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continue» {p. 170). Le réalisme balzacien
se résout ici en «jeu d'écritures»,

Dans ces deux lectures sémiotiques, le
roman balzacien n'est plus pris comme
exemple de la littérature représentative
classique: la figure est mythique, et sl y
a bien une inscription du corps, ce n'est
pas celle d'un corps réel (I'imaginaire est
narcissique, comme chez Mallarmé, sou-
vent cité et employé par Yannier, qui ana-
lyse ["auto-représentation de Louise dans
les Mdmoires de deux jeunes marides). Le
texte est clos, tout comme Munivers balza-
cicn, chez Pugh, est un univers clos. Les
trois ouvrages sont des exemples d'une
approche inrerne de I'ceuvre balzacicnne;
celle de Clark est exrerne. Il s'agit sire-
ment 1& de deux niveaux différents: le
portrait peut se faire a intérieur de
I'euvre éerite: «Voicl, Renée, le portrait
de ta sceur autrefois déguisée en carmé-
lite et ressuscitée en fille légére et mon-
daine», écrit Louise & sa sceur (Yannier
p. 161), alors que tel autre personnage se
définit par rapport & un hors-texte fourni
par le narrateur; c'est le cas de Ceésar Bi-
rotteaw: «il franchit .. les barridres qu'en
d'autres temps la domesticité eiit mises
entre la bourgeoisie et lui» (cit. Clark p.
148-49). Peut-étre n'y a-t-il que 'écriture
romanesque qui puisse faire la synthése
de ces deux niveaux.
Hans Peter Lund
Copenhague

Bernard Masson: Musset ef le Thég-
tre intériewr. Armand Colin, Paris,
1974. Coll. «Etudes romantiques»,
475 p.

Cel ouvrage a pour sous-titre « Mouvelles
recherches sur « Lorenzaccions»; c'est donc
de ce drame seul qu'il s'agit et le utre
méme est expliqué dans 'avanl-propos:
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«[ntérieur, le théitre de Musset I'est &
plus d'un titre ou, pour mieux dire, a
plusieurs degrés. Il l'est d'abord (...)
comme thédtre de lecture. (.. .) Le théitre
de Musset est, par essence plus que par
accident, un théitre non joué (...). Mais
ce théatre est inléricur 4 un autre niveau,
en ce qu'il est en état d*échange nourricier
¢t permanent avec la vie intérieure de son
auteur. (...} L'ceuvre dramatique n'est
pas un miroir ou I'événement se refléte,
mais un spectacle ob il s'éclaire, devient
déchiffrable, prend tout son sens {...)»
{p. 5-6).

C’est selon ce double sens de I'expres-
sion «théatre intérieur » que se développe
I'étude qui wraite d'abord du texte lui-
méme en deux grands chapitres intitulés
« L écrivain et ses lectures » et «Le drame
et son héros»; puis la seconde moitié de
I'ouvrage, intitulée «La pitce et ses inter-
prétes », porte sur les différentes mises en
scéne de Lerenzaccie, de celle de Sarah
Bernhardt en 1896 i celle du théitre tche-
que Za Branou en 1969. Disons tout de
suite que c'est sans doute cette seconde
partie qui constitue I'apport le plus origi-
nal, le plus riche en matériaux nouveaux.
Ala fin du volume il v a deux annexes tres
importantes; j'y reviendrai.

En téte de chacun des trois chapitres
de I'étude, il ¥ a une sorte de note intro-
ductive qui esquisse britvemnent I'essentiel
de ce qui va suivre. Dans celle du premier,
on lit: «Le premier chapitre découvre une
source privilégiée et I'exploite en tous sens;
le second trace au chercheur un chemin
a I"écart des chausse-trapes qui pourraient
compromettre sa progression régulidre»
(p. 12), ce qui veut dire, d*abord, que
I'auteur présente une «nouvelle» source,
une fraduction francaise de La vie de Ben-
venute Cellini, pour laquelle on a cru jus-
qutici que Musset s'était servi d'une £di-
tion iraffenne, et, ensuite, qu'il montre
avec beaucoup de détails comment Musset
cn a tiré profit pour conclure que «si, par
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certains colés, Lorenzaceio est le tableau
musclé et pathétiqgue d'une décadence,
c'est & Benvenuto d'abord qu'il le doit.»
(p. 31).

Le critique, dans ce domaine, veut intro-
duire en quelque sorte, au lieu des «gloses
insulaires», le « commentaire concertén»:
«J'entends par la celui qui, loin d'isoler
chaque détail pour en chercher 'origine,
possible ou probable, ou pour dénoncer
éventuellement I'erreur historique qu'il
contient, tiendra compte, pour l'explica-
tion de détail, du dessein général de la
piéce, des habitudes de composition de
Musset, du mécanisme subtil de I'imagi-
nation créatice. » (p. 33}

Parmi les exemples qui suivent, certains
montrent trés bien I'utilité d'une telle mé-
thode {le commentaire sur la Mazzafirra,
par exemple, p. 47 ss.); d’autres prouvent
qu'il est tout de méme difficile, méme
lorsque les intentions sont bonnes, dévi-
ter d'une part que le commentaire glisse
vers le aglose insulaire », d’autre part qu'il
entraine trep loin Pimagination du cri-
tique. MNempéche qu'il semble fort utile
de faire la distinction; mais je concevrais
plutdt le rapport entre les deux sortes de
commentaire comme semblable au rap-
port que I"auteur établit entre wrecherche
des sources» et «acte critique» lorsqu’il
écrit que «la recherche des sources est
comme une tache préparatoire, obscure et
modeste, faite pour disparaitre sitdt gqu’a-
chevée. L'acte critique proprement dit
commence au-dela.» (p. 12). 1l n’y a pas
forcément, 4 mon avis, d’opposition entre
les deux commentaires.

Le premier chapitre de la seconde par-
tic commence par fixer briévement, en
suivant l'exemple de Jean Pommier, la
chronolegic cxterne de Ja gendse du drame,
c'est-i-dire I'achévement du texte i un mo-
ment précedanr le départ pour I'ltalie, pour
pouvoir ensuite, selon les intentions affir-
mées par le critique (p. 32), décrire la
genése interne de Lorenzaceio, wretrouver
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P'intuition d’ensemble d'ou est sortie la
piece de Musset et dont nous n"avons fait
jusqu'ici que reconnaitre les signes furtifs,
le projet fondamental dont Nimagination
créatrice du poéte allait développer pro-
gressivement le contenu et déplover large-
ment les richesses implicites. » (p. 62)

Pour expliquer I'intérét qu'a pu susciter
en Musset I'esquisse que lui avait donnée
George Sand, Une conspiration en 1337,
I"auteur discerne trois lignes de force: le
réve italien, la conjoncture politique ¢t le
débat littéraire.

A propos de la premiére, il est démon-
tré que «ioute évasion dans le romanes-
que, I'idéalisme, le pittoresque, 'exotique
est systématiquement bridée. Musset cher-
che & briser la vitre que la distance dans
le temps et 'idéalisation du passé pour-
raient interposer entre le spectacle de
Florence en 1537 ¢t le lecteur contempo-
rain. » (p. 75)

L*analyse de Masson a surtout le mérite
de montrer comment cet effort est consé-
quent et marque la pitce A tous ses ni-
veaux, des simples expressions linguisti-
ques jusqu'd la forme donnée au déve-
ioppement d’un dialogue ou d'une intri-
gue, en passant par 'usage de la couleur
locale.

Discutant ensuite I'influence des cir-
constances politiques, Masson montre
d’abord, et contrairement 4 ce qu'on a pu
penser en général, que ce ne peut guére
étre George Sand qui ait éveillé IMintérét
de Musset pour la politique, encore moins
ait fait de lui un républicain ou un révo-
lutionnaire: de nombreuse citations des
lettres qu'elle a écrites entre 1831 et 1835
et d’ol se Jégagent une forte déceplion,
un scepticisme et un mépris profond pour
les faits et les hommes politiques, quels
qu'ils soient, I'indiquent fort bien. « Le fort
de I'influence de Sand sur Mussct est i
chercher dans «|’ordre psychologique plus
que dans lordre proprement idéologi-
que.» {p. 85)
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Cela ne veut pas dire que Masson pense
que les circonstances politiques n'aient eu
auncune influence sur Musset; mais celui-ci
est un éerivain qui s¢ désintéresse de «lg
politigue comme événement de actualité»
au profit «dy politique comme philoso-
phie de I"'existence » (p. 80}, autrement dit,
pour reprendre une citation de Claude
Duchet, comme la philosophie des «rap-
ports entre 'individu et la société, et plus
précisément l'insertion de 'homme dans
la cité, dans une communauté organisée
selon des lois.» (p. 80)

La troisiéme ligne de force est le débat
littéraire; en I'occurrence, celui que suscite
le drame historique. Le point de départ ici
est une confrontation entre Lerenzaccio
et Le roi s'amuse, accompagnée d'une eri-
tigue sévére de Gustave Planche, eritique
dans laquelle Musset a pu reconnaitre
bon nombre de ses propres idées. (Je ne
sais pas si Planche lui-méme a consacré
ailleurs un article 3 Lerenzaccie, mais il
serait peut-gtre juste d'ajouter que la cri-
tique, soit romantique soit néo-classique,
contemporaine de la picce, n'a gudre &té
plus indulgente pour celle-ci que Planche
pour celle de Hugo)

La conflrontation fait ressortir certaines
caractéristiques du drame de Musset;
pourtant une remarque m'étonne: «En
I'oceurrence, Lorenzaceio est un titre res-
trictif, qui fausse quelque peuw la per-
spective. Le vrai sujet du drame, ce n'est
ni «le duc s’amuse», ni méme «une cons-
piration en 1537», mais « Florence abi-
tardie s’abimant sans rémission dans la
servitude et sous la tyrannie. » (p. 105)

Cette observation me semble guelgue
pen contredire ce qui est, par ailleurs,
I'idée directrice de I'ouvrage, a savoir
I'idée qui concentre I'intérét de I'interpré-
tation sur le personnage de Lorenzo (cf.
p. 120, 191, 211, 216 etc.), ce qui distingue
cette interprétation de celles de Henri
Lefebvre ou de Hassan el Nouty (cf. p.
173).
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L’analyse aborde ensuite l'esthétique
du drame en deux chapitres intitulés «Fi-
gures poétiques de I'espace et du temps»
et «Spectacle et signification ».

(Bien que cela ne soit pas absolument
indispensable, il est trés utile de lire, avant
ces deux chapitres, les deux Anmexes qui
figurent & la fin du volume: dans la pre-
miére, "auteur discute les trois plans de
la piéce et apporte une importante cor-
rection 4 I'hypothése formulée par Di-
mofl (Genése de «Lorenzaccion, p. 149—-
166), ajoutant au plan I de celui-ci les
actes IV et V du plan II1, qui comprendra
alors seulement les {rois prémiers acles;
I'hypothése de Masson place et explique
mieux la longue liste des noms de personne
que Dimoff donne en note p. 164-165. La
seconde offre une description trés minu-
ticuse du manuscrit méme de la piéee, et
I'on y trouve plusieurs remarques et ob-
servations qui, bien que cela ne soit pas
indiqué explicitement, servent en quelque
sorte d'arguments A l'interprétation du
drame présentée dans le corps méme de
1"étude.)

Malgré un assez grand nombre d'ob-
servations heureuses et d*idées ingénieuses
qui montrent comment ce texte ne cessera
probablement jamais de donner matitre 4
discussion, la démonstration ici me semble
moins convaincante que celle des chapi-
tres précédents: jai parfois quelque diffi-
culté 4 y voir une argumentation suivie, et
certaines conclusions me semblent ou
trop hitives ou pas assez fondées. Voici
quelques exemples:

Confrontant Une conspiration en 1537
de George Sand avec les trois plans de la
pitce de Musset, "auteur parle de la
cohérence qui s’exprime sur (rois niveaux:
esthétique, dramatique et politique. En-
suite il écrit: « L'exigence esthétique appa-
rait principalement dans la structure dua
premier acte. En donnant, dans les trois
plans, la place d'honneur, en fin d'acte,
a "adieu des bannis, en 'opposant, dans
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le plan 11T, & une scéne d'ouverture ol
retentit I'écho de plaisirs mondains, Mus-
set organise la matiére dramatique selon
des exigences esthétiques d’équilibre et de
contraste. (...} Une journée commencée
dans I'allegro d’un bal et qui s’achéve
largando en marche au supplice dessine
assurément un itinéraire dramatique, au-
quel l¢ cceur participe, mais dont Uintel-
ligence politique pourra faire également
son profit. Ainsi sont posés d'instinct les
principes d'une dramaturgie significative. »
(p. 120}

Ce sont 14, en soi, des remarques assez
justes; seulement, si I'on poursuit le rai-
sonnement, on doit, me semble-t-il, en
conclure que le drame définitif, ol appa-
rait une auire scéne introductive (celle
ol le duc enléve la seur de Maffio), rompt
cet «itinéraire dramatique» trouvé d'ins-
tinct. Mais ce n'est probablement pas ce
que pense 'auteur (ef. p. 151}

Dans la partie qui traite de l'imagina-
tion de I'espace, il est question du «décor
en profondeur », «terme auquel la photo-
graphie et surtout I'art cinématographique
ont donné un contenu précis: la profon-
deur de champ» (p. 123); la premiére
scéne de la pitce est citée comme un mo-
déle du genre (p. 126). Je suis parfaite-
ment d"accord Ja-dessus; mais je m'étonne
alors que la derniére scéne du drame ne
soit pas mentionnée: I'indication scénique
en Léte de scéne est « Florence. — La grande
place. Des tribunes publiques sont rem-
plies de monde. Des gens du peuple ac-
courent de tous cétés»; suit un échange
de répliques entre le Cardinal et Cdme,
et puis il ¥ a, avant la derniére réplique de
Ia pitee - le discours d'investissermnent de
Come, I'indication suivante: «lls s’avan-
cent vers le peuple. On entend Come par-
ler duns Iéloignement. » (c'est meoi qui
souligne). Clest 1, & mon avis, un effet de
w«décor en profondeur» trés original et
tout & fait exceptionnel & 'époque, je
crois. Masson semble n'y voir que 'ex-

Comptes rendus

pression d'une attitude du personnage:
«Le duc Come, enfin, préte distraitement
un serment de pure forme. Cette voix qui
se perd «dans l'éloignement» montre
clairement que les mots s’envelent comme
des «bulles 1égéres prétes i crever au pre-
mier vent.» (p. 153}

Dans la partie qui traite de «l'imagi-
nation de la durée», on relive beaucoup
de bonnes observations, par exemple dans
la démonstration {p. 142 s5.) selon laquelle
il n'y a pour ainsi dire pas de chronologie
interne dans ce drame, et que Musset crée
Pimpression de la durée par d’autres
moyens. Je voudrais suggérer ici une con-
frontation entre Lorenzaccio et Cromwell
parce qu'elle pourrait mettre en lumiére
une des caractéristiques selon moi fon-
damentales du drame de Musset, 4 savoir
que Musset y cherche (et, contrairement &
Hugo, y parvient) & surmenter 'opposi-
tion wcrise» vs «développement», lieu
commun dans toutes les critiques et tous
les manifestes romantiques.

Quelques remarques enfin sur des dé-
tails qui sont plus cu moins liés 4 Vinter-
prétation générale de la pidce: quoi qu'en
dise 'auteur au cours de 'ouvrage, son
interprétation accorde une importance pri-
mordiale 4 ce qu'on pourrait appeler la
psychologie des personnages (ou I'aspect
psycho-moral de la pidce), ce qui I'améne
parfois 4 leur conférer une signification
qui ne me semble pas trés convaincante.
Ainsi le réle qu'il veut attribuer au petit
peintre Tebaldeo: « Musset entendait bien
incarner en Tebaldeo une sorte de double
idéal de Lorenzo, tel que celui-ci edt pu
&tre, si d'aventure renongant 4 la route
dangereuse et inutile de 'action, il edt jeté
son énergie dans la contemplation ct la
création artistique» (p. 218). «Tebaldeo
maontre le chemin d'une existence nouvelle
vécue & l'heure non de 'histoire mais de
I'esprit et du ceeur, i Pordre non de 'am-
bition, mais de I"amour. » {p. 221, ¢f. aussi
p- 41 ss5.).
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Donrer une telle importance 3 ce per-
sonnage me semble difficilement soute-
nable si 'on regarde le texte de Musset, et
surtout si I'on tient compte aussi des ré-
pliques de Freccia (c'est-4-dire de Tebal-
deo)} dont Musset n’a pas voulu dans la
rédaction définitive (voir par exemple
Dimof, op. cit. p. 180).

L'importance accordée & Tebaldeo doit
beaucoup & la mise en scéne tchéque de
Krejea (cf. p. 385 ss. et p. 395) et elle
correspond en partie 4 'idée qu'un aspect
important du drame est la description du
«crépuscule de la Renaissance» (cf. p.
106 s5, p. 219 55). Je me sois demandé
quelquefois, en lisant 'ouvrage de Mas-
son, 5i un autre aspect également impor-
tant, dont il ne parle pas, ne pourrait étre
la description de «l'instauration d'une
nouvelle dynastie», prisque ce Codme est
celui qui deviendra Céme I°T et dont la
famille régnera sur la Toscane pendant
deux si¢cles. Cet aspect est aussi claire-
ment mis en reliel dans le titre de I'His-
toire de Florence de Varchi dont s'est
servi Musset: «Storia florentina Jdi Messer
Benedetto Varchi. Mella quale principale-
mente st contengonoe ultime Revoluzioni
della Repubblica Fiorentina, e Jo Srabil-
mento del Principato nella Casa de” Me-
dici». (Dimoff, op. cit. p. XV; c'est moi
qui souligne).

Je reste encore sceptique devant ce
passage: «Allons plus loin: peut-on dire
que le cardinal ait vraiment egi, ait pleine-
ment maitrisé Paction? N'a-t-il pas éié
plutdt, en fin de compte, I'agent d'exé-
cution {...) d'une sorte de fatalité histo-
rique qu'il n’a pas conduite (aprés tout il
n'a pu empécher "assassinat du duc Alex-
andre), mais seulement détournée i son
profi,, au moment opportun.®» {p. 178).

Il me semble que, contrairement 4 ce
quavance Masson, on peut dire que s'il
¥ a une fatalité historique, rtous les
personnages y sont subordonnés, et le
cardinal plutdt moins que les autres: je

171

ne m'expliquerais ni l'ordonnance que
Musset a donnée aux scénes de l"acte V,
ni la description du cardinal dans la pre-
miére scéne de ce méme acte V, si ce
n'était pour montrer justement que, tout
compte fait, le cardinal manipule mieux
que nul autre cette fatalité, ce qui, pour
moi, signifie que, dans I'univers du drame,
il agir mieux, avec plus de maitrise, que les
autres. Si, enfin, on compare I'image que
crée Musset de ce personnage avec ce
qu'en dit Varchi {(Dimoff, op, cit. p. 64,
ligne 1841 ss., p. 65, ligne 1861 s}, on
s'apergoit que c'est bien Musset qui en
fait un personnage fort, et non Varchi.

Enfin, cette interprétation générale de
la piéce fait aussi rejeter parfois trop faci-
lement les interprétations d'autres musse-
tistes; c'est ce qui arrive 4 celle d"Hassan
el Nouty dont Masson dit que «L'expli-
cation est plus ingénieuse que vraisem-
blable» {p. 175): ou bien la différence
entre les points de vue d"Hassan el Nouty
et ceux de l'auteur n'est pas tellement
grande, ou bien les arguments de celui-ci
ne sont pas présentés de fagon suffisam-
ment claire.

Comme je I'ai d€jd indiqué, 1a seconde
moitié de 'ouvrage est une description
minuticuse de diverses représentations
scéniques de Lorenzacecio de 1896 4 nos
jours. Il ¥ a, comme pour les deux parties
précédentes, une note introductive, qui
commence ainsi: «5'agissant d'une wuvre
thédtrale, y a-t-il un chemin plus naturel
que celui qui va de I'ceuvre éerite 4 'aeuvre
jouée, du texte figé dans les pages a
I'euvre redevenue soudain mouvante et
éphémére, au verbe qui s'est fait chair par
les vertus conjuguées de I'homme de théi-
tre et du comédien?» (p. 223).

Je ne crois pas qu'il y ait un tel «chemin
naturel», et surtout pas lorsqu'il s*agit des
drames de Musset; il n"est pas évident que
la représentation scénique, en tant que
telle, nous donne la signification du drame
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de maniére plus vraie, plus naturelle, que
la lecture.

C’est sans doute cela qui fait que j'ai lu
cetle seconde moitié moins comme une
suite naturelle auwx deux parties précé-
dentes (qui, elles, par contre, me semblent
étroitement lides), que comme une vérita-
ble seconde étude dont on peut, i mon avis,
tirer un trés grand profit sans connaitre
la premiére moitié de 'ouvrage.

Masson ne décrit pas toutes les repré-
sentations de Lerenzaccie, mais les cing
que toul le monde considére comme les
plus importantes, celles qui ont marqué
les étapes dans '«histoire thédtrale» du
drame. Ce sont:

1. celle de d*Artois (adaptaleur) et de
Sarah Bernhardt {dans le réle de Lorenzo)
en 1895

2. celle de Falconetti (Lorenzo) & Monte-
Carlo en 1926, puis & Paris en 1927;

3. celle d’Emile Fabre (adaptateur et met-
teur en scéne) 4 la Comédie Frangaise, la
méme année;

4, celle de Gaston Baty (adaptateur et
metteur en soéne) en 1945,

5. celle du TNP {(d'abord & Avignon,
puis a Paris) avec Gérard Philipe (adapta-
teur, metteur en scéne - en collaboration
plus ou moins directe avec Jean Vilar - et
acteur dans le réle de Lorenzo) en 1952
(reprise en 1958; c'est la représentation
que j'ai vue).

Dans une sorte de conclusion, Masson
décrit la représentation donnée a Paris en
1970 par la troupe Za Branou de Prapgue,
dans une adaptation en langue tchéque et
une mise en scéne de Otomar Krejea. Il
ne s'agit pas tant la de faire ressortir une
étape dans cette histoire du drame que de
maontrer des «perspectives » (titre du cha-
pitre}; il ¥ a donc meins de decumenta-
tion, moins de détails, et plus de références
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aux impressions directes d'un  émoin
(c'est la représentation qu’a vue auteur).

Disons tout de suite que vces cing (ou
six) représentations sont décrites, é€tu-
dides, discutées avec une abondance de
détails, avec I'apport d'une trés large do-
cumentation et le plus souvent avec une
vue d'ensemble trés sire, ce qui fait que
le lecteur se sent rarement perdu dans
I'analyse de ce vaste matériau, oi, pour
autant que je puisse en juger, rien d'im-
portant n'a éé laissé de coté. En ce qui
concerne deux mises en scéne, celles
d'Emile Fabre et de Guston Baty, je ne
suis pas d'accord avec l'auteur; cela ne
m'empéche pas de trouver que 'ensemble
de I'étude est trés bien fuit, et d'autant
plus méritoire que c'est la premiére fois,
i ma connaissance, que toute cette docu-
mentation est publide, rendue accessible
et analysée. La seule chose qu'on regrette
un pey, c'est qu'il n'y ait pas plus d'illus-
trations, de photographies.

Deux faits principaux marquent cette
histoire des représentations scéniques de
Lorenzaccio: primo, jusqu'a la représen-
tation au TNP, avec Gérard Philipe, Lo-
renzo a toujours (saul deux exceptions
mineures} été joué en travesti, par des
actrices comme Sarah Bernhardt, Falco-
netti et Marguerite Jamois, et c’était une
chose généralement acceptée: secundo,
toutes les représentations font appel & un
texle remanié, c'est-d-dire qu'elles s'écar-
tent plus ou mains du drame tel gque I'a
éerit et congu Musset. Pour Masson,
seule la représentation du TNP respecte
le drame du Musset; sans parler de res-
pect et d'irrespect, je trouve quil y a la
aussi, comme dans les autres cas, une dis-
tance assez prande entre les deux.

En effet, on a bien l'impression que
cette représentation du TNP est la féte &
laquelle toutes les représentations précé-
dentes devaient nous préparer. Personne
ne niera, bien sdr, que celte représentation
soit la plus réussie des cing. Mais les pré-
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senter de cette maniére donne i I'ensemble
de I'étude, il me semble, un certain désé-
quilibre.

Je ne crois pas avoir mal lu le texte,
lorsqu'il me laisse I'impression que 'au-
teur, malgré sa volonté d étre objectif (p.
256) & travers ses commentaires, parfois
contradictoires, mais en régle générale
assez bien distingués de la «simple» do-
cumentation, se montre frés indulgent en-
vers la premigre représentation, exalte
celle du TNP, tandis que les efforts d’'Emile
Fabre et ceux de Gaston Baty sont, sinon
ridiculisés, du moins durcment et, & mon
avis, injustement rabaissés. Commentaires
contradictoires quand Masson écrit d'une
part que «l'adaptation d’Emile Fabre,
quelles que soient les «libertés de détail
qu'elle prend avec le texte original, est
paradoxalement fidéle: fidéle, en tout cas,
i l'esprit de I'ceuvre, 4 sa construction, 4
sa cadence particulitre» (p. 302), et,
d'autre part, toujours i propos de la méme
adaptation, qu'«en pratiquant dans le 4¢
et surtout dans le 3° acte des coupures
ravageuses, non seulement on déséqui-
libre la pitce dans sa structure, mais on la
fausse dans sa signification. » {p. 303)

Je me demande, par exemple, pourquoli
I"auteur, concluant sa description de I'a-
daptation d'Emile Fabre par la question
«L'accueil du public fut-il 4 la mesure
des efforts déployés? Sans doutewn, a be-
soin d'ajouter: «si du moins 'on admet
que le feuilleton dramatique des journaux
et des revues ne tend pas 4 notre curiosité
un mireir trop déformant.» (p. 295},
lorsqu'a propos de celle de d’Artois, 1l
lui suffit d'éerire « Malgré toutes ces dé-
faillances, auxquelles nous sommes peut-
&tre plus sensibles aujourd’hui gqu'en pou-
vait I'étre hier, I'adaptation fut, dans ’en-
semble, assez bien accueillie par la criti-
que; on nimaginait pas qu'on pot faire
migux ou du moins gqu'on pit faire autre-
ment.» {(p. 252)

A un certain moment, on lit chez Mas-
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son: «Désormais nous connaissons la
pierre de touche. C'esl au traitement du
cinquiéme acte que nous reconnaitrons si
vraiment Lorenzaccie nous est donné. »
(p. 304) L'observation me semble trés
juste, et je vais m'en servir.

En T'occurrence, cette «pierre de tou-
che» améne 'auteur & condamner "adap-
tation d'Emile Fabre, parce qu'«en pas-
sant tout de go du meurtre d*Alexandre
au couronnement de son successeur, aprés
un rapide détour devant le rideau rouge
de Venise, on dénature le mécanisme de la
succession. On ne sait rien, on ne voit
rien des mancuvres du cardinal Cibo, de
la licheté des notables, de la sottise des
intellectuels, du bavardage impuissant de
la foule, de I'héroisme inutile des étu-
diants. Une sorte d'éclipse prolongée sem-
ble s'abatire sur Florence, dérobant &
notre regard le processus incoercible d'une
révolution manquée et d'une répression
réussie». (p. 303-304)

Mais alors que dire de la représentation
du TNP? Telle que je la connais, ¢'est-a-
dire par la reprise de 1938, il m’est difficile
de souscrire aun jugement de Masson, qui
reléve wles divers aménagements du texte
de Lorenzaccio » el qui, aprés avoir signalé
les remaniements intervenus entre Avi-
gnon 1932 et Paris 1958, conclut qu'«une
chose est sire: ¢’est bien Lorenzaccie qui
nous est donné, non pas un arrangement
de commodité ou de fantaisie. Tant il est
vrai que la fidélité & 'esprit d*une cuvre
est affaire de rythme, d’accent, de mouve-
ment, non de syllabes & respecter» (p.
341-342). Et surtout, il m'est difficile de
voir une telle différence entre 'adaptation
d’Emile Fabre et celle de Gérard Philipe.
Mais regardons comment 1'un et 'autre
«arrangent » le cinquiéme acte.

La mise en scéne d’Emile Fabre s’orga-
nise pour ainsi dire autour d'un rideau:
celui-ci tombe entre chacun des vingt-huit
tableaux et permet les changements de
décor pendant qu'une scéne, qui ne de-
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mande pas beaucoup daccessoires, se dé-
roule devant ce rideau. L'auteur cite {p.
295) un critique qui juge sévérement ce
procédé; on peut en trouver d'autres qui
le louent; ainsi dans Comoedia, le 4 juin
1927: «Aussi tous les arrangements dont
on tenta naguére d'affliger cette auvre
accablaient-ils sa nature essentielle. D'au-
tant plus précieux est I'ingénieux agence-
ment de tableaux 4 décors et de scénes de-
vant le rideau qui ont permis & la Comé-
die-Frangaise de nous montrer dans un
délai normal vingt-huit tableaux. »

Du cinquiegme acte, Fabre donne
d’abord (aprés une pause de cing minutes
quisépare cet acte de la scéne du meurtre),
devant «le rideau rouge», presque entidre-
ment le texte des scénes 2 ¢t 6&; la scéne
dure dix minutes. On ne passe donc pas
wtout de go» du meurtre au couronne-
ment, et ce n'est pas «un rapide détour»
a4 Venise. Le rideau levé, suit le dernier
tableau, qui en quatre minutes montre le
couronnement, ol un rble important est
dévolu a la foule qui accepte ce couronne-
ment et acclame son nouveau maitre (voir
ce qu'en éerit Pauteur p. 294-295 et p.
281).

Au THP, en 1958, l'acte V¥V (sclon le
texte de la collection du répertoire, Arche
1958, que j'ai en main; mais cf. aussi
I'étude de Masson p. 340-341) comnarte
quatre séquences: 1.« Dans la rue. Giomo
Tait ces deux déclarations. » Suivent, d'une
part la proclamation des Huit (I"édition
Bordas lignes 3441-3450, moins le troi-
sitme point), et d'autre part la réplique
de la premiére scéne (ibid. Il. 3307-3309)
sur I'élection de Come. — 2. « Une place. -
Florence. » Succéde presque intégrale-
ment la premiére moitié de la scéne 5 (ibid.
Il. 3488-3534). = 3. «Venise. = Le cabinet
de Strozzi.» Suit presque entiérement la
scéne 6. — 4. « Florence. La grande place;
des tribunes publiques sont remplies de
monden. 11 n'y a pas la notation « Des
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gens du peuple accourent de tous cdtés»,
mais, pour le reste, ¢’est la scéne 7.

L acte V a donc é1é remanié, aussi an
TNP, de maniére assez prefende. On peut,
tvidemment, discuter longuement de 'un
et de "autre remaniements; j"ai également
I'impression, peut-étre fausse, d'étre ples
proche ici du texte de Musset que dans
I'adaptation de Fabre, encore que la scéne
2, conservée par lui et supprimée au TP,
fournisse beaucoup de renseignements sur
I'¢tat d’esprit & Florence, et que les accla-
mations du peuple dans le tableau final
en disent long sur son attitude {nous som-
mes en 1927, aux beaux débuts du fas-
cisme}; je ne suis pas convaincu que le
TNFP ait migux fait voir que Fabre «les
maneuvres du cardinal Cibo, la licheté
des notables, la sottise des intellectuels,
etc.», comme le laisse entendre Masson
(cf. ci-dessus).

Passons & l'autre «béte noire» de I'au-
teur, Gaston Baty.

Si, au TNP, on se sent obligé de laire
des coupures dans le grand dialogue de la
troisiéme scéne de I'acte 1[I, c’est parce
que «des raisons d'opportunité littéraire
ont amené épalement 'adaptateur & sa-
brer impitoyablement I'éloquence parfois
un peu boursouflée, les métaphores alam-
biquées ou agressives, la mythologie un
nen pédante d'un joune podie romantique
de 24 ans. (...) En amputant de 240 li-
gnes les 500 que compte en tout ce dialo-
gue sans mesure, on a tenté de ne pas
metire & trop rude épreuve les deux parte-
naires essentiels de la réalité théitrale: la
patience du public et la résistance des co-
médiens. » (p. 338)

Lorsque Gaston Baty agit de méme -
et i part le fait que ce ne sont pas toujours
les mémes passages qu’on omet, je ne vois
pas, franchement, de grandes difTérences
dans 'ensemble d’une adaptation de «ce
dialogue sans mesure» 4 autre - Pauteur
fait ce commentaire:
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«De nombreuses coupures allégent un
texte jugé trop long. Un bon tiers du
dialogue sera ainsi sacrifié, sans qu'on
puisse affirmer que ces coupures ont été
pratiquées dans une intention précise.
Tout juste remargue-l-on qu'ont été le
plus souvent éliminées les images trop
agressives et les métaphores alambiquées.
(. ..) [Elles] seront les principales victimes
de cette pudeur rhétorique. Parfois la cen-
sure de Baty se fait moins littéraire et plus
politique: toutes les allusions aux «répu-
blicains dans leurs cabinets» a l'inertie
et au bavardage des «gens du peuplew»
ont été sabrées impitovablement.» (p.
315}, (Mes trois wrépublicains» que sabre
Baty, au TMP on en sabre deux.)

Lorsque Baty omet {(ou plutét déplace)
I'adien des bannis 4 la fin de 'acte 1, il a
droit aux remarques suivantes: €« Ampu-
tation majeure, car elle en change la per-
spective et la musique. Un jour de colére
et de douleur, gros de menaces pour de-
main, manque ici sa chute, Le lamento
pour deux voix féminines tourne court,
dépouillé de son viril cheeur final. Deux
bribes en sont tombées, qu'on a distri=
buees maladroitement, on I’a vu, & Bindo
et & Venturi. Compensation dériseire!»
(p. 314). Pour d"Artois, on trouve ce com-
mentaire: ¢«D°Artois avait préva i cette
place une scéne 7, reprenant en gros
I’'adieu des bannis; il a renoncé du fait de
la censure et a modifié en conséquence la
fin de I'acte.» (p. 247) Rien de plus! Il y
a, par ailleurs, sur 'ensemble des adap-
tations désastreuses de I'un et de l'autre,
des remarques positives et négatives;
n'empéche que l'attitude de Masson de-
vant I'un et I"autre semble trés différente -
et sans que la raison en soit clairement
définie.

Un dernier exemple: A propos de la
mise en scene tcheque du Za Branou,
Pauteur dit: « A pratiquer ainsi une lec-
ture sélective, Krejca bouleverse bien des
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situations acquises; un certain Musset
convenu s'estompe, un Musset caché
apparait; le texte avoue ses intentions
secrétes, masque ses expressions avoudes.
Rien 1a qui excéde la mission légitime du
théitre, qui est de révéler la piéce au pu-
blic et éventuellement & elle-méme. » (p.
391). La méme liberté n'est certainement
pas accordée 4 Gaston Baty, 4 propos
duquel on peut pourtant trouver aussi des
appréciations favorables, sous la plume de
Gabriel Marcel par exemple (dont Mas-
son, lorsqu’il est question de I'adaptation
du TNF (p. 375 ss5.), ne met pas le juge-
ment en question, comme il le fait & pro-
pos d'un autre critique qui parle positive-
ment de Baty (p. 327 s5.)); Gabniel Marcel
derit, aprés avoir rendu compte des ampu-
tations faites par Baty: «Contrairement
aux appréhensions qu'on ne pouvait guére
manquer d'éprouver, le résultat de cet
émondage est surprenant; 'ccuvre, rame-
née A l'essentiel, jaillit avec une impétuo-
sité extraordinaire.» (Les nouvelles firrd-
raires, 18.10.1945). Il aurait fallu au moins
discuter un lel jugement.

Je me suis attardé assez longuement sur
lg traitement que subissent Emile Fabre
et Gaston Baty, parce que je le trouve un
peu injuste. Chaque représentation scéni-
que d'une ceuvre dramatique est 4 la fois
liée au texte et appartient & son époque.
L'auteur en a tenu compte, il me semble,
pour ce qui est des adaptations de d'Ar-
tois et, bien sir, du TNP, mais pas du
tout pour ce qui est de celles de Fabre et
de Baty.

Pourtant, je le répite, cette partie de
I'ouvrapge est trés intéressante, pleine d’ob-
servations bien documentées ct de dis-
cussions perspicaces et stimulantes. Peut-
étre pourrait-on, en se fondant sur les
matériaux ici rassemblés (et & condition
d*avoir bien éclairci d’avance ce que veut
dire «respecter»), entreprendre une dis-
cussion plus «objective» (1), ou plus se-
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reine, sur la question que pose Masson:
«la fagon la plus raisonnable de servir un
auteur gu'on aime entre tous (...) n'est-
¢lle pas de respecter d'abord ce qu'il a
éent? Mais le ceeur des hommes de théi-
tre, méme des plus estimables, a parfois
s¢5 raisons que la raison ne connait pas».
{p. 310}

L'éude méme de Masson montre qu'il
y & 13 un gros probléme, non seulement
en ce qui concerne les hommes de théitre,
mais également pour ce qui est des criti-
ques littéraires.

Dans la trés bréve conclusion sont ré-
capitulés et résumés les résultats de I'étude,
selon deux lignes distinctes.

En premier lieu, la signification globale
du texte de Musset, telle que la voit, au-
jourd'hui, I'auteur, et qui se concentre
dans la formule: «Toute la pidce est un
vibrant plaidoyer en faveur d'une jeu-
nesse qui ne trouve pas sa juste place dans
une société tenue enchainée par des adultes
rapaces, veules, cyniques ou tarés. Chaque
nouvelle génération peut y reconnaitre
son propre ori, surtout quand ce cri est:
liberté! » (p. 394)

On mesure le chemin parcouru depuis
1962 {et I'importance du virage de 68).
Masson écrivait alors: «Lorenzaccio, i
nos yeux, n'est rien d'autre aue le drame
existentie! de la personne en gquéte de son
accomplissement. (.. .) I'action de la piéce,
¢'est I'histoire d'un homme qui cherche,
dans un effort désespéré de tout son étre,
a se frayer dans un univers irrémédiable-
ment pourri une voie personnelle, & trans-
former une direction en wvocation, une
existence en destinée. » (Lorenzaccio ou la
diffieulté o étre, Paris 1962, p. 39).

En second lieu, une vue sur les méta-
morphoses, les glissements qu'a subis le
drame de Musset de 1834 4 nos jours,
glissements dans la conception des adapta-
tions et des mises en scéne possibles,
glissements dans la compréhension de la
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structure du drame, glissements dans
l'interprétation du sens de Lerenzaccio et
de son personnage principal.

Il y a la une preuve de plus, 5'il en était
encore besoin, que le texte littéraire, une
fois sorti des mains de son auteur, est, je
ne dirais pas un organisme indépendant,
mais un objet 4 la disposition de qui veut,
en toule responsabilité ou sous sa propre
responsabilité, en faire usage — le mettre
en scéne ou le lire, pour sei ou pour
dautres.

Steen Jansen
Rome

Thomas M. Scheerer: Textanalyti-
sche Studien zur «écriture automa-
tigue ». Romanistische Versuche und
Vorarbeite 49, Romanisches Seminar
der Universitit Bonn, Bonn, 1974.

Traditionnellement, on interpréte 1" Aven-
ture Surréaliste {(doctrine et pamphlets,
tableaux et textes poétiques) & la lumiére
des intuitions et des concepts surréalistes
mémes. La valeur scientifique d'une telle
identification de la critique et de son objet
est souvent mise en question, d'autant
plus légitimement gue la «philosophie»
gurrdaliste act loin de Tormcr un horizon
herméneutique homogéne et cohérent. Elle
se présente, au contraire, comme un tissu
confus de théories pseudo-freudiennes,
d’hégelianisme, de romantisme et de mys-
ticisme cabbaliste et oriental. Cela lui
confére une ambigulté irréductible, qui
vient imprégner 4 son tour la tradition
critique qui s’y fonde pour dire la Vérité
et le Sens du mouvement. Les résultats
sont parfois déplorables, et souvent éton-
nants,

Certes, la bibliographie du surréalisme
comporte des exceptions (parmi lesquelles
il Maut toujours réserver une place i part
4 I'essai de Ferdinand Alquié sur Le phifo-



