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les (telles «L'étude du théitre et la
photographies, «L'éclairage scénique et ses
procédés de notations); il donne, sur les
quelque BOO collections consacrées aux arts
du spectacle i travers le monde, que ce soit
dans les bibliothéques ou dans les musées,
publics ou privés, des indications cruelle-
ment utiles: elles nous aménent, en effet, 2
constater amérement 1'état de sous-déve-
loppement de la société québécoise. Notre
thédtre est peut-&tre parmi les plus vivants,
mais notre mémoire thédtrale est sirement
la plus courte! Une incommensurable
richesse disparait sous nos pieds 4 mesure
que notre théitre progresse. Enfin, dans son
dernier chapitre, Veinstein s'intéresse con-
crétement 4 la constitution d'une documen-
tation théitrale en rapport avec le théitre
vivant. Lire: qui en découle directement, et
qui soit utile en premier lieu aux artistes.

Précieux 4 maints égards, I'ouvrage d’André
Veinstein interpelle principalement les en-
seignants du théitre et ceux qui n'ont pas
encore renonce a voir naitre au Québec une
bibliothéque-musée des arts du spectacle vi-
vant. Or sur ce clou-ld, il y a des gens,
notamment A Jew, qui cognent depuis un
bon bout de temps.

michel vais

«the theater of essence»

Essals de Jan Kott traduits du polonais et réunis par
Jonathan Brent, Evanston, Northwestern University
Press, 1984, 218 p. Introduction de Martin Esslin.

la dialectique du tragique

et du comique

Sans doute sont-ce l'inépuisable horreur
des guerres, les nombreux bouleverse-
ments sociaux de méme que la tragique
diaspora d'un peuple dont la souffrance n'a
d'égale que celle des Juifs qui ont concouru
a doter les descendants de Mieszko d'une
pensée au potentiel catalytique plutdt in-
quiétant. Pragmatistes et intellectuels
polonais sont en effet connus comme les
bénédictins de notre siécle. Parmi eux: Jan
Kott, 'un de ceux qui ont le plus contribué
a transformer l'approche occidentale de la
mise en scéne des classiques. The Theater of
Essence propose cette fois une suite dialecti-
que de seize essais d'abord parus, de 1968 2
1982, sous forme d'articles ou de préfaces.
Dans son introduction, Martin Esslin place
Kott dans la tradition des Montaigne, Bacon
et Hazlitt en rappelant en outre que son in-
fluence sur Peter Brook reste comparable i
celle de Lessing sur le théitre allemand ou d
celle de Brandes sur Ibsen. Tout en insistant
avec raison sur la portée politique du travail
théorique de Kott, Esslin montre également
que son ouvrage assume trois fonctions
essentielles: offrir un autoportrait de
I'auteur, collaborer i l'avancement des
¢rudes théitrales et, enfin, nouer des liens
entre des champs du savoir (I'anthropolo-
gie, la mythologie, la philosophie, la
psychanalyse et la critique littéraire)
habituellement étrangers les uns aux autres.
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En termes plus exacts, Kott confirme, accu-
sant les rapports entre texte et spectacle,
que le théitre dit moderne constitue un
véritable espace polysémiotique ou s’en-
trecroisent moult discursivités.

1583. Giodamo Bruno publie les Sceaux,
livre qui expose une théorie de I'imagina-
tion magique s'inscrivant contre la rationa-
lisation aristotélicienne imposée par la scho-
lastique aux régles de mémoire. Shakes-
peare n'a que dix-neuf ans, et le débat qui
oppose les scepsistes aux ramistes attise les
passions'. Peut-étre importerait-il de com-
prendre les enjeux de ce débat et de s'in-
téresser aux hermétistes anglais si I'on veut
un jour trouver le fin mot de 1'énigme
shakespearienne?. Or, dans |'essai ouvrant
son recueil, Jan Kott suggére quant  lui que
le secret de cette énigme réside, d'abord et
avant tout, dans le langage méme en tant
qu'il se donne comme pure représentation,
Dépeignant I'atmosphére du second collo-
que international consacré 4 Shakespeare,
tenu @ Washington en 1976, il s'intéresse 4
la conférence prononcée par Borges i cette
occasion. Ironie du sort (ou fatalité borgé-
sienne), le micro placé trop haut empéchera
le texte de son discours d'atteindre les
auditeurs. Le nom seul de Shakespeare par-
viendra 4 ponctuer le silencieux bourdon-
nement. Par la voix de Borges, Kotl résou-
drait-il 'énigme dramaturgique en prenant
en considération l'infinie figurabilité de la
mise en scéne?

Chose certaine, cette exposition, sur un ton
comique, du caractére tragique du langage,
nous introduit d'emblée aux cing essais
suivants @ propos de Gogol, 1bsen, Witkie-
wicz, Gombrowicz et Ionesco. Si Gogol, en
mettant en place le genre de la farce tragi-
que, renverse le comique en tragique,
Ibsen, lui, procédera i la déconstruction
radicale de ce tragique. Selon Kott, !'[ns-
pecteur général de Gogol «est la premiére et
probablement la seule comédie jamais re-
présentée 2 réaliser sa fonction en tant que
miroirs (p. 27)}. En effet, la comédie
moderne pose, on le sait, le probléme du

184

clivage du sujet; Khlestakov, comme Tar-
tuffe, ignore son identité: il est celui qu'il
n'est pas et n'est pas celui qu'il croit étre,
Cette insuffisance cognitive ne l'empéche
pourtant pas d'étre 'auteur de la piéce de
Gogol qui deviendra lui-méme le Grand Ins-
pecteur Général et ce, bien malgré lui. Le
theéme majeur de cette farce gogolienne tra-
versée de part en part par la peur consiste
donc en une histoire de la comédie, encryp-
tée 3 méme la textualité. Quant 4 Ibsen, qui
permettra plus tard 4 Tchekhov de réifier les
symboles, il défie I'autorité dont jouit le
roman du XIX® siécle. En inversant les
signes sociaux traditionnels, il élabore le
drame nawraliste qui trouve ses modéles
dans la tragédie grecque. A ce stade, Kott
margue une opposition encore plus fonda-
mentale que celle entre la comédie et la tra-
gédie. Il s’agit de «I'opposition anthropolo-
giques qui dresse I'un contre ["autre pére et

‘
Martin Essiin

1. Rappelons que, pour Bruno, I'art scepsisic est 1'art
de la mémoire congu comme technique magico-reli-
gieuse, moyen de s'unir 4 'dme du monde. Quant au
ramisme, il met en place un art de b mémoire insistant
plutdt sur |"aspect aristotélicien retenu par la scholasti-
que.

2. Cest en toul cas ce gque propose Frances A. Yates
dans The Arr of Memory, ouvrage paru en frangais sous
Ie titre {'Art de @ mémoire, Paris, Gallimard, coll,
sBibliotheéque des Histoiress, 1975. Traduction de
Daniel Arasse,

3. Toutes jes citations sont traduites par nos soins



fils, meére et fille. Traverser 'ensemble du
corpus théitral ibsenien ne peut ainsi mener
qu'l la conclusion de Kott: les fantdmes qui
hantent la scéne ne sont pas préparés i leurs
roles. En découle pour lui le fait que les
grandes tragédies grecques ne nous concer-
nent plus (il rejoint ici Steiner) et qu’elles ne
sont représentables que dans la mesure ol
le dramaturge éclaire leur négativité cons-
titutive en repositionnant la totalité de leurs
valeurs.

Les deux essais suivants concernent Witkie-
wicz et Gombrowicz. Méme si, pour l'un
comme pour l'autre, la forme surgit tou-
jours de la déformation, Kott s'inscrit en
faux contre les interprétations qui font de
Gombrowicz le successeur de Witkiewicz.
Le premier s'inspire de Moliére et de Kan-
tor, alors que le second est 4 rapprocher
davantage d'Artaud. La cérémonie qui, pour
Genet, confine au tragique, touche plutdt
chez Gombrowicz aux confins du grotes-
que. Cela permet 2 Kott d'analyser la face
rabelaisienne du théitre de l'auteur du
Mariage. Le masque carnavalesque devient
I'indice de la dégradation humaine, et Gom-
browicz, pour qui la grimace constitue la
réalité premiére du monde, transforme et
absorbe I'expérience surréaliste afin que
I'éthique soit broyée par les pulsions. Nous
sommes donc fort éloignés de Witkiewicz
qui, 2 I'instar d’Artaud, construit un théltre
de purs signes, indépendants de leurs réfé-
rents. Kott a raison d'affirmer que le seul
signe théltral qui ne soit pas vide chez Wit-
kiewicz est celui de la vision apocalyptique.
Mais o0 chercher la dialectique de I'ana-
chronisme, sinon dans le fait que le catastro-
phisme de Witkiewicz semblait appartenir
au XIX® siécle alors qu'il érait la vision
lucide des inévitables conflits de notre épo-
que?

De la méme fagon qu'il I'avait fait au sujet de
Gombrowicz, Kott lit lonesco 3 travers le
filtre bakhtinien et s'attache i la dialectique
du comique et du tragique. Selon lIonesco
lui-méme, ses piéces débutent de maniére
comique, deviennent ensuite tragiques

pour s'achever dans la farce tragique. On
peut penser que ce moment final se révele
comme celui de la reléeve (Aufbebung),
c'est-d-dire comme celui ol se néantise la
scéne. Le théitre devient absurde, et nous
pouvons alors saisir l'intuition d'lonesco
selon laquelle, comme dans les anciennes
saturnales, la mort est génitrice supréme.

Suivent deux essais 4 propos du n6, du
bunraku et du kabuki. Selon Kott, l'art
abstrait du nd et I'art d’imitation du kabuki
s'opposent 4 la fagon du classique et du
baroque, le premier produisant un mouve-
ment fixé dans un geste final et le second,
un mouvement qui vainc les lois de la gra-
vité. Le nd, dont I'écriture consiste en une
sorte de message non discursif, est ainsi la
ritualisation du thédire dans la mesure on il
y a dans la cérémonie, selon Kott, =un
respect pour le signe lui-méme, un signe qui
est lui-méme solennel. La cérémonie est la
sémantique des gestess. (p. 113) Quant au
kabuki, son esthétique réside bien sir dans
I'éventail, puisque le signe doit toujours
étre mis en valeur et méme s'excéder,
devenir hyperbolique, c'est-i-dire érotique:
sLe sexe et la cruauté dans ce théitre sont
des signes. [...] La cruauté changée en
rigueur devient une cérémonie.» (p. 125)
Enfin, le principe général du drame histori-
que joué par les marionnettes du bunraku
s'appuie sur l'invisibilité des manipulateurs.
Deux scénes nous sont données a voir: celle
de l'illusion et celle de I'anti-illusion, du
théitre et du métathéitre, Le bunraku est
moderne parce que son spectacle constitue
une analyse fabuleuse de sa propre thédira-
lité.

Que dire de I'essai consacré au thédtre de
I'absurde, sinon qu'une utilisation assez
liche des concepts linguistiques rend cadu-
que, ou presque, 'analyse de la catégorie de
I'absurde selon ses processus d'ironisation?
Kott divise les signes en trois classes: les
signes littéraux (I'icone et le référent se con-
fondent), mimétiques (I'icone imite le réfé-
rent) et symboliques (le code détermine la
signification de I'icOne). L'icOne fondamen-
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tal est ainsi le corps de l'acteur. Par consé-
quent, si 'acteur reste lui-méme, l'icone est
un signe lirtéral, alors que s'il s’identifie au
personnage, il est un signe 2 la fois miméti-
que et symbolique. L'icone est en outre plus
riche que toutes ses références. Jusqu'ici,
tout va bien. Pourtant, I'icOne n'est-il pas un
niveau du signe plutdt que le signe lui-
méme? Comment, dés lors, comprendre le
terme «icOnes chez Kott? Au sens peircéen
(et alors, la confusion serait compléte) ou,
plus largement, comme signifiant (et le con-
cept deviendrait peu opératoire parce que
trop étendu)? On voit que cette ambiguité
devient pour le moins génante, surtout si
Kott prétend utiliser le procés iconique afin
de définir la distanciation brechtienne et le
théitre de Genet.

Bien plus fermes sont cependant les trois
textes suivants. Le premier, «Why Should 1
Take Part in the Sacred Dance?s, affiche une
sévérité contenue pour le grand metteur en
scéne qui élabore sa Méthode A une période
d'intense agitation politique. Si I'acteur doit
incarner des archétypes, ceux-ci apparais-
sent 4 Kott comme politiquement inoffen-
sifs. Selon lui, la Méthode de Grotowski sest
précise et vérifiable en pratique; sa méta-
physique est obscure et ambigués. (p. 142)
Les deux questions majeures seront donc
les suivantes: «Quel est le sens ultime de la
métaphysique grotowskienne et est-il possi-
ble de séparer sa Méthode de son mysti-
cisme obscur et de I'appliquer 3 un théitre
qui poursuit d'autres buts et a une vision
profane?» (p. 143) Sa réponse négative est
clairement formulée dans «After Grotowski:
The End of the Impossible Theaters. Dans la
métaphysique de Grotowski, «la recherche
de l'essence du théitre est l'essence du
théitre» (p. 156). Mais Kantor fait un pas de
plus puisque le sacré devient pour lui pro-
fane au moment de la dégradation. «Et I'ul-
time dégradation est la mort.» («The Theater
of Essence: Kantor and Brooks, p. 161.) Le
théitre de Kantor devient ainsi le vrai
thédire de I'essence dans la mesure o celle-
ci est notre trace, notre dépouille, C'est
pourquoi «la danse de la mort est la clé de
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Kantors comme celle de Brook pour qui
I'essence consiste en des restes de rituels.
L’'essence se définit alors comme I'excédent
tragique, les décombres du corps, ses cen-
dres.

Le puissant ouvrage de Jan Kott n'aurait
jamais vu le jour sans un contact privilégié
avec le monde du spectacle, de la scéne.
Dans l'essai final?, «The Seriousness of
Theaters, le petit voisin de palier d'Ida
Kaminska se souvient de I'interprétation,
par la grande actrice, de Mére Courage:
«Elle érait toutes les méres juives du temps
de I'Holocauste.s (p. 214) On comprend par
Ia que I'essence du théitre, sa quiddité, se
dévoile au moment ol acteurs et actrices
jouissent du don d'ubiquité et ou le sens du
texte dramatique apparait dans son rapport
rigoureux avec |'Histoire. La distanciation
se fait ainsi par l'intervention sur scéne de
celui qui parle.

michel peterson

4, Malgré ['intérét évidemt des trois essais intitulés
respectivement: sTadeusz Borowski: A European
Educations, «A Cage in Search of a Birds et «The Ser-
pent's Stings, je les ai volontairement exclus de mon
commentaire parce qu’ils ne concernent pas le champ
des recherches thédirales. On peut méme s'interroger
sur leur présence dans cet ouvrage, Peut-8tre leurs liens
avec les autres textes nous aménent-ils 3 effectuer un
passage obligé par la scéne du monde. L'hommage 4
Borowski pourrait alors &tre lu comme la présentation
émouvante, mais entachée de parbos, du grand thédtre
de la mon d'Auschwitz et comme une tentative de
comprendre I'essence de la cruauté, ¢'est-d-dire cet ins-
ant fulgurant pendant lequel, 'univers s'éant néan-
tisé, se révele 'identité du tortionnaire et du torturé
que I'on pouvait déja voir chez Eschyle, Shakespeare et
Sartre, Quant 4 <A Cage in Search of a Birds, lecture de
quelques aphorismes de Kafka et de certaines para-
boles du bouddhisme et de la Kabbale, I'extréme limite
du vivant constitué par la mort s'y donne comme e
noyau opaque qui cldt la scéne de notre Dasedn. Enfin,
«The Serpent’s Sting» représente, bien sdr, la scéne
originelle, c’est-d-dire I'entrée de 'homme, et de la
femme, dans I'Histoire, C'est I'occasion, pour Kon, de
nous offrir quelques réflexions i propos du mythe de la
Genese et de celul de Perséphone, en plus de remar-
ques ponctuelles sur Faust. On voit gue ces textes ap-
partiennent peu ou prou @ The Theater of Essence
méme si le théme de la mort y est constamment mis en
relief. 5i, comme il I'écrit lui-méme, «The Serpent’s
Stinge est une introduction 4 sa biographie, souhaitons
quand méme qu'il nous la livre au plus tde.



