. Ce principe 
qui dóćtermina la composition de la piece, dótermina aussi sa prósentation.. 
Vilar se vanta de ne pas avoir fait de mise en scene du tout, alleguant. 
que ce n'ćtait pas entre les murs d'un thćatre que le proces s'ćtait: 
dóroule. 

Contrairement a Vilar, qui ne voulait aucune ćchappatoire, Kipphardt. 
rćclama le droit de faire du thćatre. A son sens, la stricte limitation. 
au texte d'un interrogatoire empóche de peindre une toile de fond et, 
en loccurrence, de fournir pour le theatre une large documentation. 
Elle empćche aussi de cróer une forme appropriće A la scene, et ou la 
pensće de l'auteur puisse intervenir pour ćclairer le document brut. 
Quand sa piece fut montće au Piccolo Teatro de Milan, Kipphardt ne vit: 
done aucun inconvenient a ce que Strehler la fit jouer, en guise de com- 
mentaire, dans le dócor qui servait chez lui a La Vie de Galilće, et qu'il 
y ajoutat quelques projections sur les destructions produites par les bom- 
bes atomiques. ) 

Ni Vilar ni Kipphardt ne firent ćcole. Bon nombre de dramaturges: 
ont cherchć, et continuent de chercher, a «inscrire leur theatre dans I'his- 
toire sociale», pour employer l'expression de Vilar, mais la formule de 
la piece-document telle que Vilar et Kipphardt, dans leurs pieces sur 
Oppenheimer, I'avaient entendue n'a tentć que peu d'entre eux. Sur ce 
point il y eut divergence entre les critiques, surtout en France, ou la ten- 

 

_ 36 Voir A. Kastler, Si vous ćtiez Oppenheimer, «Lies Nouvelles Littćraires», 
11 II 1965. 
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dance est de qualifier de pióce-document toute pióce prótendant a une 
sórieuse documentation authentique, sans tenir compte de la forme. On 
peut toutefois signaler quelques tentatives dont la plus importante est 
Das Verhór von Habana par Hans Magnus Enzenberger, mis en scene au 
Deutsches Theater de Berlin (R.D.A.), en octobre 1970, par Manfred 
Wekwerth, qui avait travaille jadis chez Brecht, le grand inspirateur, 
avec Piscator, de tout le theatre social contemporain. Enzenberger refuse 
d'appeler sa composition une «pióce-de thćdtre»; c'est — dit-on dans 
Iavant-propos de l'edition de 1970 (Francfort-sur-le Mein) — «la recon- 
struction d'un acte róvolutionnaire», A savoir une suite d'entrevues qui 
avaient eu lieu dans la salle de theatre de la Maison des Syndicats de 
la Havane. Ces entrevues font paraitre successivement devant des jour- 
nalistes qui les interrogent et les cameras de la telóvision, les chefs de la 
bande qui venait de tenter une invasion de Vile, soutenue par les services 
secrets americains. Tous sont des representants de l'ancienne classe di- 
rigeante, mais les róponses et des dóclarations de chacun faisaient res- 
sortir les traits particuliers de chacun, de sorte que, comme personnages 
de theatre, ils ćtaient individualisćs dans une certaine mesure, tout en 
restant typiques, et comme chacun cherche A se justifier et a s'expliquer 
devant les journalistes, c'est le portrait de la mauvaise foi sous de nom- 
breux masques que cróe progressivement le texte enregistre dont cette 
«piece» est un concentrć. Toutes ces qualitćs dramatiques pre-existaient 
„dans le sujet meme: aucune modification — a part la condensation — de 
la matiere meme du róel n'etait nócessaire. 

Citons encore un spectacłe d' Andre Bourseiller au cours duquel fut 
mis en valeur le compte rendu officiel d'un proces qui se dćroula a Chi- 
cago en 1969. Le spectacle consistait en impressions d'un voyage de trois 
mois aux Etats-Unis et s'intitulait Oh! Amórica, «spectacle sur cet autre 
spectacle qu'est I Amórique». Bourseiller avait intercałe dans ce «dófilć 
de rock et de guitares», une scene-document qui presentait Bobby Searle, 
le President des Pantheres noires, les mains liees au dos de sa chaise, 
qui róclamait, comme au proces, son droit constitutionnel de se mettre 
debout et de se dćfendre sans l'aide d'un avocat. Bourseiller abordait ain- 
si de biais le probleme du racisme, bien qu'il niat que son spectacle con- 
tint de message — «c'est seulement un constat», affirmait-il. Son spectac- 
le «participe a la fois du theatre-vćrite (le document est vrai) et du thć- 
atre sublime (par la transposition d'une image rćelle)» — ćcrivait Lucien 
Attoun 1. Il aurait pu se contenter de dire que l'image scónique d'un 
incident authentique que presentait Bourseiller ćtait forte. 

"1, Attoun, La Jeunesse est bord du Gange, «Les Nouvelles Litteraires», 
26 XI 1970. 
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Une «image scónique forte» fut obtenue par la Royal Shakespeare 
Company, quand elle donna a Londres (novembre 1971) une lecture dra- 
matisće d'un texte de 95 minutes tirć uniquement du texte d'un proces 
dont la qualitć dramatique ne sćtait point fait sentir devant le tribunal. 
Ce proces avait durć six semaines et avait ćtć intentć a trois jeunes ćdi- 
teurs du magazine intitulć «Oz». En faisant preceder I'interrogatoire 
de chaque accusć et de chaque tómoin des observations ćmises par le juge 
dans le rósumć placć a la fin du proces, David Illingworth souligna le 
caractere foncierement politique du proces dont Iintention thćorique etait 
la protection de la jeunesse contre l'obscćnitć. C'est le juge lui-meme 
qui avait donnć au proces un caractere politique, fait qui avait ete note 
d'ailleurs par un des próvenus qui dit: «jusqu'au resume, linterrogatoire 
fut tres €quitable». Grace a la transposition des observations du juge, le 
proces devint, au theatre, une farce aussi rćvćlatrice qu'elle ćtait authen- 
tique. 

Un procódć du móme genre avait ćtć employć des 1966 dans une piece 
d'une toute autre portće, Die Ermittlung (L'Instruction) de Peter Weiss. 
Le sous-titre «oratorio en onze chants» offre une indication de la facon 
dont un document historique, A savoir le compte rendu, en 18 000 pages, 
des dćpositions faites a l'instruction du proces de Francfort, avait 6te 
soumis A un travail de mise en forme par le dramaturge, dont l'oeuvre 
differe par la de celles de Kipphardt et de Vilar. D'autres dófinitions de 
la piece proposćes par Weiss, telles que «concentrć des dćpositions», «po- 
eme-verbal», «vaste collage dialectique», soulignent prócisćment ce me- 
me souci de la forme et indiquent en móme temps un des procódćs em- 
ployćs dans ce but. Par «collage» il faut entendre un montage Aa partir 
de documents historiques authentiques. Weiss aurait pu condenser tout 
simplement le compte rendu du proces, comme l'avaient fait Vilar et 
Kipphardt en pareil cas. Il ne suivit pas leur exemple pourtant; il prit le 
parti de «dćmonter» le texte du proces afin d'opórer un classement des 
depositions d'apres les divers themes abordćs au cours des dćbats et aux- 
quels ces dópositions se rapportaient. C'est ainsi qu'il arriva 4 faire sui- 
vre a ses spectateurs le long cheminement des dóportćs, depuis la «ram- 
pe» d'Auschwitz ou, a l'arrivee des convois, la sćlection du matóriel hu- 
main «utile» ćtait faite par certains de ces hommes qui se trouvaient 
maintenant devant leurs juges, jusqu'aux fours crómatoires próvus pour 
la «solution finale». Nóanmoins tout est «document», dans cette piece. 
Weiss refusait d'inventer, parce que la dćshumanisation absolue que lui 
avait róvćlće un film de 1945, sur les camps de concentration, I'avait 
convaincu de I'impossibilitć d'inventer, devant de telles images, de nou- 
veaux symboles capables d'en tenir lieu: il y avait la une rćalitć qui se 
refusait a l'affabulation. Il en ćtait de móme des róvćlations faites dix- 
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huit ans plus tard, au cours du proces de Francfort, auquel Weiss assista, 
et ensuite de celles du camp meme d'Auschwitz qu'il vit de ses yeux, et. 
auquel le juif qu'il 6tait avait ćtć destine. Un besoin de comprendre com- 
ment on avait pu en arriver la le poussa a ćcrire, besoin de comprendre 
et ensuite d'aider les autres A comprendre le phenomene monstrueux de 
Punivers concentrationnaire, d'autant plus qua I'epoque ou il ćcrivait 
on faisait campagne pour loubli pur et simple de ce qui s'%€tait passć. 
Weiss ne voulait ni oublier ni laisser oublier au public ce qui avait €tć 
fait au nom de tous. C'est d'ailleurs sur la reclamation de la part des ac- 
cusćs, demandant l'oubli en vertu de «la position dominante retrouvće 
de la nation» que se termine la piece, donc sur une vćritable «provoca- 
tion» ou dćfi, et non sur un jugement, conclusion normale d'un proces. 
Aucun verdict n'est rendu; les prevenus ćclatent de rire et le public 
comprend que tout pourrait recommencer. La piece pose en somme le 
probleme de la responsabilitć de chacun; non seulement celle des chefs 
nazis, mais encore celle des grandes firmes allemandes, I. G. Farben, 
Krupp, Siemens, qui profiterent des camps. Elle cherche aussi, par dela 
les actions des accusćs, A faire apprócier la cause meme du phóćnomene 
impensable, et elle lance l'avertissement que Gabriel Garran (qui monta 
la piece en France, au Theatre de la Commune d'Aubervilliers, en 1966) 
rósuma, sur le programme, comme suit: «Ce que l homme a fait, I' homme 
peut le refaire». Puisque telle ćtait l'intention de Weiss, il ne s'agissait 
pas plus pour lui de faire une reconstitution sur scene d'un ćpisode histo- 
rique que de faire un simple «film d'audience», comme disait, au sujet du 
Dossier Oppenheimer, Poirot-Delpech 18. Weiss ćtait en quete d'une for- 
me dramatique qui fit que son oeuvre «par son niveau, sa classe [fdt| 
comparable A une tragódie antique» 19, Sa lecture du rócit de la descente 
de Dante aux Enfers dans la Divine Comódie, lui inspira une solution: 
dans le monde concentrationnaire, les «cercles» de l Enfer sont constitućs 
par la balangoire, le mur noir des exćcutions, les laboratoires et les 
«bains» ou l'on administre le phćnol, et le Giftgas, le Zyklon B. pour 
effectuer la destruction massive, et enfin les fours crómatoires. Mais c'est 
un monde A l'envers; les victlmes ćtaient innocentes, alors que les Nazis 
criminels jouissaient, et jouissent encore au Paradis, d'un solide bien-€tre. 
Le drame toutefois se joue, non au niveau de I'action physique, mais au 
niveau du langage, dans le choc des mots, dans les questions et les rćpon- 

18 «L'Instruction» de Peter Weiss, «Le Monde», 3—4 IV 1966. 
19 Róponse de Weiss dans un entretien avec Denis Bablet, A l'occąsion de la 

creation francaise de L'Instruction par le Theatre de la Commune d'Aubervilliers, 
en mars 1966, citće d'apres L'Instruction de P. Weiss par D. Bablet, dans Les Voies 
de la cróation thćdtrale. Etudes róunies et prósentćes par D. Bablet, Paris 1970, 
vol. 2, p. 162. 
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ses, dans ce que l'auteur a choisi d'envisager comme une partition musi- 
cale. Weiss s'exprime la-dessus d'une fagon prócise: 

Pour ordonner la matićre dramatique, pour la styliser et la concentrer, 
Jai utilisć les chants qui se dóvćloppent logiquement et se succćdent en une 
rigoureuse composition. Accusós et temoins sont concęus comme des choeurs; les 
voix isolóes sont comme les choryphćes d'un drame antique. J'ai voulu m'eloi- 
gner du róalisme pur. Cette structure en chants correspond ćgalement a celle 
de la Divine Comódie [..] il y a la un principe stylistique qui donne A l'oeuvre 
une certaine atmosphere. 

Cette dóclaration fut faite par Weiss lors de la reprćsentation 4 Au- 
bervilliers 20, C'est le caractere d'un oratorio et nullement celui d'une 
piece de thćatre avec fable, action et personnages que jouent des 
acteurs. 

Une telle oeuvre dont l'architecture et la prosodie contredisent, com- 
me le signala Gabriel Garran dans le programme d'Aubervilliers, les don- 
nees traditionnelles du thóćadtre — continuitće dans les róles, rapports 
entre les personnages, circulation scćnique — pose des problemes parti- 
culiers au metteur en scene. Denis Bablet, dans une ćtude sur l'Instruc- 
tion (cf. ci-dessus, n. 19) offire une description minutieuse des mises en 
scene de Piscator A la Freie Volksbiihne de Berlin-Ouest (19 X 1965), de 
Perten a Rostock (19 X 1965), de Bergman A Stockholm (13 II 1966), 
d'Axer A Varsovie (6 VII 1966), de Puecher au Piccolo Teatro de Milan 
(27 II 1967), ainsi que de celle de Garran. I! releve, d'apres sa propre dć- 
finition du travail du metteur en scene (p. 170), Leclairage que chacun 
d'eux cherchait a donner a l'oeuvre, en fonction de la conception qu'il 
s'en faisait, comme des reactions qw'il souhaitait susciter chez le specta- 
teur. Sur ce point, qu'il suffise de noter ici comme exemple la difference 
entre la mise en scene de Garran, caractórisće par le parti pris de l'ab- 
straction, et par consóquent de la non-figuration, puisque les memes 
acteurs interpretaient tour a tour les róles d'accusćs et de tómoins, com- 
me pour souligner la responsabilitć de tous les hommes, et la mise en 
scene plus poussće vers le drame de Piscator, qui voyait dans cette piece- 
-document une piece politique s'insćrant dans l'histoire du peuple alle- 
mand et capable d'inciter A la reflexion, grace a I'ćmotion qu'elle inspi- 
rait. Cette mise en scene de Piscator, venant a la suite de celles qu'il 
avait faites de Der Stellvertreter de Rolf Hochhuth en 1963, et de 1IOp- 
penheimer (1964) de Kipphardt, constitue le point culminant de sa re- 
cherche d'un theatre politique directement axć sur la realitć de l'epoque. 
Ce genre de spectacle «ou le document politique constitue la base meme 
du texte et de la reprósentation» fut qualifić par le metteur en scene 

+0 Ibidem. 
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allemand, dans son livre Das Politische Theater (1929) de «dokumen- 
tarisches Drama». « Das dokumentarische Drama» 6tait donc pour lui, 
non seulement la reproduction d'un document, mais encore sa mise en 
valeur dramatique. Il ne dćómordit jamais de cette opinion; il la reaffirma 
dans son Supplóment au thćdtre politique, 1930 — 1960, publić en 1962 21. 
Il la reaffirma de meme par le choix des pieces qu'il mit en scene dans 
cette derniere póriode de sa vie. Ses mises en scene furent a cette ćpoque 
bien plus conventionnelles que celles qu'il avait employćes pendant les 
annćes vingt, quand il cherchait A marier le theatre et le cinćma pour 
faire ressortir le caractere documentaire de la representation. Il avait 
en effet envisagć un tel appui documentaire, une maniere d'apparat cri- 
tique, pour l Instruction, mais s'6tant convaincu par la suite que la force 
inhabituelle du texte serait diminuće par toute manifestation visuelle, il 
fit appel au musicien Luigi Nono qui crea ce quil nomma «une composi- 
tion autonome destinće a ćlargir l'oeuvre, a exprimer ce que ni la parole 
ni la scene ne pourront jamais montrer: les six millions de morts d' Aus- 
chwitz» (Programme). Renforgant davantage la substance dramatique de 
l'oeuvre, cette musique tirait le spectateur de sa passivitć, et lui faisait 
prendre conscience de la rćalitć de l'univers concentrationnaire. 

Dans le Supplóment Piscator niait qu'il eńt jamais lintention de faire 
«un travail journalistique», et affirmait avoir vu avec deplaisir le terme 
«theatre d'actualitó» remplacer celui de «thćatre politique», ćtant donnć 
que les vćritós rendues manifestes par un vrai thćatre politique ćtaient 
de nature a survivre a lactualitć passagere. Piscator affirmait encore que, 
tout en s'attachant a Tactualitć, il avait cherchć a fonder son thćatre sur 
des principes scientifiques et historiques, principes qui portaient en eux 
leur justification A plus long terme, c'est-a-dire justification artistique: 
«L'art doit rendre linsupportable supportable et en meme temps aller au 
dela de l'insupportable». Cette lecon, Peter Weiss l'avait admirablement 
apprise, et I' Instruction en est la dćmonstration. 

D'apres Piscator encore, le thćdtre politique est un «thćdtre didacti- 
que», puisqu'il implique l'emploi conscient et dólibćrć de moyens intellec_ 
tuels. Cependant, les expressions «thćatre de propagande», «thćatre po- 
litique», ćtant devenues avec le temps «suspectes», Piscator finit par pre- 
ferer l'expression «thćatre idćologique», móme si le fait de professer une 
ideologie devait paraitre «primaire» 22, Depuis 1914, selon lui, il n'ćtait 
plus permis 4 I'artiste d'6tre tout simplement un artiste. La politique 
ćtait devenue exigence morale. A la suite de sa dócouverte des ressorts 
politiques et ćconomiques qui faisaient marcher le «mócanisme halluci- 

21 Dans «Theatre Populaire», 1962, n* 47. 
22 Ibidem, p. 13. 
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nant», dans lequel il avait ćte ćlevć 23, Peter Weiss, comme Piscator avant 
lui, passa d'un engagement purement artistique a un engagement poli- 
tique. En meme temps il passa, avec I' Instruction, au thćatre-document. 
au sens strict du mot, et ensuite, avec Gesang vom lusitanischen Popanz 
(Le Chant du fantoche lusitanien), Vietnam Diskurs (Discours sur la ge- 
mese et le dóroulement de la tres longue guerre de libćration du Vietnam, 
illustrant la nócessitć de la lutte armóe des opprimćs contre leurs oppres-. 
seurs), Trotzki im Exil, au theatre documentaire au sens de Piscator, qu'il 
fait sien dans Notizen zum dokumentarischen Theater, article publić par: 
lui en 1968, et ou il faisait l'exposć de sa thćorie. Ensuite, en 1971, au 
Colloque Piscator 24, qui eut lieu a lAcadćmie de Berlin-Ouest en sep- 
tembre—octobre de cette annće, il dóclara, parlant du theatre de Hoch- 
huth, de Kipphardt et du sien, que «sans Piscator le theatre documentaire 
n'aurait pas 6te possible „tel qu'il est”». C'est l' expression «tel qu'il est» 
qui importe car, depuis toujours, lactualitć politique avait pónetrć dans 
le thćatre sous une forme ou une autre, et souvent avec une intention 
provocatrice. Rappelons qu'au dix-huitićme siecle. en Angleterre, les: 
autoritćs instituerent une censure dramatique officielle a la suite de la 
representation du Beggars' Opera (L'Opóra de Quat'sous) de Gay. Rap- 
pelons qu'a la fin de l Ancien Rógime, il ćtait dófendu de montrer sur la 
scene les plumes du bon roi Henri IV. Le thćatre politique n'est pas ne 
d'hier. 

Mais le «thćatre documentaire» est autre chose. Selon Weiss, il est 
un compte rendu, se refusant A toute invention, faisant usage d'un ma- 
teriel authentique (proces-verbaux, commentaires gouvernementaux, de- 
clarations de personnalitćs en vue, reportages journalistiques ou radio-. 
phoniques, photographićs ou filmós etc.); il diffuse ce matćriel a partir 
de la scene, sans en modifier le contenu, mais en restructurant la for- 
me. Il ćclaircit les dessous d'ćvćnements qui dóterminent le caractere de 
notre vie. Il prend parti, et un grand nombre de ses themes ont pour seul 
ćpilogue possible une condamnation. Pourtant, pour justifier son existen- 
ce, il faut qu'il soit «un produit artistique», construisant A partir de fra- 
gments de rćalitć, et grace A son activite danalyse, de contróle et de: 
critique, un exemple utilisable, un «schóma modele» (ein Modell) des 
ćvenements actuels. C'est ainsi qu'il peut devenir linstrument d'une 
prise de conscience et, par la, contribuer A la formation de la pensće po- 
litique, «4 une prise de position et action militante». Comme Vilar, Weiss 
ne repugne pas A voir dans un drame documentaire des personnalitćs au- 
thentiques, mais lintórćt doit porter sur leurs motivations socio-ćcono-— 

 

% Je sors de ma cachette, «Ii.es Nouvelles Litteraires», 13 X 1966. 
28 Voir C. Sebish, Erwin Piscator, «Travail Thóatral», hiver, 1972, p. 30. 
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miques et non sur leurs conflits individuels. C'est a un fait «exemplaire» 
que le theatre documentaire sattache, dit Weiss; cest au sujet que 

„sattache le thćatre-document, dit Vilar, et sur ce point leur pensće s'ac- 
corde avec celle de Piscator 5, qui avait affirmć, en.1962, que, dans un 
theatre qui cherche A relier laction aux grandes forces agissantes de 
THistoire, le sujeż devient le hćros principal. Le caractere est dópassć. 
'Ce n'est pas d'un homme qu'on offre limage, mais d'un moment signifi- 
catif du processus historique. 

Dans le Chant du fantoche lusitanien, et dans le Discours, qui s'in- 
„serivent tous deux dans son projet d'un thćatre documentaire, Weiss n'in- 
troduit pas de «caracteres» ni de personnages, seulement des acteurs re- 
pertorićs de 1 a 7, dans le Chant, de 1 a 15 dans le Discours. Dans cette 
derniere piece, les acteurs repertorićs portent parfois des noms, mais 
"Weiss indique, dans son avant-propos, que ce ne sont pas des personnages 
„au sens traditionnel du mot, mais des acteurs qui se designent par la 
comme des reprćsentants de tendances ou d'intćrćts essentiels. Comme le 
"Chant, le Discours est un rócit lyrique, róparti en soli et en choeurs, agre- 
mentć toutefois de gestes, de pantomimes et de musique instrumentale. II 
'prósente une version dramatisće de 1 Histoire du Vietnam, des origines jus- 
„quen 1964, et la precision de la documentation se voit aux notes et a la 
bibliographie publićes en fin de volume. Quant au Chant, qui part aussi 

„de documents vóridiques, son sujet est le fćroce colonialisme portugais 
en Angola. Dans les deux pieces, les voix qui disent l'oppression disent 

„aussi la nócessitć de la róvolte. Le Chant se termine par un «choeur» qui 
„est la proclamation d'une «libóration prochaine». De meme, les derniers 
mots du choeur final du Discours sont «la lutte continue». L'auteur prend 
parti. Il va plus loin que Vilar, dont la piece-document, intentionnel- 
lement «ouverte», se contente d'inviter le spectateur A une prise de con- 
science. 

Pour ce qui est de la piece de Weiss sur Trotsky, le «travail formel» 
reclamć par lui dans l'exposć de sa thćorie du «drame documentaire», est 
bien moins poussć que dans les pieces antćrieures. Ici, les personnages 

-portent des noms, leurs propres noms móme. Les ćvćnements qui se dórou- 
lent, entre 1902 et 1940, en Russie et en U.R.S.S., tels qu'ils paraissent aux 
yeux de Trotsky, et vus des diffćrents pays od il se trouve, constituent le 
rćcit; pour une des scenes, la plus dramatique meme, Weiss eut recours 
au texte du proces de Moscou de 1936. Toutefois le probleme posć au 
ddramaturge: trouver une forme littćraire capable de transformer l'im- 
mense documentation en piece de thćśtre n'est pas resolu de facon satis- 

dfaisante. La confrontation idćologique entre Trotsky et Lóćnine est moins 

25 Le Thódtre politique, traduit par A. Adamov, Paris 1962, p. 67. 
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reussie que celle entre Marat et Sade dans son Marat-Sade. L'ćlement 
dramatique souffre de ce manque de clartć et, par .consćquent, la prise 
de conscience voulue par l'auteur se realise difficilement. Vilar aurait-il 
mieux rćussi la «piece-document» qu'il avait móditóće sur ce meme sujet? 

Avec Der Stellvertreter (joue sous le titre Le Vicaire en France, et 
The Representative en Angleterre), Piscator croyait avoir trouvć enfin 
(1962) le type meme du theatre politique qu'il avait tant cherchć au cours 
des annćes vingt. 

Grace a cette piece — affirma-t-il dans l'avant-propos de I'edition Ro- 
wohlt — cela vaut la peine de faire du thćatre; avec cette piece le theatre 
retrouve une tache et une valeur et devient nócessaire. 

A en juger par le scandale qu'elle provoqua en Allemagne (1963), par 
Popposition violente qu'elle rencontra A Paris (1963) ou l'on manifesta 
dans les rues, A Londres (1963) ou l'on distribua des tracts devant le the- 
atre, en Italie ou elle fut frappće d'interdiction (1963), il est de toute 
ćvidence que loeuvre avait opórć une prise de conscience europćenne, 
empechant beaucoup de gens de continuer de vivre dans la bonne con- 
science qui avait 6tć la leur jusqu'alors. A Londres, dans une discussion 
a la B.B.C., John Bowen % dóclara que la reprćsentation renvoyait le 
spectateur du thćatre, «choquć, persuadć», ayant «subi une forte ex- 
pórience». A Paris, Georges Suffert ćcrivit: «Telle est la pióce [...] aucun 
chrótien ne peut y assister sans €tre arrachć a sa bonne conscience 
d' homme de 1963. Ce n'est pas si mal» 7. Pour la plupart, ceux qui se 
sont montrćs hostiles n'ont voulu y voir qu'une attaque contre la per- 
sonne du Pape, dont Hochhuth accuse le silence en face du massacre des 
juifs par les Nazis. Prenant sa propre dófense dans un entretien A Paris, 
Hochhuth dóclara que c'est le silence maintenu par le Saint-Siege — fait 
historique, que Camus releva d'ailleurs des 1946 — qu'il avait voulu at- 
taquer: qu'en tant que reprósentant du Christ et aussi de la plus haute 
instance morale sur la terre, le Pape n'avait pas le droit de se taire; me- 
me si une protestation de sa part n'eńt abouti a rien, elle aurait servi 
pour le moins a avertir les familles juives du sort qui les attendait. En 
meme temps Hochhuth niait avoir voulu diminuer la responsabilitć al- 
lemande en en rejetant une partie sur le Vatican. Dans la piece, disait-il, 
«le Pape est le reprósentant de notre faute A tous»; beaucoup d'entre ses 
compatriotes ne voulurent rien savoir des crimes commis en leur nom; 
il fallait donc les forcer a cette reconnaissance %. 

26 «The Listener», 17 X 1963. 
21 Le Scandale du «Vicaire», «L'Express»,/19 XII 1963. 
28 Entretien avec Hochhuth. (Propos recueillis par N. Zand), «Le Monde He- 

bdomadaire», 19—25 XII 1963. 

2 — Zag. Rodz. Lit. XVIII/1 
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Pour jouer le texte intógral de la piece de Hochhuth, il aurait fallu 
sept ou huit heures; par consćquent, A commencer par Piscator, suivi de 
Hochhuth lui-meme, a Bźle, les metteurs en scene ont taille dans la mas- 
se du manuscrit une piece de la dimension normale d'une soirće theatrale, 
ce qui fait que la vue d'ensemble profórće par Hochhuth fut amputće de 
certains aspects, et lópisode du Pape prit une importance qu'il n'avait 
pas eue dans la version intógrale. Quelle est donc, en rćalitć, le fond du 
probleme aborde par lauteur? Dans un article intitule Apres qui en a- 
t-il, ce jeune homme? («Les Lettres Francgaises», 12-18 XII 1963), Andre 
Gisselbrecht cherche a ćclaircir le probleme. Il releve l'opinion d'un 
chanoine protestant allemand, Griiber, qui avait temoignć au procćs 
Eichmann en Israćl, et qui affirmait que dans łe miroir que leur tendait 
Hochhuth, les Allemands devaient reconnaitre l image de leurs forfaits, 
et avouer qu'ils avaient failli a leurs devoirs non seulement pendant dou- 
ze ans mais longtemps auparavant. Il releve aussi l'opinion du theolo- 
gien Gollwitzer qui avait vu, comme Hochhuth, en Pie XII un represen- 
tant de tous les hommes, ce qui fait que la question posće devient 
celle-ci: est-ce que nous n'aurions pu faire davantage?” Apres quoi 
Gisselbrecht affirmait que Hochhuth 

sen prend a toutes les autorites — gouvernants, pasteurs, enseignants — qui 
dans son pays et ailleurs, ne lui ont pas dit la vćrite depuis 1945. Il ose enta- 
mer la grande Revision de leur attitude que les «dóćmocrates» n'ont pas accom- 
plie depuis 1945. D'ou la levće de boucliers, en Allemagne surtout, et ailleurs 
dans l Europe occidentale. Pas parce qu' on attaque un pape [..] mais parce 
quun jeune Allemand, non suspect de communisme, donne de son pays il 
y a vingt ans, le tableau le plus ample, le plus complet, le plus vćridique qu'on 
ait jamais vu. 

Telle est aussi lopinion du critique dramatique du „Times” (26 IX 
1963). D'apres lui, Hochhuth s'est plongóć dans une revision obsessive du 
passć de son pays; le róle jouć par le Pape n'est par consóquent qu'un 
simple fil dans la trame qui comprend les activites d' Eichmann, des in- 
dustriels et du notoire Professeur Hirt, collectionneur de cranes judóo- 
-bolcheviks. Ces critiques avaient raison. Tout ce qu'avance Hochhuth est 
solidement documentć, car ce fut en tant que lecteur chez l'ćditeur Ber- 
telsmann a Giitersloth quwil put prendre connaissance d'un grand nombre 
de livres consacrós A la guerre. Cette documentation etait de premiere 
main, et rigoureuse. Elle lui ouvrit les yeux sur la vraie nature du Na- 
zisme et lui fit ćprouver le besoin de communiquer au monde entier ce 
qu'il avait appris. Il choisit le thóatre parce que le thóatre s'adresse di- 
rectement au public. Aux differentes representations, les opinions furent 
divisćes sur le vrai caractere de l'oeuvre. Certains la considórerent com- 
me une froide documentation, un constat d'huissier, et nullement une 
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piece de theatre. Peńt-Etre est-ce la crainte d'une telle reaction de la 
part du public britannique «habitue a manger des bonbons pendant une 
reprćsentation» qui poussa Clifford Williams *9, qui monta la piece a Lon- 
dres dans une mise en scene rćaliste, a illustrer le texte par des projec- 
tions de films sur les horreurs des camps de concentration. Celles-ci ont 
6tće considórćes par certains comme un commentaire encombrant, et par 
d'autres comme plus parlantes que le texte. Seule la scene finale entre le 
jesuite, Riccardo, et le satanique docteur, pretre renćgat, qui cherchait 
A briser la foi de sa victime avant de l'envoyer A la mort, a ćte gćnćrale- 
ment acclamóe comme ćtant «du thćatre». Williams fait remarquer, dans 
le programme, que cette scene contient un dóbat essentiel qui pourrait 
avoir lieu n'importe ou et n'iimporte quand, et qui cependant surgit inćvi- 
tablement des circonstances donnćes. 

A Paris, l'adapteur Jorge Semprun chercha a mettre en premiere lig- 
ne la question posće par Hochhuth dans sa piece. Selon lui c'est «le con- 
flit entre un appareil de pouvoir et un engagement total pour la justi- 
ce» 30, Ta mise en scene de Peter Brook et de Francois Darbon ne fut ni 
realiste, comme en Angleterre, ni «ćpique», comme dans la reprćsenta- 
tion de Piscator, qui d'ailleurs prófóra se passer de commentaire filme. 
Elle fut plutót une dćmonstration neutre, un tćmoignage a froid, et 
prefigurait a certains ćgards celle que Gabriel Garran allait faire trois 
ans plus tard pour lInstruction. On comprend alors que Gilles Sandier 
ait dóclare: 

On est ici a la limite du theatre [ajoutant pourtant] vive un theatre ra- 
menć a cette limite ou il meurt lui aussi en tant que theatre. Dans ce spectacle 
ou lon ne vise pas un instant A l'ćmotion, on ne pouvait nous frapper davan- 
tage [...] on ne sort pas indemne de ce spectacle 31, 

On ne sćtonne pas non plus que Robert Kanters ait pu ćcrire: «On 
sort l'esprit ćveille et douloureux, et c'est sans doute l'essentiel» 53, C'est 
une appróciation qui aurait plu a Piscator, car un esprit ćveille et doulou- 
reux est certes celui ol une prise de conscience a eu lieu. 

 

29 Entretien dans «The Evening Standard», 20 IX 1963. 
30 Cite d'apres R. Paret, Ni anti-papiste, ni anti-fasciste, «France Observa- 

teur», 31 XII 1963. 
31 Une grande oeuvre pour dóranger les consciences, «Arts», 25—31 XII 1963. 
32 ]] y a aussi le silence de Dieu, «IL'Express» 19 XII 1963. Kanters s'est ex- 

primć dans A peu pres les mEemes termes, apres avoir assistć a la representation de 
Londres: «Le mórite du Vźcatre [...] est de faire ćclater les murs du thćatre sous 
une wiolente poussće intórieure, de poser de vrais problemes encore brdlants devant 
la coriscience de tous les hommes. C'est cela qu'il faut mettre en valeur et qui, 
a mon sens, est finalement une chance de vie pour le theatre lui- meme» (L'Express, 
3 X 1963). 
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Comme 1'on sait, la piece de Hochhuth met en scene des personnages 
qui sont d'authentiques personnages historiques, et d'autres qui appar- 
tiennent, pour parler comme Vilar, au domaine de «l'affabulation». Le 
hćros, Riccardo, est un personnage fictif et son nom est imaginaire, mais 
son róle a ćtć inspire par deux personnages authentiques a qui la piece 
est dediće, le Pere Lichtenberg, qui demanda a €tre deportć avec des ju- 
ifs et mourut au cours du voyage, et le Pere polonais Maximilian Kolbe, 
qui prit volontairement la place d'un condamnć a mort, pere de famille. 
Le matćriau de la piece est taillć dans la rćalitć contemporaine brute, 
c'est «un raccourci du proces de Nuremberg», au dire de Poirot-Del- 
pech 33, et la forme quelle revet est la forme traditionnelle du drame 
historique romantique dont le hóros fictif est un personnage schillćrien. 

Il y a des ćlements fictifs dans la deuxieme piece de Hochhuth, Sol- 
daten (1967), bien que le heros, Winston Churchill, ne soit nullement 
fietif. Le sujet est sa responsabilitć en ce qui concerne le bombardement 
de Dresde et la mort de Sikorski, responsabilite vivement contestóe, mais 
dont Hochhuth persista a affirmer la realitć. La scene culminante de la 
piece est tres certainement une invention; c'est une conversation entre 
Churchill et un ćveque au cours de laquelle le probleme moral se pose: 
on est en plein dans le drame historique traditionnel, et pourtant le point 
de dópart du dramaturge n'avait pas ćtć le caractere de Churchill, ni le 
dilemne ou celui-ci s'etait trouvć, mais, au contraire, un ćtat de choses 
qui nous touche de pres sans que nous en ayons conscience. 

Je regrette — dit Hochhuth — que le message des Soldats n'ait pas ćtć 
entendu. J'ai ćcrit cette pićce apres avoir appris, au siege de la Croix Rouge, 
a Genćve, qu'il n'existait aucune convention internationale róćglementant la 
guerre aćrienne. Quand les Amóricains deversent, par exemple, leurs bombes 
sur les populations civiles du Vietnam, ils ne violent pas les conventions de 
la Croix Rouge, parce que celles-ci ne s'appliquent qu'a la guerre terrestre et 
navale. C'est parfaitement absurde. Śi le President Nixon annonce, aujourd'hui, 
que les troupes amćricaines seront retirćes du Vietnam, c'est que larmće de 
Pair lui aura promis de crćer une ceinture de terres brdlćes telle que les trou- 
pes n'auront meme plus besoin d'y aller *%, 

Hochhuth refuse l'appellation d'auteur de pieces documentaires que 
lui avait attribuće Piscator dans le programe de la reprćsentation de Der 
Stellvertreter. Pour Hochhuth, les vrais auteurs de pieces documentaires 
sont Weiss et Kipphardt (dans sa piece sur Oppenheimer) qui n'inventent 
pas leurs personnages. Hochhuth lui-mEeme rćclame le droit a linvention 
litteraire. Le theatre, a son avis, ne doit pas faire concurrence aux actu- 

38 «Le Vicaire», «Le Monde Hebdomadaire», 19—25 XII 1963. 
34 Propos recueillis par I. Lebeer, «La Quinzaine Littóraire», 1—15 VI 

1970, p. 24. 
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alitós filmćes ni aux ouvrages d'histoire, le thćatre n'est pas mó par des 
faits mais par des hommes 35. 

En Angleterre l'expression genćralement employće pour parler du 
theatre documentaire est theatre of fact 36 (theatre des faits). Cette ex- 
pression a ćtć appliquće ćgalement a Murderous Angels (Les Anges meur- 
triers) de Conor Cruise O'Brien au sujet du Congo, et a un spectacle 
de Peter Brook intitule U S, ou il est question du Vietnam, des Ktats-Unis 
et de nous (cest-a-dire des Anglais confortablement installós dans leur 
bonne conscience). 

L'action de la piece d'O'Brien se dćroule au Congo en 1960-1961, au 
moment de Vintervention de 1'O.N.U., du meurtre de Lumumba et de la 
mort de Dag Hammarskjóld. La documentation a pu €tre de premiere 
main, puisqu'O'Brien e€tait un des proches collaborateurs de Hammar- 
skjóld dans sa mission au Congo. Pourtant, O'Brien ne donne pas sa piece 

"comme ćtant une oeuvre d'histoire. II la donne comme une oeuvre ou lon 
voit comment općre le destin politique des ćtres humains. Il voit dans les 
«faits» une «danse macabre», exćcutóe par IO.N.U., dont le but ćtait de 
cacher le vrai conflit entre le capitalisme blanc et le nationalisme noir. 
Les personnages ne font pas figure de personnages historiques mais 
«d'anges», Hammarskjóld, ange blanc, ange de la Paix, Lumumba, ange 
noir, ange de la Libertć. Si lI'ange de la Liberte permet la guerre, I'ange 
de la Paix permet I'assassinat. 

L' US de Brook, joue au Aldwych Theatre (13 X 1966) est une «revue 
anglaise»; ce n'est pas une pióce de thćdtre au sens habituel du mot. 
C'est un montage de documents empruntćs a la presse amóricaine et de 
renseignements tires d'ouvrages sur l'histoire du Vietnam. Le texte de- 
finitif fut fixe d'accord avec les acteurs eux-mómes, dans un travail col- 
lectif sur les documents bruts. Ces acteurs cherchórent par leur jeu 
a provoquer chez le spectateur, d'abord au niveau le plus physique, par 
divers bruits, par les sens, une prise de conscience de ce qui se passait au 
Vietnam: au dóbut un bonze se bróle, a la fin un acteur aux mains gan- 
tóes ouvre une boite d'ou s'envolent mille papillons, il en prend un, et 
avec son briquet le bróle. Si les bonzes qui se brdlent sont comparćs par 

35 Ibidem p. 23—4. 
36 Tsexpression «thćdtre des faits» est employće aussi en Amćrique (voir 

D. Isaac, Theatre of Fact, «Tulane Drama Review», Summer 1971, vol. 15, n* 3a 
(T—51), p. 105—135. Notons encore l'emploi de I'expression piece-ćvćnement, re- 
cherche de dramaturgie sur des ćvenements actuels (la guerre du Vietnam), a pro- 
pos d'une oeuvre intitulóe Concerto pour deux nations et une percussion, de P.-R. 
Le Clercq, S. Le Grand et A. Marin, prósentće au cours d'un concours de jeunes 
compagnies, au T.N.P., en 1967 (voir J. E. Fisch Public and Private Worlds in 
Drama, «Drama Survey», VII 1968—1969, p. 151). 
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«Madame Nhu» a des barbecues, qui róvele ainsi inconsciemment la put- 
refaction morale du rógime, le papillon qu'on brdle est toute vision artis- 
tique qu'il faut sacrifier dans l'interet d'un rćel qu'il s'agit de faire sentir 
aux spectateurs de facon a les tirer de leur apathie, de leur mauvaise foi 
politique, de leurs alibis esthćtisants. Malgre lI'Enorme documentation 
deployće, Brook 37 lui-meme n'accepte pas de considćrer U S comme du 
«theatre documentaire», lequel, dit-il, «a la difference du theatre ćlisa- 
bćthain, ne fait appel qu'a intelligence et dólaisse le coeur, l'4me, I'es- 
prit». Il ne s'agit pas non plus d'un theatre de protestation sociale repou- 
ssant les nori-initićs (on pense Aa Piscator), ni du «theatre abstrait a la 
Artaud» auquel «manque I'epaisseur ćlisabćthaine. C'est la dialectique 
entre la raison et 1 ćmotion qui permet d'explorer les contradictions d'une 
situation aussi dramatique que celle du Vietnam». L'intention de Brook 
ressortit tres clairement a la fin du premier acte, quand le gigantesque 
mannequin figurant un parachutiste amóricain, le cigare a la bouche, des 
fleches dardant de ses yeux, une bombe a la place du sexe, tomba sur 
la scene, des cintres ou il avait 6ćtć suspendu, ćcrasant les acteurs qui 
jusque la avaient ćvoluć autour d'un ćnorme tas de detritus, gaspillage 
de la guerre. Les survivants, mutilós, descendirent de la scene en ram- 
pant, pour s'ćparpiller pleurnichant, parmi les spectateurs gónćs. Brook 
cherchait ainsi a faire entrer dans la conscience du spectateur l'horreur 
physique38 de cette guerre qui n'avait ćtć jusqu'alors, pour beaucoup 
d'entre eux, qu'un probleme de morale. Il en avait a la bonne conscience 
anglaise, pleine de bonne volontć mais passive et encrodtće. Son public 
€tant un public anglais, il refusa explicitement de laisser faire une adap- 
tation francaise. «Les Francais doivent ćcrire leur piece sur le Vietnam», 
dóclara-t-il. Pourtant, deux ans plus tard, Brook en tira un film, Tell me 
lies ... (Racontez-moi des mensonges...). Ce film provoqua une grande 
fureur en Amórique, comme l'avait fait la piece aupres de certains ćle- 
ment du public anglais. 

3 p, Dommergues, Shakespeare d Vheure du Vietnam. Rencontre avec 
Peter Brook, «Le Monde», 9—10 X 1966. 

38 Cf. un mot de Guy Erismann, au sujet du metteur en scene Jorge La- 
velli: «Lavelli voulait une prise de conscience par le truchement de la peau. C'est 
róussi» («Orden» le thódtre musical, [dans:] D. Nores, €. Godard, Lavelli, Pa- 
ris 1971, p. 245). Ce mot se rapporte a la reprćsentation d'Orden a Avignon (1969) et 
a Paris (1970). Orden est une maniere d'oratorio-ballet dramatique sur un sujet de 
Pierre Bourgeade avec musique de Girolamo Arrigo. L'oeuvre reprćsente l'instal- 
lation du fascisme en Espagne. Le texte consiste en slogans, cantiques, incantations, 
góćmissements et plaintes. On y emploie, ćcrivait Gilles Sandier: «un langage 
physique surtout, car tout est dit finalement par les actions gestuelles que la mu- 
sique, en les sublimant, porte a leur degrć le plus haut d'intensitć et de significa- 
tion» («La Quinzaine Littćraire», 1—15 IV 1970, p. 25). 
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Il convient ici de signaler la premićre des pieces [rancaises qui ont 
attaquć ce sujet, le Napalm (1966) d' Andre Benedetto. Notons que son 
auteur, avec la Nouvelle Compagnie d'Avignon qu'il dirige depuis 1963, 
dans cette ville, a comme but avórć et permanent, d'amener les specta- 
teurs avignonnais A une «prise de conscience politique». 

Aucune oeuvre «d'art» — dit Benedetto — n'echappe a cette contradiction 
qu'elle est en móme temps un outil d'ćmancipation et une marchandise *. 

Ce principe s'applique a toute loeuvre de Benedetto, qu'on tient pour 
un des dramaturges les plus engagós dans la pratique du theatre politi- 
que. Sa cinquieme piece, Napalm, en 33 scenes, en partie documentaires, 
ressemble par certains cotćs a U S que Benedetto n'eut pourtant pas l'oc- 
casion de voir; les faits rapportćs sont, en grande partie, les memes. Une 
troupe d'acteurs reproduit certains episodes de la guerre; c'est «l'Ensem- 
ble artistique de I Armóe de Libćration Vietnamienne». Les membres de 
la troupe changent de róles et de costumes sur la scene, de sorte qu'au- 
cune identification de lacteur avec son róle, ni du spectateur avec un 
personnage, n'est possible. Les acteurs obtiennent en plus ce qu'on pour- 
rait appeler une double «distanciation»: dans une scene intitulće «Le 
Monde entier doit adopter łe systóme», un acteur joue de facon caricatu- 
rale le prósident Johnson qui lit son róle, lequel offre une caricature 
au deuxieme degró de lui meme. 

La piece commence par une discussion sur lidentitće de l'agresseur, 
et par un proces que font les artistes de l Ensemble 4a un pilote amćricain 
abattu: «est-il le seul coupable?» On voit aussi une petite fille qui re- 
garde un avion et demande: «Papa, qu'est ce que c'est, le napalm?» — et 
tombe brólóe par le napalm que jette l'avion. La piece se termine par 
«un beau final d' Apocalypse», comme disait Olivier Todd dans «Le Nou- 
vel Observateur» (1 I 1967): Johnson demande A Mc Namara d'appuyer 
sur le bouton; celui-ci le fait et le monde explose. 

Signalons aussi l' oeuvre du Bradford Art College Theatre Group en 
Angleterre, dirigće par Albert Hunt, qui presenta une piece intitulóe John 
Ford's Cuban Missile Crisis (A la maniere de John Ford, la Crise des fu- 
sćes cubaines), en 1970. Cette piece fut jouće dans divers festivals de thć- 
atre en Europe continentale aussi bien qu'en Angleterre. A un colloque 
a Rotterdam en 1970 Hunt, qui avait travaillć avec Brook dans UŚ, dć- 
clara qua Londres il avait eu limpression de travailler in abstracto, 
ćtant donnć que l Aldwych Theatre est un thóatre classique, tandis qu'a- 

„ vec son groupe a Bradford, pour chaque mise en scene, le travail se 
. —. 

-) 38 €. Godard, Recherche thóótrale en province, «Les Nouvelles Littćraires», 

(1310 II 1970. 
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faisait dans une situation sociale donnće, et dans un but dćtermine. On 
voit que la dimension purement anglaise que Brook avait imaginće pour 
son public ne suffisait pas a Hunt, qui voulait próciser plus strictement 
la «conscience» a laquelle il sadressait. La piece fut próparće en effet 
a la demande des ćtudiants socialistes de lIUniversitć de Bradford, dans 
le cadre des cćlebrations du centenaire de la naissance de Lćnine. C'est 
un «documentaire burlesque» et, comme U S, une oeuvre collective basće 
sur les ćtudes du groupe. Elle met en scene un cineaste nommć «John 
Ford» qui, comme aurait pu faire son homonyme amóćricain, realisateur 
bien connu de Westerns, tourne un film au cours duquel a lieu une con- 
frontation entre deux cowboys armćs de pistolets. Ajoutons que les pis- 
tolets sont des jouets, mais que, d'autre part, ies deux cowboys reprć- 
sentent Kennedy et Krouchtchev, et qu'il sagit d'une confrontation qui 
edt dćclenchć une guerre mondiale, si Krouchtchev s'6tait montre intran- 
sigeant en face d'un adversaire pret a prendre tous les risques. Ce que 
cherchait Hunt en employant cette forme, ćtait une «distanciation» par 
rapport a la crise. Hunt 49 admirait l'oeuvre de Joan Littlewood Oh! What 
a Lovely War (Ah Dieu! que la guerre est jolie), montće en 1963, ou la 
premiere guerre mondiale ćtait reprósentće sous la forme d'un spectacle 
jouć par une compagnie de Pierrots de foire. Le spectateur ć€tait invite 
a juger et non A sentir, nia vibrer avec un hćros, comme dans 
un «drame». C'est a ce point de vue que Hunt critique un «thćatre des 
faits» ou le materiau documentaire serait presentć sous forme d'un dra- 
me rćaliste conventionnel, et il cite comme exemple les Soldats de Hoch- 
huth, dans la version arrangće pour la scene et qui ne correspond sans 
doute pas aux intentions de son auteur. Le spectateur sintóresse au per- 
sonnage de Churchill, a son caractere et Aa ses próoccupations, plutót qu'a 
la question politique que l auteur cherche A mettre en lumiere; c'est en 
tout cas ce qu'on doit conclure d'apres le commentaire quil a intercale 
dans son texte. 

Ajoutons aux exemples citós par Hunt Joel Brand, die Geschichte 
eines Geschifts (Joel Brand, Histoire d'une affaire) de Kipphardt (1965), 
spectacle rćaliste fait d'apres des documents d'archives. L'Affaire est 
Pincroyable marche proposć par les Allemands en avril 1944: un million 
de juifs hongrois, «marchandise pórissable», au dire d Eichmann, «mar- 
chand» principal, contre 10 000 camions militaires A fournir par les gou- 
vernements anglais et amóricain pour l'usage de l'armće allemande sur le 
front russe. L'ćvocation de l'horrible marchandage auquel cette propo- 
sition donna lieu, constitue la substance de la pićce. On y voit les juifs 

40 Voir son introduction au texte de John Ford's Cuban Missile Crisis, Londres 
1972. 
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nćgocier en termes d'affaires avec leur persćcuteur: on y ćcoute les pro— 
pos cyniques des Allemands, mais on ne saisit nulle resonnance politique- 
qui facilite, de la part du spectateur, une prise de conscience de la corrup-- 
tion mercantile gónćrale apportće par le Nazisme, et dont ce marchć 
immonde n'est qu'un seul ćlóement. Plutót son regard est-il dirigć vers 
les personnages qui sont de vrais personnages de thćatre, et surtout Joćl 
Brand, «un innocent», «un idćaliste», a qui manque, de l'avis des autres. 
personnages, «une vision d'ensemble», qui n'a qu'une idće en tete, sauver: 
la vie des juifs; il ne sort pas de la: sa famille n'est-elle pas entre les. 
mains d' Eichmann? 

La conception de Hunt (sadresser a un LaBIć spócifique et traiter: 
une question spócifique), et celle de Hochhuth (dćgager le fond humain 
de la question) peuvent ćtre considćrćes comme les deux póles du pro- 
bleme de la «prise de conscience». Du cótć de Hunt, placons aussi Aimć 
Cesaire. Dans Une Saison au Congo (1966), il traite des memes ćvene- 
ments historiques qu' O'Brien dans Les Anges meurtriers, et sa chronique: 
est aussi fidele que celle d'O'Brien. Pourtant, le but visć dans cette- 
oeuvre, comme dans La Tragódie du roż Christophe (1961), qui la prócćda, 
mais dont l'allure folklorique rassurait le public, est tout diffćrent, car: 
c'est une affirmation de la Nóegritude comme valeur. Originaire lui-meme- 
d'un pays sous-dćveloppć, le dramaturge martiniquais*! ne voyait de: 
salut pour les pays comme le sien que lorsque leurs habitants auraient. 
«depassć leur stade actuel de manque de conscience». Cćsaire voit pour: 
le thćatre un róle social qu'il ne remplira qu'en «faisant comprendre et 
prendre conscience». «Cela rejoint les idćes de Brecht — dit-il — mon. 
theatre a une fonction critique, il doit inciter le public a juger». Mais 
quel public? Africain? Europćen? Dans un monde ćlargi, une portće 
universelle est-elle possible? 

Dóćja en 193942, Brecht disait que le plaisir d'apprendre est lić a la. 
position dę classe, la jouissance artistique a lattitude politique, laquelle 
est prise A partie ou acceptóe. Lui-meme cherchait, comme dóćpassement 

41 Declaration d'Aimć Cósaire faite au cours d'un dćbat a lEcole des Hautes. 
Etudes Commerciales en 1967 (P. Laville, A. Cćsaire, J.-M. Serreau, Un. 
acte politique et poćtique [dans:] Les Voies de la crćation theatrale, vol. 2, p. 241). 
Cćsaire dóclara a la meme occasion: «J'ai ćtć frappć par la hargne avec laquelle 
a ćte accueilli Une saison au Congo. Le Roi Christophe rassurait, cela peut parai- 
tre une fable, ćloignće dans le temps. Beaucoup ont cru qu'a travers le roi Christo- 
phe, je faisais la satire des nouveaux Chefs d'Etat africains. Avec Congo ce genre 
d'illusions n'ćtait plus de mise. C'est un moment de I'histoire actuelle. Il faut avoir 
pour lAfrique et le hćros congolais une sympathie próliminaire, sinon s'installe un 
certain malaise» (ibidem, p. 242). 

42 Du thóćdtre expórimental (Uber experimentelles Theater), 1939 - 1940. Traduit. 
par J. Tailleur et B. Sobel, «Thćatre Populaire» 1963, n” 50, p. 81 - 98. 



26 Dorothy Knowles 

de situation, un art capable de donner «une image maniable du monde». 
Mais, pour fabriquer, avec les moyens du theatre, une telle image, ne se- 
rait-il pas necessaire d'abandonner, plus ou moins, Tidentification du 
spectateur avec certains personnages? Car, ajoutait-il, sil y a identifica- 
tion, ce fait meme limite les possibilitćs de «prise de conscience», puisque 
les sentiments du spectateur sont «branchćs sur les personnages en sce- 
ne». L'identification peut susciter l'indignation, mais c'est une indigna- 
tion personnelle a cause de l'identification du spectateur avec le person- 
nage en question. «Seule une colere qui rejetterait le spectateur hors 
de Iidentification serait une colere sociale, et justifiable a notre ćpoque». 
On sait quelle est la solution que proposait Brecht. C'est la «distanciation» 
ou «l'ćloignement». La «distanciation» crće une nouvelle attitude chez le 
spectateur qui róagit devant le spectacle thćatral comme il rćagirait 
devant la nature. Le thćatre lui presente le monde «pour qu'il s'en sai- 
sisse», et rćalise ainsi chez lui une prise de conscience active. 

C'est prócisćment en adoptant le procedć de Brecht qu' Armand Gatti 
a rćalisć, avec Chroniques d'une planete provisoire (1963), ce que Kipp- 
hardt n'a pas rćalisć avec Joćl Brand, qui traite du meme sujet. L'action 
de la piece de Gatti se passe sur une autre «planete» dont trois astronau- 
tes recueillent des images ahurissantes. «L'atlas» de cette planete n'est 
pas tres diffórent du nótre: il y a la Barberoussie, le pays des Ongrillois, 
le Piccadilly Circus, les villes de Tamboul et de Gavrograd, et les crimes 
commis par «Petit Rat» (Himmler) et «Ange Stagiaire» (Eichmann) sont la 
róplique des crimes commis sur la nótre. Ils seront jugćs par les astro- 
nautes A la fin de la pićce. Le procódć de l'ćloignement opóre une trans- 
formation qualitative du sujet. Comme on disait dans le Bulletin * publić 
par le Grenier de Toulouse, ol Gatti reprit sa pićce en fćvrier 1967, 
a Iinvitation de Maurice Sarrazin, directeur de ce Centre dramatique, 
le spectateur qui revient de la «planete», se trouve placć, comme juge, 
non devant «une simple póripótie historique» qui ne le concerne pas, mais 
devant «un drame permanent auquel nous participons tous». 

Les Chroniques reprósentent une des nombreuses solutions qu'apporte 
Gatti aux problemes posćs au dramaturge par la «transplantation» de 
l'actualitć immódiate, «a chaud», sur la scene 4. Il a defini, a plusieurs 
reprises, et notamment lors de la reprćsentation de sa piece V comme 
Vietnam au Grenier, sa «conception d'un theatre qui soit ' toujours sur 
l ćvenement», sur «le vócu», sa propre expórience ou celle de ses contem- 
porains %*. N'ayant pas ćtć au Vietnam lui-meme, il s'est soigneusement 
 

48 «Grenier de Toulouse. Bulletin du Centre national dramatique et musical», 
III, 1967, n” 4, p. 15. 

44 Ibidem, III, 1967, n* 5, p. 4. 
45 «Treteaux 67», p. 16 - 18. 
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documentć sur la guerre au moyen de livres, d'articles de revues, de films, 
de photographies, cherchant a saisir ce qu'il appelle «un vćcu par pro- 
curation». Cela ne veut pas dire que la piece soit un simple montage de 
documents; elle est, au contraire, une oeuvre profondćment originale qui 
n'a rien de commun, en ce qui concerne la mise en oeuvre, avec IU S 
de Peter Brook, ni avec d'autres pieces de thćatre qui ont pris cette 
guerre pour sujet. La piece de Gatti n'óvoque pas les horreurs de cette 
guerre; elle cherche A reprćsenter une confrontation entre les deux 
conceptions de I' homme qui sont en jeu, I'homme tout simplement humain 
d'un cótć (les gućrilleros n'ayant que leur volontć dhommes pour com- 
battre), et de l'autre le calcul dćshumanisć symbolisć sur la scene par 
des machines I. B. M. utilisćes pour l'opóration «Lance d' Argent» par les 
forces armóćes amćricaines. Dótraquć par l'ćlóment humain que la ma- 
chine est incapable d'assimiler, le robot amćricain perd tout contact avec 
le róel. Le choix entre ces deux conceptions se pose A nous tous, et c'est 
a ce niveau, dit Gatti, que cette guerre elle-mćme nous concerne tous. 
Są piece vise donc a faire prendre conscience A son public de ce que 
reprćsente pour nous la guerre du Vietnam. 

Pour ce qui est de la dramaturgie, Gatti rejette toute reconstitution 
historique, laquelle, dit-il, fige I'histoire et la prive de son «vćcu», c'est-a- 
dire de sa rćalitć et de sa signification. Prenons, par exemple 1'histoire 
de Sacco et Vanzetti, qui fournit le sujet de sa piece Chant public devant 
deux chaises ćlóctriques, jouće au T.N.P., a Paris, en 1966. C'est, dit 
Gatti %, «celle de tout le mouvement ouvrier amćricain, des „pendus de 
Chicago”, jusqu'aux Rosenberg», par consćquent inutile de I'amputer 
d'une de ses dimensions, lui enlever sa qualitće exemplaire, par une re- 
constitution róaliste. Au lieu d'une reconstitution, Gatti cherche done 
un code imagó qui mette tout de suite le spectateur sur la piste, et Ta- 
mene A prendre conscience des forces qui, en rćalitć, gouvernent le 
monde: l'image du prósident Johnson, le «Megasheriff» habillć comme 
dans un Western, par exemple, qui joue du pistolet et reprćsente la force 
et non le droit *. 

Arthur Adamov, qui cherchait aussi a amener son spectateur a une 
compróhension des forces qui gouvernent le monde, s'y est pris autre- 
ment. Dans la premióre piece qu'il composa aprós sa «mćtamorphose», 

 

46 Jean-Louis Pays avec Armand Gatti, (Entretiens sur VArt actuel), «Les 
Lettres Francaises», 19 - 25 VIII 1965. 

47 Un Johnson «cowboy texan» figurait aussi dans le Mac Bird de Barbara 
Garson (1966), brillante satire calquće sur Macbeth, comme Ubu roż sur OEdipe roi 
et sur Hamlet. Claude Sarraute («Le Monde», 15 IV 1967) fait le rapprochement 
avec le Johnson-Móćgasheriff de Gatti. 
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Paolo Paoli (1957), il entreprit 48, 4 l'iinstar de Brecht, d'examiner «les 
rouages» de la grande machine sociale et de «situer en un temps et en 
un pays donnćs, ceux que broie cette machine et aussi ceux qui l'action- 
nent». II voulait «examiner» et «dócrire», analyser et peindre; il voulait 
encore situer ses personnages dans la reałitće vćcue. Documents authenti- 
ques, dćclarations d'hommes d'Etat, allusions verbales ou photographi- 
ques aux ćvćnements historiques et politiques, projetós sur un ścran 
avant chaque scene, soulignaient son dósir de lier l'histoire de ses per- 
sonnages a Ievolution de l'Histoire, en boccurrence celle des annćes 
1900—1914. Il fut admirablement seconde par son metteur en scene, 
Roger Planchon, qui s'etait deja engagć dans cette voie brechtienne en 
faisant jouer la Bonne Ame de Se-Tchouan, en 1954, et Grand” Peur 
et Misere du Troisieme Reich, en 1956. 

Roger Planchon dirige actuellement, avec Patrice Chćreau, le Theatre 
National Populaire. Il fit ses premieres armes dans une petite salle lyon- 
naise (le Thóatre de la Comćdie) et dirigea ensuite le Theatre de la Citć 
de Villeurbanne. Crćateur d'un theatre vraiment populaire, pour lequel 
il fournit lui-móme des textes, il vit son autorite croitre dans tout le pays 
A tel point qu'en 1972 le ministre de la culture accepta de faire de la 
troupe de Villeurbanne le T. N. P. officiel, a condition que cette troupe 
entreprit des tournćes regulieres dans diverses rógions. 

La fonction cognitive de l'art dramatique est pour Planchon de toute 
premiere importance. Le plaisir de comprendre, d'apercevoir les liens qui 
donnent a un sujet sa structure interne et ses tenants et aboutissants, est 
pour lui un plaisir proprement esthótique. Comme dramaturge, il n'eprou- 
ve aucune nćcessite de «prendre position», au point de vue politique, par- 
ce que la comprćehension dópasse la prise de position. LA od Adamov 
parlait de «dóćmonter les mecanismes», Planchon peut se permettre de 
conter et de peindre. Son art est un art de synthese: il cherche a saisir 
le processus historique dans son integralitć. Tout theatre — que ce soit 
son propre theatre ou celui de Moliere — il le voit «plongć dans 1'Histoi- 
re». Prósentćs dans leur propre contexte historique, les faits parlent pour 
eux-memes; les questions s'ćclaircissent. Dans sa piece la plus rócente. 
le Cochon noir, jouće a la Comódie de Caen, en dóćcembre 1973, on voit 
des paysans, dans des villages arrićrćs, se livrer A des pratiques super- 
stitieuses sans rien comprendre aux ćvenements qui se dćroulent a Paris, 
au mois de mai 1871. Dans sa premiere pićce. la Remise (Villeurbanne, 
1962), un crime commis dans une ferme isolće s'associe aux effets pro- 
duits sur la vie des paysans de l'Ardeche par la crise ćconomique, par la 
guerre de 1914—1918, par I Occupation, par la guerre d' Indo-Chine. Plan- 

48 A. Adamov, Ici et maintenant, Paris 1964, p. 27 et 144. 
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chon vise au thćatre historique, traduisant une realitć concrete. Comme 
Brecht, comme Piscator, il vise un theatre documentaire et politique. Il 
se distingue d'eux en prócisant nettement que le róle du thćatre est d'a- 
mener le spectateur A une prise de conscience des poblemes posćs, non 
de proposer des solutions. Il se distingue aussi de Gatti, qui, plus próoc- 
cupć par lactualite politique que Planchon, plus romantique et moins 
philosophe, insiste, au contraire, sur la nócessitć d'une prise de position 
explicite. Le thćatre ne pouvant aller, d'apres Gatti, que dans le sens de 
VHistoire 

qui dit prose de position politique, dit concevoir le thćatre comme un ćlóment 
d'agitation. Ces prises de position, il faudra bien les assumer. I1 faut faire un 
choix dans Iexistence. On ne peut pas jouer dans toutes les directions a la 
fois 9. 

De la, sa conception, semblable a celle de Piscator, d'un thćatre qui 
«divise» et non pas d'un theatre qui «unifie» son public. Pour lui, «si le 
spectacle ne livre pas combat, c'est que quelque chose ne va pas, qu'on 
est tombć dans Iinertie» 50, L'art dramatique, pour en revenir a la dćfini- 
tion de Gatti, doit €tre «libćratreur et militant». Ce dramaturge voit 
dans le thćatre 

un perpótuel moyen de libćration, non seulement de prćjugćs, d'injustices (ce 
qui va de soi), mais du conformisme et de certaines facons de penser qui, ar- 
retćes, deviennent cercueil 5!. 

Par son thćatre, Gatti cherche consciemment a faire sortir le public 
de son «ghetto culturel», A le pousser A «se poser des questions, car, 
quand un homme se pose des questions, il commence A changer et il 
a des chances un jour de changer le monde» 52, C'est ainsi que le thćatre 
devient «l'apprentissage de la libćrtć», que Gatti dófinit comme la prise 
de conscience par lI'homme (en l'occurrence le spectateur) de son poten- 
tiel, de sa force 53. La forme de son thćadtre, qu'il veut profondóment en- 
gagć, ne ressemble pas A celle adoptće dans les pićces-documents ou les 
pieces documentaires, malgrć l'intention commune de pousser A une prise 
de conscience du monde contemporain, qui les inspire, car, dit Gatti: 

 

49 Une Interview d' Armand Gatti et de Maurice Sarrazin, «Grenier de Toulouse», 
1964, no 1, p. 7. 

50 N. Zand, «V comme Vietnam» fera peut-ćtre prendre conscience de ce que 
reprósente pour nous cette guerre, nous dćclare Armand Gatti, «lie Monde» 6 IV 
1967. ; 

1 A. Gatti, Defense et apprentissage de la libertć, «Grenier de Toulouse», 
1964, no 1, p. 4. 

52 Ibidem, 1967, no 4, p. 5. 
58 Ibidem, 1964, no 1, p. 4. 
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si on veut briser les carcans, il faut que le contenu et le contenant soient re- 
volutionnaires. Ensemble, et de la móme fagon ([...] il faut que ce langage neuf 
ait une signification 5. 

Qu encore: 

Il s'agit d'ćclater notre present dans toutes les dimensions du possible, dans 
le temps et dans I'espace, dans l'imaginaire et le rćel, dans le futur et le passć, 
pour atteindre A une image d'un Homme Total, remplacant ces images muti- 
lćes que les socićtćs nous proposent. C'est un des sens profonds de ce theatre, 
qui veut rester en prise sur la róćalitć, toute la rćalitć du monde, et peser sur 
elle, comme un levier, avec des mots 5. 

Les dramaturges du thćatre «prise-de-conscience» sont donc bien loin 
de se ressembler A tous les points de vue, mais ils se ressemblent tous 
par leur refus catćgorique du thćatre de «l'absurde». On peut dire que 
Gatti adopte, A cet ćgard, une attitude qui leur est commune, lorsqu'il 
affirme que : 

le thćatre de l'absurde se situe sur le plan de Iabsence de I' homme sur la terre, 
tandis que dans le thćatre que nous essayons de faire, c'est plutót la presence 
de Fhomme dans la crćation et comment cet homme devient, A son tour crć- 
ateur, forgeant lui-meme son destin, sa propre face d' homme 56. 

TEATR — MIEJSCE „UŚWIADOMIENIA WSPÓŁCZESNEGO ŚWIATA” 

STRESZCZENIE 

, Teatr „uświadomienia współczesnego świata” stanowi ze swej definicji opozycję 
, teatru „absurdu”. Jean Vilar, Heinar Kipphardt, Hans Magnus Enzenberger, Peter 
" Weiss, Rolf Hochhuth, Peter Brook, Andrć Benedetto, Albert Hunt, Aimć Cćsaire, 

Armand Gatti, Arthur Adamov i Roger Planchon — uczniowie Brechta i Piscatora 
w tym rozumieniu, iż usiłowali stworzyć teatr dokumentacyjny, historyczny i po- 
lityczny — sprawili, że dramaturgia uczyniła wielki krok naprzód, przetworzywszy 
działalność teatru czysto poznawczą w działalność w pełni estetyczną; dokonali tego 
w rozmaity sposób — począwszy od realizacji teatralnej dokumentu (piece-docu- 
ment) w pełnej integralności dokumentu, jak Vilar, a skończywszy na jego zupełnym 
rozbiciu, jak Gatti. 

Co do kwestii politycznego zaangażowania: postawy poszczególnych twórców 
dramatu są rozmaicie ścieniowane. 

Przełożyła Stefania Skwarczyńska 

54 Ibidem, 1967, n” 4, p. 5. 
55 Ibidem, p. 6. 
G. Gozlan, J.-L. Pays, Gatti aujourd'hui, Paris 1970, p. 153. 


