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ALEXANDRE LAZARIDÈS 
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1 Le spectaculaire en question 
Les trente-trois études réunies dans le présent ouvrage abordent la question du spec­

taculaire selon une double définition laissée implicite du début à la fin, ce qui ne 
va pas sans créer une certaine ambiguïté. Certaines d'entre elles en font un synonyme 
de colossal, d'impressionnant, de plus grand que nature, ce qui est le fait du genre de 
spectacle communément appelé « à grand déploiement ». Cette approche est caution­
née par le titre même du recueil où le mot, traité en tant que substantif, est précédé 

de l'article défini. D'autres traitent le terme 
« spectaculaire » comme un adjectif dérivé 
du nom « spectacle », quel que soit le genre de 
ce dernier et indépendamment de son con­
tenu. Cet emploi, appuyé par des justifica­
tions qui semblent parfois contournées (et qui 
ne semble pas entériné par les dictionnaires 
courants), relève en fin de compte de la tauto­
logie puisqu'il revient à affirmer qu'est spec­
taculaire tout ce qui se voit sur scène. Il fau­
drait ainsi croire que, par exemple, un seul 
acteur est aussi spectaculaire que dix, et que 
les ombres chinoises le sont au même titre 
qu'un carrosse traîné sur scène par des che­
vaux bien vivants. Un tel élargissement du 
champ d'étude dilue la notion de spectacu­
laire jusqu'à la banalité. 

C'est pourquoi, semble-t-il, les études consa­
crées au Grand-Guignol, au théâtre d'ombres 
du Chat Noir, à la pantomime, aux marion­
nettes, au café-concert, aux spectacles de 
chanson de la Belle Époque, etc., ne convain­
quent pas. Ces genres, très populaires vers la 
fin de l'avant-dernier siècle, sont des manifes­
tations d'un spectaculaire tardif trop spéci­
fique pour être mis sur le même pied que la 
« grosse machinerie » qui caractérise le théâtre 
historique et le grand opéra du XIXe siècle, 
tous deux généralement considérés comme 

berceaux du véritable spectaculaire. Que les divers « petits » genres postérieurs en 
aient été influencés est plus que probable, mais tout ce qui fait effet ne peut être qua­
lifié ipso facto de spectaculaire, au risque de noyer le terme dans un flou sémantique 
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gênant. Curieusement, ce flou semble être cau­
tionné par la définition, vague à souhait, qui en 
est donné dans l'introduction de l'ouvrage : « ce 
qui parle aux yeux, qui frappe l'imagination » 
(I. Moindrot, p. 10)1, laissant à chaque spectateur le 
soin et l'entière liberté de décider ce qui a frappé 
ses yeux et son imagination. À chacun son specta­
culaire alors ? 

La réserve de taille que nous pourrions émettre à 
l'endroit de ce recueil d'études est donc d'ordre mé­
thodologique, même si la qualité de l'ensemble, en 
regard du sérieux universitaire, se maintient au haut 
niveau auquel cette collection nous a habitués. 

Créer l'illusion 
Pour que l'émergence du spectaculaire devienne possible, il a fallu d'abord que la 
scène soit débarrassée de ses spectateurs, ce qui sera accompli en 1759, que les décors 
et les plantations à l'italienne soient abandonnés au profit de structures plus com­
plexes, ce qui se produit dans le premier quart du XIXe siècle, que le gaz soit in­
stallé (1822), révolution accomplie un quart de siècle avant celle, plus déterminante 
encore, de l'électricité (1849). Alors, la machinerie théâtrale, devenue plus maniable 
sous la dénomination de « trucs », produira ses effets hypnotiques, notamment ceux 
de feu (éruptions volcaniques...), de lumière (orages...) et d'eau (tempêtes et inonda­
tions...) dont l'époque raffolait pour les frissons de terreur épidermique que ce genre 
de spectacle pouvait procurer. 

L'analyse du spectaculaire en tant que phénomène d'ordre technique, social, idéo­
logique, littéraire et historique -sans oublier les inévitables impératifs d'ordre éco­
nomique-, démontre qu'il n'a pas touché tous les arts de la scène indistinctement ni 
en même temps. Né à l'époque romantique, il a, d'une part, mis fin au confinement 
artisanal du théâtre, et, d'autre part, répondu aux exigences scéniques d'un nouveau 
genre de textes : les pièces historiques. L'évolution vers la somptuosité de plus en plus 
coûteuse des décors qu'elles exigeaient répondait aussi à la demande d'un public de 
nouveaux riches qui investissaient dans la culture mondaine afin d'exhiber leur acces­
sion aux premiers rangs de la société - e t de la salle de spectacle qui en était le lieu 
symbolique très couru. 

Le lever de soleil de la finale 

de l'acte III du Prophète de 

Giacomo Meyerbeer (1849), 

le premier projecteur électrique 

utilisé au théâtre (à droite, 

gravure de Jean Dubosq). Paris, 

BNF, Bibliothèque - musée de 

l'Opéra. Illustrations tirées de 

l'ouvrage dirigé par Isabelle 

Moindrot, le Spectaculaire 

dans les arts de lo scène. Du 

Romantisme à lo Belle Époque, 

Paris, CNRS Éditions, 2006, 

p. 88-89. 

1. « Le spectaculaire est une notion assez floue puisque, comme l'insolite, l'étrange et toutes les caté­
gories définies à partir de la réception du spectateur, elle est fonction autant du sujet percevant que 
de l'objet perçu.» Patrice Pavis, Dictionnaire du théâtre, Paris, Dunod, 1996, article «Spectacu­
laire ». Autre indice du « flou » pointé par Pavis, Michel Corvin ne consacre aucune entrée au spec­
taculaire dans son Dictionnaire encyclopédique du théâtre, Paris, Larousse, collection « In Exten­
so», 1998. La définition du Petit Robert: «Qui parle aux yeux, en impose à l'imagination» a 
inspiré de toute évidence celle du texte introductif de l'ouvrage. Il est intéressant de noter que le mot 
« spectaculaire » n'est apparu dans les dictionnaires qu'en 1907-1908, longtemps après ses premières 
manifestations concrètes sur la scène ; il succédait à l'adjectif « spectaculeux » aux connotations sen­
ties comme péjoratives. 
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L'émergence progressive du metteur en scène chargé de 
coordonner des effectifs et des décors devenus impor­
tants finit par aboutir à une véritable mainmise sur 
l'ensemble de la représentation dramatique, mainmise 
qui se manifeste dans la recherche obsessive de l'his­
torique et de la couleur locale dont Hofmannsthal 
disait qu'elles étaient « deux éléments que le diable 
a introduits au théâtre au XIXe siècle » (cité par 
B. Banoun, p. 191). Elle signifiait, dans les faits, une 
soumission accrue aux volontés de l'auteur drama­
tique manifestées par des didascalies longues et pré­
cises. En retour, l'auteur s'imposait un nouveau tra­
vail : « la juxtaposition dans la même œuvre des 
espaces intimes et des espaces publics », étant donné 
que « l'espace est le lieu même des forces qui font le 
drame » (A. Ubersfeld, p. 18-20). 

Tout ce mouvement a été influencé par la découverte 
du théâtre de Shakespeare, autant dans sa lettre que 
par ses exigences matérielles et scéniques ignorées en 
France jusqu'alors, et, aussi, par les tentatives de res­
titution archéologique amorcées à l'occasion de cer­
taines représentations, dans un cadre monumental, du 
théâtre grec, modèle premier de l'œuvre d'art totale. 

Si la remontée dans le temps qui est au fondement des 
pièces historiques modifie la perception de l'espace, ce 

qu'exprime, par exemple, le goût de l'époque pour les décors imposants à étages et à 
escaliers, il n'est donc pas étonnant que, inversement, l'effet le plus imprévisible de 
l'éclairage électrique ait été de permettre de « spatialiser le temps, de le rendre visi­
ble » (C. Merlin, p. 81). Cette évolution, à la fois technique et symbolique, devait 
aboutir à la naissance de la mise en scène, au sens moderne de l'expression, aux len­
demains de la Première Guerre mondiale. Mais alors que le spectaculaire des débuts 
du XIXe tentait de reconstituer le réel sur la scène, le siècle suivant a cherché à 
l'utiliser dans un but tout opposé, celui d'y échapper. 

En somme, le spectaculaire, « vaste redéfinition du visible et de l'invisible », a fait sur­
gir, entre autres conséquences, des « questions plus concrètes, relatives à la fonction 
nouvelle de l'art dans une société qui se démocratise lentement et qui s'industrialise 
de plus en plus » (I. Moindrot, p. 12). Il peut être considéré comme une signature 
visuelle que la société du temps a apposé sur le théâtre à un moment donné de son 
histoire. 

Critique du spectaculaire 
Le spectaculaire couvre tout autant la matérialité de la scène que les impressions à la 
fois sensorielles et psychologiques que cette même matérialité peut susciter chez les 
spectateurs. Ses effets voulus et recherchés sont désormais consignés dans des « livrets 
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de mise en scène », ce qui les rend reproductibles, pour le meilleur et pour le pire, 
faut-il croire, puisque le danger de sclérose menace toute tradition. Certains critiques 
ont aussi exprimé la crainte de voir la puissante illusion physique, créée de plus en 
plus habilement sur scène, cautionner les illusions sociales, faisant ainsi le jeu du pou­
voir en place à des fins de propagande idéologique, à l'opéra tout particulièrement, 
là où les révolutions « sont de tendance antirévolutionnaire » (M. Brzoska, p. 90). 

De façon plus terre à terre, les critiques ont reproché aux procédés spectaculaires 
d'être du simple tape-à-1'œil pour cacher l'indigence des textes produits à la hâte ou 
sur commande en vue de satisfaire une demande accrue. Un critique du temps fustige 
ainsi les spectacles qui en résultaient : « Tout ce qu'on y voit est superbe, tout ce qu'on 
y dit est absurde » (cité par P. Berthier, p. 60). Un autre s'en prend au genre très prisé 
de la féerie : « pièce à grand spectacle, où le sujet est remplacé par les décors, le dia­
logue par les trucs, l'esprit par des actrices à demi nues, quand elles ne le sont pas 
tout à fait, au maillot près » (cité par J.-C. Yon, p. 126). 

D'autres estiment que la poésie est sacrifiée à l'illusion du vrai, que celle-ci est pro­
duite aux dépens de toute vraisemblance, de même que la figuration d'animaux réels 
sur scène est plus applaudie que la prestation des acteurs. Le serpent bien vivant que 
Sarah Bernhardt devait laisser courir sur son corps à la fin de la Cléopâtre de Sardou 
aurait, dit-on, volé la vedette à l'actrice, en train de mourir pourtant très artistique­
ment sur scène. Le cas est exemplaire : à l'instar de nombreux auteurs de l'époque, 
tout le savoir-faire de Sardou se bute à son incapacité de faire surgir le rêve, trop 
préoccupé qu'il était par l'exactitude historique, ou par ce qu'il estimait tel. 

Les réactions à ce naturalisme cru auquel le spectaculaire avait abouti seront di­
verses. Ainsi, Stanislavski exigera un jeu d'acteur appelé à créer son propre décor, 
tandis que Craig voudra faire de l'acteur une «Sur-Marionnette». Max Reinhardt 
mettra la machinerie technique du théâtre au service d'une espèce d'onirisme soutenu 
par des effets savants d'éclairage. Une place publique, un parvis d'église, un hôtel de 
ville sont des lieux tout indiqués, à son avis, pour des représentations de ce théâtre 
populaire inspiré des Grecs qu'il préconisait : « le théâtre doit redevenir un jeu festif, 
ce qui est sa véritable destination », disait-il (cité par J.-L. Besson, p. 205). Le réel 
était identifié au théâtral et au spectaculaire, à l'image des années folles. 

Opéra et œuvre d'art totale 
Pour des raisons qui tiennent à l'histoire du genre, c'est l'opéra qui a été le labora­
toire des recherches et des innovations en matière de spectaculaire et de techniques 
de l'illusion, plus particulièrement le «grand opéra» français des années 1820-
1860, dans lesquels abondent les catastrophes faramineuses, ainsi que dans l'opéra 
« à grand spectacle » du Second Empire, dont le représentant le plus célébré était 
Meyerbeer, tombé dans un demi-oubli maintenant. C'est tout particulièrement dans 
leurs réalisations parisiennes que les coûteuses « grosses machines historiques », in­
variablement ponctuées de scènes chorales grandioses, ou pompeuses, trouveront 
l'apothéose d'une esthétique fondée sur une sorte de star system d'avant la lettre. Ces 
productions répondaient à « l'industrialisme triomphant, capable de domestiquer les 
éléments comme de se substituer à eux », non sans perte d'une « part de la poésie des 
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scénographies nées de l'invention, du déplacement et de la substitution » (O. Bara, 
p. 76). 

Par la suite, tous les genres de spectacle emprunteront peu ou prou aux procédés du 
grand opéra. L'ambition de l'œuvre d'art totale, telle que Wagner l'avait rêvée, est, 
selon ses propres termes, la recherche d'un « effet sans cause ». Cette définition joue 
de la confusion entre le but de l'œuvre et sa cause. C'est pourquoi, d'abord exaltée 
comme incarnation du génie allemand (Hitler saura en profiter), l'œuvre de Wagner 
sera condamnée par Nietzsche en tant que trahison de l'idéal grec, tandis que la révo­
lution debussyste tentera de la contrer par des moyens musicaux inédits afin de 
répondre à la définition de Mallarmé : « Le décor gît, latent, dans l'orchestre, trésor 
des imaginations » (cité par B. Banoun, p. 193). 

Après quoi, le spectaculaire commence à se disperser et à migrer vers d'autres « effets 
sans cause » suivant une évolution continue mais très diversifiée, jusqu'à l'explosion 
du phénomène multimédia dans les arts de la scène. Il faut par conséquent souhaiter 
qu'un autre ouvrage de la même collection se penche sur l'évolution du spectaculaire 
contemporain si violemment traversé par l'histoire et porté par des moyens tech­
niques incomparables, j 
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