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Avant-propos

CRIRE UNE HISTOIRE DU THEATRE qui comprend ses origines puis son

émergence en France, I'établissement des formes spécifiques au

territoire, ensuite au pays et a la nation, de siécle en siécle, n’est
pas commode pour diverses raisons. En effet, a chaque période cor-
respond une densité de faits, d’évolutions et de successives mutations
emmenées par quantité de femmes et d’hommes qui ont ceuvré sans
relache afin d’élaborer un art dramatique propre a chaque société
du moment.

La complexité qui sous-tend la constitution de I'art théatral tout au
long des siecles jusqu’a nos jours demeure sans conteste considérable.
I1 fut donc indispensable d’opérer des choix dans la masse des conte-
nus et des formes évolutives de cet art dramatique francais.

Cet ouvrage est donc une approche, une introduction ; la diversité et
la multiplicité des éléments est innombrable et ceux-ci ne sont pas
abordés dans leurs détails.

En réalité, cette publication, Le Grand Livre du Thédtre, est la synthése
d’une étude bien plus exhaustive — Thédtralité et évolutions, dynamiques
en perspective, Essai de critique analytique (titre provisoire, non publié a
ce jour) — qui, elle, développe l'intégralité des problématiques.

Lobjectif assigné étant de permettre une accessibilité plus familiére
a un vaste public, il fut nécessaire de réduire le texte original par
trop volumineux et circonstancié.

Ainsi ce Grand Livre du Thédtre ouvre-t-il un large acces a un art peu ou
prou menacé dans une société qui cultive un gott disproportionné
pour le spectacle.
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EPUIS LES TEMPS IMMEMORIAUX, le « théatre » ou « art dramatique »

correspond a une impérieuse nécessité ressentie par tout étre

humain. Jouer ou voir jouer répond a un besoin. Tout enfant
joue. Tout étre humain consacre ses premiers gestes a jouer seul avec
des objets, d’autres enfants et des adultes. Le jeu, qui comprend l'in-
vention, le travestissement — détournement de la réalité — contribue
a atteindre la maturité, a trouver une identité, a se présenter aux
autres, a les comprendre, a appréhender 1'univers.

Adulte, I'étre humain continue pour partie a jouer puisqu’il entre-
tient chaque jour un role social. Jouer, voir jouer, créer une image de
soi est indispensable. Chaque jour, partager un spectacle est vital ;
les étres s’assemblent, ne fut-ce que pour manger ensemble, contem-
pler une méme action effectuée par d’autres. Rues, parcs, voitures,
trains, maisons et bureaux... sont des lieux de représentation. Le
spectacle est partout. Encore est-il primordial de le regarder en
le comprenant, en le décodant. Le théatre a été construit a partir
d’observations de notre quotidienneté ; les gens de théatre en ont
extrait un langage tout au long de leur histoire et ils le restituent
a tout un chacun.

Aller au théatre équivaut a participer d’'un spectacle, d'une création
humaine qui nous représente.
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Ceremonies festives

OUER, RESSENTIR LE PLAISIR DU CORPS, s’acte lors de festivités. « Faire

la féte » demeure primordial. La féte exista dés les premiers

embryons de société et reste toujours aussi vivace. Chaque type
de société, dans tous les pays du monde, possede ses modalités festives
qui donneront naissance a I'art dramatique.

Theatron et dithyrambe

Le terme « théatre » vient du grec theatron qui désigne le « lieu
des spectateurs », la partie architecturale des théatres grecs dans
laquelle prenaient place les spectateurs. C’est donc bien le spectateur
qui a présidé a la naissance de l'art dramatique.

La plus ancienne des premieres formes de théatre est le dithyrambe
(~ 700).

Dithyrambe

Le dithyrambe provient d'un nombre considérable d'évolutions réparties
dans le temps. Cette forme résulte de modalités bien plus archaiques. Le
dithyrambe est en méme temps une danse et un poéme dont la narration
est partagée entre le coryphée (sorte de chef de checeur) et une chorale.

Cette forme se retrouve dans certaines cérémonies pratiquées par des
sociétés primitives en Afrique, en Australie, en Amérique centrale et
en Amérique du sud.

Le dithyrambe seul n’a pas donné naissance a la tragédie grecque
qui se constitua vraisemblablement grice a la rencontre d'un grand



nombre de configurations distinctes qui se sont assemblées. Ces
diverses figures résultent d'une évolution qui s’est poursuivie sur
une durée considérable.

Rituels initiaux

Les cérémonies primitives sont d’authentiques représentations drama-
tiques, elles sont le produit de croyances qui ont généré des cultes de
plusieurs natures.

Elles visaient des objectifs tels que conjurer une peur, se protéger
des dangers de la nature, des animaux ou de la violence d’autres
groupes d’hommes, fertiliser une terre, implorer la pluie, etc., selon
leurs connaissances. Des dieux ont été inventés et ils devaient étre
célébrés.

Les rituels s’adressaient a tous les membres d’'une société (collectif)
afin de garantir leur survie. Les cérémonies sont donc tout aussi bien
religieuses (dieux sans cesse réinventés) que profanes. Matérialiser
une célébration ou une action qui représente la vie, implique de
conditionner le temps, le lieu d’action, sa décoration, ses chemins
d’acces (les coulisses), les objets (accessoires), bien avant I'intervention
du langage et de I'écriture.

La scéne - Pratique

Dans certains spectacles antiques, 'homme qui était responsable des acces-
soires était considéré comme plus important que le poete. Il veillait sur le
bon déroulement de chaque moment, du respect des conventions et des
éléments propres au rituel.

Célébrer ou représenter exigeait donc de localiser 'action a laquelle
les participants étaient conviés. Leur paysage familier devait étre
temporairement modifié pour que le lieu cérémoniel soit repérable.
A Tidentique, les officiants devaient étre aisément identifiables. Les
hommes premiers se sont donc préoccupés tant du costume des
officiants que de délimiter le lieu du culte ou de la représentation
profane. Ceci est toujours en vigueur dans quelques sociétés premiéres
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(Afrique, Amérique du sud, Australie, Bornéo). De 13, naitra la scéne
sur laquelle les acteurs joueront ainsi que la confection de leurs
costumes.

Lieux de représentation

La scéne et ses rapports avec le public ont été matérialisés au cours
d’'un processus long et complexe. La danse, a travers ses mouve-
ments répétitifs, créera le lieu d’action a travers les piétinements
des danseurs qui battaient ainsi le sol. Ce lieu fut ensuite décoré. Les
gestes des officiants couplés avec des manipulations d’objets rituels
et les énoncés verbaux créeront les premieres « scenes ».

Aujourd’hui encore en Afrique et en Australie par exemple, certaines
populations invoquent un héros mythique salvateur. Pour le célé-
brer, son habitat et son périple sont représentés de facon ponctuelle.
Les officiants choisissent des trous d’eau, des rochers, des arbres en
fonction de leurs formes et les aménagent de facon sommaire ou
y ajoutent des appareillages complexes et de grandes dimensions
quelquefois. Ces populations possédent le sens du monumental et
leur maitrise des éléments produit un authentique thédtre totémique.

La scéne - Eléments « premiers »

Pour représenter ces lieux, ils n’utilisent aucune technologie ; les spectateurs
se déplacent simplement d’'un endroit a l'autre, d’'un trou d’eau a une palis-
sade de totems, a des monticules de roches, des bouquets d’arbres décorés.
Plus subtil encore, en Australie, certains officiants tracent sur leur corps
(ventre ou dos) des dessins schématiques qui évoquent ces lieux d’action : un
cercle symbolise un trou d’eau par exemple. Dans d’autres configurations,
ils tracent sur le sol ou sur des monticules dressés des figures géométriques
symboliques de riviéres, de montagnes, dans un ordre précis qui suit le sens
du récit avec ses épisodes.

Cette écriture corporelle et ces figures géométriques apposées sur le sol
composent un moyen de communication qui reste aisément déchif-
frable par tous. Réalité, imagination et abstraction sont stimulées. Ce
type de langage est universel.



Théatres grecs,
les jalons d'une architecture scénique

Dans tous les pays occidentaux, la scene, vue de face, de la place du
spectateur, se divise en deux parties, I'une a gauche, dénommée
« cOté jardin », I'autre a droite, « coté cour ». En France, ce repérage a
été adopté sous la Révolution alors qu’il date au moins de ’Antiquité.

La plupart des théatres grecs ont été construits a partir d'une colline
qui, creusée, permettait d’installer les spectateurs en gradins. A
Athenes, le public était adossé a la colline de I’Acropole. Les conven-
tions théatrales généraient des données précises qui encadraient les
représentations des tragédies et des comédies.

La scéne - Repeéres scénographiques

Face aux spectateurs, le coté gauche ouvrait sur les faubourgs de la ville et la
campagne. De 13, surgissaient les étrangers et les paysans.

Le coté droit découvrait la place du marché d’Athénes, les quartiers de la cité
et plus loin le port du Pirée. Par ce chemin, les acteurs qui personnifiaient
des citoyens d’Athénes (ou de la ville dans laquelle se déroulait I'action de
la tragédie représentée) entraient en scene. Les personnes arrivant par mer
étaient des citadins et entraient donc par la droite (port du Pirée).

Sur toute la largeur du fond de scéne s’étalait une sorte de facade de Palais
percée de trois entrées : la porte de gauche menait a I’habitat des esclaves,
celle du milieu servait au roi et celle de droite menait aux appartements des
hotes.

Cette disposition fut congue a partir du theatron. Ainsi, de facon
topographique, l'action était compréhensible hors I’émission d’un
texte.

Les premiéeres formes de jeu

Quantité d’éléments du dithyrambe, forme la plus ancienne connue du
théatre grec, se retrouvent dans nombre de formes primitives prati-
quées encore aujourd’hui (certaines fétes des semailles en Afrique,
par exemple). En résumé, un cheeur dessinait des mouvements dansés
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sur le sol, en chantant avec un coryphée. De nombreuses mutations
de cette forme furent nécessaires afin que la tragédie puisse se consti-
tuer (adjonction d’autres rituels ou cérémonies). L'essentiel tient en
deux phases :

— Les mouvements circulaires du dithyrambe sont des sortes de danses
de la terre. Pour fertiliser le sol, les danseurs (voire la population
entiere d'un village) encerclent le champ et foulent la terre. Le cercle
est fermé. L'évolution entrainera la brisure de cette figure : diviser le
cercle en plusieurs anneaux et lui imprimer d’autres formes.

— Le coryphée, premier acteur parlant et chantant, trouvera un parte-
naire issu du cercle ou d’ailleurs afin de dialoguer. Grace a ces deux
premiers personnages, I'action dramatique s’'ordonnera.

La tragédie grecque s’élabora a partir de ces éléments. Le chant et
la psalmodie créerent de facon progressive des bribes d’échanges
entre les actants ; le choeur reprit les propos émis et les récits se
constituérent.



Civilisations et territoires
originels

ES TERRITOIRES ORIGINELS dans lesquels l'art dramatique est né

couvrent une grande partie du globe terrestre. La naissance

du théatre s’est diffractée dans quantité de contrées habitées
d’hommes premiers.

Influence

Aucune pratique n’a jamais colonisé une autre, méme si certaines formes
furent prépondérantes. Au xvir© siecle, des transferts de styles s'opérérent. Les
développements propres a chaque pratique théatrale suivront la conception
de chaque civilisation.

Partout dans le monde, un élément est commun a ces premiéres mani-
festations théatrales : I'esprit de religion qui anima I'étre humain tout
au long de ses parcours civilisationnels. ’homme ressentant diverses
craintes face a I'univers hostile s’est inventé des dieux, des puissances
variées afin de garantir sa survie personnelle et tribale.

Eléments référents

Des formes d’expression se retrouvent d’un territoire a un autre : la danse, la
procession, les sacrifices rituels, les fétes liées aux saisons et a l'agriculture,
etc. Lart dramatique mondial s’est bati sur des références communes.

Inventant des dieux, 'homme élabora leurs cultes d’ou découleront
des modes d’expression artistiques. De rituelles, certaines cérémonies
deviendront profanes, laiques, et elles créeront ainsi le théatre.
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Les civilisations précolombiennes

Les civilisations précolombiennes ont engendré des manifestations
pré-théatrales de haute qualité, voire méme uniques parce que d'une
rare complétude. Malheureusement, les documents sont rares, la
majorité d’entre eux ayant été détruite par les conquistadores espa-
gnols. Les massacres systématiques des populations ont rompu la
transmission orale d'un grand nombre de savoirs et le clergé espagnol
exigeant la destruction des temples et autres lieux, ces civilisations
précolombiennes ont failli disparaitre a jamais.

Aujourd’hui, ainsi que l'attestent quelques documents et de récentes
découvertes archéologiques, des formes théatrales précolombiennes
furent bel et bien pratiquées avec régularité avant I'avénement de
I'ere chrétienne.

Continuité

Les peuplades qui vivent encore dans la forét amazonienne (protégées par
leur isolement) pratiquent toujours des danses et autres rituels identiques a
celui des précolombiens, vestiges d’étapes antérieures.

Les civilisations précolombiennes ont atteint des formes extrémement
élaborées et diversifiées a tout point de vue. Parmi les différentes
sociétés, trois d’entre elles sont a distinguer :

— Maya-Quiché en Amérique centrale ;

— Nahuatl (des Toltéques aux Azteques) au Mexique ;

— Quechua ou Inca au Pérou et en Bolivie.

Elles ont produit des danses, des chants et des représentations sous
l'aspect de jeux dramatiques en ’honneur de leurs dieux. Ensuite,
elles créérent des mythes et légendes. Le noyau le plus important
est constitué par la civilisation Nahuatl, peuple du Mexique central.



Le Mexique précolombien, les pratiques

La base de la pratique repose sur la procession. Comme ailleurs dans
le monde, le peuple se regroupait afin de parcourir ses lieux de vie
tracant ainsi ses aires de culte. Les prétres et initiés livraient alors a
la population des sortes de poemes dédiés aux dieux. Ceux-ci se trans-
formeront ensuite en action dramatique. Danses, hymnes dialogués,
représentations symboliques et sacrifices rituels complétent I'arsenal
cérémoniel.

B Jeux et cérémonies

Les actants de ces cérémonies étaient des prétres, des étudiants et la
population elle-méme. Certains utilisaient des déguisements et des
accessoires. Les dialogues (hymnes) impliquaient une intervention
des dieux et de leurs représentants. Ces jeux ont engendré des formes
plastiques qui induiront une symbolique signifiante.

Une catégorie exceptionnelle d’acteurs fut constituée de ceux qui ne
jouaient leur role qu'une seule fois puisqu’il se terminait par leur
disparition rituelle ; tous étaient volontaires.

De l'acteur sacrificiel

Le sacrifice délibéré de leur vie n’avait qu'un seul objectif : rejoindre la divi-
nité sollicitée. Le role menant a ce terme était précis, complexe et structuré.
Chaque acteur I'apprenait a la perfection pendant une longue période (rituel
répandu surtout chez les Aztéques). Cette pratique s’assimile a une sorte de
doctrine de la réincarnation étant donné que celui qui se sacrifie donne sa
vie au dieu afin qu’il accroisse les potentialités de son peuple (nouveau-nés,
entre autres). Certains témoignages détaillent ces pratiques : la cérémonie
en I’honneur de Tlaloc (dieu de la pluie) au sud de Texcoca (prés de Mexico),
par exemple.

L'univers nahuatl comprenait un cycle sacré de théatre en continu
sur dix-huit mois comptant vingt jours chacun. Des jeux drama-
tiques de formes précises se réitéraient tous les vingt jours. De
facon progressive, les fétes en I’honneur de dieux se séparérent
des autres jeux : farces (intermedes et bouffonneries), chants, jeux
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de magiciens (prestidigitation), saltimbanques, etc. L'évolution fut
considérable et quasi tous les genres ludiques furent pratiqués dans
cette civilisation.

B Drames profanes

Outre les cérémoniels religieux, diverses formes de drame profane
furent créées. Des conteurs apparurent d’abord (récitation de poémes
et 1égendes), puis d’authentiques acteurs ambulants donnérent des
représentations dialoguées : mise en scéne de légendes et de mythes
qui comprenaient plusieurs personnages. A I'instar du théatre grec,
des modes d’interprétation dramatique apparurent. En parallele aux
pratiques cérémonielles, des comédies et des drames s’établirent dont
les contenus traitaient les problemes de la vie quotidienne (société et
famille) des Nahuas.

La Chine

En Chine, les pratiques religieuses de la population différaient de
celles des classes dirigeantes. La religion populaire se composait d'un
vaste syncrétisme, tandis que la religion officielle suivie par 'Empe-
reur, 'Impératrice et les fonctionnaires était plus définie.

Syncrétisme
Le « syncrétisme » résulte de combinaisons, plus ou moins cohérentes,
effectuées a partir de plusieurs croyances.

Le peuple s’adonnait a des célébrations variées diffractées a travers
des fétes et cultes répartis au gré des saisons. La religion officielle se
déclinait en trois catégories : culte des aieux, sacrifices au ciel et a
la terre, rituel du labourage. En réalité, la religion officielle reflétait
sous des formes épurées les cultes et les coutumes populaires. Les
cérémonies les plus suivies étaient celles du Nouvel An qui perdurent
toujours.



Nouvel An

Les cérémonies se déroulent pendant quinze jours. Elles débutent par un
carnaval. A T'origine, un sorcier ouvrait le cortége, il était muni d'une hache
et accompagné d’assistants porteurs de balais. Une nuée d’enfants les suivait
arborant des arcs, des fleches, des arquebuses, etc. ; ils chassaient les mauvais
esprits afin que les bons puissent s’épanouir. Tous furent ensuite remplacés
par des acteurs professionnels.

Ce type de cortege, de mascarade, servait a bien d’autres célé-
brations. Les processions dans lesquelles les dragons avaient une
place prépondérante étaient nombreuses tout au long de I'année.
Par ailleurs, certaines pratiques étaient douloureuses (le jetine,
rite dit « Boue et Charbon », par exemple), particulierement celles
destinées a éloigner les maladies.

Les rites des funérailles étaient ruineux pour les familles (objets
précieux briilés notamment) mais ceux-ci demeuraient obligatoires
afin de préserver la tranquillité. Cependant, les rites officiels géné-
raient des mises en scéne grandioses, de plus en plus sophistiquées
et coliteuses, ’Empereur disposant d'un pouvoir sans pareil. Pour
autant, une telle pléiade de rites n’engendra que fort peu de mani-
festations profanes.

Le Japon

L'arsenal des pratiques religieuses du Japon produira un théatre
riche et élaboré. Grace a la rigueur de pensée et de vie quotidienne,
les traditions ont été conservées presque intactes jusqu’a nos jours :
fétes, cérémonies bouddhiques, apparats de cour sont toujours aussi
vivaces.

Les fétes (kagura : « divertissement des dieux ») variées et propres
a chaque village sont I'un des éléments majeurs du systéme reli-
gieux avec les processions (gyodo) qui parcourent surtout les villes.
Quelquefois, elles réunissaient des personnages aux masques ouvra-
gés dont certains devinrent méme des objets précieux.
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Gyodo

Gyodo se traduit par parcourir un chemin. Etant donné que « dé » dérive
du mot chinois « tao » (la voie), gyodo signifie aussi pratiquer la voie.
La procession est l'un des éléments essentiels du rituel bouddhique au
Japon qui posséde quelques similitudes avec celui pratiqué en Inde.

A partir des processions religieuses, d’autres manifestations, profanes
celles-la, ont été créées, a I'instar des corteges carnavalesques qui
comprenaient des textes et de la musique. Ces manifestations se sont
perpétuées sous le nom de gigaku, I'une des premiéres figures connue
de théatre au Japon.

Formes théatrales - Historique succinct

Les formes du théatre japonais traditionnel ou autre ont été constituées a
partir d’innombrables modes d’expression singuliers. Certains sont courts,
élémentaires, d’autres plus élaborés, mais tous possédent des variations.
Plus d’'une centaine de modalités sont repérables, sans compter les variantes.
Une extréme complexité préside le théatre japonais, 'un des plus précis au
monde. Sa forme la plus emblématique demeure le « NO, théatre tradition-
nel », fondé au xive siécle et toujours intact aujourd’hui.

Maints types de danse ont été développés des les origines a partir
de celles dédiées au Bouddha. Elles ont entrainé, parmi d’autres,
un divertissement en vogue a la cour impériale : le bugaku, danse
profane.

Les évolutions du chant et des psalmodies ont présidé I'accession
au dialogue. Partant donc des kagura, du gigaku, du bugaku et de
nombreuses autres formes dessinées avec précision, ces parcelles —
assemblées de facon progressive — donneront naissance au théatre
japonais.

L'Inde et le Tibet

En Inde, la vie quotidienne - l'existence méme - de chaque étre
humain était liée de facon intime aux dieux et aux forces de la nature.
Si bien que vivre supposait d’agir avec précaution afin de ne jamais
contrarier les dieux et les puissances.



W Le védisme

La base fut la religion védique (ou védisme).

Védisme

Le védisme est un brahmanisme primitif qui a précédé l'hindouisme
(langue : forme archaique du sanskrit). Le brahmanisme est un systéme
social et religieux basé sur linterdépendance entre la vie quotidienne
et les rites religieux.

La liturgie qui s’appliquait fut moins basée sur un authentique esprit
religieux que sur une simple technique (voire méme un subterfuge)
pour s’attirer les bienfaits des dieux et des puissances de la nature.
La vie quotidienne était rythmée par de constantes actions rituelles.
Le sacré et le profane ne furent jamais séparés.

Hors les multiples rituels domestiques, des cérémonies grandioses
avaient lieu. Des structures d’actions fort complexes présidaient ces
cérémonies dans lesquelles le mimétisme intervenait pour majeure
partie.

ATorigine et pendant des siécles, aucun lieu de culte pérenne (temple)
ne fut congu ni érigé. Les cérémonies se déroulaient en plein air dans
des lieux qui, apres avoir été choisis, étaient nettoyés et aménagés
avec soin. Ces aménagements étaient subtils puisqu’ils comprenaient
des parcelles précises de terrain réservées aux divers officiants dont
les orientations correspondaient aux points cardinaux, des construc-
tions, des accessoires, etc.

Les cérémonies duraient plusieurs journées tout au long de I'année
suivant un programme établi avec minutie. Des préceptes précis
encadraient la participation de la population.

B Le bouddhisme

Le bouddhisme se différencia du védisme sur de nombreux points : il
ne reconnaissait pas le systéme des castes, par exemple. Il n’avait pas
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besoin de grandes cérémonies ou rituels. Le bouddhisme s’organisa
autour de communautés.

Les principales modestes fétes correspondaient aux grands moments
de la vie du Bouddha : naissance, éveil et mort. Avec rapidité, un
culte spécifique honora des reliques et les lieux légendaires de la vie
du Bouddha ce qui entraina l'organisation de pélerinages. Ceux-ci
permirent les offrandes (fleurs) et les déambulations méditatives
autour des lieux visités. De celles-ci, naquirent les premiéres formes
théatrales.

Au Tibet, la place de la religion fut toujours prépondérante grace a
l'action de la population. Installé en Inde et ailleurs, le bouddhisme
tantrique se développa pleinement dans cette région. Les cérémo-
nies sont construites selon un schéma rigoureux qui se décline en
plusieurs opérations.

Pour autant, peu d’éléments ont directement donné naissance a un
théatre. En revanche, la diffraction de certaines pratiques sur un
territoire considérable (la quasi-totalité de I’Asie) permit la constitu-
tion de gestuelles qui toutes participérent a la création des théatres
asiatiques.

L'Egypte ancienne

Au cours de son évolution, I’Egypte ancienne a produit de singu-
lieres manifestations religieuses qui ont peut-étre généré un théatre
profane.

Deés lorigine, la notion de spectacle caractérisa les cérémonies reli-
gieuses. Deux catégories émergérent, celles pratiquées au sein des
maisons (principalement des chorégraphies symboliques) et celles
qui comportaient une liturgie déployée dans les temples et palais.



Danses

Les danses étaient exécutées par des danseuses professionnelles ; quelquefois
des hommes s’y joignaient. Ces chorégraphies développaient des themes et
leur rythme lent et mesuré était conduit par un orchestre et des chants.

A partir du Moyen Empire des danses mimétiques apparurent ; elles étaient
architecturées selon d’authentiques tableaux vivants recelant une symbo-
lique détaillée.

Les cultes nombreux et diversifiés produisaient des manifestations
dont les rites et les regles ont évolué au gré du contexte historique
de I’Egypte.

Les cérémonies de féte auxquelles le peuple était convié comprenaient
des processions quelquefois gigantesques ; elles parcouraient la ville
et ses alentours dans un somptueux cortége. Un calendrier précis de
fétes suivait les saisons. Les processions sur terre et sur le Nil étaient
généralisées tout au long de I'année.

Barques et bateaux

Lobjet singulier de la civilisation égyptienne depuis son apparition est la
barque qui fut utilisée sur terre (trainée grace a des systemes ingénieux,
méme dans le désert) comme sur l'eau.

Les nombreuses processions sur le Nil mobilisaient un nombre considé-
rable de personnes et de matériels. Les bateaux richement décorés étaient
remorqués par des barques a rames et halés au moyen de cables mus par
des hommes. Les spectateurs sur les rives participaient et formaient des
corteges qui comprenaient des prétres, des danseurs, des acrobates, des musi-
ciens. Dans la région des nécropoles, les processions utilisaient une véritable
flottille.

Le caractere spectaculaire donné a ces manifestations vivifiait en
permanence les cultes, leur liturgie, et assurait la participation de
la population.

Les rites funéraires prirent une ampleur sans pareil au cours de
I'évolution civilisationnelle de 'Egypte. Leur complexité variait en
fonction des statuts sociaux, néanmoins toutes les couches de la
population les pratiquaient.
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W Esquisse d'art dramatique

En Basse-Egypte (villes de Busiris, Sais, Bubastis, Paprémis), la popu-
lation participait de fagon directe aux célébrations dés le ~ v siecle.
L'historien grec Hérodote a dénommé ces manifestations des « pané-
gyries » au cours desquelles certains roles tenus par des officiants
avaient été remplacés par des statues dont les évolutions étaient
confiées a des servants qui rythmaient les actions (simulation d'un
combat entre le dieu et ses adversaires, par exemple). Des scénarios
de jeux religieux se développaient avec la participation de tous et
entrainerent ainsi de nouvelles pratiques, authentiques éléments
premiers et constitutifs d’un acte théatral.

Néanmoins, l'existence d’'un théatre religieux des I’époque clas-
sique sous forme de drames mythologiques n’est pas reconnue de facon
unanime.



Ceremonial chretien
et influence

ES SA FONDATION, LE CHRISTIANISME se répandit avec rapidité en

Occident et en Orient. Les effets des liturgies chrétiennes

s’accentuerent tout au long de la période trouble qui pré-
sida la chute de I’Empire Romain et au cours du Moyen Age. En
conséquence, le théatre médiéval s'imprégna des effets issus de ces
liturgies.

Célébration et théatralité

Les cérémonies liturgiques chrétiennes témoignent du culte de Dieu
et du mysteére chrétien (notion de trinité). La priere est I'acte central et
établit la doctrine. Différents pans des liturgies seront congus aux fins
d’enseigner les fideles, de leur apprendre les divers événements qui
émaillent la vie du Christ. Le calendrier des fétes et des obligations
diverses suivra I'année solaire et les saisons.

ATépoque des Apbtres, les cérémonies en phase de constitution étaient
dénuées du moindre caractere dramatique. Jusqu’au ur siécle, les chré-
tiens se réunissaient en secret dans des maisons privées puis dans des
édifices acquis par chaque communauté.

Vers 150, la cérémonie de la « messe » est décrite dans un texte
(« I'* Apologie » de Justin) : le rituel comprend l'acte essentiel de 'Eu-
charistie.
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Eucharistie

'« Eucharistie » est le sacrement (rite institué par Jésus-Christ) fon-
damental qui commémore le sacrifice du Christ. Selon la doctrine, les
espéces (pain et vin) contiennent le corps, le sang et l'ame du fils de
Dieu. Le rite comprend la réception de 'hostie (petite rondelle de pain
de froment) qui est ingérée au cours de la communion.

Dés le e siécle, les fideles offrent des dons a 'Eglise, acte qui engen-
dra une liturgie processionnelle. Des cérémonies issues d’autres cultes
furent transformées et intégrées aux cérémonies chrétiennes.
Longtemps, les liturgies naissantes furent librement inventées par
diverses communautés conformément aux modes de vie des popula-
tions qui les pratiquaient, ce qui eut pour conséquence une grande
diversité qui fragmenta 'unité de ’Eglise.

Langues

Les liturgies se sont créées en fonction des langues utilisées par les premiers
chrétiens. En Palestine, le berceau originel, ce fut 'araméen ; au sein de I'em-
pire romain selon les langues en vigueur, au-dela en syriaque ; la liturgie
byzantine utilise le vieux slave.

Trois modalités de célébration sont majoritaires : la liturgie syro-occidentale
(influence grecque), la liturgie égyptienne et la liturgie de Constantinople
qui se remarque par ses fastes.

B La Messe

Au long des trois premiers siecles, le cérémonial de la messe resta
identique en Orient et en Occident ; ensuite, les évolutions différen-
cierent les modalités.

Dans l'antiquité chrétienne, trois types de messe s’élaborerent : latine
(fin du 1© siecle), romaine, orientale. Toutes dispensaient un enseigne-
ment. Partant de la messe romaine, les développements cérémoniels
de la messe latine restent obscurs.

Les actes liturgiques furent fixés au 1v¢ siécle. Dés les origines, la messe
fut un drame sacré comparable a la tragédie grecque, sans le caractére



pathétique propre a celle-ci. Les célébrants en étaient les acteurs et le
peuple, les spectateurs. L'évolution naturelle produira le drame litur-
gique (cf. Partie IV, Le Moyen Age).

B L'influx des monastéres

La liturgie monastique fut d'une importance non négligeable pour la
création de l'art dramatique. Les moines, assujettis a divers ordres,
ne restaient pas confinés dans leurs monasteres ; ils prenaient part
pour majeure partie a la vie liturgique des fidéles.

Pour les moines, la pratique de la priere, de la messe, de la récitation,
a travers I'énoncé et la psalmodie des textes participe d’'un objectif
essentiel : saisir le sens de ces textes. D’autre part, la liturgie n’était
pas figée, elle évoluait et s’enrichissait de nouvelles célébrations.

A I'époque romane, les moines élaboreront les fondements du drame
liturgique par I'introduction de dialogues.

Premiers chrétiens, les rituels

Les pratiques des fidéles influencerent peu a peu les rites eux-mémes.
Les conditions des célébrations inclurent de plus en plus d’éléments
dramatiques. LEglise considérait que ceux-ci, loin de distraire I'atten-
tion des fideles, fortifiaient leur foi grace a leurs contenus.

B Particularités cérémonielles

Au vine siecle, les funérailles de membres du clergé étaient suivies de
courts drames funébres (les acteurs étant les moines et les moniales).
Dans certains couvents, les fondateurs, les saints, les martyrs étaient
commémorés a travers des jeux scéniques. Des rites plus solennels
comprenaient des jeux de scéne : ordination, consécration des moines
et moniales, sacre des évéques et des rois. Dés le ix¢ siecle un drame
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spécifique, qualifié d’eschatologique, donna a réfléchir aux fideéles
puisqu’il traitait la question « des bons et des méchants » au jour du
« Jugement dernier ».

Repere historique — Premiers manuscrits

L'un des premiers manuscrits conservé est le texte d'un drame joué a Paques
(Passion et Résurrection du Christ) ; il date du xi© siecle comme celui du drame
des Vierges sages et Vierges folles qui comporte des passages comiques subtils et
discrets.

Au xure siecle, une célébration singuliére témoigna de I'importance
grandissante des jeux scéniques. A I’Abbaye de Saint-Benoit-sur-Loire,
l'office de I’Etoile (féte de I'Epiphanie) est célébré sous forme de drame
dans I'’église et sur son parvis. Ce drame deviendra pérenne puisqu’il
fut encore joué aux xive et xve siecles a Rouen et Limoges.

Lors de la période entre Noél et I'Epiphanie, dés le xme siécle, des
manifestations profanes (« Libertés de Décembre ») furent associées
aux fétes religieuses : Féte des Saints Innocents, Féte des Fous, Féte
de I’Ane. Toutes concouraient tant a I'instruction du fideéle qu'a sa
détente.

Les gateaux de U'Epiphanie

Au xire siécle, a 'Abbaye du Mont-Saint-Michel au cours d'une cérémonie
précédant Epiphanie, des gateaux étaient donnés aux membres de la
congrégation ; dans l'un d’eux se trouvait une féve, et le religieux qui la
trouvait était proclamé roi. Il présidait alors loffice dans ['‘église assis sur
un tréne.

Aujourd’hui, la Féte des rois reste une coutume tant religieuse que
profane.

B Renaissance et effervescence

AlaRenaissance, les liturgies subirent de graves influences qui méne-
ront le pape et le clergé a prendre des mesures qui régenteront le
catholicisme. Au cours des xvI© et xvii® siecles, la cour royale en France



se développa de facon considérable et les pratiques religieuses délais-
serent la simplicité au profit des fastes. La mythologie gréco-romaine
et 'esprit baroque de mauvais goftit firent des ravages. Les fideles ne
participaient plus aux offices et le texte liturgique (biblique) n’était
meéme plus entendu.

Les partisans de la « Réforme » manifestérent leur désapprobation ; ils
réfutaient 'aspect dramatique exagéré des célébrations et pronaient
laustérité.

La « Réforme »

La « Réforme » est un mouvement religieux qui exigeait le retour de la chré-
tienté a sa forme primitive. Il aboutit a un schisme (séparation) entre les
chrétiens de I'Eglise romaine (catholique) et les tenants du protestantisme,
du calvinisme et du luthéranisme.

L'Eglise catholique réagit avec vigueur et lors du Concile de Trente, le
pape Pie V institua un missel des chrétiens auquel les églises devaient
se conformer. En 1588, la Congrégation des Rites est fondée afin de
veiller au respect des régles édictées.

Théatralisation et expression

A Tinstar d’autres cultes, les processions sont fréquentes dans les
liturgies chrétiennes. Le sens premier de ces processions est iden-
tique aux autres croyances : encercler le ou les lieux et tracer l'aire
de célébration. Les comportements des actants évoluérent vers une
expression dramatique.

B Espace

L’architecture des églises se transforma selon les nécessités litur-
giques et leur représentation ; la spatialisation des diverses parties se
développa en suivant les impératifs les drames liturgiques. Le choeur —
au fond duquel se trouve 'autel - et la nef accueillant les fideles furent
utilisés comme espace de jeu. Les exigences liturgiques entrainérent

| chrétien et influence
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une nécessité de simultanéité et de juxtaposition tant des lieux repré-
sentés que des actions bibliques. Un systéeme spatial ingénieux fut
élaboré au xu¢ siecle. Les divers décors — calvaire, sépulcre, enfer, ciel
— furent alignés les uns a coté des autres en hémicycle. Les fideéles
suivaient les actions qui se succédaient grace aux déplacements des
acteurs d’un lieu a l'autre.

W Expression et symbolique

Dans les manuscrits de ces drames liturgiques, de nombreuses indi-
cations détaillent le jeu des actants et apparaissent en couleur rouge
en marge du texte. Selon les lieux et I'action biblique, une palette
gestuelle était utilisée afin de faire ressentir aux fideles divers états :
douleur, joie, surprise, angoisse, adoration, etc. Les gestes et les
expressions du visage comportaient des significations spécifiques.

Stations des fideles

Des positions basiques ont été dessinées par les premiers chrétiens. Les orants
(ceux qui prient) se tiennent debout, bras ouverts, téte droite et yeux ouverts.
Les pénitents (ceux qui expient leurs péchés) sont agenouillés, buste courbé en
prosternation, téte vers le sol.

Les gestes de supplication, de bénédiction, de reconnaissance, de
paix, etc., correspondaient a des positions des mains : elles sont sépa-
rées, jointes, ou forment un triangle a partir des doigts placés les
uns contre les autres, les deux paumes s’écartant. Les mouvements
des bras et des mains entrainaient des types de regard différents :
paupieres ouvertes, baissées, yeux fermés ou regard fixe, etc. Si ces
mouvements et postures permettaient aux fideles d’exprimer leur foi
et leurs sentiments de priére, ils permettaient aussi a qui les regardait
de constater leur état.



L'ANTIQUITE,
LE THEATRE
EN GRECE






Les sources, élaboration
et maturation

E THEATRE ANTIQUE GREC @ fondé le théatre occidental. Il se compose

de plusieurs genres dont la tragédie qui, tout au long de son

évolution, inventa les éléments indispensables a toute représen-
tation théatrale. Le culte de Dionysos avait engendré, vers la fin du
~ vir© siecle, une forme d’expression (religieuse et littéraire), le « dithy-
rambe » (cheoeur et danses) qui proliféra dans la région de Corinthe et
de Sicyone. Vers ~ 550, un poéte, Thespis, parcourait I'Attique (région
de Grece comprenant Athénes et Thebes) sur un chariot ; il s’arrétait
dans les villages et y engageait des choreutes.

Thespis

Selon diverses sources, Thespis aurait fondé la tragédie en inventant le
premier acteur et ses fonctions ; soit ce serait Phrynichos, son succes-
seur. Ce type de « drame » aurait conquis aisément le public des cités.

Grace a de nombreux poetes, le théatre (sous des genres divers) se
développa et trouva son épanouissement au ~ v¢ siécle. Il fut profondé-
ment marqué par le regne de la démocratie et la puissance d’Athénes.
Le déclin progressif — a partir du ~ 1ve siécle — effrita peu a peu les
naissance du théatre grec et son histoire comptent nombre d’éléments
obscurs, irrévélés. Nous ne connaissons pas la nature exacte des liens
entre le culte de Dionysos et le théatre, ni leurs évolutions comme
les éventuelles interventions d’autres cultes ou pratiques. La presque
totalité des piéces appartenant aux différents genres a été perdue ;
plusieurs générations d’auteurs nous sont inconnues.
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Seules, les ceuvres de trois auteurs de tragédie (Eschyle, Sophocle,
Euripide) et d'un auteur de comédie (Aristophane) nous sont parve-
nues, et encore pour chacun d’entre eux, ces textes ne sont quune
infime parcelle de leur ceuvre globale. De plus, nombre de piéces ont
été mutilées. Lart dramatique grec comprenait une organisation, des
techniques diverses — chacune adaptée aux nécessités d’expression
propres a chaque genre —, des relations privilégiées avec le public et
les dirigeants politiques qui ne se sont jamais relachées.

A T'époque classique (~ v siécle), le théatre grec se composait de quatre
genres : le dithyrambe, le drame satyrique, la tragédie et la comédie.

Le dithyrambe

Au ~ vir© siecle, une sorte de poéme dansé et chanté se pratiqua dans
la région de Corinthe : le dithyrambe. Il se joua sous deux formes : la
premiére incluait un texte déterminé, littéraire, alors que dans la
seconde, plus populaire, le texte était improvisé. Le poéte Thespis fixa
cette pratique en un genre défini qu’il transporta jusqu’a Athénes. Le
dithyrambe ne souffrit jamais de I'’émergence des autres genres. Aux
« Grandes Dionysies » (fétes qui duraient six jours), les représentations
dithyrambiques étaient données pendant les deux premiéres jour-
nées, avant les tragédies et les comédies. Ces drames lyriques étaient
basés sur des récits mythologiques ou historiques.

Pratique du dithyrambe

Aucun acteur n‘intervenait dans ces représentations, méme si certains
chants étaient exécutés par un soliste. Un chceur, composé d’'une cinquan-
taine de personnes chantait et dansait dans un cercle. Les choreutes
n'étaient ni masqués, ni costumés. La musique était dynamique, peut-étre
méme fracassante quelquefois.

Aucun dithyrambe complet (texte), ne nous est parvenu, a I'exception
de quelques fragments de Pindare.



Le drame satyrique

Comme pour le dithyrambe, les origines et I'évolution de ce genre
restent obscures. Deux textes ont été conservés, Les Limiers de Sophocle
et Le Cyclope d’Eschyle.

Ce genre serait né dans la méme région que le dithyrambe, en Doride,
et Pratinas l'aurait transporté a Athénes a I'époque ot Eschyle commen-
cait son ceuvre. Le drame satyrique fut adopté par le public et associé
aux tragédies. Bati sur une structure identique a celle de la tragédie,
ses sujets de prédilection traitent des questions mythologiques. A la
différence des tragédies, il se compose exclusivement de Satyres.

Cheeur des Satyres

A Athénes, le drame satyrigue se nommait aussi drame silénigue, du nom du
chef des Satyres, Siléne, considéré comme le pére nourricier de Dionysos.
Le cheeur des Satyres était lacteur unique de ces drames et ses comporte-
ments donnaient un ton burlesque au genre. Les Satyres étaient des sortes
de canailles, des sacripants pour qui tout était dérisoire. Ils plaisantent, se
mogquent, ridiculisent, et leurs danses sont bouffonnes. Ils portaient masques
et costumes. Le dénouement de ces drames satyriques était toujours heureux.

La tragédie, éclosion

E THEATRE GREC FUT tout autant religieux que profane. L'univers
sociétal des grecs était dominé par les cultes bien avant que la
notion de laicité ne s'impose a chacun. Par contre, le concept de
« cité » émergera et dominera les institutions, la vie quotidienne du

la tragédie, éclosion
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peuple comme celle des dirigeants. Le fond, les contenus mémes des
genres théatraux, ne dépendait d’aucun culte. Par contre, il est fort
répandu d’attribuer une origine religieuse aux représentations théa-
trales grecques. Cette question reste paradoxale et contradictoire.
La tragédie n’aurait que peu de rapports avec la notion religieuse
qui implique une pratique cultuelle. Elle serait I'une des premieres
formes de reproduction pondérée (imitation de notre univers) issue
d’'une réflexion sur le vécu de I’étre humain. L'influence des évo-
lutions sociétales (notamment celle de la démocratie athénienne)
fut décisive.

Eléments originels

Les rituels dionysiaques comportaient des chants et des danses. Dans
le dithyrambe, la danse développée de facon circulaire, cyclique,
demeurait la continuation d’anciennes danses collectives. Les parti-
cipants exécutaient des mouvements répétitifs qui déclenchaient
une sorte d’hystérie collective. Le drame satyrique, lui, comprenait
des danses associant des sauts, des bondissements semblables a des
convulsions. La comédie, enfin, aurait été batie a partir de manifes-
tations au cours desquelles les corteges (comoi) étaient précédés par
des jeunes hommes masqués.

Catharsis et influx

La notion de catharsis est essentielle et constitutive de la tragédie.
En Grece, elle autorisait les spectateurs a remettre en question des
idées, des situations, des sentiments passionnels soit personnels (liés
aux affects), soit sociaux (liés a la politique), finalement, des préoc-
cupations philosophiques et autres. Pour Aristote (dans Poétique), la
tragédie en reproduisant une action vertueuse (exposée aux yeux
des spectateurs) purifie les passions au moyen de la crainte et de la
pitié. D’autres interprétations ont animé les débats entre les auteurs
du xvire siecle.



Eléments constitutifs

La conception de la cité fut a l'origine de la construction sociétale
grecque et de son modele de démocratie. Ceci détermine la caracté-
ristique essentiellement civile, profane, de la tragédie grecque.

La structure de la tragédie comprend des phases définies avec rigueur
et suivies par tous les auteurs et les exécutants : le prologue, la parodos,
les épisodes entrecoupés par leurs stasima et en finalité un épisode
dénommé exodos.

Le prologue est un monologue ou un dialogue qui expose le sujet.
La parodos comporte le chant d’entrée du cheeur. Les épisodes se
succedent ensuite et traitent les contenus, les actions et réactions. Ils
sont entrecoupés par les stasima au cours desquels le chceur chante
et danse. Au cours de l'exodos, dernier épisode, le cheeur sort.

ATinverse de la tragédie du xvire siécle, la tragédie grecque (comme la
comédie) ne comportait pas une obligation d'unité de lieu ni de temps.

La comédie

A CONSTITUTION DE LA COMEDIE et son parcours évolutif demeurent
obscurs. La vigne, les vendanges et le vin ont été le prétexte a
nombre de fétes qui donnérent lieu a des rituels ou débordements
de tous ordres sous I'égide de Dionysos. Par la suite, des formes de
réjouissance se sont peu a peu fixées. Deux configurations émergerent
— les cortéges phalliques et le comos — et formeérent le théatre de comédie.

la comédie



7 N

le grand livre du théatre

32

Si

Cortéges phalliques et comos

Des cortéges phalliques (ou phallophories) traversaient les champs au
cours desquels les participants échangeaient des plaisanteries, des
injures sans lendemain ; des hymnes et des chants phalliques ponc-
tuaient des danses.

Le comos est le nom donné aux errances dans les rues auxquelles se
livraient des groupes qui s'adonnaient a des bouffonneries de tous
ordres ; selon d'autres sources, le cdmos désignerait un repas accompa-
gné d’abondantes libations.

Comédie ancienne

Aux environs de ~ 570, Susarion aurait établi les premiers formants
de la comédie a Tripodis (Mégaride). A partir d’une sorte de farce, il
écrivit des comédies en vers. De Mégare, ce nouveau genre se propa-
gea dans toute la Grece. Si les différentes phases qui ont généré la
tragédie dans ses formes définitives sont peu ou prou connues, celles
qui ont présidé a I'’établissement définitif de la comédie demeurent
confuses. Néanmoins, avec certitude, Phormis et Epicharme (né a Cos
en ~ 540, décédé en ~ 450), installés a Syracuse, inventérent la fable
comique. Ce genre est donc issu de la Sicile. Pour Phormis, rien ne nous
est parvenu, d’Epicharme quelques fragments existent.

Au cours du second tiers du ~ vi¢ siécle, en Attique, les représentations
des comédies s’organisérent. De facon plus tardive, l'attribution d'un
cheeur aux poetes comiques fut décidée par 'archonte. En ~ 450,
apparurent les premiers concours de comédie.

Censure

Vers ~ 412, 'audace des auteurs et le contexte socio-politique générérent des
réactions a lencontre des libertés d’expression au théatre. En ~ 440 ou ~ 388,
une loi interdira de nommer des personnes dans les piéces (allusions aux
personnages politiques entre autres), loi qui fut ensuite abrogée de ~ 437 a
~ 416.



Au cours du ~ v siécle, a Athénes, les premiers auteurs — Chionides,
Magnes, Ecphantides, Cratinos, Crates, Phérécratés — donnérent a la
comédie ancienne sa forme définitive. Cratinos devint célébre pour
ses violentes satires, il culmina a Athénes entre ~ 449 et ~ 423 et
Crates, le premier, transforma peu a peu ses satires pour traiter des
sujets de société. Phrynicos, Eupolis, Aristophane et quelques autres
portérent la comédie ancienne a maturité.

®m Dramaturgie et formes

La comédie répond aux mémes principes qui structurérent la tragé-
die. Pour l'essentiel, d'une part les acteurs récitent les monologues,
dialoguent entre eux et avec le cheeur, de l'autre, le choeur chante
ses commentaires et ses interrogations. La comédie se divise en deux
grandes parties : I'agon et la parabase.

Lagon est, littéralement, le combat qui ouvre la représentation. Il
s’agit toujours d'une scéne de discussion entre deux personnages.
L'un représente l'auteur, l'autre est son contradicteur. Tous deux
polémiquent et finalement les idées de 'auteur triomphent. Chaque
comédie présente toujours un débat d’opinion, les piéces recelent
donc des theéses précises.

La parabase permet au choeur de jouer un role primordial. Elle se
divise en sept parties distinctes et successives :

- la commation : chant relativement court ;

— les anapestes : discours du coryphée au public ;

- le pnigos (I'étouffement) : texte long émis d’une traite, sans reprise
de souffle ;

- quatre parties temporelles égales (structure strophique).

la comédie
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Comme pour les tragédies, les représentations des comédies étaient orga-
nisées lors des mémes fétes : Grandes Dionysies, Lénéennes et Dionysies
champétres. Les concours comprenaient trois auteurs avec leurs acteurs
et, pour chacun, leur choeur qui comprenait vingt-quatre choreutes.

W Sujets

A Torigine, les premiers auteurs écrivaient des satires plus ou moins
violentes a partir d’idées toutes personnelles. Puis, lorsque la comédie
ancienne émergea, ils traitérent, a 'instar de la tragédie, des sujets de
société (I'arrogance des ambitieux parvenus, par exemple) en criti-
quant les moeurs de '’époque et d’autres — plus politiques — dans
lesquelles les hommes et leurs actes n’étaient aucunement épargnés.
Linfluence des textes était redoutée par tous, y compris par la popu-
lation elle-méme. La comédie en quelque sorte avait le droit de parler
de tout et de tous. Au ~ 1v¢ siecle, la comédie se transforma peu a peu
pour devenir a la fin de cette période une comédie d’intrigue qui privi-
légia I'exposition de caracteres et abandonna ses objectifs premiers.

W Représentations, techniques

La représentation comportait des phases parlées et d’autres chan-
tées en fonction des nécessités du récit et des commentaires qui le
relancaient. L'action, était transmise par la parole : description par
le récit. Par contre, I'acteur jouait bien celui-ci. U'expression physique
existait bel et bien. Les commentaires du choeur, ses mouvements
dansés et d’autres types d’expression utilisés par la tragédie étaient
essentiels au déroulement du jeu. Les processus qui ont abouti a
la fabrication des masques et leur utilisation sont les mémes que
ceux de la tragédie. Les masques ont été classés et utilisés selon les
types de personnages (emploi, age, etc.) et deviendront peu a peu
caricaturaux.

Les costumes sont nés de la méme facon, en paralléle a ceux de la
tragédie. En revanche, si les costumes tragiques s’éloignaient peu ou
prou de la réalité, ceux de la comédie ont préservé une crédibilité par



rapport aux modes vestimentaires de I'’époque. La machinerie a joué
un role certain, néanmoins nous ignorons sa nature exacte.

La comédie nouvelle

La fin du ~ 1v¢ siécle, marque la transformation de la comédie ancienne
en comédie nouvelle. Plusieurs stades intermédiaires constitueront
d’abord une comédie moyenne. La critique politique, la satire et les
bouffonneries, sont peu a peu délaissées. Les interventions du chceur
se réduisent pour devenir de simples intermédes sans lien avec la
trame et 'action dramatiques.

La parodie mythologique constitua pendant un temps un genre de
transition pour finir par donner naissance, aux alentours de ~ 338,
a la comédie nouvelle batie sur des intrigues centrées sur les moeurs
privés. Lexpression comique reste modérée et relativement élégante.
La morale qui sous-tend les propos refléte I'image donnée par une
société dans laquelle la facilité est reine.

L'amour, centre de préoccupations

Lamour sera le sujet essentiel ; il est traité sous tous ses aspects, et
ce de facon réaliste. Les moyens et stratagémes utilisés (enlévements,
salvation) se répetent et aboutissent a une certaine monotonie. Les
personnages sont peu développés, ils ne sont pas réellement des carac-
téres a la psychologie tracée, mais des types (parasite, soldat fanfaron,
valet rusé et intrigants etc.).

Antiphane et Alexis sont des auteurs de transition ; aucun texte ne
fut conservé, seuls des fragments subsistent. Diphile, Apollodore,
Philémon et surtout Ménandre sont les auteurs de cette comédie
nouvelle.

la comédie
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Programmation et public

ES REPRESENTATIONS THEATRALES se donnaient pendant les fétes

dédiées a Dionysos, trois fois par an. Dans la Gréce antique, la

majorité de la population travaillait tous les jours de la semaine ;
les Grecs ne connaissaient pas le repos hebdomadaire, encore moins
les congés annuels. En revanche, toutes les fétes religieuses étaient
chomées et elles étaient nombreuses. Celles dédiées a Dionysos leur
permettaient d’assister en grand nombre aux représentations théa-
trales. Le théatre grec est lié a ce temps de féte ; le temps ordinaire
se suspend au profit d'un temps de réflexion.

- Les Grandes Dionysies (ou Dionysies de la Ville). Cette période de
fétes théatrales est la plus importante, elle se tenait a la fin mars
et durait six jours. Trois concours y étaient organisés : dithyrambe,
tragédie et comédie. Au cours des Grandes Dionysies, la plupart des
tragédies nouvelles furent jouées pour la premiere fois.

- Les Lénéennes (ou Dionysies au Lénaion). Elles avaient lieu en
janvier exclusivement a Athénes et duraient trois ou quatre jours.
Ces fétes étaient plus modestes que les Grandes Dionysies. Le dithy-
rambe ne concourait pas.

- Les Dionysies champétres. Ces fétes étaient organisées a la fin du
mois de décembre dans certains démes (bourgades, grands villages)
de I'Attique. Les démes déshérités organisaient un cortége local,
tandis que ceux qui étaient riches montaient des concours de tragé-
die et de comédie. La durée de ces fétes était donc variable selon les
lieux. Les pieces jouées étaient des reprises, a I'exception du déme
du Pirée.



Organisation des représentations

Avant 'ouverture des fétes, les poétes et les troupes (exécutants) qui
concouraient étaient présentés au public lors d'une manifestation
(le prodagon). Durant la premieére journée, un corteége transportait la
statue de Dionysos de son temple au théatre ou elle était dressée.
Cet événement solennel était célébré par 'immolation de nombreux
animaux ; les viandes étaient cuites et distribuées a la population.

Au cours des deux jours suivants, les représentations dithyrambiques
étaient données. Elles se terminaient par un cortege (comos). Ensuite,
trois journées étaient consacrées a la tragédie et a la comédie. Le
matin - de l'aube jusqu’a midi (soit six heures) — était consacré aux
représentations des tragédies et d’'un drame, I'apres-midi a la comédie.

Représentations - Programme

Chaque matin, les représentations étaient précédées par des manifesta-
tions d'apparat qui étaient d’authentiques spectacles : entrée des digni-
taires, exposition d’objets de valeur (donnés par les villes alliées), des
défilés, des proclamations, etc.

Une tétralogie était jouée chaque matin. Elle comprenait trois tragédies
et un drame satyrique du méme auteur et exécutés par la méme troupe ;
les piéces étaient séparées par un entracte d'une demi-heure environ.
Une comédie était représentée chaque apres-midi.

Les citoyens vivaient ensemble ces six journées consacrées au théatre ;
Iintensité des moments était propice a la réflexion, aux échanges
et resserrait les liens des divers groupes sociaux. Les dispositions
structurelles qui ont permis au théatre grec de se développer ont été
concues a partir d'une idée essentielle : les citoyens riches avaient
obligation d’en assumer les cofits. LEtat (la Cité) intervenait pour
partie.

Trois dispositions principales encadraient ce systéme de prise en
charge : 1a chorégie, le théoricon et les concours.

programmation et public
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La chorégie

La chorégie était assimilée a une liturgie, un service divin, c’est-a-dire
un devoir envers la divinité. Subtilité qui permettait a I'Etat (la Cité)
d’obliger les citoyens riches a financer les créations.

Le chorége devait — devoir d’Etat — assumer matériellement la forma-
tion, 'entrainement et 'équipement d*un cheeur. A I'époque clas-
sique, ’Attique comprenait quarante mille citoyens ; mille deux cents
d’entre eux — possédant une fortune suffisante — étaient éligibles pour
une telle mission. Larchonte sélectionnait chaque année le nombre
de choreges nécessaires en fonction du nombre de choeurs devant
concourir ; il choisissait aussi les poetes pressentis.

Archonte
L'archonte était un authentique magistrat qui gouvernait les républiques
grecques. A Athénes, neuf archontes agissaient en collégialité.

Linvestissement était lourd. Apres la guerre du Péloponnese, les socié-
tés devinrent moins riches et par conséquent chaque chorégie fut
confiée a deux citoyens (synchorégie).

Finalement, la chorégie disparut et fut remplacée par l'agonothésie,
préfiguration d’une sorte de « ministere de la culture » qui gérait la
préparation des représentations théatrales.

Finances d’Etat, finances privées

Le financement d'une chorégie comportait : le salaire journalier de chaque
artiste, les frais de subsistance, la salle de répétition et les équipements
adéquats (costumes, décors, etc.). Lorsque U'Etat fonda 'agonothésie, qui
ressemblait a un Commissariat aux spectacles, ce fut pour pallier le manque
de ressources monétaires. Un commissaire était désigné pour une année.
Le budget provenait pour majeure partie de UEtat et pour le reste du
commissaire lui-méme.



Le théoricon

A Torigine, les représentations théatrales étaient gratuites pour tous
les spectateurs. L'information circulant, le succes fut au rendez-vous.
Un droit d’entrée fut ensuite établi : deux oboles par jour de repré-
sentation.

Obole
Une obole valait un sixieme de drachme (monnaie grecque), soit un tiers
du salaire journalier d'un ouvrier sans qualification.

Cette situation était intolérable pour les citoyens modestes ou
déshérités. Pour ceux-ci, ce droit d’entrée fut supprimé et remplacé
par un subside d’Etat d’un montant identique par individu. Cette
diobélie fut instauré en ~ 410 par Cléophon sous la dénomination
de théoricon.

Les concours

Lorganisation de concours témoigne du souci des Grecs d’accorder au
théatre une haute valeur démocratique. Deux éléments sont préémi-
nents, la compétition (U'dgon) et le tirage au sort.

La maitrise

Concourir revient a décider d'une excellence. Encore faut-il déterminer un
rapport de mesure afin d’élire. Pour les Grecs, il s’agissait d’étre excellent
(maitrise) par rapport a la discipline artistique et non par rapport a l'autre, a
I’homme. 11 ne fut jamais question de suprématie. Le poids de la mesure c’est
lart. L'art s’entend, ici, comme représentation critique portée aux événe-
ments relatés sous leur sens religieux, historique, métaphysique.

W Les protocoles

Afin de préserver l'intégrité des concours, leur déroulement était
complexe.

programmation et public
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L’archonte choisissait les choreges puis les poetes qui devaient concou-
rir. Les auteurs sélectionnaient leurs acteurs.

A T'Assemblée du peuple — garante de la démocratie grecque — une opéra-
tion délicate formait les équipes completes. Par tirage au sort, un
chorege et son cheeur étaient attribués a chaque auteur avec sa troupe.

Le tirage au sort

Pour les Grecs, le tirage au sort ne relevait pas du hasard, il appartenait au
choix des dieux.

Pour le concours de tragédie, trois auteurs présentaient chacun une
tétralogie ; pour le concours de comédie, trois auteurs y participérent
d’abord, ensuite cing. Au ~ v¢ siecle, les ceuvres n’étaient jouées quune
seule fois ; par la suite, il y eut des reprises.

M Jury et délibérations

Le jury était constitué de dix citoyens eux-mémes tirés au sort. Apres
les représentations, 'attribution des prix se déroulait en deux temps.

— Les jurés votaient et dégageaient donc dix votes.

- Un tirage au sort de ces dix votes sélectionnait cinq de ceux-ci. Ce
nouveau tirage au sort matérialisait I'ultime choix des dieux.

Les prix classaient les auteurs, les choreges et les protagonistes
(premiers acteurs). Ces dispositions affirment la volonté des Grecs
de développer un théatre profondément civique, auquel la popula-
tion participe sous I'égide d’'une Cité qui assume ses responsabilités
d’Etat.



