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Chapitre 1

Antoine et le "Théatre-Libre'.

Si nous examinons objectivement la vérité, nous nous devons-de
reconnaitre que toutes les luttes de Zola destinées a établir le Natu-

ralisme dans le théatre et i donner de 1l'influence sur les sceénes de

Paris n'ont gueére été couronnée succes; bien silir, grace a ses nom-
b
il a peut-étre permis de donner

un ensemble de pri lutht @, mais ses oeuvres, que ce

soient ses comédi s des exemples ni des applica-

tions - ou ses demi-succes, comme Théreése
Raquin, ou des é ola n'avait pas, par ses
oeuvres personnel vienne s'intéresser a sa

vision du théa ne fondait le Théatre-Libre,

et ce théatre al importance pour développer

et faire connaitre opos de l'art dramatique. Ce
role qu'Antoine alla lution du théatre en France a

comme Edmond de Concourt qui
,du 22 Octobre 1888 :

e radicale rénovation
le ne se fait pas chez
rés sceéenes et, quelle que

été reconnu des le

a noté, dans son Jour LR

Au fond, celpétit homme e
theatrale et si;
lui, elle se fere

soit la forggne

nement le rajeunisseur du vieux théats

ie du Gaz et pa551onne par l'art

1 v ;
ZZZ:I?;ﬁmIﬁ mdglﬁ§ﬂgqm§

qui ne pou it recevoir qug trois cents spectateurs et de ne jouer les

soﬁ,ﬂ”tmﬂ‘imﬂﬂﬁ‘mﬂﬂﬁﬂ‘fﬁiﬁ;"i‘;;

plus profonde influence des idées de Zola; c'est ce qu'il dit, entre
autres occasions, dans le discours qu'il a prononcé a Médan en 1923 :

Je témoigne ici que tout le mouvement du Théatre-libre fut déclenché

1Edmond de Goncourt, Journal, cité dans Martino, Le Naturalisme

Francais, p. 167.
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par son geste de puissant animateur. Par lui, nous avons conquis
la liberté du théatre, la liberté d'y porter tous les sujets, tous
les milieux, le peuple, les ouvriers, les soldats, les paysans,
toute la foule tumultueuse et magnifique.2

Afin de voir si l'entreprise du Théatre-Libre correspond bien a une
influence de Zola sur Antoine, il apparait utile d'étudier d'abord les
relations entre ces deux hommes, puis égalemént de zpir comment les
idées d'Antoine, metteur en scéne et acteur, rejoignent ou développent

celles que Zola a exprimées dans ses oeuvres critiques.

1 -Relations e

I1 semble et 1'admiration d'Antoine pour
Zola ait commencé 1orsque le était encore trés jeune car,
dans les lettres a sa future femme, Antoine lui
donne des conseils ! u =Macquart, et ceci a plusieurs
. 3 :
reprises.” On

passionner pour ; 5 arait sa formation, a suivi

Zola présentait dE T ‘ n naturaliste de 1'art dramatique

"Enorme influence a partir de 1875, je n'ai

mais on peut facilemenf'F ST re ces deux hommes, des ressemblan-

= ll_..l".. %,
ces de caractére d'un ﬂﬁaﬁf
L v

D

Timides, ma doués ssance, ils montérent a
l'assaut de P is, revant campagnes et conquétes, souha1tant mener

jusqu le banal.
Ce sont eﬁ ‘z_l m ﬁ'iﬂ'nﬁtout lutter et ce verbe

se retrouv dtailleurs tre? souvent dans leurs écr ts, bien plus, ils

ARIANN I um’mmaa

2Andre Antoine, Discours a Medan, in Bulletin de la Soc1ete
Littéraire des Amis de Zola, N° 2, 1923,

autant d'influé

3Andre Antoine, Lettres a Paullne (Parls' Les Belles Lettres,
1963), pp. 190, 271, 272, "ete,

4Francis Pruner, Les Luttes d'Antoine au Théitre-Libre (Paris:
Minard, 1964) Tome I, p. 33.

5James B. Sanders, Antoine, Zola et le Théatre, Cahiers Natura-
ralistes; N°® 42, 1971, p. 5l.




- 153 -

veulent lutter pour le méme but : il est alors facile de comprendre
pourquoi ils allaient sans doute pouvoir se reconnaitre et travailler

ensemble.

Si noﬁs essayons de définir les relations ayant existé entre
Antoine et Zola, il est d'abord nécessaire de comprendre que c'est
Antoine, beaucoup plus jeune que le grand écrivain naturaliste, qui
s'est d'abord intéressé a l'oeuvre de Zola; méme si parfois Antoine

semble étre ironique, comme‘l‘ t41 appelle Zola '"le Pape des Natu-

: 6, . 7
ralistes" , il eprouve isant une "filiale émotion'"

Nous comprenons bie table passion pour le théatre,

il s'est sans douw mur les artlcles de critique
dramatique dans les imai se_‘idées que pour les romans
eux-mémes; voila po \ c: 'il a composé pour le
journal 1'Infor e répétait encore que Zola
fut pour lui "le
hardi."8 Petit a pe t il a finalement réussi
a créer l'entrepr yre, ou il essaierait de
renouveler le théa
connaitre de nouveau

tiques. Ce n'est donc quten 1f ‘moment de la création du Théitre

=

Py u
Libre, qu'Antotﬂf a ialt” ONNa nce de Zola.

an: te facile d' i :E r les sentiments qu'

Antoine a ressen;@ ‘?Elde se trouver en face de
a

Zola pour la pre ere f01s, car: il voyalt si 1'homme dont la pensée

avait eu 1 nfluenceldur lui. Cette rencontre a eu lieu a _
la fin de a w %ﬁg W‘l‘g’}ﬂige, ou on répétait une

piéce en un cte Jacques Damour, adaptatlon d'une nouvelle de Zola par
) g P

b R To TR 1001 et

Antoine et a fini par lui demander, comme il ne savalt pas trés bien

6Antoiné, Lettres a Paﬁline, lettre du 8 Avril 1887.

7 - ; & ik
Antoine, Discours a Meédan.

8C1te par James B. Sanders, Antoine et Zola, Cahiers Naturalis-
tes, N° 50, 1976, p. 10.
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quoi lui dire : "Qu'est-ce QUe vous éteé, vous ?" Antoine lui-méme, tres
intimidé, sur le point de s'évanouir parce que 1l'écrivain qui lui par-
lait était l'homme qu'il admirait le plus, n'a réussi qu'a bafouiller
quelques mots.9 Pourtant, il est certain que cette prise de contact un
peu étrange a été a l'origine d'une vraie et grande amitié entre cet
écrivain et ce metteur en scéne; Antoine a en effet trouvé, dans 1l'in-
térét de Zola, des raisons supplementalres de poursuivre son entreprise

du Théatre-Libre :

Mons1eur Zola (Quel réve de le
intention de nous faire

Mons1eur Paul Alexis, un

qubre. Cette étiquette a

Mais voici que 1l's
voir circuler d

jouer une seconde
ardent, a bapti

Ce que nous pouvons ' de : e ecdote, c'est l'appui qu'
Antoine a trouv 5 débuts de ses essais de
rénovation du th : L T ez significatif que, pour
1'ouverture du Theé ' ; :f v : une adaptation d'une nouvel-.
le du chef des natu ;- mats i1y re chose. Le jour de la
premiére représent . conformément aux traditions
de 1'époque, on avai rfg?far.;' »;f: n "prologue" pour présenter les

orientations choisies et

_...-‘,,af .,f.-‘-— -
de ce prologue, nous ﬁoﬁvﬁhﬂ fi e “les™
Monsieur Zeo

Des quatre

Il m'a citéﬁ
Apéritifs q

LR RER NG

Atlantique du cretlnlsge

AR IR AN

aux cOtés d'Anto1ne ‘dans cet essai de transformatlon du théatre, cela

es oeuvres jouées; or, dans le texte:

ophes suivantes :

n leur fait

7

9André Antoine, Mes Souvenirs sur le Théatre-Libre (Paris:

Fayard, 1921), p. 29.

0C1te par Sanders, Antoine et Zola, p. 10.

11Pruner, Les Luttes d'Antoine au Théatre-Libre, p. 78.

12Ibid.
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montre bien que, pour le metteur en scene, le Théatre-Libre s'engageait
sur le chemin et vers le but définis par Zola. Antoine précise d'ail-
leurs ses espoirs a l'époque ou il a commencé le Théatre-Libre par une
référence trés claire a Zola quand il dit : "[je] suivais la route
ouverte par lui, route lumineuse conduisant vers la Vérité, la Raison
et la Justice."nyous pouvons également ajouter qu'au moment ou il a

fait la connaissance de Zola, Antoine a dit sans détours qu'il se pro-

Sl . le grand écrivain.

{iﬁtoine espérait l'aide et les
"déqu car il a lui-méme reconnu
J o 1

rsonnage~célebre et important qui 1'ait

irét commercial quelconque."

posait de "conquérir tout a f

I1 faut reconnai
encouragements de Zol |
que l'écrivain a
appuyé ''sans arr 15
dans la tentati - avait entreprise. Nous -

trouvons égalem s de l'aide apportée par
Zola a Antoine touf g de 0 our transformer le théiatre.
Par exemple, un jo ' Théatre-Libre en disant

epondu a ces paroles trop

ironiques en écrivant

1888

1ié par Le Figaro du 25 Avril

Je ne méprise pointie : Libre. Je l'ai soutenu de toutes
mes forces, jlai cgﬁ§§$11§¢j“ ix de mes amis d'y faire jouer des
actes tirés de mes noﬁ“e' éﬁq' 'e pas dit que ne m'y ferai
pas jouer.s ' - :

C'est sans douté lepdis longtemps un grand

auteur dramath;g

Antoine pouvait cg;&glnement au p01nt de vue de la mise en scene et

des techn assez grande pour faire

progresseﬂﬂheatre ﬁﬂ nejsw ﬂﬁaj voir vaincre. Remarquons

egalemiﬁﬁale The atre—flbre fonctfennant par Mnnements, Zola en a
ou

A RSB TI A A & icsee » v

‘aturéEbsme au théatre, pensait qu'

qui 1impos

_ amis t connaissances, romanc1ers ou auteurs et cr1t1ques dramat1ques

13

Antoine, Discours a Médan.

‘lkAntoine,'Lettres a Pauline, lettre du & Avril 1887.
15 ; .
16

Ibid.

Cité par Sanders, Antoine et Zola, p. 1ll.
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N ST L g
pour qu'ils en prennent aussi. C'était une chose importante parce que
ces hommes étaient célébres et qu'ils pouvaient, par leur exemple et
par leurs articles, amener de plus en plus de gens a s'intéresser a 1!

entreprise d'Antoine.

Nous devons ici rendre justice a Zola; en effet, nous savons tres
bien que ses oeuvres dramafiques n'ont guere connu la faveur du public
ni des critiques, et il aurait bien pu tenter d'utiliser le Théatre-

Libre pour en faire une tribun aturaliste, un centre d'ou il aurait

tenté d'imposer ses th Les) s age; or ce ne fut pas le cas. On
voit méme Zola faire e a Antoine, car il avait con-

fiance en lui pour amatiques en France et surtout

pour faire connaitre étrangéres; on peut ainsi

remarquer que 1°' dinave en France, tout par-

ticulierement 1 que norvégien Ibsen, est

premiere piéce jamais rance, Les Revenants, l'a bien

été grace a la c ofi des 1x hommes; c'est la preuve que

Zola ne voit pas s

S'il nous falla : 55 PI les relations entre Antoi
u ,;Wg:; ; 2 oine
et Zola nous m?!freut bien qu t la plus grande sympathie

du Théatre de l'g ,
Théatre-LibreZold a accepté de présider le

dit, dans "y to jo aimé, toujours soutenu,
et je vousﬁ ava mgﬂg E’}jﬂ §t par terre et que les

nuie apres 1'expérience du

banquet d'adieu et il lui a

sots tachen ~de vous achevaf a coups de talon." Plus tard encore, le
mmm:mwm Vieh ETEI‘“ s
courage
1 10id.
18

F.W.J. Hemﬁings, Emile Zola et le Théatre Scandinave de son
temps, Cahiers Naturalistes, N° 29, 1965, pp. 25-33.
19

Cité par Sanders, Antoine et Zola, p. 1ll.
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Mon cher Antoine, je vous approuve de ne pas perdre pied, et vous
savez que j'ai pleine confiance dans votre tempérament de travail-
leur et de lutteur. Je vis maintenant bien a 1'écart. Mais vous

me trouverez toujours, a l'occasion, au premier rang de vos amis
et de vos soutiens.

Zola ne vivrait pas longtemps a l'écart comme il le disait dans cette
lettre, car il serait trés bientdt engagé dans l'affaire Dreyfus, et il

trouverait Antoine a ses cotés : cette lutte pour la justice allait les

’I/ﬂ ut pourtant pas conclure qu'ils

parfait entre Zola e 1
ont toujours été d is&urﬁs points qui se rapportent au

théatre, et i , . opinions assez différentes.

rapprocher plus encore.

rer une espeéce d'accord vraiment

Si notre analys

Ainsi, nous il n'avait pas beaucoup

de temps et i 4 le qualités dramatiques, a di
accepter la P i A L 5et bile", William Busnach. Les
adaptations nige: R s s de Zola pour le théitre
sont souvent tres » 1; 1e g -&tre permis le succés, mais

personnes pensaie _ . gf scrit Albert Wolff, que ce Busnach était

"le marmiton de la ui épluche les pommes de terre

et dépouille l'oignon:__:;‘_.;{_d,aﬁx};%‘ ~méme était contre cette collabo-

ration entre Z&:ﬁ et Busnach, n parfois répondu en prenant

la défense de s
n et ces hommes font

Mon bon Antoipe , cele ,ae'ria
probablemen lus avancer le theatre q@€ nos oeuvres a nous, par

leur féconde qr agande parm e gros public, celui qu'il faut

conquﬂ EI ‘jm cﬁ enfin consacrée. 22
On voit i uoﬂeﬂg i[ yl ”tf] ola abandonner sa
collaborat1on avec Busnach ou d'autre adaptateurs‘_yarce qu'il pense

QRN LN PETRY] o e

tandis que Zola lui-méme comprend g aussi etre admis du pub11c

et donc accepter certains compromis.

Ibid.
2lLe Figaro, 24 Avril 1888, cité par Sanders, Antoine et Zola,
) b 3 =

pe -12¢

Marid. . g 16-17,
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I1 existe d'autres exemples de désaccord entre les deux hbmmes,
qui nous montrent clairement que si Antoine se proclame lui-méme le '
disciple de Zola, il refuse d'étre son serviteur et marche par coﬁséquent
dans une direction qu'il choisit lui-méme. Tout d'abord, le nom méme
de Théitre-Libre est une preuve du vrai but d'Antoine : c'était

de frayer la voie aux auteurs nouveaux en leur fournissant un
vrai théatre d'essai. Antoine préconisait un théatre libre, un
théatre désencombré, ouvert a toutes les écoles et a toutes les
tendances, un théatre userait de se mettre sous le patro-
nage d'un mécene, de s un commenditaire susceptible
de peser sur les di prise.23 )

. ‘ '/ “‘ﬂﬁ e
Ainsi, quand Zola ﬁ ‘ dPaul Alexis qui voulait faire
3 g ;

1le Pomme, Antoine a écrit :

jouer une deuxie

Bien que, bie
je ne lui ca
épreuve. Je

que pour de Vvr

iasme pour une seconde
e-Libre ne doit ouvrir

Paul Alexis aya

une autre piéce, les raisons de son refus a

Zola :-MEh 1 je 7Te personne ne viendra s'em-

parer du Théatre- intact quelles que soient

nos sympathies et j chez moi."25 Cette remarque est

bien claire; Antoine est sans do

_._,.- L ,*.ft‘ %

n partisan du Naturalisme, mais il
ne veut pas qQEmson theatre dé;i‘w

pécialisé ou on ne jouerait

que les pieéces lout jouer, tout ce qui

lui semble impoxﬁﬁ ‘utile : .ﬂ

Quoi qu' 1%.en soit, il sera sans doute trés intéressant de voir
quelles s ine a mises en oeuvre
quand il ﬂyﬁﬁﬂﬁﬂjﬂmmﬁ dramatiques dans son
Théatre-Libre. En effet, si, ainsi qulil nous 1l'a v' lui-méme, il a
TRV GGG R .
ne p vons pas refuser que c'est la un passage de la théorie a la

pratique, ce qui améne sans doute des adaptations, des transformations

et des développements. La réflexion de Zola est le produit d'une

23Ibid.

4Antoine, Lettres a Pauline, p. 297.
25

Cité par Sanders, Antoine, Zola et le Théatre, pp. 59-60.
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critique tandis qu'Antoine, lorsqu'il travaille a réaliser une oeuvre

dramatique, est en contact avec la réalité quotidienne et matérielle

du théatre.

2 - Les Conceptions Dramatiques d'Antoine.

La premiere chose'qu'ilrfaut remarquer, c'est que, pour Antoine
la scéne doit désormais cesser d'étre une '"tribune", c'est-a-dire un
lieu a partir duquel des personnages viennent pour s'adresser aux
spectateurs. Elle est, aun )’i e, "un lieu clos ou il se passe

- but, il importe de séparer de
é lieu fictif du lieu réel :

ut que l'on supprime l'avant-

quelque chose."
maniére absolue la
Voila la raison
scéne, qui ameéne rler pour le public et, en
méme temps, que 1! issi 1a" ampe, qui éclaire le devant

de la scéne 4! trop le comédien en vedet-

te.27 De cette ‘ mpiace g" \ u correspond en quelque

sorte a un quatri 'snppase’, ;17 rait transparent pour le
public, afin de qui se passe, mais opaque
pour le comédien lus a ceux qui le regardent.

ne est encerclé, emprisonné dans

]

"Désormais, l'unive
un cadre qui lui impos A§§§‘

ot

est alors rengafce par Antoidg

Wagner au festiyal d& Bay = 876 @ et indre toutes les lumiéres

T |
les spectateurs . e peuvent.é'intéresser qil

partie éc s la scéne. Cette transformation, ainsi
que beaucﬁ ﬁ u §ﬁg %lw:&‘l'q ﬂge, est le résultat
‘direct de 'ut111sat10n d';ne 1nvent10n nouvelle de cette époque, 1!

ARIANN I URIINYIAY

26Antoine, Mes Souvenirs sur le Theatre—L1bre, p.202.

La fiction de ce quatriéme mur

ise une idée inventée par

de la salle pe y Ainsi, 1'acteur comme:

a ce qui se passe dans la

27André'Antoine, Causerie sur la Mise en Scéne, Revue de Paris,
1€r Avril 1903, cité par James B. Sanders, Antoine et la Mise en Scene,
in Actes du Colloques de Loudon (Paris : Lettres Modernes, Minard,
1972); p- 90.

28Jean Jullien, Le Théatre Vivant, Essai Théorique et Pratique
(Paris: Charpentier, 1892), p. 1ll1.
29

Sanders, Antoine et la Mise en Scene, p. 90, note 10.
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électricité, qu'Antoine appelait "1'ame de la mise en scéne.”3o En
effet, 1'éclairage électrique permet de donner 1'atmosphére, de préci-
ser le décor en lui donnant une perspective et une profondeur. De
plus, il donne plus de réalisme a la vie sur la scéne parce que les
acteurs peuvent étre éclairés par le haut : "Le préjugé de la rampe
veut que les artistes soient éclairés par le bas, tandis que dans la

vie nous le sommes par le haut."31 Antoine utilisait tellement la
ses atmosphéres, en refusant de se servir
[/ ersaires l'accusaient d'employer
S,
Le besoin ys ‘ ‘@age, et la nécessité qu'
Antoine a montrée .  tio: “igoureuse entre la salle et la sce-

eption dans la mise en

lumiére électrique pour crée

de lampes trop brutales, c

1'électricité pour 1%ié e ¢ ur éclairer !

ne permettent d

scene, déja pré Llorsg lattaquait la maniére dont
’ ja p e ¥

jouaient les act un jeu naturel : c'est le

voeu d'Antoine co teurs ne voient plus les
spectateurs dans ement obscure, et comme ils
ne peuvent plus vemir er d présrsur 1'avant-scéne, ils
ne sont plus incess - la présence de ces gens qui les
regardent; ainsi, leur " eurs gestes vont devenir bien plus
réels, tout leur cotp‘iﬂ;_ dos, leurs pieds peuvent

e utiliser ses défauts

car, comme sa 1 se servait de la mimi-

que pour pouvoi disait,! donnant ainsi plus de vérité

au personnage qu'i&‘ipuait.32 t d'Antoine, c'est que les comédiens

ne jouentﬂﬂmﬁrﬁ}e%%}ﬁe Wij'é‘fﬂﬁ:t dire que ce que leés

.spectateur§|voient sur la sceéne doit étre une représentation, la plus

fi@%a: ossible,. de la réalité. comédien, s8lon Antoine, c'est
" que wﬁl ﬁtﬂaﬁ uSl de p ru q at%.Lalement capable

"d'écouter, de sembler s'intéresser a ce qui arrive autour de lui quand

30
31
32

Antoine, Causerie sur la Mise en Scene.

Jullien, Le Théatre Vivant, Essai Théorique et Pratique, p. 10

Ibidi, p. 1.
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il n'a pas de réplique 3 dire. Cela veut dire qu'il réussira en jouant
peu, mais juste : pour Antoine, a chaque fois que les spectateurs vont
sentir "le comédien (...) sous le personﬁage, la fable dramatique est
rompue."33.0n ne doit plus "jouer" mais "vivre" le personnage; cette
idée est d'ailleurs trés proche des conceptions de Zola qui précisait,

par exemple, dans la préface de Thérese Raquin : "J'ai tenté de ramener

continuellement la mise en scene aux préoccupations ordinaires de mes

personnages, de fagon a ¢ e jouent pas, mais qu'ils vivent

4 34 g % 2
vraiment..." Cette ine 1'améne & ne pas refuser de
faire jouer '"de dos'
—
réle en tournant 1

es comédiens peuvent jouer leur
gon a ce que leurs actions
semblent plus aut' / n SUr ette nouveauté, par ailleurs
déja préconisée p i certaines de ses oeuvres35 était tres
attaquée par 1 i : t te is elle resta pourtant
importante dans
la maniere dont _._‘;_  1':  ;% er ont également amené Antoine
a refuser absol , qui était souvent la plus

importante dans et qui, semble-t-il, l'est

encore de nos jours . o s veut donner la représentation la

plus fidele possible defﬁﬁFT Lt une "illusion" de la vérité, ce n'
B i ) ] -

est plus pos§£3}e qu‘une seu vedette, soit responsable

de tout le j ir'ff—j ————— : ~ ik 4"5tant que les acteurs soient
organisés en uzj “Cela veut dire qu'en plus
-de leurs quali' é'personneiles'leur permettant de s'identifier comple-
u'ils doifent jouer, il faut qu 'ils aient aussi

iZ‘“‘Z‘;;iFiﬁﬂ A LTS R A A rawrione. cro

sans aucu doute une révo utlon tres 1mportante et qui va contre tous

e TR e LT ey
'eqperent ue ne peut étre que

la troupe et non pas tel ou tel acteur ou actrice. Remarquons egalement

33 Wt A s X
Antoine, Causerie Sur la Mise en Scene.

34Zola, Thérese Raquin, Préface.

35Denls Dlderot Oeuvres Completes (Paris: Biblioﬁhéque de la
Pléiade, Gallimard, 1965) pp- 1288-1290.
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a propos du je: que les acteurs du Theatre Libre étant des amateurs,
ils n'avaient cas été déformés par les enselgnements traditionnels et
conservateurs cue Zola avait attaqueé auparavant36, et comme ils n'
avaient pas de ''métier", ils pouvaient jouer naturellement et sans se
soucier de faire une carriére de vedette. Une autre nouveauté qu'Antoi-
ne a su créer cans le jeu des acteurs, c'est l'importance donnée a la
vérité des foules. Il voulait en effet que le jeu collectif des acteurs

37

puisse faire ressentir aux spectateurs '"la sensation de la multitude"

dans des piéces comme 1'o¢€ : ncourt, La Patrie en Danger, drame

8 : au lieu d'utiliser des figu-

puisse étre ress

Nous po tions d'Antoine concernant

1'espace de la sc ce nouvel espace peut

donner en ce qu vont - et sans doute de

fagon consciente i animaient Zola quand il
faisait la ¢ritiqu r au niveau de sa réalisation
dramatique. Ce ne so FY B l1‘ a s seuls points ou nous allons
rencontrer une Jonctlon*int:é t Antoine, entre le théoricien et

le pratlcien. C'est qu*&ﬁiﬁff§£; “qualité de metteur en scéne, Antoine
x /accessoires, dont nous

avons déja dit yeux. de Zola. Antoine

congoit la mise omposanE]de deux partles distinctes

mais évidemment cqp ementalreS' 'est d'abord la partie immatérielle

.qui se raﬁtﬁ EJI‘%\?] ﬁ ﬁﬁﬂnﬁ\ : celle-ci concerne
Q es teurs; e

bien sur direction uxieme partie de la mise en
'esL‘ décor & le milieu 8¢ 1'action. 9 '
ﬁ WA SAS I NEAS ¢ houke Lflelehere 1o mene rae

?

Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 9l.

36
37
38
39

Sanders, Antoine et la Mise en Scene, p. 93.

Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 217.

Antoine, Causerie sur la Mise en Scene.
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que les descriptions dans le roman : "Il doit fournir & 1l'action non
seulement son cadre juste, mais aussi en déterminer le caractére véri-
table et en constituer l'atmosphére."40 Pour Antoine, comme pour Zola,
c'est bien le milieu qui»détermine les personnages, mais non les
mouvements des personnages qui peuvent créer un milieu. Ainsi, Antoine
veut un décor a la fois exact et évocateur parce que, selon lui, un

décor faux détruit l'atmospheére; il aime raconter que, quand il était

jeune, il voyait, a la C aise, des accessoires peints sur

les murs, des portes sans épaisseur qui tremblaient

aussitot qu'un acted: s impressions de sa jeunesse

s

et sa volonté de le plus réaliste possible

e "construire'" leur décor

1'ameneérent a ord

comme s'ils const : par exemple, les portes

étaient en bois, s’ es fenétres, mémes si on ne

devait pas les ion, étaient de vraies

fenétres.42 Ainsi urs du Théatre-Libre, Antoine

voulait mettre eurs meubles, les faire
vivre dans le i vivaient dans leurs paroles.
Comme on se retr “on''gék ait, chez soi, au coin de son

feu, dans ses pantoufles eﬁy'.;ﬂ“ . crasse.
/. if

par Zola au nom du Naturalisme

Ce besoin de rég%ﬁﬁé-

et qu'Ant01net;!donc essave,d- ses mises en scéne, a

souvent amené a/des eff .éwwuvaient aller contre le

but qui était tgioufs
piéce appelée Les Eouchers, Antoi ne fit accrocher dans le decor de la

boucherie uﬁdﬁ Wﬂi‘t?ﬁﬁqﬂ?deqtn f;rent scandale
aupres du La Fin du Vieux Temps,
poser des bottes de foin mdisi sur lagscene, dont tdeeur était si

oesak | 8 e o ] PR A e 1 wie

d'alﬂleursb' "Je puis affirmer a M. Antoine que la verite de la mise en

nsi, E}ur la représentation d'une

40Sanders, Antoine et la Mise en Scéne, p. %.
41André'Antoine, La Vie au Thédtre : la Mise en Scéne, cité
dans Sanders, Antoine et la Mise en Scene, p. 95.

42Ibid.

43Ancey, 1'Art Dramatique Nouveau, L'Echo de Paris, 7 Janvier 1890

44Pruner, Les Luttes d'Antoine au Théatre-Libre, pp. 251-252.
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scene n'exigeait point cette pestilence.”45 On raconte aussi que pour
la mise en scene de La Terre, piéce de théatre adaptée du roman de Zola,
Antoine lacha des poules sur la scene; elles picoraient pendant que les
acteurs jouaient et, parmi les autres "accessoifes", on pouvait aussi

noter des vaches, des chiens et des moutons, vivants bien sdr.

Pourtant, il ne faudrait pas que ces mises en scéne scandaleuses
nous aveuglent; Antoine n'a pas, dans son Théatre-Libre comme ensuite a 1!
istes. Rappelons-nous aussi qu'il a
des piéces de Shakespeare et que
ge des genres qu'il y voyait;

econstitut1ons d'époque pour

Odéon, joué que des pieces
tenté de renouveler 1

ces mises en sceéne

il s'est égalemew

les oeuvres du the s. Mais ces tentatives d'Antoine

ne sont pas du tou liction . . les idées de Zola lui-méme :

a propos de ce firmait-il pas que les

piéces classique n'importe quel décor, neutre
et indéterminé, p “homi , s représentent n'est qu'un homme
"métaphysique", quelque milieu que ce soit ?

De toutes fagonms, qui étaient celles d'Antoine

impossible de nier 1‘1n ce es théories de Zola ont pu avoir

= l'...-f.-'" . :
sur lui. En efiet, si'i&tﬁia bienlut outes ses forces pour voir

apparaitre un'i {‘ a son esthétique natura-

; E orsqu'il voit les oeuvres
dtre-Libre, c'est bien que

listes, s'il aprj
jouées par le T
lui apparaissent €omme une réaligation de ses buts. Bien sir, certains

it 110} PRSI e e s i o

Antoine neflsont pas la consequense de celles de Zola et que, s'il a

RN W1 Ntk v b ey

les conceptidns d'Antoine

45Lemaitre, Impressions de Théatre (Paris: Boivin, s.d.),
p. 228. '

46André Antoine, Mes Souvenirs sur le Théatre-Libre et sur 1'
Odéon (Paris: Grasset, 1928), p. 156. ’

47André-Paul Antoine, Le Naturalisme d'Antoine : une Légende,
in Réalisme et Poésie au Théatre (Paris: C.N.R.S., 1960).
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201348, a toujours, comme dans son discours de Médan en 1923, reconnu
l1'importance de sa dette envers Zola théoricien. Ceci veut dire que
quand nous allons, maintenant, présenter assez rapidement les influ-
ences d'Antoine sur le théatre de notre époque et dans son évolution,
nous ne pourrons pas oublier que 1es influences d'Antoine sont, de
fagon indirecte mais certaine, celles de Zola. Si donc Antoine a eu,
dans sa pratique théatrale, une influence quelconque, il prolongera

celle des théories de Zola.

3 - Influence ais des Influences de Zola.
Actuelleme influence d'Antoine et donc,
TE—— o
indirectement, de ¢ _‘u..ﬁgagig'une part des faits concernant
l'art dramatique autre t des conceptions sur le role

du théatre dans 1 : ‘ne ¢ _pour ne plus étre directement

naturalistes, rigine en lui. Tout d'abord

Antoine a sans luence sur 1l'évolution des

leurs oeuvres, ait si souvent répété dans

_ses articles de c atre, que le peuple, les pau-

vres, les ouvriers jet d'oeuvres dramatiques a la

fois passionnantes et

_"f l'rjpl:i'.‘l“_.“ll" - rl"‘,

maniére honnéa et sincere, au’
| L ToE

dies vulgairef-sort—de—metoarame

du théatre ne

| iy s o Ji ’,
::II n'existe pas deux mondes totalement coupés 1l'un de

l'autre,ﬁlui de’ ¥auscéne et celldi de la réalité : la conséquense c'
r

chaque jour, q

SQ %L&Jiwséw%}g,ﬂeg"piéces bien faites"

telles quéules aimait Franéisque Sarcey, les bavardages artificiels,

A RN Idn g Iy oo

&

idées d'Antoine sur le jeu des acteurs ont été a l'origine d'une

est bien

]

48Antoine, L'Information, 5 Juin 1920, cité par Sanders, Antoine
et Zola, p. 17. , o :
9Bernard Doft, L'Avenement de la Mise en Scéne Moderne in His-
toire littéraire de la France (Paris: Editions Sociales, 1977), Tome
5, pp. 617-618.
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évolution irréversible : on ne peut pas imaginer une troupe de théatre
qui servirait seulement de faire-valoir a une vedette; tous les comé-
diens jouent ensemble, et ils jouent d'une maniere qui est une copie
ou une transposition de la réalité, ce qui veut dire que les "effets"
de théatre, comme les jeux de voix, les morceaux de bravoure ou encore
les gesticulations sont vus désormais comme des fautes, et un comédien

qui jouerait encore de cette fagon serait aussitdt appelé un mauvais

comédien... Le bon comédien. ntraire, c'est celui qui essaie de

faire une étude série ie de son personnage, qui donne

au public la psych ie de celui qu'il personnifie.

changer le centre uv its des acteurs : avant lui, les
mouvements se r i . :“ t 1a salle parce qu'il fallait

toujours regarde :‘ ks et 39 par eux; depuis Antoine,

du Théatre-Libre a

du public; autrefois, op”$znt
A

théatre de "dlfistlnh" etfiba

bl

f

celles qui pl.‘w_,;__f;_A
et du peuple pofD ‘
tudes et élargi<le
connaitre les oeuvires d'auteurs étrangers tres importants, comme les

sesnacurs ) Sarbiagel b Fh B WP} B e snctvence par 1a

suite, Ibséd et Strinberg, ou comme le Russe Léon Tolst01 dont il a

TS En AR e

venu, grace a Antoine, une forme d'art encore reconnue aujourd'hui,

s horizons littéraires ce public en faisant

et il a aussi montré que le public peut, par sa fidélité, par ses
abonnements, soutenir des tentatives originales et libres. Si on ne
peut bien siar pas‘dire qu'Antoine a fait disparaitre les formes d'un
ancien théatre traditionnel et conservateur, il reste cependant qu'il
a fait une place importante pour le théatre de qualité : grace a lui,

1'art et la littérature sont revenus vers le thc¢atre, et ils y sont
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restés, sous quelque forme qu'ils s'y montrent actuellement.

Si cette évolution salutaire du théatre a certainement été un
effet indirect des idées de Zola & cause de 1'influence qu'il a eu sur
la formation artisiique d'Antoine, influence que nous avons déja expo-
sée , il n'est pourtant pas possible d'oublier que le fondateur du
Théatre-Libre a eu des conceptions qui lui sont sans aucun doute trés

personnelles et qui, elles aussi, se sont fait sentir jusqu'a notre

époque. Tout d'abord, suiye étre les conceptions que Wagner a
mises en pratique a B< q‘\:‘ giné de transformer la salle de
théatre : il auraitw -u‘q_:bando alle "3 l'italienne', avec

les loges et le parte
qui aurait permis
pénétré.n>C
ventions de 1!
cielle pour des
ait été le premier J e, / théatre subventionné par
1'Etat afin de promguveir 7'7 ( S n lles et difficiles, pour

, voir leurs oeuvres présentées

donner aux auteur

devant le public, i
_—

réduit. C'est sans doutg;ﬁgﬁz” s que le Théatre National Populaire
.,l'l_.)' ..-" 3
qui a été fond:iap:é&} _jﬁi‘ | ndiale par Jean Vilar trouve

“Phéatre-Libre a servi d'

exemple pour deﬂo
v i
dramatiques en an

Fort, en iaiéllle‘hihatre de 1'0Oéuvre, fondé par Lugné-Poe, ancien du

'E} ’3 %}E}fﬂ %lwpg f}ﬂz‘gsans 1'exemple fécond

d‘Ant01ne.ﬂJ On peut meme, e nos jours, retrouver une sorte de famille

~ AR sarmmAnde e

variations qui sont le produit des dlfferences de personnalités et des

ce. Ainsi, le Théatre '.rt fondé par le poéte Paul

Théatre-L

epoques, voit son enseignement et ses idées se survivre encore. Ainsi,

en 1913, Jacques Copeau, un ancien éléve d'Antoine, fonde le Theatre

501p14.
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du Vieux-Colombier qui dure jusqu'en 1924 et qui, bien que rompant

par exemple avec les régles de la mise en scene réaliste, conserve et
développe de nombreuses conceptions du maitre du Théatre-libre. Jacques
Copeau aura lui aussi des éléves, comme Charles Dullin et Louis Jouvet
qui joueront un trés grand rdle aussi bien dramatique que littéraire,
en faisant connaitre le grand dramaturge italien Pirandello et méme en
découvrant le théatre de Jean Giraudoux. Des hommes comme Jean Vilar

et Jeaﬁ-Louis Barrault, qui ont eu la plus grande importance sur 1'
évolution du théatre de : rs le public populaire, ont travaillé
avec Dullin et Jouvet. g @ que 1'évolution du théatre en
France, depuis pr&sié’le,—dujours plus ou moins en rapport

jour certains aspects de ses

avec la personna

conceptions, ave

Il est ' qu s-Libre est de la plus grande

importance, et c
apergu des idé nfluence qu'il a pu avoir.
Cependant, cette ': ' ﬁf le prendre conscience d'un
fait qui semble es “®~bor ?ﬁ “ tudiions les théories de Zola,
notre attitude était ides crd iqu ennemis de Zola : nous ne
pouvions que demander X s'de ce que devrait étre le théatre
naturaliste. Nousrno ,ﬂ f{~ ournés vers l'oeuvre de Zola lui--
méme, mais nous avons du nait le était encore bien loin de
ce que ses the

de son Theatre-gxbre,

de mettre en appk;catlon et qu1 a vraiment exercé une influence réno-

vatrice ﬁuﬁ da ﬁﬂ:y{?ﬁﬂ ﬂ?re que les théories de
Zola ne pquvent pas etr eje faillite de ses pieges

prian}es zoliens qu'elle a permis

de tre. Quand bien méfle il n'y a@gait aucune pieéce vraiment natura-
R TR N s 10 s
du tura11sme, on pourrait encore aff1rmer que les théories de Zola =

se rapportant au théidtre ont eu une 1nf1uence décisive sur 1'evolut1oﬁ
théatrale en France jusqu'a nos jours. Si Zola croyait que "le théatre
serait naturaliste ou ne serait pas'", il ignorait que ce théatre dont
il barlait c'étaient ses idées sur la mise en scéne et sur l'art du
comédien. Méme si ce n'est pas ce qu'il espérait, c'est tout de méme

un tres grand succés pour lui.



Chapitre 2
La Réussite Naturaliste d'Henri Becque
et
La Réaction Symboliste.

Parvenus a ce point notre étude, que pouvons-nous remarquer ?

posait les Rougon-Macquart, qui ont

oct i'!uraliste dans le roman, Zola s'
J -
" luﬂm un théatre naturaliste : a

ne doctrine pouvait réussir

Pendant toutes les ann

montré 1'importance
est attaché, en
son époque, en
sur les planch nquéte du public était com-

plete. Or, que ous ses articles de critique

dramatique, impri

Nos Auteurs Dr

littéraire qui,

N A ‘ : r s 8
que les auteurs ainsi :z es critiques qui les soutenaient

aient mis Zola au defni..'.:di&:,ét, du ire des oeuvres qui pourraient &tre des

exemples du stre tenté de donner ces
olles, mais nous savons qu'

exemples en cemp
3% Par E]lleurs, 1'action d'Antoine

elles n'ont gu% éte

au Theatre-leres-51 elle a per is de présenter certaines oeuvres dans
la ligne ﬁtﬁj ? TLEJ\IT ﬁﬁﬁ ﬂ mbreuses adaptations
de nouve@ ol jp e) 1&15 fait découvrir de
réels chefs-d'oeuvre; il dst ce pendamt vrai, commé@/nous l'avons noté
e
montter que les techniques dramathues preconlsees par Zola pouvaient
‘trés bien étre utilisées, et étre ut11es Voila donc une doctrine, des
techniques dramatiques, mais aucune piéce de théatre que l'on puisse
citer comme un exemple complet et "classique" du drame naturaliste...
Paradoxalement, l'auteur a qui nous dévons un véritable théatre dans

cette ligne, grace auquel on peut dire que cette théorie n'est pas qu'

un ensemble de théories et de toutes sortes de nouveautés de mise en
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scene, n'est ni un disciple, ni méme un ami de Zola : Henri Becque,

1'auteur des Corbeaux et de La Parisienne, que nous présenterons ici

est, nous pouvons le dire, un écrivain indépendant.

I1 est cependant étrange de remarquer qu'au moment ou Becque
semble apporter, par son oeuvre, la preuve que le Naturalisme au Théa-
tre est une doctrine viable, ou Antoine a, par ailleurs, rénové la mise

en scéne en interprétant les ons de Zola, une réaction va se pro-

duire. C'est que le Naturalis '- nde sur une idée optimiste qui
croit que la Science’ urra tou er, et que cette idée parait

€ siécle ou on affirme la

"faillite de la s disciples de Zola vont

s'éloigner de 1 va se poser la question -

de savoir ce qui Les penseurs et les

ent de cacher le fond des

uralisme. La méthode leur

. ey o .
mieres années de la Re Symbolisme. La réaction contre
le Naturalisme s'exergant _ es domaines de l'activite litteé-
raire, nous imaginons a@;eﬁ?hk; se fera plus facilement dans sa

forme la plus fgkhld, clest-3 - éxpression théatrale. C'est

de la 11tteraturg nou : %ﬂprendre comment l'influence

du Symbolisme au t}eatre, dans sa doctrine comme dans ses techniques

dramatiqu Hﬂﬁﬁ:ﬂmﬂqﬂj action contre les

idées et 1 ntrer en decadence.
q |A[o s ‘ u w’]’l Y]‘nEJ flﬁ EJcrlvaaut: de

,prouver la valeur des théories du théatre naturaliste, Zola appelait

toujours de son espoir un écrivain qui serait capable de montrer que

1Martino, Le Naturalisme Francais, p. 176.

2Ibid., p. -LiB.
3Ibid., p. EBZ:
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" ce type de théatre était bon

Mon continuel souci, mon attente pleine d'angoisse est donc de
m'interroger, de me demander lequel de nous va avoir la force de
se lever tout debout et d'étre un homme de génie. Si le drame
naturaliste doit étre, un homme de génie seul peut l'enfanter.
Corneille et Racine ont fait la tragédie. Victor Hugo a fait le
drame romantique. Ou est donc l'auteur encore inconnu qui doit
faire le drame naturaliste !4

Quand il écrivait ces phrases, il ne savait pas que 1l'écrivain qui
a puissance du drame naturaliste se
: 7 pas du tout un membre du groupe
gen %"retrouvant 1'oeuvre de Moliere,
a ﬂ‘alre-i-'Imedle vivante, le drame vrai

v \Hg\cque.

En fait, Hed¥isF un jeune auteur ni un inconnu

serait capable de montrer

trouvait déja la, mais
qu'il dirigeait. L'h
trouverait en ple

de la société mo

e; né en 1837, il était

méme plus agé qug . at i ' par écrire un livret d°

ville, en 1868, - . Predigue. . ' oeuvres n'avaient pas été

posé, en 1870, un drame a

du Romantisme social téT;EEEQ-J les trouve dans Les Misérables de
i "'.-"‘"l'.' ffl % o - ;

iln a pu eﬂ?ﬁ rdb

vante, il dont
Il

ne furent pas représent

Victor Hugo,

il osait y par est alors qu'il composa

=
i

tout de suite, puis La

Les Corbeaux, q

Navette en 1878 et Bes Honnétes Fefmes, en 1880. Comme nous pouvons le

voir tout ug WM ’}ﬂg de Becque a été compo-

sée avant Su pendant que Z%}a était en train de mener ses campagnes en

TN LI T9100) 1110 G

étre un drame naturaliste. Les insuccés qu'il a rencontrés avec ses
premieres oeuvres ont amené Becque 4 faire du journalisme, comme de

nombreux .autres écrivains de cette époque qui travaillaient comme

&Zola, Le Naturalisme au Théatre, pp. 26-27.
5Ibid., Pe Z27%




- 172 -

critiques afin de pouvoir se nourrir. Cependant, des auteurs connus,
comme Alexandre Dumas fils et Victorien Sardou, qui avaient eu 1'occasion

de lire Les Corbeaux et qui pensaient que c'était une trés bonne piéce

ont essayé de trouver un théitre ou elle pourrait étre jouée; ils ont

fini par réussir, et cette piece a été montée a la Comédie-Frangaise en
1892. Bien que les critiques aient été unanimement favorables, la piéce
n'a pas regu le meilleur accueil du public et n'a donc, de ce fait, été

représentée que dix-huit foi vant cela, en 1885, on avait joué une

autre de ses pieéces, La Parisi fﬂﬁ‘h i avait créé une sorte de scandale
a cause de son su3et. Ap ) sé cette dernieére oeuvre, et jus-

trés agréable p ent, des coteries dramatiques

et des salles de és bien que, d'une maniére
2 0 2 ‘ . 'rl‘- = ) . . ~ ~
générale, il ne se - rimer ses opinions, méme tres
négatives, a pro ration et, tout particulieé-
rement, des Natura es, Becque insiste bien sur 1!

incapacité des grand ' ART e mralistes, comme Zola ou méme les

=5 .--*‘rv"'i.-“
1rement dﬁéhi péfh'

de son drame Hen¥iette | ' u;Dans cinquante ans, le
Zola lui-méme

J théatre."" ans une lettre de 1884,

livre aura tué 1

faisait not

ﬁiug ANHAFUYANT: e ot o

rlsque sur est que vraiment, pour une génération

de 11bres artlstes, le théatre es ebutant aveg ysa cuisine, ses
epui

R AT B

leur. Comme nous sommes 1en plus 1ndependants dans le roman.

£l

6Martino, Le Naturalisme Frangais, p. 169. s -

7Lioure, Le Drame, de Diderot a Ionesco, p. 111.

8Jules et Edmond de Goncouft, Théatre (Paris: Fasquelle, s.d.)
pe 213 ' : :

9C1te par Henri Becque, Querelles Littéraires (Paris: Cres et

BER gesd, .- 114
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En fait, ce que nous avons déja dit des échecs du théatre naturaliste

permettait trés bien a Becque de dénoncer la relative hypocrisie d'une
pareille attitude. Pour lui, tous ces auteurs font semblant d'étre trés
indifférents au théatre & cause des problémes qu'ils y ont rencontrés :

Ils sont la trois ou quatre romanciers, mettons-en cing, mettons-
en six, qui n'ont jamais révé que des planches et qui y ont échoué
misérablement. Ils y ont échoué sans originalité, sans hardiesse,
sans maladresse méme (...) Aprés de pareilles platitudes, leurs
fanfaronnades ne trompen s personne.

I1 essaie de montrer ‘ﬁx auses prétendues de ces échecs
répétés quand les ;g s essaient de faire jouer une

piéce de théatre

Je viens de Ficlle me sur la fin du théatre. C'
est le milliemie o -1 1} | Je connais -trés bien la fin
du théatre, e ; d'e ”rler. Elle remonte a Henriette
Maréchal ( devint une date nouvelle
qui marquait héatre (...) Le Bouton de
Rose, on s'g ut un désastre. Les blackboulés
en firent une mis st 9 & fois, le doute n 'était plus
‘possible; le ghéatue ’5L.>"' WoRt , wort, mort...ll.. ..o,

Mais nous devons bi mettre ue ne se contentait pas de faire

de l'ironie a propos Wwres /r iers sifflés sur toutes les

scenes de théatre de P{Eﬁij_z ‘disaft clairement et directement les

causes de ces tentat1ve§;§N9r§9=

L'école ngﬁkelle, il faut b tre, a quelque chose

contre elle elque e—tres_faehfux. Elle n'a rien produit.
4 n'ont rien produit...

vaient briser des portes,

Si on avait Ei
a

escalader d;apmurs, planter des drape . Finalement, ils n'ont
réussi qu'a ridiculiser 1euriL}heor1es et a laisser a leurs suc-

) BN, '
ﬂe ent durs que EJ tfa].t ‘'sur les romanciers na-

turallstes qui n' arrivent 's éussii au theatrﬁgseralt-ce qu'un

AL KL T DY

Zola %t lui. Il est en effet remarquable de voir Zola qui, en 1878,

s relations entre

défend La Navette ‘dans un artlcle de crlthue dramatique

’

B MhEd, . g, 1184

o 1:-Ll-lenri Becque, Souvenirs d'un Auteur Dramatique (Paris:_Cfés et
G 5 1925), pp. 58<61.

L o A )




Becque avait critiqué tres

qu'il défendaitzaans S0

s

Je ne prétends point donner a la Navette une importance qu'elle
n'a pas. M. Henri Becque y a pourtant mis une idée tres juste,
1'amour des filles pour qui les gruge et les bat. J'ajouterai
que rien n'est plus moral que cette petite comédie : si tous les
sots qui se ruinent pour les filles la voyaient jouer et réflé-
chissaient, quelques uns s'arréteraient péut-étre sur la pente
ou ils roulent. La vérité n'est jamais dangereuse. Il n'y a que
le mensonge qui pousse au mal.

Mais plus tard, lorsqu'ont été présentés La Parisienne puis Les Corbeaux

il semble bien que Zola n'ait eu aucune réaction. Mais, entre temps,

nt l'adaptation de L'Assommoir et Zola

’ . ~ s 310 4 . . . . s
n'était peut-etre pas t ' : Quoi qu'il en soit, il apparait
certain que Becque tte it queﬁippuie ses oeuvres les plus im-
portantes, et il '

Il nous parait

la sur la premiére représenta-
tion des Co -

e comité-directeur du

groupe natura is| ni som orité ni son empressement a
défendre n i Ser\ neutralité étonnante aussi
bien envers L ot Are Parigienne. Leur armée est

Roneiia wa I1 sembl ién ff?‘ ¥ relations entre Becque et~ -

e fondateur du Théatre-Libre

;“J"‘I

reprit les oeuvres d Becqtie uer sur son théatre. Mais nous

i : , . . . A
devons nous rappele - S1" 4 répétait bien l'importance de la
dette qu'il avait enyg{Eﬁ%ﬁ%_ ‘il woulait aussi étre libre du choix de

ses spectacles les oeuvres de Becque

rés bien suivre la ligne

Les Corbegux,racontent la ruine d'une famille bourgeo1se a la

LU P I 81, m e

Cette ruingjest le résultat de l'action des ''corbeaux", amxs_ou conseil-

ROV BRI R RN gR “zt;::‘i""::::“

oeuvre nous montre 1'hypocrisie, . 1'av1d1te qui se cachent derriere

suite de

1J'EmileS.ola:, La Navette, Le Voltaire, 26 Novembre 1678.
14Cafter, Zola and the Theatef, p- 159

15Alexandr_e'Arnaoutovit_ch, Henri Becque (Paris: Crés et o
1927), Volume III, p. 51.
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des mots et des attitudes faussement bien intentionnées. Le notaire et
1'associé de Vigneron utilisent toutes les ressources de la loi pour
s'emparer de la fortune du mort. Lorsque la ruine de la famille est
achevée, la mére du fiancé d'une des filles vient lui rendre sa parole,
alors que la jeune fille est déja devenue la maitresse du jeune homme.
Une solution pour gagner la vie de la famille pourrait bien étre trou-.
vée par une autre des filles, laquelle chante tres bien et pourrait

peut-étre faire une carriére de chanteuse d'opéra, mais elle est vite

découragée par les "corbeaux'. tuation de la famille se dégrade
de plus en plus, ta s | ; "‘gig ux" se partagent l'héritage de
Vigneron; la fille abani QJ ar—e!ﬂ-ffance devient folle et, pour

assurer une vie doit se résoudre a accepter

de se marier ave nnéte de son pere, qui est
bien plus vieux

avec vous),

vision cruelle des tu “AmouT et de la bourgeoisie parisienne,
dans laquelle on vo é&éﬁff- ifle. fe ‘ iée étre jaloux lorsqu!
elle le trompe avec un?ﬁaﬂnt \on : i mari, qui demeure

indifférent a ses J.nf‘J;'!le"l.ré:ééé""r &, ora amants de sa femme,
position et fori i1 — ' :onéession aux goits du public

Patre ou tous les personna-
ges sont en grand : eur th}s a discuter de problémes

financiers tous p#u , ennuyeux et us brutaux les uns que les autres !

Les spectﬁe%?} ﬂ.\ﬂﬁ Wﬁﬁt ?Jne des actrices, qui
jouait le 1P la mere fiance, aya irta la force de dire_
poctites qui gont son role Gdand elle brise les
o] 840 DA e b bl s 1 o
acte., Pourtant, il faut accepter que cette oeuvre a fait, a propos de
sa qualité ou, en tous cas, de sa sign1f1cat1on, 1'unité des critiques

du temps. Ceux qui la trouvaieﬂt bonne et ceux qui l'attaquaient se

sont accordés pour lui trouver une valeur d'exemple, 'une grande mani-

6Martino, Le Naturalisme Francais, p. 163.
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festation théatrale, annonciatrice des temps nouveaux."

Avec ces deux oeuvres de Becque et partiéuliérement avec Les
Corbeaux, pourtant composés alors que Zola ne fait guére que commencer
la lutte pour le triomphe des idées naturalistes au théatre, ce nouveau
mouvement semble bien avoir déja trouvé l'exemple achevé d'une piece
‘exprimant clairement ce ihe doit devenir le théatre. Les jeunes auteurs
qui voulaient rénover la dramaturgie frangaise dans le sens du Natura-
lisme ont vu dans Becque w qui avait 'clairement déterminé les
directions essentiell y éatre, en se gardant de toutes
sssi dentes tentatives naturahstes"18

ainten nalyser en quoi cette oeuvre a

les exagérations e

Nous allons donc‘w‘

tard pour avoir u dtermi te dans l'évolution du théatre.

sans doute apparue un peu trop

Une premi i doid Y c tée comme certaine : Becque
: q

semble avoir, =] e‘iheatrale, donné de 1'impor-

tance & l'orientati el tre. Il est remarquable, en effet

les milieux pepulair ce qui r bien avant le roman et son

adaptation au th de L'Assommoir.20 Il 'y-&

cependant une grﬁgde différence entre le '"réalisme gros51er" de Michel

e o NI DT e
Corbeaux. ﬁ soin du Naturalisme qui
veut, par souci d'exactitude, s'inté resser surtoufy aux milieux du bas

ol HEP R 1 WA MR B 1 e e

poin@§ qu1 fait la différence entre 1e Naturalisme de Becque et celui-de

Zola; on notera que Les Corbeaux ne sont en effet pas situés dans le

(4

17Ibid.

18Ib1d., p. 164.

19Clte par Henri Becque, Oeuvres Completes (Paris: Cres et C

1925), Volume I, p. 15.
20

Carter, Zola and the Theater, pp. 162-163.
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peuple, mais bien dans la bourgeoisie, méme si on nous dit au premier
acte de ce drame, que monsieur Vigneron n'était qu'un employé qui a
réussi a faire fortune dans 1l'industrie. On peut se demander pourquoi
Becque ne choisit pas ses sujets dans le méme milieu que Zola : une
explication simplé est peut-étre qu'il désire rester dans le milieu de
convention du théatre de son époque, de fagon a en montrer, par son
exemple, tout le caractére artificiel; il nous dirait donc que la vraie
bourgeoisie, c'est celle qu 11 présente et non, celle, conventionnelle,
' !ﬁs de son temps. Un deuxieme point a »
JAI‘ Zola, du décor et des accessoires
car Henri Becque n‘w pa,l' atfﬂ'ﬁe spectateur par des reconstitu-
es désire. Toute sa piéce se
' ‘u£HH!H‘i£rparticuliérement pittoresque

‘d lcor soit indifférent : sa sévérité,

des piéces qui sont tregQ

tions exactes de
passe dans un sa
mais cela ne veu
sa raideur, aiden J P :f ﬁ&&plre lt'ambiance de respectabi-
1ité dans laque ? . g s\ﬂt met donc en évidence cette
hypocrisie bourgeg .ﬂ:'- s v ncer. On peut d'ailleurs dire
la méme chose des esie /€ us les personnages sont en

noir parce que, d : iem portent le deuil a cause de

plaisir esthétique deiﬁ??ﬁﬁﬁpiﬁ, =&t Feurs; mais si on réfléchit, on
comprend que ¢£}_costumﬁs mette ai faleur les raisons qui font

que la femme Le ITes de dijssent si facilement voler

par les '"corbeau ": st parce ; ‘sont désemparées par la mort

d'une personne chere. De méme, ces "corbeaux" qui prennent le deuil du

disparu mFt ﬁ le, semblent bien plus
abjects. nzj WJ M?WE Tﬁﬁlments du caractere et
de la psychologle des persgnnages, nous ne pouvonqtflen rencontrer qui
= NV A4
au plus peut-on remarquer que les actes et hypocrlsle répugnants des
"corbeaux" leur sont 1nsp1res par l'amour de l'argent, ce qui“es; sans
.doute le produit de ce milieu de la bourgeoisie;d'affaires de la fin du
XIXéme siécle; par contre, on ne voit pas que les membres de la famille
Vigneron Soieﬂt des tarés héréditaires. Ceci nous montre que,'d'uné
certaine fagon, Becque est plus "naturaliste'" que Zola : il ne tient

pas a faire dépendre la réalité d'un systeme scientifique ou pseudo-
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scientifique comme Zola; il lui suffit de nous montrer directement

cette réalité pour nous en faire percevoir les tares et les défauts.
Finalement, nous sommes suffisamment éclairés pour comprendre
- pourquoi Becque est qualifié "an independant naturalist" par Carter.
La grande différence entre Zola et lui, c'est qu'il voit le théatre
comme un art tandis que Zola, qui est passionné par la vérité natura-
liste qu'il croit détenir, désire avant tout prouver que ses théories
,’f: eler que Becque, quand il a composé
% peu comme le faisait Flaubert
on raconte qu'il s ise aJul evant un miroir, toutes les
dw l'expression la plus sobre,
‘le“hhathdﬁxfns signaler un fait assez

que Becque, aprés Les

sont justes. Il faut aus

oo

Les Corbeaux, a pris

répliques qu'il é

c'est-a-dire la

important et qui

Corbeaux et La quinze années et qu'il n'a

plus rien compo , Les Polichinelles. Il

était apparemment auvrewd 'invention, et il parait que Les Cor-
beaux sont la tran ture dont il avait été le témoin,

dans laquelle il auraif) ‘_f?i‘TT;{: ' 1'amant jaloux tandis que le

mari restait 1nd1fferep§§;T- by est ainsi, on pourrait voir en
Becque, plutoﬁjﬁu un ‘ I e travaillait pas sur une
ol SR R G O vy 23

is pris une note."

quelqu'un comme | e _fn'a pas pu étre capable de

continuer a composer quand il a eu épuisé ELutes les ressources de son

"‘”’“““ﬁ"ﬁﬂﬁ“ﬂﬂﬂiﬂﬂ’]ﬂﬁ
& WTRN

le Naturallsme au théatre, qu'il accompagne par ses cing piéces et par

composer sa

sa campagne pour

les adaptatlons de Busnach et Gastineau, et le moment ou il a terminé

7

21
22

Ihids . peib2y

Martino, Le Naturalisme Frangais, p. 165.

3Arnaouto_vich, Henri Becque, p. 442.
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avec Le Docteur Pascal (1893), plus de vingt ans se sont écoulés, et il

est bien évident qu'il a certainement évolué; bien sir, il ne veut pas
encore dire qu'il abandonne le Naturalisme, car ce serait renier la
plus grande partie de sa vie et de son oeuvre, mais il sent bien qu'une

évolution est nécessaire

Je commencé a etre las de ma série, ceci entre nous : mais il faut

bien que je la finisse, sans trop changer mes procédés. Ensuite,

je verrai, si je ne suis pas trop vieux, et si je ne crains pas
er de fagon particuliérement

trop qu'on m'accuse de ner ma veste.
Cette évolution de Zola \\
: " €pd€ des Trois Villes (1894-1898) puis

celle des Quatre EVangiles (I 99@ nous voyons les techniques
ddcosiitatres ct ol 1 que ﬁﬁfﬁ‘aﬂq&::;t;emplaCées par un idéalisme
et un symbolisme i | ‘méme. évol on se manifeste d'ailleurs

partir de 1898, commence a

dans les oeuvres

écrire des livre! o e musicie \: f@ﬁ~Bruneau, livrets dont le
symbolisme est aff omme d uﬂ ar exemple l'opéra Messidor.26 LY

" évolution théat du Symbolisme n'est, en

fait, pas vraimen vient que, dés le début de sa
carriére de critique l o 1. déclarait aimer les féeries

J'avoue ma tendress eries. C'est (...) le seul cadre
ou j'admets, dansm%gﬁgbé“ e, dédain du vrai. On est 12 en
pleine coEZEntien, en plgine.t et le charme est d'y men-
tir, d'y w.ut--.\.-).-‘ tc o Je

Par alljjﬁu.f" : ola évoluait, il était possible
d'observer, dans’ le développement des 1de4J littéraires de cette fin du
XIX e - slecte, deﬁ%ﬂhourants d'idées qui allaient contre la toute-puls-

%ﬁ} o) P84 985 & ) Tensembie aes réaceions

et des cha ements se manlfestant dans 1'esprit des disciples de Zola,

do:é{ma“ﬁnm mﬁmmﬁ’zl:‘;::::i:;: .

entre cing de ses d1sc1p1es et Zola aprés la publication de La Terre,"

sance du

2“Cit‘é par Guieu, Le Théatre Lyrique d'Emile Zola, p. 351

25Martino, Le Naturalisme Francais, pp. 189-195.

26G‘uieu, Le Théatre Lyrique d'Emile Zola, pp. 103-104.
27 ’

Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 287.
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jugée trop brutale et trop obscene. Mais il y d'autres exemples, bien
plus célébres, d'écrivains naturalistes dont les oeuvres montrent une
méme évolution, plus sensible d'ailleurs, que celle de Zola : Huysmans
qui commence, aprés sa conversion au Catholicisme, la composition de
romans idéalistes, ou Maupassant, qui s'intéresse de plus en plus a
des phénoménes psychologiques qui lui sont inspirés par sa maladie
mentale. En deuxiéme lieu, il importe de se souvenir que la période
qui va de 1870 a 1890 n'est

V

sie est surtout symbe st 5‘- uvres de Verlaine, de Rimbaud,

de Mallarmé, de Rw es. Bien qu'il ne puisse pas
listes et les symbolistes

unlquement une période naturaliste : si

par Zola et ses disciples, la poé-

étre question d'
pour la suprém u'on sait, par exemple, que

Mallarmé aimait ‘'0la, il faut pourtant admettre

que le théatre es e s que importante pour un mouvement

littéraire, et symbolistes aient peut-

étre eu envie de nerait sur scene leurs idées

oppositions entre les gﬁgggpt turaliste et symboliste du théatre,

,Ef fait é%ég? nx“" ¥ a propos d'une influence qui

de mentionner

Semble bien é h'—'. :-*---—c- .- =Hicit 5 Celle de Wagnel', 1e grand
‘ qiand il écrit ses opéras,
Wagner compose ;ELique, essayant de méler de

facon naturelle bédllets et intrigues, et qu'il est aussi un innovateur

en mauerﬂd%ﬂ’}%‘eg 15'.:‘5 WE}’%ﬂsﬁ idée de ne pas éclairer

la salle péhdant la representatlon. Bien que Wagner n'ait pas été tres

v ik kL i) Tl T

or1gina11te de son art était pourtant reconnue, et il y avait beaucoup

ivret et la

d'amateurs qui appréciaient en lui un rénovateur de l'art lyrlque.

+

28Jacques Robichez, Le Symbolisme au Théadtre (Paris: L'Arche,
1957), pp. 33-38. -

29Ibid., p..35.
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Il y eut méme un journal trés important par son succes a propager les

conceptions wagnériennes en France, La Revue Wagnérienne, fondée en

1885.30 Comme nous l'avons déja remarqué en parlant d'Antoine et du
Théatre-Libre, on peut dire que le théatre naturaliste a surtout suivi
les legons de Wagner dans le domaine de la mise en scene, de fagon a ce
que l'art dramatique se place vraiment au service de l'oeuvre; comme

Wagner, Antoine refuse d'éclairer la salle pendant les représentations

’,

et comme lui, il a demande

tourne E:dos aux speci:alt:eurs.31 Les auteurs
nt su es idées de Wagner celles qui se

s !‘ts"mnsent que le théatre devrait

. \%\ene toutes les formes artisti-
ettre L'f1lusion théatrale. Nous voyons

ne, quelles vont étre les

acteurs de se mouvoir selon les nécessi-

tés de 1l'action, quitte

symbolistes, eux, re

rapportent a la "

étre un spectacle c

ques crées par
par ce seul ex
séparations esse
symboliste :

ltart. C'est ce ré Jullien, qui est pourtant

un fervent du the Ki;fqtiﬂ q 1 remarque, séparant clairement
FotA

le théatre du roman Une p la synthese de la vie par l'art
i, 32

en opposition avec le ft¥§§3~ est que l'analyse."

ggﬂjﬁaf
Ce quiﬁnrou‘ve que l'i ?ﬁ

isme a 1'époque, a dévelop-

Stéphane Mallale

jﬂﬁ
pées dans un ar Revue Wagnérienne, Wagner,

cle publlg'en71885 dans
i E%llechlssant sur l'originalité du théa-

conclusions souvent

Réverie d':

dlfferentéilde celles du- m§s1c1en et pose en fait des pr1nc1pes généraux

R BIRNILINA mmmziﬂ:'::‘i:uzf;:

30
31
32
33

Ibid., p. 83. ;
Cf supra, Troisiéme Partie, Chapitre 3, p. 161.

Cité par Robichez, Le Symbolisme au Théatre, p. 67.
Ibid.; pp. 38-41.



- 182 -

; ; : . 34
arts, suscitant le miracle, autrement inerte et nul, de la scene."
Ce point est apparemment un des fondements du Symbolisme puisque dans

son sonnet Correspondances, dans Les Fleurs du Mal, Baudelaire avait

déja écrit :
Comme de longs échos qui de loin se confondent
Dans une ténébreuse et profonde unité,

Vaste comme la nuit et comme la clarté, . 3
Les parfums, les couleurs et les sons se répondent.

Ce drame idéal ne devrait pas non plus raconter des légendes car "1

anecdote énorme et frust it-il, est un obstacle au réve :

elle est trop précise et c l'esprit du spectateur a sui-
vre ce que le texte%&f .36 On voit bien que le refus
" — -

personnages et d'une

de la précision
intrigue qui les et "l'action'" théatrale
montreront un car rait, humain au sens le plus

large, mais "dégag ' : malite, ils composent notre aspect

multiple." doute sont trop générales
n'ont pourtant pa d ctement son avis sur ces
oeuvres qui sont de ' es vie", e¢'est-a-dire, bien slr, des

isme, auxquelles il vient

surtout reprocher d ente du public qui vient pour se

regarder lui-méme sur 143§§§qe) offrir de la médiocrité. Les

e A

spectateurs, d

consc1ents =
la fete, du @moins _ _
rue ou a la m ison, eux leyer de la toile peinte qu'
ils envahlrent le proscenlum, agréant de s'y comporter ainsi que
uot1d1enneme partout : @ils salueraient, causeraient a voix
superﬂ w&tqmﬁm 3ﬁﬁt€jﬂﬁst faite leur exis-
tence alle se plairaient

3 sourike a 1'1ntru51on sur le plancher divin.

TR Sty

34Stéphane Mallarmé, Oeuvres Complétes (Paris: NRF, 1958), p.54l.

35Charles Baudelalre Les Fleurs du.Mal (Paris: Classiques La-

rousse, 1959), p. 21.
36

Mallarmé, Oeuvres Completes, p. 544.

37Robichez, Le Symbolisme au Théatre, p. 39.
Mhid., 5 4L
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impression que les acteurs sont un obstacle au réve car il "s'effarou-
che de la réalité d'un interpréte" qui va détruire, par sa présence,
"la source de sa réverie."39 Il est certain que les idées que Mallarmé
présente ainsi a propos du théatre idéal qu'il envisage ne permettent
guére de se faire une idée précise de ce qu'un tel théitre pourrait
étre dans la réalité, mais on peut conclure qu'il faut que

la joie du théatre, dans le présent, ressemble le plus possible
a celle du livre. Que la scéne soit débarrassée de tout ce qui
fait obstacle au réve et iculierement des décors et des cos-
tumes trop précis. Qu e l'encombre pas d'une présence
indiscrete. Qu'il Qu'il n'y ait, s'il se peut,
ur autant que subsiste cette
forme d'art, se —un=fionologue récité et que la
sentence de Sarc : . théatre", devienne enfin la
devise avouée '

Cette vision tr fait le refus de tout ce

qui ‘compose le t n dans sa théorie que

dans sa pratique.

C'est sans ient comme le maitre du

Symbolisme qu'on bolistes écrire des dialo-
gues ou des scenes aient un jour les présenter

au théatre; c'était ¢h guelgue sorte, héatre fait pour étre lu, de

fagon a ce qu'il n'y ait” : les matériels entre le texte et
' -x#;# ‘ . :
la réverie du 1 cteur qﬁi ﬁihﬁf T € venir a rencontrer les

idées et les s ;i;:_;-_:_.;:--::::.___“ f par exemple le cas de

certaines oeuvres e L'Homme et la Siréne ou en-

l |
core La Gardienr:g41
est parce que les €aliles et les ti#dupes de théitre de cette époque

Rk L WRIARF 1o tintae nraimese

pas, p1eces these ou vaudev111es, tandis que le seul théatre refu-

a :agmmmmmmma T e

C'est sans doute pour que ce théatre écrit par auteurs symbo-

=

Mais nous devons aussiﬂlgcepter‘le fait que c!

7

39
40

Ibid., p. 44.
Ihid. . iips 46

41Pierre Martino, Parnasse et Symbolisme (Paris: Armand Colin,

1970), p. 174.
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listes, 'ces féeries qu'on laissait a réaliser a l'esprit des lecteurs",l’2

puisse enfin étre joué que 1l'on
suite de théatres d'avant-garde
la réalité des productions dues

ont été tres différents de ceux

a vu, entre 1890 et 1900,

ayant pour but de montrer sur la scéne

apparaitre une

a 1'idéal du Symbolisme. Ces théatres

qui existaient déja, mais ils avaient

au moins regu l'influence d'Antoine et de son Théatre-Libre dans leur

organisation et dans leur but :

iy 3
essayer de réunir un pub
neuves; c'étaient des
Ces théatres d'avan

admettre que leurs

tres vite. Cito

oeuvre symbolist

ils n'espéraient pas le succés, mais

pour lui montrer des choses plus

// essayait des formules neuves.
/3 3 s .
’

les

du poéte

oderne qui a joué une

de d'Antonia, et qui n'a

ux tentatives qui ont eu la
celles du Théatre d'Art d'une

part.

de dix-huit ans seule-

lalé qu'il appelle le Théatre
ﬁaortance donnée par Antoine

aux oeuvres naturg}istes* il appelle son théatre '"mixte" parce qu'il

désire pré l‘uﬁt\{:ﬂ nﬂj%ﬂﬂj&ﬁﬁant avoir des qualités
sans aucu le voit trés bien en
lisant le prologue récité lérs de la pmemiére représéntation du théatre

. am&wnm AN aeY

Nous sommes le théatre ondoyant et divers

Slinid, . o TS,
43

Ibid.

4Lioure, Le Drame de Diderot a Ionesco, p. 1l4l.
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Et "mixte" comme 1'homme ! et faisons le mélange
Du noble et du bouffon, du pied bot et de l'ange.

Mais comme les piéces jouées n'ont pas beaucoup de succes, et apreés une
collaboration au Théatre Idéaliste, Fort fonde un nouveau théatre, le

Théatre d'Art qui, dés 1'année suivante est déja devenu selon 1'expres-
sion de son fondateur lui-méme dans un article de 1'Echo de Paris du 24

Février 1891, '"absolument symboliste" et '"patronné par les maitres de

la nouvelle école, Stéphane Mallarmé, Paul Verlaine, Jean Moréas, Henri
de Regnier, Charles Moricea!"" /Dés lors, le but du Thédtre d'Art est de
donner une scéne pour \les exp: symbolistes au théatre, en

, dévouée au Naturalisme. Si

— 'J "
nous voyons le programme-de cg Thaiﬁﬁg-zleft, nous voyons tres bien qu'
il ne joue pas pou tre|le mais pour présenter une nouvelle

vision de l'art dramaticue i v dit Camille Mauclair dans son

livre Servitude

toutes les pilces i des. @ -:“' , et toutes les grandes
épopées depuis de - 3\ A Y le, des dialogues de
Platon a ceuxjde R doMa &\ Axél, de Marlowe au drame
chinois, d'Eschyle sternel . I en avait pour cent ans

3 tout le moing

Malheureusement, le ¥ - se voulait trés symboliste, et c'est

1'excés de ce Symbollsmt;qn:;"

AT AT
s'est pas satlsfalt deﬂ&dﬂp
incomprises des-~spectat. a aussi-youlu appliquer dans son

échouer : en effet, Paul Fort ne
. si symbolistes qu'elles étaient _

théatre les idéés de Ba orrespondances" dans les

arts et les sengtlons,

tations des jeux Qp ouleur en e oyant des verres colorés et aussi

des parfuﬂ% E]oq wﬂ?’[? gj‘gln als dont le seul vrai
résultat aggte de faire éternuer spectate s Le Théatre d'Art
ridiculefet la médiGerité. Il faly pourtant reconnai-

Rot PR an ey BRI e e

- ’ -~ ’
emple eElaye de méler aux représen-

45
46
47

Robichez, Le Symbolisme au Théatre, p.- 88,
Ibid.y Pe dE3s
Ibides p.. 125,

8Lioure, Le Drame de Diderot a Ionesco, p. 142.
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a ouvert le chemin & la tentative la plus importante du Symbolisme au

théatre, qui est celle de 1'Oeuvre.

On ne peut pas séparer le Théatre de 1'Oeuvre de son fondateur,
Lugné-Poé; or, ce grand acteur et metteur en scene a d'abord travaillé
comme acteur au Théatre-Libre d'Antoine et, s'il a quitté le Théatre-
Libre, c'est justement parce qu'il n'était pas d'accord avec les théo-
ries naturalistes que son fondateur appliquait dans le choix des oeuvres

Cette attitude de Lugné-Poé& montre

jouées et dans ses mises

g, -

que le Théatre de 1'Qeuvr omme une réaction contre les

doctrines naturalist part de trouver des drames qui

soient conformes 2 d'autre part d'expérimenter

des formules dram tre autre chose que la copie

conforme de la ré
n que ce soit, oeuvre d'

qu'il veut "fai
s."49 De 1893, année de

art, ou a tout 1
di disparaitre, le. Théatre

de 1'Oeuvre a été, )le du Symbolisme."50 Méme si

1'0euvre est morte iblissait le mouvement qui

‘en était 1'inspirate ';__f‘_, ire/ ce théiatre a eu une influence
importante sur la vie dggggg}‘ = i : ENE: gidcle. Une pre-
miére chose quﬂ}? faut re 1 né-Poé a essayé de rendre
au théatre son lisme lui avait fait peu

a peu perdre;'pa} exem

et est retourné & des décors plus stylisés, un peu comme ceux dont révait

" BN NAA T

beaux décors baignés de lumiére, une vision de terrasses blanches,
d'escaliers de marbre bfanc descendant vers des) jardins aux

b T L LI W S e

&nts et calmes comme des ondes.

49
50
51

Ibid oy ph. 183
Robichez, Le Symbolisme au Théatre, p. 193.

Ihid, pPu ol
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De plus, il a essayé de donner aux acteurs un jeu d'un caractére plus
étrange, en refusant les intonations et les gestes trop réalistes, ce
qui est manifestement le contraire du jeu pratiqué selon les théories
de Zola. On a d'ailleurs souvent dit que la maniére de jouer de Lugné-
Poé le faisait ressembler a un somnambule, comme quelqu'un qui parle
en dormant et qui exprime ainsi les vérités habituellement cachées au
fond de son inconscient. Nous sommes bien loin des vrais morceaux de

scene du Theatre Libre et du jeu d'apres

/@01r fait connaitre au public de
no*reﬂs de théatre qui n'auraient
v . tres scenes. Nous pouvons

sté sur la représentation

viande que l'om trouvait sur

nature d'Antoine...

L'Oeuvre a %
la £in du XIXPS ?
sans doute jamais
d'abord noter g
d'oeuvres d'aut et point d'avoir été nommé
"le grand scandin o f s ' as le premier qui ait com-
pris l'imbortan e “ lui-méme avait insisté
aupreés d'Antoine 4 d'Ibsensz, mais ‘il_a fait

un programme de tr

oeuvres, et il les a ‘Ou_ﬁﬁ-f' 3 : ur leur caractére symbolique,
by i i

ce qu'Ant01ne ne falsalﬁ;&, ir. Ensuite, c'est le Théatre de
= ..iw ! .

1'0Oeuvre qui a ete a Lot g! le vraie réussite dramatique

du Symbolisme ;= _:._..., e/belge Maeterlinck, dont
Lugné-Poé s i let enveloppant avec tout
le mystéere et 14 e s demanaient. Nous trouvons ici un
exemple parfait def hlmportance trava11 de 1l'acteur pour le succés

o B U Y TRERI G o

Poé qui, | ose monter une oeuvre is symbolique et de-

a ﬁﬁ:ugu'?lﬂlhﬁg Jarr aloﬁ ueEti)t’.\_s] ﬁigclritiques ont crié

De 1'oeuvre d'Henri Becque jusqu'au tentatives symbolistes
dans le théatre, nous devons admettre que le Naturalisme est bien un

moment important de l'histoire de l'art dramatique. Si nous comprenons

Szﬁemings, Zola et le Théatre Scandinave de son Temps, pp25-33.

53

Lioure, Le Drame de Diderot a Ionesco, p. l45.
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"et c'est ce que Zola mettait bien en-évidence, que le Naturaliéme est
le produit d'une évolution, nous ne pouvons qu'accepter qu'il est ap-
paru, qﬁ'il a eu sa doctrine, ses tentatives et un certain succes - di
surtout aux Corbeaux d'Henri Becque - mais que, l'évolution ne pouvant
s'arréter, de méme que le Naturalisme était une réaction contre les
traditions théatrales, il a eu a son tour des adversaires qui 1l'ont
contésté : ce sont les idées du Symbolisme qui, nous venons de le voir,

sont exactement aux OpPpOSES | iennes. Cependant, il ne faudrait pas

croire que l'entrepri \H;xpn 13€, rrété pour toujours l'influence
du Naturalisme : e 7 'éi-méme, le Naturalisme, c'est

le besoin de vérité : ' ; es les époques dans la litté-

rature. D'ailleurs > tlde Théatre-Libre nous a bien montré que 1!

influence d'Anto e de Zola, continue a se

manifester indi _ es adag dans notre monde moderne.

AN

Mais, comme le re ( ino, esritable successeur du Naturalisme

0

Zola, le cinéma.™ . cea™ 1s faudra maintenant envisager.

a notre époque, c'g t que naitre a l’epoque de

ﬂumwﬂmwmn‘s
QW?ﬁ\ﬂﬂimNMﬂﬂmﬂH

54

Martino, Le Naturalisme Francais, p. 195.



Chapitre 3
Du Naturalisme au Théatre
Vers le Naturalisme au Cinéma.
T . + 7 éme s N e \ '.
La deuxieme moitié du XIX siecle a vu, petit a petit, de

domaine de la reproduction visuelle
/ la photographie, qui a été mis

au point dés avant l¢ @ de nombreux hommes de science

francais et étra? pél!lt 1uiww’avanc:e jusqu'a ce que, en

1895, les fréres

nombreux progrés se faire

du mouvement; a partir

re au point leur cinémato-

i eu lieu le 28 Décembre

st G, e Ge-ddbue e

graphe, dont la
1895, dans le so
cette invention sgt
va bientdt devenir s i -‘f. : :, inéma , faire naitre des
espoirs au point ' % s premiers films tournés par

les frére Lumiére, Gare, montre une locomotive

qui arrive sur l'écr taliste que l'on raconte que

JI_}-

les spectateurs se détow Nous imaginons donc, dés

— .
maintenant, que le Reaiiﬁﬁéi ier plus brutal, le Naturalisme

auront sans de dans cette nouvelle

technique. Dansfle méme te eorges Méliés donne le pre-

mier film qui e)Eloite
Partle de Cartes.‘- us voyons m%uptenant que le cinéma, a son or1g1ne,

presente ﬂ;ﬂjﬁn‘% ﬁwﬂﬂ?ﬂrﬁqﬂ?appellent aussitot le
but le pluﬂulmpor an orsqu élaborait la théorie destinée

a placer_le Naturalisme au t un ‘dectacle, une oeuvre,

w LA KYET Lo Tak € AP T AN

la re 11te. D'ailleurs, en 1902, un peu avant la mort accidentelle de

es deE}rucage au cinéma, Une

Zola, un cinéaste frangais, Ferdinand Zecca, présente un film de 140

1Pierre Leprohon, Histoire du Cinéma Muet (Paris: Editions du
Cerf, -1961), p. 22,

2Barthélémy Amengual, Clefs pour le Cinéma (Paris: Seghers,
1971), p. 77.

3Leprohon; Histoire du Cinéma Muet, p. 103.
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; AR TR oy
metres, Les Victimes de 1'Alcoolisme inspire par le roman de Zola,

L'Assommoir, et par l'adaptation qui en avait été faite par Busnach
pour le théétre.SC'est donc dés le début de 1'histoire du cinéma que
nous trouvons la rencontre entre 1'idéal naturaliste et cette nouvelle
forme d'art. Afin de mieux comprendre 1l'influence que les idées_de

Zola ont eu dans le développement du cinéma réaliste, surtout grace a
1'action d'Antoine, devenu cinéaste dés le milieu de la Premiére Guerre

. 6
Mondiale , nous essaierons d'abord de voir comment le cinéma, par ses

rmettre d'envisager un Naturalisme
ﬁlait voir apparaitre dans les

différences avec le théat

plus authentique que ce

salles de theatre. ‘-‘-‘-—*‘:
1 - Comp!(lp-r

Le premier pOig s devrons envisager ici, lorsque nous

deux formes dramatiques.

voulons compare ssion de la réalité qui

peut nous étre dg “soit par le cinéma, c'est
1tattitude de cel est fait, c'est-a-dire le
spectateur, devs ‘ £o d"ex] ession. Pour mieux comprendre

1'attitude du spe ‘lisons d'abord une anecdote

Cinéma : sa concierge, = use, regarde par la fenétre deux

- |,F|_,r.'l
t en t;’tﬁf

-‘t«:.
Ji 7
a.
écrivain définit, fsans le vouloifi/ le caractére particulier et original

% ﬂ,sueg GRPRIHE CE VAt R——

volt =g 1 ectateur, au c1nema, v01t sans eétre vu~ cela veut dire

““‘-TWTEN’T‘I i‘m TS EI”“’

4

amoureux qui s passion dans la rue et

qui, bien sir mme est en train de les

surprendre; dev ge dit a Amengual : On se

’,

En exprimant cette réaetion, la concierge de 1!

croirait - am ein

Ibid., p. 119.

5Gedrges Sadoul, Zola et le Cinéma Francais, Revue Europe,
Novembre-Décembre 1952, pp. 158-159.

6Leprohon, Histoire du Cinéma Muet, pp. 51-52.

7Ameng"ual,vclefs pour le Cinéma, p. 120.
8 7 -

Thid. j p. T21.
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bien sﬁf; nous ‘devons admettre &u'il est fai: pour étre donné en
spectacle; le théatre, au contraire, est biec: un jeu, ou les acteurs
jouent des passions ou des actions, tandis c.e les spectateurs jouent
a croire qu'il s'agit de la vérité : ils son: dans la situation des
enfants qui jouent, par exemple, a se faire reur. Bien blus, au théa-
tre, il y a une influence des spectateurs sur le spectacle : tous les
acteurs disent qu'il y a un bon ou un mauvais public, c'est-a-dire un

public qui joue bien ou mal

role de public. Cela montre trés bien
que, dans le cinéma, les\\ ‘?

és du Naturalisme sont plus grandes
a quclque chose qui arrive
dqﬂlux,-qnniqne chose qui ne semble pas étre

que pour voir, et ils ne

car le spectateur es
devant lui, mais

fait pour lui :

peuvent avoir a passe devant eux car ils

ne sont ni vus ni voient sur 1'écran. Ce que

différences que rt au théatre, toujours du

point de vue de 1 ¢inéma qui est, comme la

photographie, fond cientifique de la réalité,
T
est realiste dans sa Mmature me rmet de voir quelque chose qui
—
existe sans aucune i téﬂiéﬁi&éﬁf pectateur, alors qu'il n'en est

pas de méme pour le thﬁ;ﬁgﬁﬁ,uv' orme d'art, méme la plus naturaliste

repose sur l'agaeptation de ions par le spectateur :

: bb; pouvons, par exemple, noter
1'habitude que {:} uer E]la fin de la représentation;

le spectateur est élors amené a se rendre compte que le roi de la tra-

gédie, 1 ‘ tjte sont, en fait,
monsieur X@‘uﬂqﬂﬂﬁﬂﬁﬂvﬁlﬂ parce que, sans elles,
le théatre ne serait plus pbssible : Zsla était d'@illeurs bien d'accord
sur q Wtq,aéﬂ ﬂﬁm%éﬂa’qa w t&’s{;}ﬂs&ldonc une illusion
dont ke spectateur sait que c‘est,uﬁé illuéion (dans ce sens, la pieéce
naturaliste la meilleure ne sera jamais sentic que comme une illusion,
et non comme la réalité), tandis que le cinéma, a cause des techniques

qu'il utilise, est une illusion que le spectateur peut prendre pour la

9Z'ola, Le Naturalisme au Théatre, p. V.
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réalité. Si nous voulons clairement exprimer cette différence, nous
pouvons dire, en suivant Paul Arnold, que dans le cinéma, ce sont nos
sens qui sont trompés, en particulier notre vue et notre ouie, alors
que dans le théatre il doit y avoir consentement de notre conscience™ :
au cinéma, nous sommes trompés inconsciemment, tandis qu'au théatre,
nous acceﬁtons volontairement d'étre trompés. Cette analyse de 1
attitude du spectateur devant théatre et cinéma permet de décider quel
est, de ce pont de vue, l'art permettant d'approcher le plus de 1'idéal

t, le Naturalisme a pour but de

naturaliste selon Zola;

donner au spectateur la plus fidéle possible de la

réalité, il sera n si le spectateur peut y croire;

dans ce sens-la, sans doute une meilleure

expression que 1

, que leur jeu est une

.

“exhibition : tou 5&‘ 4é a 1'dvidence par de nombreuses atti-

que les acteur

compte des réactions de#igég; o1 Ainsi, quand un acteur dit une
réplique comlque, 11 e@xﬂiﬁéj- bligé d'attendre que les rires

soient achevé . pouvoir son rdle. On peut donc
t peprésentée sur scéne, il

=cte@E} et l'auditoire; c'est 1la

dire que, dans gne
‘doit y avoir coza
raison pour 1aque}1e chaque representatlon est toujours nouvelle et
or1g1na1 ?ﬂﬂ)ﬂrﬂ?ubhc est différent
et que IZEJ;HI‘IQ ?tﬁn HE e a ce nouveau public.
Au cinéma, au contraire, if n'y a aucgme collaboragion de ce genre :
-8 A VIR e ¢
i WYont penetrer dans un monde qui ne change plus. Lors du tournage
du film, les acteurs ont la possibilité de jouer plusieurs fois pour

trouver le jeu le plus juste et le plus réel : c'est celui-la qui est

1OCité par Amengual, Clefs pour le Cinéma, p. 122.
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conservé et présenté par le film. De plus, la technique du cinéma peut

3 ’; . » .
rendre beaucoup plus réalistes certaines formes qui demeurent des con-
ventions du théatre. Par exemple, si le cinéma veut nous faire connattre
ce que pense un personnage, il lui est possible de nous montrer l'acteur
en train d'agir et de nous faire entendre une voix "off" qui est comme
celle de sa conscience; a la réflexion, ceci n'est peut-&tre qu'une
autre convention, mais nous devons reconnaitre qu'elle nous apparait

bien plus plausible parce que, quand nous pensons, nous avons comme une
! ﬁ e, en nous. Si nous continuons a
cteurs et les spectateurs qui

audoux, que "le théatre n'est

cinéma, nous pou

pas une représen - manifestation de la v1e."11
Cet aspect partic ; évidemment le résultat de la
collaboration entf ‘ dc ¢ \, ‘ ‘ acteurs et il nous montre
une fois encore‘v : € ,: S qui la forme la plus réaliste
parce qu'il est v pré ‘n tion de la vie." Ainsi, une
fois encore, quand heatre et le cinéma, nous nous
plagons du poini ‘ ; ~actedrs e leurs relations avec leur
public, nous compre g e éma qui nous donnera le plus

la réalité ou, pour emp; 3 i laire de Zola, le Naturalisme.

enant analyser la compa-
Q, du théatre et celle du
cinéma. Remarqu oeTs, m . qu'au @;ment ou Zola a mené sa
lutte pour le dev%}o pement d'un authenthue Naturalisme au théatre,
lutte sui W? ﬂﬁ?’li ﬂ tre-lere, on assiste
a un dévea ere m e théatre, ce qui
impose une réorganisation des salles £paditionnell@s’ : ceci a sans
BT LR I b Yo%
c1enﬂ¥_du fait que les spectateurs devaient absolument bien pouvoir
voir ce qui se passait sur la scene, devant eux. L'emploi de la lumiére
électrique pour éclairer la scéne tandis que la salle était mise dans

1'obscurité la plus compléte, comme 1'a fait Antoine en suivant les

inid., 5. 199
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tentatives de Wagner a Bayreuth, c'est déja un moyen d'éviter que i'
attention des spectateurs ne s'éparpille et pour les amener a ne voir
que ce qui se passe sur la scéne; en méme temps, on a essayé de créer
de nouvelles formes pour les salles de théatre, comme les scenes devant
un amphithéatre, de fagon a en rapproéher les spectateurs. 2 Cependant,
il faut bien admettre que ce que les spectateurs veient, c'est un
ensemble, et le jeu des acteurs, pour demeurer compréhensible, doit

étre toujours exagéré ce st, la encore, une convention qui est

certainement contraire iﬁ : d/’&' 'étre naturaliste, c'est-a-dire
a4 la volonté de rep : ‘exa ,‘—‘nﬁfia vérité. Maintenant, si le
théatre veut vraimﬁmsen*r ﬂmoderne d'une fagon complete,

il lui faut d'a ‘-m de scénes, de tableaux et

s qui sont présentés sur la

de décors; mai

méme scéne, les au lieu de donner une plus

des décors différents qui

el L A Ao AN ) b : s ;
arrivent ‘devant JEoug ) lieu, la scene, tandis que

’ & V" " 1‘ . 3
permet de montrer bien®p =2 ucoup mieux car le spectateur qui est
’ 5 » AT e, o ’
trompe par son regar&;:tfgﬂa_- “impression de se déplacer dans 1!

espace et pe
décors qu'il wegar
des décors, 1'%E}fess

projection produ%f un effet de "distanciation"13 et que, par exemple,

=N L7 ;
les écla ﬂ;ﬂ\?ﬂ ﬂj\ﬁlﬁé’]ﬂiinéma que dans le thé-
atre qui, Mo avon marqué, besoin “d'une lumiére trés forte
qui accentue encore le caractere artificiel des décors, méme s'ils sont

A SRR R e o

’-emeuia plus grande parce que la

121bid., p. 132.

13Cet.effet est particulierement sensible dans les films muets
interprétés par des acteurs de théatre qui exagérent leurs gestes. Cf
Leprohon, Histoire du Cinéma Muet, p. 44.
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semble exister en lui-méme, ce qui renforce bien sir 1'impression de
réalité. Nous voyons donc que, de ce point de vue du décor et de sa
crédibilité, c'est bien le cinéma qui semble se rapprocher le plus des
idées du Naturalisme. Mais ce n'est pas tout; dans ses théories sur le
thééfre, Zola nous montre que les accessoires jouent un rdle important
dans la reconstitution de ce qu'il appelle le milieu. Cependant, quand
les accessoires sont donc utilisés sur une scéne, ils ne font partie

que d'un ensemble et il est 1ff1c11e de voir tel accessoire plutdt

qu'un autre, car ils ne soi

d'ailleurs la, peut-%

ainsi. Il n'est paMleﬂe we pourquoi il en est ainsi :

HﬁnLthh‘F‘dont il ne peut pas s'éloi-
e et ne peut bien sGr pas s'approcher

de mettre l'accent sur un

lobalement dans le décor : c'est

laquelle ils sont désignés

au théatre, le sp

gner, ce qui se

de lui; il n'exi
accessoire. Maint e cinéma, nous remarquons

clairement que , nous le voyons en fait

ar 1'intermédiai ile : lorsqu'on tourne un
¥ J

la police va ven:; 1‘ tué ia homme; ceci est un détail

important car on afl'lmpres51on e, pendant tout le temps qu'il fume,
il accepte l‘m lumettes et, quand il
veut util1@ﬁﬁIQﬂi‘la Tum rﬁﬂuj QQJ.garette, il ne 1le
peu as ui veut eut-@tre dire il ne pour¥a’plus lutter. Le
i W ST TR o o S

tombe ur le plancher d'une chambre d'ouvrier, mais on voit trés bien
que ce ne serait pas possible d'utiliser un détail comme celu1-c1 sur
une scene de theatre, car les spectateurs ne pourralent pas voir un
tout petit bout de cigarette tombé par terre. Dans ce méme film, il

y a un ours en peluche posé sur la cheminée, qui est un cadeau que la
fille qu'il aime a fait au héros : la caméra est éapable de s'en appro-

cher pour nous en montrer toute 1'importance tandis qu'au théatre, ce
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ne serait qu'un élément du décor sans réelle importance. Nous voyoné
donc que, grace a la technique du gros-plan qui ne peut exister que
grace a la caméra qui est capable de se rapprocher et de s'éloigner
dés'objets, les accessoires prennent dans le spectacle du cinéma toute
1'importance que voulait leur donner Zola dans sa théorie du théatre
naturaliste. Si nous nous tournons enfin du cbté du jeu des acteurs,
que Zola aurait voulu voir devenir le plus proche possible de la vérité

de la vie quotidienne, nous - b1en encore que le cinéma donne de

bien plus grandes possibil: f rallsme que le théatre. Le jeu

réaliste de l'acteu A e le spectateur soit capable de

saisir et de re P’s xpre551on du visage, les gestes
importants; au thea ' 5" 1m1ques et les gestes significa-
' ent naturellement en donner

tifs puissent

une interpréta ération n'est guére qu'une

convention de pl permet tout d'abord de nous

montrer des chose une scéne, comme une larme
qui apparait da "un'“e i u rémissement de la bouché;

: plans, et de les ajouter en
faisant le montage - oF  1'__“ us montrer, par exemple, un

personnage qui sourlt 4 _—T; 1 “mais, dans le méme temps, ou presque.

immédiatement

haine vérita
Nous vcig
des possibilite
une part st bien ce dernler qui
corresponﬁ ﬁgﬁﬁﬂ ﬂgﬂgﬁaﬂ ﬁ de Zola, c'est-a-dire
que le Nat alisme au thea@re devrait peut -étre plu ot étre utilisé‘

TRARTAINI URIN El’]ﬂ d

2 - Zola et 1'Expression Visuelle.

i&cette comparaison a propos

de réalisme authent1que présentées par le theatre d!

Cependant, avant de nous intéresser a la maniére dont les idées

de Zola ont eu de l1'influence sur le développement du cinéma, nous devons

14Amengual, Clefs pour le Cinéma, p. 132.
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peut-étre, rapidement, rappeler ici que cet écrivain a été, avant méme
1'invention du cinéma, un homme dont la vision littéraire était souvent
déja "cinématographique'", ainsi que 1l'a montré Guy Gauthier dans son

_article Zola et les Images.15 Rappelons tout d'abord que, vers la fin

de sa vie, Zola s'est montré trés intéressé par la photographie, et
qu'il a laissé de nombreux clichés, environ six mille en tout.16 Cela
ne serait sans doute pas trés important si les photographies de Zola,‘

au lieu de nous donner des ositions et des scénes de famille, ne

nous présentaient pas éne de la rue, des moyens de trans-

port, des hommes au e inlassablement la vie, la vie

en mouvement." sujets qui se trouvent sur

les photographi idemment que son intérét est
bien le méme q son oeuvre romanesque et

dans ses théori t bien de nous montrer la
réalité et d'en c -ast \ teurs. La qualité naturaliste
emarque ''qu'on peut se

t 13 seulement, que Zola a

pu appliquer certa .&é&-'?r’*' : Nous ne devons pourtant pas

il n'a jamais, apparemment, €c de texte présentant des réflexions a

propos de l'art de 1a»1ﬂu&ﬁ3gx?{ ‘et que, dans toute son oeuvre, on

ette technique, encore
zn :
De la meme fagon,

1¢
de ses romans sont facilement déggupables en des plans de c1néma, que

e et {8 HPHPFHEFRF: - oo o i

ment parce u'en qualité de romanc1er, il tient a presenter des faits,

’Q‘W’m\'iﬂim UAIINYIAY

5Guy Gauthier, Zola et les Images, Revue Europe, N° Spécial
Zola, Avril-Mai 1968, pp. 400-416.

16Pierre Champalle, Un photographe Inconnu, Emile Zola, Paris-
Match, n® 972§ .

17

_181bid,
19

Ibid.

ne trouve qu'y

ne la rencont Curée, composé en 1872.

ne faut pas ecroire que, parce que certains

?

Gauthier, Zola et les Images, p. 402.
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et qu'ad cause de son caractére propre, ces faits sont présentés de

maniére sensitive

Mes souvenirs visuels ont une puissance, un relief extraordinaire.
Quand j'évoque les objets que j'ai vus, je les revois tels qu'ils
sont réellement, avec leurs lignes, leurs formes, leurs couleurs, -
leur son, leur odeur.

On pourrait alors dire, de ce point de vue, que Zola est un précurseur
du cinéma tout simplement pzrce qu'il a une mémoire "cinématographique'.

Quoi qu'il en soit, une le ttentive de ses romans, telle qu'elle

a été faite par Gauthi ndant de trouver dans cette oeuvre

littéraire un cert ;gues cinématographiques beaucoup

plus originales ? i t@e d'une certaine fagon, pour-
quoi les oeuvres de . ‘ ~si souvent adaptées en films.21 Par
exemple, dans L ‘romar la série des Trois Villes,

on peut voir u nsister sur un objet, une

clef :
c'était strement a 1'homme,
hose, ‘pendant qu'elle lui

2 sinek it la clef, elle continuait a
la regarder d 1 ideur de clef lamentable, de clef

Soeur Hyacint
~car elle avai

I1 faut aussi noter qup—
-“,#"_.r

g e T )
soit les paysngs'qn Lag

escriptions qu'il nous fait, que ce

ons, Zola essaie toujours

1|d'un objet précis, qui

serait en quelq-

Eet le point d'arrivée d'un

travelling arrigge suivi d'un travelling ant pour revenir en gros

plan sur e_p sa e de La Curee Curée :
(... uEI gnﬂ %I ﬁ chapelle ardente (...)
S d s dans une ombre flottante, a peine percevait-on les
b01ser1es des murs, unfgrand buffiet bas, des pams de velours qu1

Rttt PATNHIE i

?

2OCité par Gauthier, Zola et les Images, p. 400.

2~1Une liste de 47 films adaptés des oeuvres de Zola est donnée
dans le N° Spécial Zola de la Revue Europe, Avril-Mai 1968.
22 ' ' ;

23

Cité par Gauthier, Zola et les Images, p. 404.
Ibid., ‘p. 405. ‘
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Les romans de Zola ne nous donnent pas seulement, quand ils
sont écrits, des mouvements dui sont déja cinématographiques; comme
Zola aime voir, il s'intéresse également aux jeux de la lumiére et des
couleurs. Par exemple, il trace des tableaux ou on voit 1l'alternance
et l'opposition entre le noir et le blanc, entre l'ombre et la lumiere,
comme_cette trés bréve deéscription d'un village pendant la nuit : 'Les
masures faisaient des tas noirs que coupaient les raies blanches des

24 '
ruelles transversales, enfilé par la lune." Regardons maintenant

‘ /ﬁs différents que la lumiére sert a
Puis, au mil1 a i

flots dansants e bleu et de rose. Et le Pont
des Arts éta . ond. p rés haut avec ses charpentes

] e , animé du perpétuel va-
et-vient des pi ¢ =q§ fourmis, sur la ligne mince
de son tablj ; '

cette description, orga

souligner :

Ailleurs, les mo : ‘ nt fixés pour un instant
les mettre en valeur :

emetipasil iéhabilla naturellement dans
1'ombre d'un s : §seque corps d'enfant n'y mit
pendant quelq des™qd'a ancheur vague.

a propos de cette vision ,ﬁ%ﬁl\‘,,ﬁ---hique manifestée par Zola dans la
-nl"__.- J G ol o
rédaction de S:i romans, ° ilisable par un metteur
L g Ty ®
en scene de f \Jiire pas dire que toutes

dans les romans de Zola

ces techniques ﬁ _
soient des techniques naturalistes, ce qui

mer qu'el e_l'oeuvre. On pourrait peut-&tre
s'étonnerﬁﬂj wﬁ qﬂﬁle théatre de Zola de

tels exemp s de technlque c1nematograph1ques, ce seralt méconnaitre

- RTINS

metteur en scéne, tandis que, nous l'avons déja vu,bon nombre de tech-

e nous empéche pas d'affir-

niques c1nematograph1ques sont inutlllsables au théatre. A1n31, que

T 406. "
g S

ihid. b 407.
Biid. . p. ALD:
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pouvons-nous, pour le moment, remarquer ? Tout d'abord que, d'un point

de vue objectif, le cinéma peut et doit étre plus objectif que le

théatre et ensuite que Zola, romancier naturaliste, imagine dés ses
oeuvres des compositions et des procédés qui sont déja cinématographiqués
sans qu'ii le sache. Ces deux faits, absolument certains, nous font
comprendre pourquoi le-cinéma ne pouvait pas éviter de s'intéresser aux
oeuvres de Zola, ainsi que nous l'avons déja dit. Cependant, en présen-

tant sa filmographie de Zol thier fait cette remarque, que nous

allons ensuite essayer "La marque laissee par Zola dans

le cinéma est plutdt de 1a théorie, et plus particu-

liérement du coté

3 - Les Debu Influences de Zola et d!

Antoing

Pour mieux cinéma qui, & ses origines,

hésite entre lesidog esfilmés s fréres Lumiéres et les

féeries mises en voit qu'un moyen de rendre

plus spectaculaires a rapidement pu devenir le

domaine de ce qu'on g o' dh éaliste", il faut se rappeler

de la mauvaise qual s, scintillants et dont 1'image

; 28 i
sautait sans cesse. #P e des hommes d'affaires, comme

Charles'Pathéhgx,péﬁalcgumbnt!‘ cette nouvelle invention

ne pouvait inté facile & étonner et a

passionner.29 Ev de61“< un} el public, il faut lui

montrer des choses qui 1'intéressent. Or, rappelons-nous que Zola, quand

il. criti :ﬁ i re de son temps, nous
parlait :ﬂ:nm “m ﬂﬁ mﬂ fiﬁi des acteurs vétus
comme eux, dans des decors‘Semblables a ceux de 1e vie quotidienne.30
Lesa wq Mﬂ %muﬁ w’jq% ﬁqﬂ nlieue au début
siécle ne différaient pas des bourgeois : cela veut dire que,

en allant au cinéma, ils désiraient d'atord se voir vivre sur les écrans

25w, Ty &16.

8Leprohon, Histoire du Cinéma Muet, p. 27.

29
30

Ibid.; p: 4l.

Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 102.
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forains.31 En plus, la lecture étant déja tres répandue dans le peuple,
il est certain de bon nombre d'ouvriers et d'artisans de Paris lisaient
et aimaient les oeuvres de Zola, surtout, bien sir, les romans ou il

les décrivait, comme Germinal, et surtout 1'Assommoir. Ce sont ces deux

é1éments qui expliquent que le premier véritable '"drame réaliste'" qui

a été tourné en 1902 pour l'entreprise Pathé32, Les Victimes de 1'Alcool
inspiré ou plutdt plagié sur 1'Assommoir de Zola. C'est un film tres

court, divisé en cinqg tableaux et tourné dans un . décor de toiles.

I1 semble que nous soyon! des théories naturalistes, mais il
g

étaient une reproduction '"photo-

' t‘ndi@s acteurs étaient enfin vétus

1 y avait donc bien, semble-

nous est pourtant di
graphique de la r

comme on l'était

t-il, ici, une ussi bien par le sujet que

l'on avait choisi ostumes, mais on ne se trouve
9

des progrés que e les possibilités du cinéma

&

et-celles du thés . Nous ne pouvons pas ici

romans de Zola (esseatie én al et de 1'Assommoir), mais
il est pourtant 1mp-rt5§§:§§L deux films qui ont étée inspires
par Germinal. Le prem;gg i porte le méme titre que le roman, a été

Sadoul, qui a eu 1l'occas-

¥ 1 ngdise, dit que c'est une
oeuvre treés ennigeuse ' héﬁtre photographié', 5

mais que les eplsgpes qui ont ete tournés dans la région du Nord de la
""ﬁﬂﬁ’?ﬂﬁf’m }‘IEJT e €
méme anné fI\j:st une transposition

Sadoul Zola et le Cinéma Frangals, p. 161.
Ibid.; p« 159,
Ibid., p. 160.
thied. sl T8

Leprohon, Histoire du Cinéma Muet, p. 151.

“49

' 33
MELEnE
35

'36Sadou1, Zola et le Cinéma Francais, p. 165.
37

Ibid.
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du méme roman, mais avec une intrigue beaucoup plus mélodramatique, Au

Pays des Ténébres.38 Ce film est un exemple assez amusant de l'utilisa-

tion des idées de Zola et d'Antoine concernant la mise en scéne et les
décors : en effet, Jasset a tourné son film dans le nord de la France,
sur un carreau de mine, mais il n'a pas jugé utile de se servir du décor
naturel qu'il avait autour de lui; il a fait reconstituer des galeries ~
de mines en amenant par exemple, de vrais blocs de charbon.3 Cl'est un

paradoxe que, pour tourner reallste, il doive reconstituer un

décor qu'il pourrait t tout fait dans la mine ou

il est installé. Cela ntz a, a son début, n'a pas su

comprendre que lew,s

au Théatre-Libre, ne,

_quées et élargies par Antoine
rectement utilisées dans le

nouvel art; si le décor de la fagon le plus

exacte possible t parce qu'il est comnscient

du fait qu'on ne i décor sur la scéne : le

décor n'est qu'un er, [majsfle but demeurant de donner aux gens

1'illusion de 1la - sans doute plus grande si

on allait chercher ouve, ce que le cinéma peut

faire. Si le but du ghéigre— iste était de ccnstater la vérité,

l',p":-l“l f‘l '- ::-"’
de recréer des;gfcoru qﬁh elle™
' ! 3

place : dans

situations et
Nous en ommes maintenant a un point ou nous devons ccnstater
que les pr rnés par le cinéma
muet au dﬁﬁ m ﬁ _ "lﬁlﬁerer de 1'idée que le
cinéma éta;y du théitre filmé : on a Eafnsporte, ans le cinéma, les

RS e LT et

Théatge-Libre, sans se rendre ccmpte qu'

reflechxr; comme nous avons essayé de le faire au début du présent

R S " .
3L'Lepr,oh()n, Histoire du Cinéma muet, p. 151.

39

Sadoul, Zola et le Cinéma'Frangais; ps 165¢



- 203 -

chapitre, sur les possibilités que le cinéma leur apportait d'étre

enfin plus prés de la réalité, d'étre vraiment naturalistes; ils auraient
alors ccmpris qu'une adaptation de ces théories s'avérait nécessaire

et utile. Or, il est paradoxal de noter que c'est justement 1'homme de
théatre dort ils suivaient aveuglément les legons dramatiques sans les
lecons sans penser a les adapter, Antoine, qui a été a l'origine d'une
réflexion progressiste sur les techniques que le cinéma devrait adopter

r. Zola pour le théétre.40 En effet, a

pour parvenir aux buts dé

partir de 1916, Antoi a réalisation de films, et il s'y

1ns1 que ses articles de presse

@JAence 1'importance essenti-

avant au théatre : "L'intérét de

41 '

ev1dent qu'alors." = C'est

consacrera jusqu'e

concernant le c 1nema

elle qu'il a eue,

ses films apparait
qu'Antoine, co echniques théatrales utili-
sées au Théatre- : parvenir a son but, exprimer
la vérité. I1 a d ’ ] “urt >8sibilités que le cinéma lui

apportait pour

Regardons par exe

Il -suffit d'aller é§;£§§1 €s et de regarder. Rien de plus bariolé
et de plus 1ntereeﬁ§dﬁ}”T? ls_voudrait voir un tel décor s'il

était réaligéiavec le d
L!'intérieurZdlune—usis Laberieur I'vne mine, la foire aux pains

~ d'épices, 5 5~ champ de course (...)
Tous les caiﬂe le v -u:Ett y Easser (...) Ce qu'il
faudrait, c%€st une reproduction minu use.

Antoine a treés bldhdhpm ris que bLa’ representatlon la plus m1nut1euse,

la plus rﬂ u{l '3 WE}%EJW%J ’}ﬂa‘jpemet le film, qui est

la copie e Racte de la rea11te. A1n51, Antoine montre trés bien que, si

- AWTENT AN TR

Halles; ainsi qil n'y aura pas seulement les Halles, décor naturel, mais

on verra les gens qui travaillent, qui vivent, qui passent dans ce décor

ik TF O LT

41Leprohon, Histoire du Cinéma Muet, p. 52.
42

Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 104.
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naturel ou on présentera une action : ceci renforcera l'impression que
cette action est réelle, c'est la présence de ce décor vivant. Par cette
référence a 1l'emploi qu'Antoine se propose de faire du décor naturel,

on peut saisir la maniére dont il adapte les idées de Zola pour le
cinéma. Il a d'ailleurs mis le résultat de ses réflexions en application
quand il a tourné la Terre, en 1921.43 L'utilisation des paysages de

la Beauce donnait une grande force a ce film44 et Sadoul dit bien que

la révolution faite par c fut qu'on pouvait y voir "une véritable

étable avec son fumie d'araignées."45 On trouve aussi
qu'Antoine est a 1! ine de i des paysages pour exprimer le
11d!et eu, de ce point de vue, une

milieu particuly 2
véritable influence

nous pouvons d

ultérieur du cinéma.46 Ainsi,

“au théatre, grace a la

réflexion d'A pour l'utilisation de décors
. . : o \ b, ., 47

Réalisme, est cer i essentiel. I1 faut cependant

jes décors naturels d'Antoine

Zola, confond le dégor, € o ik .  :'u¥ Sadoul, en effet, le décor
n'est qu'un cadre devéﬁ&:gﬁ—'f ;quél on voit des personnages, mais
on ne peut pas 1' psiiﬂﬁ%g tar le milieu c'est a la fois le
décor et son

pas seulemen

quand il disai "Seulement, a souhaiter que les dramaturges

nous montrent leiv i peuple, ef non pas ces ouvriers pleurnicheurs

w e 45 N WA R

reflex1on d‘An301ne a pro os du cinema ne s'est pas seule-

_AWIRIAIAUNNINGTAY

Gauthler, Zola et les Images, p. 425.

44Leprohon, Histoire du C;nema Muet, p. 52. ;

45Sadoul, Zola et le Cinéma Francais, p. 169.

46Le§rohoﬁ,'Hisfoire du Cinéma Muet, p. 52.

A S
48

Sadoul, Zola et le Cinéma Frangais, p. 167.
49

Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 104.
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intéressée au probléme de la vérité du décor naturel et du tournage

en extérieurs. Il a écrit, par exemple, un "article qui est un exposé
de 1l'art du réalisateur, exposé dont la justesse de vues et le carac-
tére précurseur sont remarquables."50 Antoine, quand il pense sur le
cinéma, essaie touf simplement d'y voir les possibilités de réalisation
de fagon plus naturaliste qu'au théatre des idées qu'il a développées
en suivant les théories de Zola. Par exemple, Antoine, afin de donner

plus de vérité au jeu des u s sur la scéne, avait proposé 1'idée

que, pour ces acteursy 1l la scéne soit considéré comme un

"quatriéme mur'". Ma que ce ne pouvait étre, au théa-
tre, qu'une con‘? e cinéma, au contraire, il
est tout a fait tourn ne vraie piéce, au milieu de

quatre murs : tirés par le public qui est
au théatre, ce onc plus naturels, tandis

rprendre une action qui n'

a technique du cinéma va

loin; il .s'est ren

entent, en tenant le qua-
; 1'ensemble des milieux

au lieu de tevenir sans cesse vers 1'=iditoire, de méme, il
deviendra négessaire que leg artistes de cinéma s' astrelgnent a’

SR B R

re a ce danger Antoine veut donc que la caméra soit mobile,

Pour repo

NI rid NI TS e

regarde l'acteur et celui-ci est alors beaucoup plus naturel car il ne

joue plus sur un seul point, mais partout : devant lui, derriére lui,

50Lprohon, Histoire du Cinéma Muet, p. 52.

; 5-lAndré Antoine, Propos sur le Cinématographe, Le Film, 1919,
Cité dans Sadoul, Zola et le Cinéma Frangais, p. 168.
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3 coté de lui. De plus, comme la caméra peut s'approcher des acteurs,
elle est capable de surprendre tous les petits détails de leur jeu

le gros plan, qu'Antoine utilise dans ses films, est l'occasion de
retrouver un jeu plus naturel qui s'accorde avec les décors. D'ailleurs
et justement pour éviter le jeu exagéré des artistes de cinéma qui, a
cette époque, venaient tous du théatre et étaient donc habitués a des
mimiques trop appuyées ou a des gestes trop larges, Antoine pense qu'

il faut utiliser, au cin . b -professionnels qui peuvent vivre

jouer; ainsi,

avec naturel les actio

le réalisateur a ravalller avec la nature. Il

ne slattachez;eggﬁ_pan : rs trop bons comédiens; des
paysans, des™ ec i ramways deviendront, s'il
le veut et g ; curs de cinéma, et pas des
figurants, des

- Nous voyon iennes du Naturalisme au

théatre, adapté dans la période ou il a

travaillé comme ci s avec l'échec du théatre

naturaliste, mais ' trouvé, dans la technique

~nouvelle que les ée, le vrai terrain ou il

fallait qu'elles so : ¥ : lleurs, on doit reconnaitre que
le cinéma, par ses premﬁ§§§§;g ons qui n'étaient que des films

affirmer que 1'o vre toine est la réalisation

idéale des theor1es que Zola avait proposéés quelques années auparavant

‘puisque, ﬁ % la forme de ses mises
en scene,mﬂ ﬁﬁn w\ﬂ ﬁi?}ﬁes scenarlos quril -
accepta de ourner furent (...) de mayy vais feu111e ons. 3 Matse ce qui
es w{]\ﬁq ﬂ ﬁjm wqq WEF"'J ﬁtma ont pu, a
travers les ecrits theoriques d'Antoine, recevo luence des idées
de Zola : c'est ainsi que Sadoul affirme, par exemple, que l'école néo-

réaliste italienne, apparue en Europe aprés la Deuxieme Guerre Mondiale,

utilise une mise en scéne qu'Antoine avait définie des 1919 : "Décors,

52Ibid., p. 169.

53Ibid.
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costumes, acteurs mémes saisis dans la rue par une caméra supposée
invisible pour les interprétes comme pour les spectateurs." Nous

ne sommes pas capables de faire une étude compléte de tous les mouvements
et de toutes les théories du cinéma depuis 1'époque d'Antoine et de Zola
mais il faut bien &tre certain que ces deux théoriciens ont eu sans
doute une influence trés importante sur le développement du septiéme

Art. Ainsi se vérifie trés bien 1'idée de Pierre Martino selon laquelle
le Naturalisme sé survit, ou plutdt vit toujours, actuellement, dans le

ago s 90 : ‘ - ;
cinéma.”~ De ce point de ouvons reconnaitre une grande impor-

tance au théatre natu 'il a été, comme le remarque le
grand historien de old '
| ——
une transitio . s £ quiyemobilisant le public, le menant

aux événemen les événements a lui et de les.
lui présentess l'action de maniére a _
suggérer que - set E été %\\?ur le vif et réduit la

fiction au &

AU INENingIns
RIAINTUURIINGINY

54Ibid.

_SSMartino, Le Naturalisme Frangais, p. 195.

56Amengual, Clefs pour le Cinéma, p. 147.




CONCLUSION

Au terme de notre étude, une certitude apparait : au contraire
de ce que la plupart des manuels et des recherches sur son oeuvre nous
laissent croire, Zola n'est pas que l'auteur d'un cycle romanesque, les

Rougon-Macquart. En fait, dés le début de sa carriere littéraire, il

que le prouvent, des 1865, sa comédie,

ins
|
| ‘ rame, Madeleine. Bien plus, ces
’ ’ ~ . -
ésentés sur scéne, lui avaient
@agements de la part de ce

“t : "Vous auriez (...) grand tort

s'est intéressé au théiatre

premiers essais, s'i
pourtant valu des
dramaturge alors celg

de ne pas suivr ez de réelles qualités, je

ne crains pas ption qu'il a éprouvée en

se voyant incapa premiéres piéces l'a sans

plus facilement,

n'a jamais renié

la scéne comme il 1'étaitdu ro m que Zola aurait, un beau jour, pris

o Ay .
la décision de‘faixo-aiffﬁﬁi

Il1y & tant : rand \_ﬁ ence entre le jeune homme

qui, en 1865, azﬂe 3 ; : ézl

qui va, a partir de la tribune que les jou
ine de l'art dramatique. Quand
‘ eﬁaxﬁ subi 1'influence de

certaines icees plus ou mokns sc1ent1f1ques, comme celles du docteur

AN IO B e

dramatique aux journaux pour lesquels il écrit, il est le maitre d'un

re et 1'écrivain reconnu

aux lui proposent, essayer

de suscite

il ‘éerit

courant qui se base sur un Réalisme scientifique, le Naturalisme, et
il est normal que ce soit dans cette nouvelle optique qu'il se place

pour juger des oeuvres qu'il doit critiquer. Ainsi, sans qu'il se force,

1Cité par Mitterand, Thérése Raquin au Théatre, p. 489.
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W

son intérét pour le théatre, ajouté a ses idées littéraires, 1'ameéne

concevoir la formule du Naturalisme au théatre.

Il n'est donc pas possible de séparer le Naturalisme dans le
‘roman du Naturalisme dans le théatre, ainsi que l'a d'ailleurs noté
Martino qui affirme : "Il serait fort inexact de séparer, en des com-
partiments par trop étanches, le théatre et le roman naturalistes."
C'est la raison pour laquelle nous avons di retrouver quelles étaient

les origines et les caracte néraux du Naturallsme a partir de ses
premiéres manifestati jjf | 'une doctrine qui veut étre la
représentation la

complete possible de la réalité
mais qui se base

eorles scientifiques, comme

-&,

comme la loi des milieux, que

’ ’

la loi de l'here T

Taine a élaboré lans son sens le plus large,

il parait évid ssi applicable dans le
théatre que dans sir que le théatre soit
compris comme eta epré; 2 on de la vie : on comprend alors

s critiques traditionalistes,

a toujours essaye idées positivistes qui croient
dans la regle de 1° trer que le théatre, des ses ori-
gines aussi bien theori iques, a vocation a représenter la
réalite.

Cettel .t atre, marchant depuis ses

origines jusqu'

,I)ers le but final qui est le

Naturalisme doezl beaucoup de force a ses idées, car elle lui permet

de ne pas_.veje " ui sont appatues tout

Boileau et ans les comedﬁgs de Moliére, dans les idées de Diderot,

ﬂﬂﬂl@sﬂﬂl‘[ﬁﬂques, des traces
e petit 2 ti by s sans cesse,

vers le Naturalisme au théatre. Ce que Zola condamne, ce sont tous les

auteurs qui, a son époque, celle ou l'évolution, selon lui, arrive a
son but ultime, restent dans des formes désormais démodées, comme la

tragédie, le drame romantique ou la comédie d'intrigue, qu'il appelle,

2Martino, Le Naturalisme Francais, p. 155.
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péjorativement, la '"piéce bien faite'.

Si nous essayons de réfléchir et de juger la théorie dramatique
~de Zola, il importe d'abord d'accepter son hypothése de base, qui n'est
d'ailleurs pas seulement la sienne, comme il le dit lui-méme, puisque
Aristote et Platon l'ont proposée bien avant lui : le but du théatre
est de nous montrer la vérité de la vie, quelle qu'elle soit. A partir
de 13, nous pouvons reconnaitre que Zola présente une théorie globale

du théatre peut-étre parce ause de son expérience de critique

dramatique, il ne peut piéce de théatre, qui est formée
d'un sujet et d'un t sa‘ s§entation sur scéne, qui comporte
eur‘ decorswet accessoires. La piéce de

onc la réalité quotidienne,

mise en scéne,

théatre naturall
éclairée par le éterminent. Ceci est un -
point trés impo éterminée par des lois, on
ne peut pas, dans e f ‘ uver des éléments de hasard

qui ne sont j e l'auteur. Ce sont le mi-
liéu et 1'hérédi i , ce sont les personnages

et les milieux qui ! tQF;" ' ur, alors, doit seulement
transcrire la réalitg a - dé . qui incite a comprendre que le
style doit rappeler celu ==t i repot : il rapporte les paroles et
les maniéres de s expzihénxaé : nages, dans les conditions sociéles

et psychologiqués ol ils se trouve: e“point de vue, le théitre

rsonnalité de 1'auteur soit
que 1a;E}éce naturaliste présente

ces qua11tes queala representat on dramatique joue un trés grand role

v et que Zoﬁ ﬁij da ﬁ ﬁln?ﬁ ﬁqﬁ 1nsp1rat10n d'un met-
teur en sc%re. n ef rtanc qui est ainsi affirmée
entraine que le décor et 8s accessoiffes soient cdpiés sur la réalité,
B R T R T . e
d01v £ permettre de mettre cette réalité en valeur; cela veut dire que :
la mise en scéne doit étre naturelle et que les acteurs doivent vraiment
Hevenir le personnage qu'ils jouent : il n'est pas acceptable qu'il se
trouve une '"distanciation'" entre l'acteur etrle personnage, car cela
serait un obstacle au réalisme de la représentation. Ainsi, nous devons

bien admettre que la théorie de Zola sur le Naturalisme au théatre

représente un ensemble cohérent et crédible, si on accepte, ne l'oublions
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pas, cette idée que le théatre est une copie, la plus conforme qu'il

soit possible, de la vie réelle.

Si Zola a donc élaboré une théorie complete du Naturalisme au
théatre, on peut se demander pourquoi toute son oeuvre dramatique ne
comprend que cing pieces, puisque nous avons écarté de notre étude les
nombreuses adaptations de ses romans faites par des dramaturges de
métier3, puisqu'il ne les reconnait pas pour ses oeuvres, lesAjugeant

ramatiques - les mélodrames, essen-

sans doute trop prés de }

tiellement - qu'il E \ %ﬂ fait impossible a considérer
ces cing piéces & engem e pouvant étre des applications
ou des exemples ie n : En effet, nous avons déja
répété que Made I alors que Zola n'avait pas
mis au point sa our le roman ni pour le

théatre. C'est la algré certains éléments assez

intéressant, tot comme une piéce a thése
théorie de 1'imprégnation,

ce qui fausse son igue ¢t/ sesipersonnages. I y a également deux

comédies, Les Hériti Rabourdi outon de Rose; comment aller
décider, en nous b : que le théatre naturaliste de
Zola est bon ou mauve&gﬁzﬁégpc us a lui-méme prévenu qu'il ne les
a composees gﬂ& pour s'amus voir analysées en détail

nous avons tre en que x 32 Yayant pourtant, comme la
seconde qu'un q e, présente assez clairement

des principes naturallsteS' ceci n'a rienE;'étonnant quand on sait

ZL’ZJZ?FTIJ‘EJ*J‘VTEWT?W )l i

ous devon aldés déciderfde la valeurﬂnbturallste du théatre

naarmm 300 3 G Yt R it o compon

pend nt ce que Carter appelle sa "periode natura11ste" et qui sont des

adaptatlons trés élaborées de deux de ses romans, Thérése Raquin et

3Carter, Zola and the Theater, pp. 101-149.-

aKaﬁes, Zola et les Adaptateurs, pp. 86-87.

Carter, Zola and the Theater, p. 27 et suiv.
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Renée. Ici, il ne fait pas de doute que nous nous trouvons devant deux
piéces vraiment exemplaires qui, a part quelques légeéres invraisemblan-
ces dans le dénouement pour la premiére et quelques imperfections de
sﬁyle pour. la seconde, apparaissent vraiment comme les drames que Zola
imaginait depuis qu'il avait commencé a élaborer sa doctrine. Il faut
pourtant que nous restions objectifs et que nous redisions ici que'ces
deux oeuvres n'ont guére eu de succés lors de leur présentation au

public. Pour quelles est ce que nous devons essayer de voir

ici. Carter présente l'hy les drames de Zola ne sont pas

trés bons car il les ue ou il se hatait de mener a

bien 1l'élaboratio il n'aurait pas eu assez de

temps pour s'y consa te explication n'est guére

acceptable car vu - explique dans les

préfaces de ces il a travaillé a les mettre

Zola qui voudrait donner

pour cause de ses ale" anti-naturaliste dont

z .

il aurait été vig n'est pas impossible, mais

alors pourquoi ses :'§+ s les plus scandaleux, comme la Terre,
; AT ‘ L
auraient-ils connu 1 ucees ? , ce sont sans doute Kanes et

Guieu qui nous expliquent ie i ‘es raisons de ce relatif échec :
lorsque Zola compose sés _{ st _un romancier de métier, et il
se sent sans ¢ ‘ ‘ <@ de théatre qui, par ses
contraintes, le f;f {gf et il manque de la tech-
nique de base du héatre quiest de éavoirﬂlnchainer les scénes avec

logique et rapldlqﬁ

ﬂ USIAN g;mwemoﬂ qore eilons o i

des oeuvres dramathues, 11 aurait peut -étre acquls ce métier du théatre

S BRI milflﬁ”l,‘? MHARE o

affalbli; ne le voit-on pas, de 1887 a 1893, se plaindre d'avoir du mal

g

6Ibid., P 56
7Kanes, Zola and Busnach ‘the Temptation of the Stage, p. 115.

8Guieu, Le Théatre Lyrique d'Emile Zola, p. 17.
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. . 9 . g
a terminer sa série des Rougon-Macquart ? D'ailleurs, les oeuvres qu'il

compose par la suite sont des romans ou la documentation naturaliste
fait de plus en plus place a des visions humanitaires et idéalistes.
Dans cet état de pensée, nous comprenons pourquoi il a abandonné 1la

composition théatrale. Notons cependant que, vers la fin de sa vie,

il s'est intéressé a rédiger des livrets d'opéra en prose pour le

musicien Alfred Bruneau; ces livrets sont parfois trés idéalistes, et

'}’H: 1'Enfant-Roi est reconnu par Guieu

pas ;ﬂcette vérité qui est que les

aussi bien par leur petit

presque symbolistes, mai

comme un texte encore i

Nous ne p

oeuvres théatra

nombre que par la composition théatrale,

oeuvre théoriq mesurer l'importance de

cet écrivain. En :- les Zola concernant une réno-
vation des techniq f n théatrale ont été réfléchies
par Antoine, le fond e-Libre, dont 1'infuence continue
toujours, avec des fftj.>ﬂ.r7fit s évolutions, a se faire sentir

jusqu'a notre epoque. }r' "j”‘ jiaire d'Antoine donc, Zola est

nfait pas été un disciple
de Zola et méme_ ¢ : apparait é@kme son ennemi, nous notons
également que la ’ ur encore rgconnue aux Corbeaux et, a un moindre

degré, a % %fjw q ? les manuels de litté-
12
a

rature qum‘Font e ces oeuvres des pieces exemplaires du Naturalisme™ ",

il R A EAVEIAY

real té de la vie quotidlenne. Sans Zola et sans le Naturalisme, Becque

ne serait gueére qu'un auteur isolé et peut-étre méme inconnu.

9Martino, Le Naturalisme Francgais, p. 173.
107414, pp. 189-195.

11Guieu, Le Théatre Lyrique d'Emile Zola, p. 95.
12

Martino, Le Naturalisme Frangais, pp. 162-163.
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Si nous continuons a tenter de juger de l'influence des idées
de Zola concernant le théatre, nous voyons que toutes les tentatives
de création d'un théatre symboliste, depuis Paul Fort, ont été faites
en réaction contre le Naturalisme. Si Zola n'avait pas tant lutté pour
que vive un théatre naturaliste, 1'évolution, par réaction des symbo-
listes, n'aurait peut-&tre pas eu lieu. Nous n'irons pas jusqu'a dire
que Zola est a l'origine indirecte du théatre symboliste, mais nous

ir de cette réflexion de Rémi de Gourmont

pouvons peut-étre nous sou
ssemblances entre ces deux écoles

qui éclaire particulié
littéraires par a11

serait, technlqu

; opposees : " Le Symbolisme ne

elargi."

Enfin, 1 ue toute la théorie du Natura-

lisme proposée rouvé son meilleur terrain

d'application lle forme d'art dramatique,

le cinéma, a ca ‘ largies que présente ce dernier.

erriére cette prédominance

invasion de la scéne par les
figurants et de l'atelier, de la mansarde,
du cabaret, des = : e, ce n'est pas en fin de comp-
te le théatre i 4§ “réalisera mais bien, une génération plus

i 14
tard, le cinéma. J"ﬁ;:;‘i

des tableaux

i

.:lla doctrine

Ains tre d'Emile Zola n'est

pas un momen ; elle est & la fois un

maillon de l'efgiut::
conception actuea}e du théatre et, plus encore, du cinéma. C'est la
raison p peu d'intérét que cette
- partie m% Eﬁe‘a mﬂﬂjﬂﬂjnﬁ la part des historiens
de la litterature comme de$ cr1t1queh}1ttera1resq_l.e présent mémoire

o T T G S0 )86 Bt e o

Zolaflet de leur influence dans le domaine de l'art du théatre, tandis

iqui]et 1'ancétre direct d'une

que notre analyse des piéces de Zola n'est faite que du seul point de

13Cité par Hubert Juin, Ecrivains de 1'Avant-Siécle (Paris:
Seghers, 1972), p. 72.

14Cité par Guieu, Le Théatre Lyrique d'Emile Zola, p. 27.
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leur caractére naturaliste.Bien des aspects resteraient a envisager de

facon 2 mieux connaitre le théatre de Zola.

La premiére direction d'étude consisterait a élargir 1'analyse
de la genése de ses piéces de théatre, par la comparaison entre les
différents états des manuscrits de ces oeuvres, de fagon a voir, par
les transformations apportées par Zola, quels sofit les buts qu'il
recherche en composant son oeuvre. Une pareille étude devrait aller

ions faites par Busnach et Gastineau

jusqu'a s'intéresser aux ada
collabore : les indications qu'

auxquelles, quoi qu'ith
il a données a ses ‘ ab seraient certainement trés utiles

pour préciser quelblevest sa '&s:wﬂatre avec plus de profondeur.

—

La second

lle il serait bon d'envisager

la recherche conc " c'est la comparaison entre

les romans et a tirées; ceci donnerait

de plus grandes sursles dif ces existant entre le roman

et le théatre d' Bien plus, les changements
nécessaires dans de t ient un bon moyen de voir
la fagon dont Zo on de ses personnages et de

la théorie n-a

autant que nous puissions le

ans l'organisation du mou-

raisons de 1'e

» 3 =
savoir, n' est us joué : les maladresses

vement dﬂﬂ §Wﬂﬁ%( ctions, dégagées en
elles-mé ZJ ﬂ fl?j aillite d'une oeuvre
de celle une theorle.

awwmnimummmaﬂ
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