
Tous droits réservés © Cahiers de théâtre Jeu inc., 1997 This document is protected by copyright law. Use of the services of Érudit
(including reproduction) is subject to its terms and conditions, which can be
viewed online.
https://apropos.erudit.org/en/users/policy-on-use/

This article is disseminated and preserved by Érudit.
Érudit is a non-profit inter-university consortium of the Université de Montréal,
Université Laval, and the Université du Québec à Montréal. Its mission is to
promote and disseminate research.
https://www.erudit.org/en/

Document generated on 04/10/2024 7:39 p.m.

Jeu
Revue de théâtre

À la poursuite du « fantôme provisoire »
La crise du personnage dans le théâtre moderne
Louise Vigeant

Number 83 (2), 1997

Personnages

URI: https://id.erudit.org/iderudit/25432ac

See table of contents

Publisher(s)
Cahiers de théâtre Jeu inc.

ISSN
0382-0335 (print)
1923-2578 (digital)

Explore this journal

Cite this article
Vigeant, L. (1997). À la poursuite du « fantôme provisoire » : La crise du
personnage dans le théâtre moderne. Jeu, (83), 81–83.

https://apropos.erudit.org/en/users/policy-on-use/
https://www.erudit.org/en/
https://www.erudit.org/en/
https://www.erudit.org/en/journals/jeu/
https://id.erudit.org/iderudit/25432ac
https://www.erudit.org/en/journals/jeu/1997-n83-jeu1073377/
https://www.erudit.org/en/journals/jeu/


O 
a 

• 

LOUISE VIGEANT 

À la poursuite 
du « fantôme provisoire » 

ROBERT ABIRACHED 

la crise 
du personnage 
dans le théâtre 

moderne 

t£v& mord 

La Crise du personnage 
dans le théâtre moderne 
OUVRAGE DE ROBERT ABIRACHED, 

PARIS, ÉDITIONS GALLIMARD, COLL, 

« T E L » , 1994,503 P. 

Une héroïne tragique (peut-

être Clitemnestre). Statuette 

d'ivoire (Bibliothèque du 

Petit Palais, Paris). Photo : © 

Bulloz, tirée de l'ouvrage de 

Daniel Couty et Alain Rey, le 

Théâtre, Paris, Bordas, 1995, 

p. 15. 

Paru d'abord chez Grasset en 1978, la Crise du personnage dans le théâ
tre moderne de Robert Abirached est rapidement devenu un livre incon

tournable pour qui s'intéresse à l'évolution de la notion de mimésis, fonda
mentale dans le théâtre occidental. Sa réédition, en format 
poche, en 1994, a rendu l'ouvrage plus accessible, et c'est tant 
mieux car l'analyse d'Abirached est menée avec érudition et in
telligence. Ainsi le lecteur peut-il suivre, en quelque cinq cents 
pages bien tassées, le parcours, somme toute assez fabuleux, 
du « personnage de théâtre », pierre de touche de cette mi
mésis censée dire le rapport entre la réalité et la fiction 
sur la scène. 

Depuis la tragédie grecque, où il est « plus 
grand que nature », jusqu'au personnage 
beckettien totalement « dépouillé », en pas
sant par tous les avatars du bourgeois qui ont 
peuplé les scènes des XVIIIe et XIXe siècles, le 
personnage de théâtre a toujours été « en 
crise », puisqu'il a toujours été au cœur même 
des modifications qu'a connues l'art théâtral. 
Abirached nous fait voyager à travers tous les 

siècles à la poursuite de ce « fantôme provisoire » qu'est 
le personnage de théâtre, être de mots et d'actions qui 
« préexiste à l'interprétation de l'acteur » et aussi qui 
« lui subsiste » ; ce qui en fait une créature infiniment 
« interprétable » d'époque en époque, d'esthétique en es
thétique. Ce voyage se fait donc également du texte à la 
scène, l'une étant foncièrement nécessaire à l'autre, pour 
qu'advienne le personnage. 

Cet ouvrage présente et analyse les théories qui ont ja
lonné l'histoire du théâtre ainsi que les pratiques scé
niques : d'Aristote à Diderot, puis du théâtre bour
geois à la contestation toute moderne de la notion de 
représentation qui a mené tous les arts à leur « degré 
zéro » pour finalement être repris dans la spirale du 



sens (« le non-sens ne cesse [...] d'engendrer lui-même du sens » (p. 432)). En y allant 
d'un raccourci presque grossier, disons que le théâtre est parti d'une théâtralisation 
affichée, dans l'Antiquité, pour y revenir plusieurs siècles plus tard, avec des auteurs 
comme Ionesco, Beckett, Adamov, Genet, qui ont misé sur l'autonomie du langage 
dramatique, après être passé par ce qui est apparu comme un détournement provi
soire de sa nature même : le réalisme. Bref, au cœur de toutes les controverses réside 
le phénomène même de la représentation, ou l'imitation de la nature, et, surtout, ses 
mécanismes. 

Si le théâtre, c'est l'imitation des actions des hommes, encore faut-il s'entendre sur le 
sens du mot « imitation ». En effet, de système dramatique en système dramatique, 
cette notion a subi des remises en cause qui sont autant de marques dans l'histoire du 
théâtre. Robert Abirached montre que l'évolution du personnage est directement re
liée à la notion de mimésis, puisque c'est à partir de la contestation de cette notion un illustre personnage 
aristotélicienne que les changements majeurs se reconnaissent. Avant la principale de la commedia dell'arte : 
rupture, qui date de Diderot, P« imitation » était en fait une représentation stylisée Arlequin. 
des actions ; ainsi le statut du personnage est-il resté fondamentalement le même au 
cours de plusieurs siècles. « Jusqu'au XVIIIe siècle, il est du moins constant que le théâ
tre représente les actions des hommes dans leur exemplarité ; qu'il se situe à distance 
du réel, mais toujours en référence à lui ; qu'il ne produit pas des images insignifian
tes, mais appelées, diversement, à modifier le regard des spectateurs sur la vie, les cho
ses et les gens ; que le rôle préexiste à l'acteur qui l'exprime, et que le jeu lui-même se 
déploie dans un espace toujours plus ou moins figuré et dans une temporalité plus ou 
moins arbitraire. » (p. 11 ) À partir du moment où, sous prétexte de diminuer la dis
tance entre la société, l'homme et l'art, on demande à la scène de « refléter » la réalité, 
celle-ci se transforme en un gigantesque miroir chargé de décrire dans ses moindres 
détails l'homme « nouveau » dans une société dont les assises changent profon
dément, entendons le bourgeois dans le monde capitaliste. Le personnage est 
alors bâti sur le modèle de la « personne », de l'« individu », avec un sta
tut social et une profession, un passé et un avenir, un présent bien ancré 
dans un environnement qui le détermine, un comportement psychologique 
précis, etc. Cette révolution dans l'objectif même de l'art théâtral entraîne tout le 
système de la représentation dans son tourbillon : jeu, décor, langage sont voués au 
réalisme. Dorénavant, l'imitation est « illusion du vrai » et non plus seulement 
« vraisemblance ». 

Toutefois, dès la fin du XIXe siècle, ce théâtre a vite montré ses limites - se subor
donnant à une fonction morale de classe. « Le théâtre est moins appelé à transformer 
le monde, dans une telle perspective, qu'à lui restituer sa transparence : rien de moins 
critique qu'un semblable usage de la scène, qui oppose schématiquement le bien et le 
mal, le juste et l'injuste, le naturel et le social, en ménageant le triomphe des forces 
positives, d'un coup de baguette magique. Le théâtre bourgeois en vient ainsi, para
doxalement, à se poser en rival de la vie qu'il veut imiter, en substituant l'harmonie 
des images au désordre du réel quotidien [...] » (p. 112) Après les tentatives de ré
forme naturaliste d'un Stanislavski et d'un Antoine, les auteurs vont bientôt chercher 
d'autres moyens pour dire plutôt les effets des « contradictions de la nouvelle société 
industrielle » et pour illustrer les malaises et incertitudes de l'homme devant un système 
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qui l'aliène. Ne voulant plus puiser ses modèles directement dans la vie quotidienne, 
le théâtre va renouer avec les figures exemplaires et puisera dans l'inconscient pour 
mieux suivre les méandres de l'esprit et du cœur humain. 

Le personnage beckettien : 

Winnie (Madeleine Renaud) 

dans Oh les beaux jours 

(reprise en 1976 au Théâtre 

d'Orsay). Photo : Nicolas 

Treatt, tirée de l'ouvrage de 

Daniel Couty et Alain Rey, 

le Théâtre, Paris, Bordas, 

1995. p. 111. 

Véritable Portrait de Monsieur 

Ubu, par Alfred Jarry. 

Selon Abirached, seuls Craig, Brecht et Artaud ont réellement « mis en danger les fon
dements mêmes du théâtre européen ». Le premier avec son acteur « surmarion
nette » expulsait le personnage, et donc, l'idée même d'une imitation - mais il n'a été 
que peu entendu. Les deux autres ont marqué le XXe siècle : Brecht est celui qui a 
contesté le plus radicalement Aristote « au profit d'une théâtralité qui permette de re
produire activement le réel, en le donnant à déconstruire et à recomposer par le jeu » ; 
Artaud a dénié « au personnage tout droit à l'existence, pour laisser la parole aux 
forces de la vie et de la mort à travers le corps de l'acteur » (p. 13). Mais ils « n'ont 
pu réaliser l'utopie dont ils avaient chacun reconnu la nécessité, au-delà des compro
mis provisoires qu'ils ont passés avec l'institution théâtrale » (p. 439). 

Les autres mouvements importants, du symbolisme au surréalisme, du pirandellisme 
à l'absurde, l'ont été par la qualité de leur remise en question de la définition bour
geoise du personnage théâtral et de son statut littéraire. Tchekhov, Strindberg, 
Maeterlinck, Jarry, Claudel, tous ces noms (et combien 
d'autres !) sont convoqués par Abirached pour éclairer 
l'itinéraire du personnage théâtral. Mais même alors qu'il 
était « mis à nu par ses auteurs mêmes », pour reprendre 
le titre d'un chapitre de l'essai, le personnage de théâtre 
est demeuré une « imitation » de l'homme si tant est que 
ses « infirmités », ses besoins primaires, ses pulsions et ses 
angoisses existentielles font intrinsèquement partie de lui. 
Ce qui varie, c'est la « distance » entre le modèle et l'ima
ge, le point d'éloignement à partir duquel on examine le 
premier pour produire la seconde. Même « déconstruit », 
le personnage est toujours une « figure » de l'homme. Et 
il est toujours vivant, car « quels que soient les chemins 
qu'il emprunte », le personnage demeure un « instrument 
de la conquête d'une vérité » (p. 28). J 
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