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			Présentation

			Le théâtre mue, sa critique évolue. En se spécialisant tout au long du xxe siècle, la critique dramatique s’est détachée de la chronique mondaine pour devenir savante ou engagée. Elle a reconnu la mise en scène comme un art autonome vis-à-vis de l’écriture et la représentation comme un événement unique impliquant les spectateurs. Elle a discuté les idéaux du théâtre populaire, accompagné le développement des scènes publiques, assisté à l’essor des festivals, découvert des artistes, des textes ou des techniques d’ailleurs. Elle traite désormais des genres les plus variés sur des supports multiples, de la radio à l’université, des revues à l’Internet. Pourtant, la critique semble avoir perdu son tranchant. Ses critères et ses outils se sont émoussés au gré des théories ou des modes, et son espace a rétréci dans la presse.

			La critique analyse ici sa propre pratique, pour mieux éclairer des objets singuliers qui remettent en cause la hiérarchie des arts, la séparation entre la scène et la salle, la distinction entre le réel et la fiction, sinon la notion d’œuvre elle-même. C’est à cette condition qu’elle peut s’avérer créatrice.
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			EMMANUEL WALLON

			INTRODUCTION

LA FONCTION CRITIQUE À L’ÉPREUVE DU THÉÂTRE

			Scène de la critique : le 14 octobre 1912, dans un recoin du vélodrome du parc des Princes, à Paris, deux messieurs portant chapeau s’affrontent à l’épée. Vu de face, le premier, dont le costume sombre et la moustache anticipent de quelques années l’allure de Zorro, paraît le plus menaçant. En chemise blanche le second, de dos, semble moins assuré. De fait, à la troisième reprise, il sera touché au flanc droit et les témoins interrompront le duel pour le soigner. Il s’agit de Pierre Eugène Veber, critique intermittent, dramaturge de son état, auteur de nombreux vaudevilles et comédies. Son vainqueur est un certain Léon Blum, futur chef du gouvernement du Front populaire, déjà dreyfusard actif et socialiste convaincu, pour l’heure encore conseiller d’État, mais surtout critique littéraire et dramatique en vogue, a priori plus redouté pour sa plume que pour son épée. Veber, qui n’avait pas apprécié le papier paru dans Le Matin sur sa pièce Une loge pour “Faust”, l’avait apostrophé et frappé lors d’une couturière du spectacle au Théâtre des Arts. Blum, l’offensé, avait demandé réparation, le duel eut lieu le surlendemain et fut filmé1.

			Après avoir couvert l’actualité littéraire pour La Revue blanche de 1896 à 1901, puis écrit sur les livres et le théâtre dans diverses publications, dont Le Gil Blas, Léon Blum s’était voué à la rubrique littéraire de L’Humanité durant la période de fondation, en 1904-1905. Malgré ses responsabilités politiques, il reprit ses chroniques théâtrales dans La Grande Revue fin 1907, puis au quotidien Comœdia de 1908 à 1911, et poursuivit cette activité jusqu’à l’assassinat de son ami Jaurès en 1914. Son biographe Serge Bernstein2 cite son autodéfinition du métier de critique à la veille de la Grande Guerre.

			Je suis critique de profession et, j’ose le dire, de vocation. Je ne me suis jamais mêlé de théâtre que pour conter et juger les pièces des autres. Auteur, collaborateur, traducteur, adaptateur sont des noms auxquels je ne puis prétendre et que je n’ai pas d’ailleurs la moindre ambition de mériter. […] Je conviens très volontiers de l’infériorité à laquelle je me condamne ; mais il ne dépend pas de moi de la faire cesser3.

			Cette modestie affichée avait son pendant dans l’exercice de sa fonction. Pourfendeur de la réaction en politique mais réticent à se prononcer dans les débats théoriques agitant les milieux artistiques, Blum se classait plutôt parmi les critiques qu’on qualifiait alors d’“impressionnistes”. Serge Bernstein rapporte encore que Jacques Copeau, après avoir lu Au théâtre. Réflexions critiques4, recueil bientôt suivi de tomes semblables dans lequel le critique “le plus en vue de son époque” (dixit Copeau) avait réuni ses comptes rendus et chroniques, le jugea à son tour dans un article de La Nouvelle Revue française (NRF) : “Il ne méprise pas assez la laideur, la facilité ou la banalité.”

			Nonchalant de s’engager à fond quand, seule, la valeur esthétique d’un ouvrage est en question, nous le verrons donner toute sa réserve, découvrir toutes ses ressources, faire l’emploi le plus subtil, le plus brillant, le plus décisif de sa finesse, de sa logique, de son éloquence, s’il s’agit de combattre ou de faire triompher une conviction morale ou sociale5.

			Un siècle plus tard, la critique arbore un visage moins querelleur et ses duels, s’ils adviennent, se livrent à fleuret moucheté dans les jurys du prix de son syndicat professionnel ou les commissions d’experts du ministère. Confraternité oblige, ses débats sont plus feutrés. Il semble loin, le temps des anathèmes à la Karl Kraus, passé déjà celui des insultes à la Jean-Luc Godard. Au pays d’Alfred Jarry, de Barbey d’Aurevilly, des Goncourt et d’Antonin Artaud, où André Breton jeta métaphoriquement à la Seine le cadavre d’Anatole France, il n’est plus permis de fustiger sous peine de procès.

			Pourtant, de 1914 à 2015, la critique dramatique a joué bien d’autres scènes. Feuilletonniste, elle a sacré les gloires et sanctionné les échecs du boulevard. Opportuniste, elle a relaté mais aussi illustré les éclats du spectacle commercial. D’avant-garde, elle a applaudi l’aventure du théâtre d’art. Républicaine, elle a accompagné la construction d’un théâtre de service public. Indépendante, elle a continué de scruter les alternatives à l’institution. Elle éprouve de nos jours des conditions d’existence complètement différentes selon son domaine et ses supports d’activité. Académique, elle s’applique à toutes les formes, présentes ou passées, qui lui semblent mériter la considération de l’université. Journaliste, elle est soumise aux contraintes d’une presse aux abois qui réduit ses marges aussi bien sur la copie que sur la feuille de paie, à moins que, convertie à l’électronique, elle ne prolifère sur Internet et sous le régime du bénévolat. De quelque instance qu’elle émane, sa déposition écrite est souvent le seul témoignage qui nous reste d’une œuvre novatrice ou d’une représentation cruciale. Mais qu’elle soit mondaine, militante, esthète ou savante, jamais son exercice ne se limite à rendre compte avec fidélité d’un événement artistique, toujours son intervention contribue à façonner la mémoire de ce dernier, à installer des échelles de valeurs, à modeler les critères d’appréciation des lecteurs ou des spectateurs, à influencer des productions en cours ou des artistes en devenir.

			De la chronique théâtrale à la critique performative

			Il s’agit aujourd’hui de soumettre cette fonction à la question. Non pour pratiquer la critique de la critique dans une circularité qui annoncerait le règlement de comptes ou sentirait l’esprit de système6, mais pour comprendre ce qui sépare ou ce qui relie, à travers des décennies d’entreprises théâtrales concurrentes, d’expériences esthétiques variées et d’interprétations idéologiques opposées, des pratiques fort concrètes d’analyses des spectacles, autant dire des fabriques du jugement.

			Les transformations du théâtre ont été souvent plus rapides que celles des us et coutumes de la critique. En se structurant des années 1880 jusqu’au début des années 1960, au fur et à mesure qu’elle s’épanouissait dans une presse de plus en plus prolixe, la profession a certes conquis une place de pivot dans la relation entre le théâtre et ses publics, mais elle est longtemps restée cloisonnée, les rédacteurs des grands journaux considérant avec un certain dédain les pigistes des petites revues, pourtant curieuses d’écritures novatrices, du naturalisme au symbolisme, et soucieuses de directions d’acteurs exigeantes. À l’époque du Cartel, son aile la plus audacieuse a joué un rôle moteur dans l’affirmation de la mise en scène comme un art autonome et la reconnaissance de la représentation comme un phénomène aussi spécifique que complexe, nécessitant l’observation des mouvements du plateau, l’analyse de l’adresse au public, l’étude de la réception par l’assistance, voire la prise en compte de la participation des spectateurs. Elle a veillé sur l’éclosion et la croissance du théâtre public, assisté à l’essor des festivals, découvert des artistes, des textes ou des techniques venus de l’étranger. Il faut cependant admettre que le milieu de la critique dramatique, à l’exemple de son syndicat, a mollement lutté contre son parisianisme de naissance, s’est tardivement ouvert à l’art lyrique comme à la danse, et qu’il manifeste encore un manque d’appétence, sinon de compétence, vis-à-vis des arts de la marionnette, de la rue ou du cirque, toutes disciplines qui ont rejeté leurs anciennes tutelles en revendiquant leurs propres espaces.

			Depuis une trentaine d’années toutefois, aiguillonnée par une multitude d’amateurs éclairés qui témoignaient de leurs découvertes sur tous les supports et dans tous les formats disponibles, la critique professionnelle a regardé la scène s’ouvrir aux autres arts et accueillir des modes de création inédits, le plus souvent au détriment de la primauté du texte, ravalé au rang de matériau. Elle a vu les plateaux se transporter vers des halles et des fabriques, voire s’élargir aux dimensions d’une ville entière. Passée des gazettes aux quotidiens et des revues généralistes aux publications spécialisées, elle a migré vers les sites et les blogs de la galaxie numérique. Ses critères ont changé, ses outils aussi, non seulement sous l’effet de modes fluctuantes ou d’idéologies déclinantes, mais encore au contact des études savantes.

			Quel que soit son cadre d’exercice, la critique dramatique doit surtout s’analyser elle-même pour élucider ses rapports à des processus de création qui remettent aujourd’hui en cause la clôture de la scène, la classification des arts, la séparation du réel et de la fiction, la définition des genres, sinon la notion d’œuvre elle-même. C’est à cette condition qu’elle peut s’avérer performative, comme les objets mobiles, fuyants, hybrides ou mutants qu’elle s’efforce d’appréhender.

			Le couple critique/création

			Création et critique : ce sont deux notions malléables, à ne pas séparer cependant, sous peine de voir la première se résoudre en culte de la nouveauté et la seconde se diluer dans la glose. Une création ne mérite pas ce nom si elle ne procède pas d’une pensée critique et n’opère pas elle-même à la façon d’une critique. À l’inverse, une critique n’est qu’un fugace écho de l’actualité artistique si elle n’exerce pas ses facultés créatives, en façonnant ses outils, en forgeant ses concepts, en inventant son écriture de façon à mieux restituer et propager la force de l’œuvre.

			Si la création est partout célébrée pour ses vertus régénératrices (tantôt réputées pour l’esprit, souvent vantées pour l’économie) – ce qui ne signifie pas, pour filer la métaphore religieuse, qu’on lui consacre la dévotion, le temps, l’espace, et les moyens nécessaires – et les créateurs encensés en tous lieux et domaines, de l’architecture à la peinture et de la cuisine à la mode, la critique est de moins en moins bien vue. Dans les deux sens du terme : déconsidérée dès qu’elle se veut acerbe ou pointue, parce qu’elle offense le consensus ambiant et court-circuite les stratégies de communication ; mais aussi en passe de devenir invisible, réduite à la portion congrue dans les journaux, en voie de disparition dans les revues généralistes quand ce ne sont pas les revues spécialisées qui meurent à bas bruit. Ainsi Du Théâtre (la revue), éditée par Actes Sud, parvenue au no 25 à l’été 1999, a laissé derrière elle sa collection de dossiers et de numéros spéciaux. Frictions survit contre vents et marées, mais Mouvement a failli sombrer dans l’indifférence quasi générale en 20147. Théâtre/Public n’a dû sa résurrection qu’à l’intervention du Centre national du livre et de l’université Paris Ouest Nanterre. Un peu partout, en France comme en Belgique, où Études théâtrales et Alternatives théâtrales se partagent les thèmes et les lecteurs, les revues d’arts de la scène résistent à grand-peine, grâce à de maigres subventions accordées par les administrations culturelles et les établissements de recherche, ou grâce aux partenariats qui les lient à divers établissements.

			La création a donc meilleure presse que la critique. Il est tentant d’en accuser l’époque, en déplorant qu’elle soit plus encore que celles qui précèdent, en dépit du besoin pressant de ralentir ses cycles de création-destruction, absorbée par la production, obsédée par la rentabilité, passionnée de vitesse, gourmande de transparence, avide de visibilité. Autant de valeurs qui font mauvais ménage avec le travail de la critique, plutôt patient, retors et contradictoire, et qui s’accommodent mal de la figure du critique. Caricaturé dès le xixe siècle avec des mines à la Daumier, des allures obliques, des postures paresseuses, le critique pâtit toujours d’une piètre image aux yeux des artistes, même des auteurs et acteurs du théâtre qui ont l’occasion de le croiser aux premières, d’abord parce qu’il émarge à une presse jugée versatile, suspecte de relayer des annonces commerciales mais sûrement inapte à pénétrer les mystères de l’art authentique, ensuite parce que, pour paraphraser Beaumarchais, ses éloges sont aux mieux de viles flatteries et ses blâmes des attaques intolérables.

			Or les deux personnages, l’artiste et le critique, n’en font souvent qu’un. On ne fait pas seulement allusion ici aux quelques critiques de métier dont le style vaut bien celui d’un prix Goncourt, et qui se font d’ailleurs auteurs à certaines heures, bénéficiant parfois – mais pas si souvent – de l’indulgence de leurs camarades et d’échanges de bons procédés d’une rubrique à l’autre, voire des avances d’une institution culturelle prête à les programmer. On songe davantage à ces passeurs de théâtre, de musique ou de danse, ayant côtoyé de si près le monde qu’ils étudient qu’ils ont fini par lui appartenir. Qu’ils aient commencé leur approche comme critiques ou comme traducteurs, en chemin ils ont croisé leurs presque semblables, qui allaient des ateliers de la création collective vers les amphithéâtres ou les salles de rédaction, sinon vers les bureaux de la Direction du théâtre et des spectacles au ministère de la Culture. Il n’est pas anodin que ce soit dans ces deux catégories de transfuges que furent recrutés les pionniers des études théâtrales en France, Bernard Dort, Denis Bablet, Robert Abirached, qui ont bâti les premiers instituts et départements spécialisés aux côtés de Jacques Scherer, Anne Ubersfeld, Jacqueline de Jomaron, Georges Banu, Jean-Pierre Sarrazac, Jean-Pierre Ryngaert, Jean Jourdheuil, Bernard Faivre, Béatrice Picon-Vallin et d’autres qu’il serait juste de citer.

			Et l’on pense plus encore à ces peintres, poètes, chorégraphes, compositeurs, metteurs en scène ou interprètes qui exercent la critique comme un art consubstantiel au leur. Ceux-là attardent volontiers leur regard sur les œuvres d’autres artistes avec lesquelles ils entretiennent une relation aussi intime, à travers le temps et l’espace, que celle de Picasso avec Vélasquez, Manet et Cézanne. Dans de salutaires exercices d’admiration, ils observent d’autres artistes au travail comme Henri-Georges Clouzot le fit justement avec Picasso ou Jean Genet avec Giacometti. Quelques-uns entretiennent ensemble une conversation illimitée comme la correspondance de Paul Celan avec Ingeborg Bachmann8. Et l’un se confronte à l’autre, pas tant pour produire un discours critique commun que pour accoucher de sa propre œuvre, tel Julien Gracq revenant sur ses auteurs de chevet ou François Truffaut interviewant Alfred Hitchcock.

			Charge critique et conscience critique

			Là réside l’essentiel. Les œuvres d’art constituent en elles-mêmes des machines de critique. Ce rappel ne vaut pas seulement pour des raisons liées à la relation esthétique qu’elles nouent avec leurs destinataires, dans la mesure où, offertes à l’attention et candidates à l’appréciation, selon les formules développées par Gérard Genette9, elles se prêtent infiniment au commentaire et à la ressaisie par l’analyse. Il s’impose aussi parce qu’elles incorporent en leur sein une haute dose de pensée critique dont les artistes, en cherchant, en lisant, en travaillant, ont assimilé ou élaboré eux-mêmes les préceptes. Cette propriété des œuvres, que nous nommerons “charge critique”, se vérifie à plus forte raison quand elles procèdent par des moyens propres à leur art (théâtral, musical, chorégraphique ou circassien), qui ne sauraient en aucun cas se rabattre sur l’illustration d’un discours politique, si subversif soit-il, à une contestation sans concession des rapports de domination, des puissances du marché, des abus du pouvoir, des diktats de la mode ou des idées reçues. L’expression de cette charge, sa délivrance comme on le dit dans le langage de la physique, advient avec d’autant plus d’efficacité, voire d’impétuosité, lorsque l’œuvre – ou l’acte, si ce dernier relève de la large espèce des performances – autorise une rupture avec les conventions de la représentation, donc avec les formes décoratives ou dépéries, ainsi qu’avec les systèmes administratifs ou commerciaux qui les instituent ou les perpétuent. Or il se trouve que la critique, retenue souvent par la routine, mais mue aussi par un souci légitime de classer et de hiérarchiser afin de ne pas se résoudre au relativisme où pourrait la conduire le triomphe de la subjectivité, se fait d’ordinaire, volens, nolens, la gardienne des ordres du bon goût.

			Ce reproche lui est si facilement adressé qu’il faut aussitôt le parer. Il n’existe pas une critique, mais plusieurs critiques. L’hétérogénéité du milieu ne tient pas seulement à la variété des disciplines, à la disparité des statuts économiques, aux niveaux inégaux du prestige intellectuel accordé selon le support ou le média d’exercice, mais bien sûr à l’extrême diversité des opinions individuelles, des courants esthétiques, des options théoriques et des tendances politiques. Dans l’ombre d’une critique établie, dont l’influence sur la formation des réputations découle de l’importance de la tribune occupée, elle-même fonction de l’ampleur du lectorat mais d’abord de la légitimité du titre, et dont la sociabilité se tisse dans la fréquentation des premières parisiennes et des festivals internationaux, a toujours officié une critique corsaire, au sens que ce mot prit chez Pier Paolo Pasolini10, critique artiste du fait de sa proximité avec les inventeurs de la scène, critique radicalisée aussi dans sa volonté de défier les canons du genre et les lois de la profession.

			Deux pôles s’opposent : d’un côté, la réalité impalpable de la représentation qu’il faut s’efforcer de saisir précisément en ceci qu’elle tend toujours à s’échapper, au risque de se fier à la seule subjectivité du témoin ; de l’autre, la théorie du théâtre et la construction de systèmes esthétiques, auxquelles on ne renonce pas sans dommage pour l’intelligence. Ces deux tentations contraires paraissent se refléter dans deux modes d’explication et de transmission aussi distincts que le journal et la revue, le blog et l’ouvrage savant.

			Il n’y a pas lieu de dénigrer la chronique, car elle fournit de la mise en scène ou de la chorégraphie une trace plus précieuse encore que les affiches et les photos. Et comment rendre compte sans elle de la réception d’un spectacle ? Les familiers du fonds Rondel de la Bibliothèque nationale de France (BnF) le savent, il est précieux en raison même de la variété de ses sources, alimentées par l’insatiable curiosité du collectionneur, irriguées par la subjectivité des critiques auquel il donne accès. Pour lire ces témoignages avec le recul du temps, il faut tenir compte de la multiplicité des signes que le plus humble “lendemainiste” devait capter et tenter d’interpréter dans l’urgence de rendre son papier. Le rédacteur contemporain affronte des difficultés plus redoutables encore, puisqu’il doit moins restituer une matière textuelle qu’un composé physique et visuel, de l’ordre du visible, de l’audible et du sensible à la fois. Le critique d’hier, y compris Bernard Dort, émancipateur de la représentation s’il en est, venait parfois s’installer dans les premiers rangs de l’assistance avec le texte édité de la pièce ostensiblement posé sur ses genoux, comme ces critiques musicaux qui, salles Pleyel ou Gaveau, suivaient la partition plus que les gestes du chef d’orchestre. Le critique d’aujourd’hui, quant à lui, est introduit dans des dispositifs, bousculé dans des performances, emmené dans des déambulations, invité à suivre les épisodes d’un feuilleton théâtral qui dérèglent les rythmes d’écriture et défient les catégories repérées.

			D’égales précautions de méthode sont re­­quises pour soumettre la critique savante à sa propre étude. Il est plaisant d’accuser une pompeuse théâtrologie d’encadrer les intentions de l’auteur, de fixer le geste de l’interprète, de figer les sensations du spectateur, bref d’embaumer le spectacle de son vivant. Or il arrive qu’au contraire le souhait qu’ont les chercheurs de tout comprendre et de tout expliquer les incite à valider le projet de l’artiste et les moyens employés à ses fins pour la simple raison qu’ils se sont longuement appliqués à les circonscrire. Le temps de la critique universitaire est plus lent, mais les tentations de complaisance n’y sont pas moins insidieuses et les contraintes de réputation moins impérieuses que dans la critique de presse.

			Bien sûr, l’opération critique elle-même ne saurait être définie sans le secours de la philosophie et de l’esthétique qui en ont fait leur principe vital. Pourtant l’examen de toutes ces pratiques, dans leurs aspects les plus concrets, doit commencer par le passé, et l’on ne saurait conduire une histoire de la critique sans faire celle des organisations professionnelles, des journaux et des revues. C’est le mérite de la BnF et de son département des Arts du spectacle (DAS) de favoriser cette dernière, mais il faut souligner qu’une partie considérable de la ressource archivistique manquerait sans l’intuition et l’obstination d’Olivier Corpet au sein de l’Institut Mémoires de l’édition contempo­raine (IMEC) qu’il a fondé.

			Invitée surprise au banquet des arts, la sociologie peut également se révéler de quelque utilité pour identifier les mécanismes de conquête de la légitimité artistique dans lesquels s’imbriquent les rouages de la fonction critique, quel que soit le degré de libre arbitre dont ses agents se sentent crédités, pour éclairer les stratégies de distinction, sinon les rapports de domination qui font rage dans les différents champs de la création. Il lui appartiendra entre autres tâches de dissiper les illusions de la prescription, puisque le rôle social de la critique d’aujourd’hui touche autant à l’évaluation de la qualité des spectacles, à la construction d’une hiérarchie des valeurs et d’un palmarès des mérites, dans l’orbite des comités d’experts et des réunions de professionnels de la programmation, qu’à l’orientation et à la mobilisation des spectateurs. Il lui faudra enfin, avec le concours de l’analyse économique, mesurer les effets sélectifs – et donc les dégâts – du croisement de deux courbes en sens inverse, celle du nombre de spectacles présentés sur le marché et celle de la place concédée à leur recension dans les quotidiens, les magazines et les médias audiovisuels.

			Certes, aucune science ne suffira à conjurer la marginalisation du théâtre dans la vie sociale comme dans les rubriques des journaux. Mais il subsiste une responsabilité que les différents acteurs de la critique (des amateurs aux professionnels, des spectateurs aux journalistes et des artistes aux universitaires) n’ont pas le choix de déléguer à une corporation d’experts : celle d’entretenir et de stimuler la conscience critique dans la société.

			Emmanuel Wallon est professeur de sociologie politique à l’Université Paris Ouest Nanterre et professeur invité à l’Université de Louvain-la-Neuve (Belgique). Spécialisé dans l’étude des politiques culturelles et l’analyse des rapports entre les arts et les pouvoirs à l’époque contemporaine, il publie régulièrement des ouvrages et des articles sur ces thèmes. Ancien président de HorsLesMurs (de 1998 à 2003), membre des comités de rédaction d’Études théâtrales et de L’Observatoire, la revue des politiques culturelles, il a notamment dirigé Europe, scènes peu communes et Théâtre, fabrique d’Europe (Études théâtrales, Louvain-la-Neuve, no 37, février 2007 et no 46, décembre 2009), et Le Cirque au risque de l’art (Actes Sud, coll. “Apprendre”, 2002, rééd. 2013).

			
				
					1. Cf. Le Figaro du 12 et du 15 octobre 1912, www.lefigaro.fr/mon-figaro/2012/10/18/10001-20121018ARTFIG00618-un-duel-un-attentat.php.

				

				
					2. Serge Bernstein, Léon Blum, Fayard, 2006.

				

				
					3. Léon Blum, préface à Edmond Stoullig, Les Annales du théâtre et de la musique (39e année), Charpentier et Cie, 1913.

				

				
					4. Société d’éditions littéraires et artistiques, 1906, puis P. Ollen­dorff, 1906-1911, 4 vol.

				

				
					5. Jacques Copeau, “Sur la critique de théâtre et sur un critique”, NRF, janvier 1911.

				

				
					6. Un tel titre peut toutefois promettre des lectures roboratives : voir le passionnant dossier sur la critique littéraire, sous la direction de Jean-Pierre Martin, “Critiques de la critique”, paru dans Les Temps modernes, no 672, Gallimard, janvier-mars 2013.

				

				
					7. Voir www.mouvement.net/en-kiosque.

				

				
					8. Voir Ingeborg Bachmann, Paul Celan, Le Temps du cœur. Correspondance (1948-1967), avec des lettres de Max Frisch, Gisèle Celan-Lestrange (trad. Bertrand Badiou), Le Seuil, coll. “La Librairie du xxe siècle”, 2011.

				

				
					9. Voir notamment L’Œuvre de l’art. La relation esthétique, Le Seuil, coll. “Poétique”, 1997.

				

				
					10. Cf. Pier Paolo Pasolini, Écrits corsaires, Flammarion, 1976 : recueil d’articles écrits sur différents sujets pour le quotidien Corriere della Sera et l’hebdomadaire Il Tempo en 1974-1975.

				

			

		

OEBPS/image/cover.jpg
SCENES
DE LA
CRITIQUE

Sous la direction

d’Emmanuel Wallon

ACTES SUD ~-PAPIERS

APPRENDRE









OEBPS/image/LOGOA.SUDPapierspetit.png
ACTES SUD ~PAPIERS










OEBPS/mobitoc.xhtml

		
			Table


			Présentation


			Collectif


			SCÈNES DE LA CRITIQUE


			INTRODUCTION LA FONCTION CRITIQUE À L’ÉPREUVE DU THÉÂTRE


			LES FICELLES DU MÉTIER


			PROFESSION CRITIQUE DRAMATIQUE : DU CERCLE AU SYNDICAT


			“LUNDISTES” ET “SOIRISTES” : DU FEUILLETON AU REPORTAGE THÉÂTRAL DANS LES JOURNAUX ET LES PÉRIODIQUES DE LA BELLE ÉPOQUE


			LA PRODUCTION D’UNE PENSÉE THÉÂTRALE À TRAVERS LES REVUES AU XXe SIÈCLE


			RETOUR SUR LA CRITIQUE ENGAGÉE : ESPRIT, LES TEMPS MODERNES ET LA QUINZAINE LITTÉRAIRE, 1964-1981


			TRAVAIL THÉÂTRAL, LA THÉORIE AU PRISME DE LA PRATIQUE DANS LES ANNÉES 1970


			LA CRITIQUE EN CHANTIER 


			CREUSER LA DISTANCE DANS LE TEMPS DES REVUES


			LA CRITIQUE DE PRESSE, UN SPORT DE COMBAT


			ESPACES ET USAGES DE LA CRITIQUE EN LIGNE


			NOUVEAUX OBJETS, NOUVEAUX CONCEPTS


			UN RIRE CONSENSUEL ? LA CRITIQUE SÉRIEUSE AUX PRISES AVEC LE THÉÂTRE BURLESQUE ET LE RIRE TÉLÉVISUEL 


			PERFORMANCE : SAISIR L’ACTION, DIRE LE DÉRANGEMENT


			DANSE, LA PART EN FUITE


			LA CRITIQUE DU CIRQUE SUR LE FIL OU LA POSITION DU FUNAMBULE


			LA CRITIQUE EMBARQUÉE : COMMENT APPRÉHENDER LES SPECTACLES QUI ENRÔLENT LEUR PUBLIC ?


			DES ŒUVRES RÉFLÉCHISSANTES 


			LIRE LE PLATEAU


			LE “CINÉMA”, UN PARADIGME CRITIQUE POUR LE THÉÂTRE


			PENSER LA CRITIQUE AVEC PASOLINI UN THÉÂTRE DE MOTS


			LA CRÉATION-CRITIQUE


			POSTFACE  DES THÉÂTRES ET LEURS CRITIQUES : UNE AFFAIRE DE POINTS DE VUE, DE CROISEMENTS ET DE CHOIX


			Dans la même collection en version numérique


		

	

