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Pour une histoire de la critique dramatique et théâtrale en France et en Italie 
(1952-1996) 

Du protocole texto-centré à la fabrique du théâtre 
 
RÉSUMÉ  
 
Les études historiques sur la critique de théâtre se déclinent sous de multiples 

approches, toutefois cette dernière ne fait que rarement l’objet de questionnements 
épistémologiques spécifiques. La préposition « Pour », premier mot du titre de ce travail de 
recherche, manifeste le désir de constituer un ouvrage qui mette en exergue les rouages de la 
critique, ses structures et ses protocoles en la considérant comme un objet autonome 
d’enquête historiographique. Nous avons ainsi forgé des outils d’analyse adaptés en lien avec 
le cadre méthodologique des recherches revuistes. Les revues et journaux des critiques ont 
constitué l’ossature de notre thèse permettant de dénouer son fil directeur : la réforme du 
protocole critique texto-centré. Nous avons structuré le plan de la thèse en suivant le fil rouge 
de cette réforme de ses premières remises en question en 1952, en France et en Italie, lors du 
discours de Jean Vilar « Le Théâtre et la soupe » et du décès de Benedetto Croce jusqu’à la 
disparition, respectivement en 1994 et 1996 de Bernard Dort et Giuseppe Bartolucci, 
initiateurs de la modification de ce protocole par l’introduction du concept d’« écriture 
scénique » dans le vocabulaire de la critique. Cette recherche repose sur l’analyse de 
nombreux  fonds d’archives conservant périodiques et documents en partie inédits. 

 
Mots clés : critique dramatique, revues, presse, protocole texto-centré, historiographie 

théâtrale, esthétique théâtrale 
 
 

A contribution towards the history of theatre review and critique  
in France and Italy (1952-1996) 

From the text-centred protocol to the theatre factory 
 

ABSTRACT  
 
Although the studies on the history of theatre review and critique have followed 

different approaches, the critique itself has rarely narrowed its focus on a specific 
epistemological question. The word towards, in the title of this research, expresses the desire 
of designing a first study for analysing the mechanisms of critique, its structure and its 
protocols, considering it as an independent object for the historiographical analysis. We have 
therefore developed some appropriate analytical tools, based on the methodology used by 
researches published in magazines. Critics’ magazines and journals have formed the 
framework of this thesis, from which its main thread has been unveiled, namely the reform of 
the text-centred critical protocol. The thesis plan has been structured following this common 
thread from the first signs of the reform in 1952, found in France and in Italy after the death 
of Benedetto Croce and Jean Vilar's speech « The theatre and the soup », until Bernard Dort 
and Giuseppe Bartolucci, who started the modification of the protocol by introducing the 
concept of « scenic writing » in the vocabulary of criticism, died in 1994 and 1996, 
respectively. The present research is based on the analysis of many periodicals and archival 
documents, which are in part unpublished. 

 
Key words : theatre review, magazines, press, text-centred protocol, theatre 

historiography, aesthetic analysis 
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INTRODUCTION 
 

 

 

L’“observation participante” définie ainsi par les anthropologues, est souvent jugée né-

gativement dans les coutumes de la critique théâtrale : il s’agirait d’une “attitude acri-

tique”, d’un “défaut dans le nécessaire détachement”. Toutefois, que dire de la critique 

“détachée” ? Celle-ci s’ancre souvent aux plus anciens présupposés de l’Idéologie Théâ-

trale ; très concrètement, elle se rattache souvent aux comités, aux commissions, aux pe-

tites élites “qui dictent l’opinion”, aux comités directifs ou consultatifs des grandes insti-

tutions ; […] Les points de vue sont aussi des lieux matériels. Il ne s’agit pas simplement 

d’hypothèses et d’opinions, mais de lieux depuis lesquels on regarde1. 

Nous voilà devant un formidable paradoxe. Car c’est, au bout du compte, les critiques 

qui agissent du dedans, ceux qui font partie de la “maison” ou du “bâtiment” pour re-

prendre l’expression de Bernard Dort (le critique “fait partie du bâtiment” dit-il en pré-

face à son livre Théâtres) ce sont ces critiques qui apparaissent comme les plus efficaces. 

[…] Et je pense ici à Bernard Dort qui, sur la fin de sa vie, monta sur scène, notamment 

pour jouer dans le spectacle2 d’un metteur en scène aujourd’hui disparu (Marc Fran-

çois), qui avait été son élève au Conservatoire et qu’il avait toujours soutenu. Sans doute 

n’est-il pas nécessaire d’aller jusqu’à cette extrémité, mais cet exemple montre bien, à 

mes yeux, l’implication du critique dans la vie de la création théâtrale. Cette mise en 

danger commune avec le créateur théâtral est rare […]. Elle n’en est pas moins emblé-

matique. Elle est le point extrême d’une écriture critique qui glisserait ou basculerait 

vers une écriture scénique, si on ose dire !3 

 

                                                        
1 « Quel che gli antropologi chiamano “osservazione partecipe”, in base al costume della critica teatra-
le viene spesso indicato come qualcosa di negativo : “un atteggiamento acritico”, “mancanza del ne-
cessario distacco”. Ma a cosa si attacca la “critica distaccata” ? Quasi sempre ai più vecchi presupposti 
dell’Ideologia Teatrale ; spesso materialmente, ai comitati, alle commissioni, alle piccole elite “che 
fanno opinione”, ai nuclei dirigenti o consultivi delle grandi istituzioni. […] I punti di vista sono anche 
luoghi materiali. Non solo ipotesi e opinioni, ma posti da cui si guarda ». Ferdinando TAVIANI, 
« L’acritica e gli attori », in Quaderni di teatro n°5, août 1979, p.20. 
2 As you like de William Shakespeare mis en scène par Marc François, Théâtre de Gennevilliers, 8 oc-
tobre 1991. Bernard Dort interprète le personnage du Duc en exil. 
3Jean-Pierre HAN, « Quelque question sur la place du critique dramatique contemporain », Colloque de 
Maribor, 2010, in Critical Stages/Scènes critiques n°4, juin 2011, URL : http://www.critical-
stages.org/4/quelques-questions-sur-la-place-du-critique-dramatique-contemporain/ [consulté le 
18 juillet 2018]. 
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C’est ainsi que Ferdinando Taviani4 et Jean-Pierre Han5, expriment, à trente 

années d’intervalle, la même nécessité de définir le lieu depuis lequel ils observent le 

théâtre. Le lieu ici n’est pas une nation, l’Italie ou la France, mais bien le vaste « pays 

du Théâtre ». Ils revendiquent précisément le choix de l’observer depuis l’intérieur. 

Ils ne sont pas seuls à signaler le déclin du critique détaché, juge et bourreau des au-

teurs et des artistes : certains le parodient comme le rappelle l’illustration choisie 

comme frontispice de cette thèse6. La critique est désormais créative et envisagée 

comme l’avant-poste de la production de la pensée en opposition à l’ancien arbitre 

et juge du bon goût. Cette nouvelle conception du rôle du critique a un impact sur sa 

manière de concevoir le théâtre : il devient le « lieu des possibles ». Les critiques « se 

salissent les mains » et s’engagent pour le transformer. La même revendication por-

tée par Taviani et Han, personnalités si différentes, qui ne sont pas directement im-

pliquées dans l’histoire étudiée, témoigne ainsi de cette nouvelle conception de la 

critique qui engendre cependant résistances et antagonismes. Cette nouvelle orien-

tation de la critique pourrait encore étonner certains, comme moi, si surprise lors-

que je commençai à m’intéresser aux discours autour des spectacles. 

Entraînée à réfléchir sur la réaction du public face aux spectacles, dans le cadre 

du Master 1 à l’Université Bordeaux Montaigne sous la direction de Pierre Katus-

zewski, j'avais examiné des articles sur le spectacle Ubu roi d'Alfred Jarry conservés 

dans les archives de la Bibliothèque Nationale de France. Je voulais étudier les dis-

cours des critiques autour d’Ubu roi car la représentation avait marqué les esprits. 

Le 10 décembre 1896 au Théâtre de l’Œuvre, le Tout Paris y avait assisté et dans la 

                                                        
4 À l’époque, 1979, Ferdinando Taviani enseignait à l’Université La Sapienza de Rome et avait été ré-
dacteur depuis 1971 de la revue Biblioteca Teatrale après avoir participé à sa création. À partir de 
1975 il est devenu conseiller littéraire de l’Odin Teatret. En 1980, il est l’un des fondateurs de l’ISTA 
(International School of Theatre Anthropology), puis, à partir de 1986, professeur à l’Université de 
l’Aquila. 
5 Jean-Pierre Han, critique dramatique, a débuté dans les années quatre-vingt aux Nouvelles littéraires 
puis a assisté à sa disparition en 1984. En 1999, il fonde la revue Frictions dont il est directeur. En 
2003, il est élu président du Syndicat de la Critique dramatique et musicale. Il est aussi rédacteur en 
chef aux Lettres Françaises et responsable d’ateliers de formation de jeunes critiques pour 
l’Association International Critiques de Théâtre. 
6 Le frontispice présente la couverture du premier numéro de la revue Fuoricampo dirigée par le cri-
tique Edoardo Fadini qui affiche le photomontage de John Heartfield, « Der Henker und die Gerech-
tigkeit ». Publié dans l’Arbeiter Illustrierte Zeitung (AIZ) du 30 novembre 1933, cette image de Heart-
field représente une ironique allégorie de la justice créée pour dénoncer l’incendie du Reichstag et 
accuser les méthodes peu orthodoxes d’Hermann Göring. En 1973, quarante ans après sa création, 
elle est choisie par Fadini qui l’emploie pour ironiser sur la figure du critique de théâtre « juge et 
bourreau ». 
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salle, le public, choqué, avait réagi si violemment que le spectacle avait été inter-

rompu. Je postulais que les articles des critiques étaient leurs propres témoignages 

en tant que spectateurs, témoignages dans lesquels ils s’adressaient à d’autres spec-

tateurs effectifs ou potentiels, pour les renseigner sur la représentation. À la re-

cherche de ces témoignages, je constatais alors que mon postulat de départ était 

faussé dès ma collecte qui se déclinait sous trois types d'articles : des articles écrits 

par des personnes qui avaient effectivement assisté au spectacle et à la réaction 

d’autres spectateurs présents dans la salle, des articles dont les auteurs avaient seu-

lement lu la pièce et des articles écrits ultérieurement, un an ou plus, par des per-

sonnes qui évoquaient cet événement pour le raconter à des lecteurs naïfs et cu-

rieux. L’interruption de la représentation avait en effet impacté les esprits en susci-

tant les appétits de nombreux lecteurs de journaux. De plus, pendant la représenta-

tion on avait « sifflé, miaulé, aboyé, joué du mirliton » au point que le critique de Gil 

Blas avoue « n’avoir entendu que des fragments du Roi Ubu7 ». Ce spectacle inaudible 

et interrompu était devenu un objet fantasmé au centre d’un réseau de discours qui 

essayaient d’en reconstruire, en creux, les traits marquants au bénéfice d’une clien-

tèle ayant raté le rendez-vous. 

Dans le cadre du Master 2, j’avais alors décidé de poursuivre mes investiga-

tions sur les écrits des critiques en examinant la manière selon laquelle certains 

d’entre eux relataient les spectacles dont ils disaient avoir été marqués. Je 

m’intéressais à leurs points de vue en me demandant ce qui faisait d’eux des obser-

vateurs privilégiés des spectacles : de la découverte de l’aveu d’Ennio Flaiano, cri-

tique dramatique des hebdomadaires Oggi et L’Europeo entre 1939 et 1967, admet-

tant avoir été davantage fasciné par les spectacles pendant lesquels il s’était endormi 

- le critique décrivant le lâcher prise du sommeil comme la clef lui permettant véri-

tablement d’entrer dans l’univers de la représentation8 - à Franco Quadri, critique 

dramatique du quotidien La Repubblica à partir de 1987 et fondateur de la maison 

d’édition Ubulibri, qui, en 2003, publia un livre photographique en collaboration 

avec la Societas Raffaello Sanzio, reprenant en image tous leurs spectacles comme 

un voyage mémoriel du parcours qu'il avait réalisé avec les artistes de cette compa-

                                                        
7 L. B.-D., « Premières représentations », in Gil Blas n°6234, 11 décembre 1896, p.3 
8 Ennio FLAIANO, Lo spettatore addormentato, Milan, Adelphi, 2010. 
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gnie9. Dans ce mémoire de M2, le centre d’intérêt de ma recherche glissa peu à peu : 

je ne m'intéressais plus tant au public en général qu'aux critiques qui, en tant que 

professionnels, se doivent d’écrire sur les spectacles, notamment sur les spectacles 

de théâtre. Pour ce mémoire, j’avais rassemblé une série d’ouvrages et de documents 

de différentes époques que j’analysais en détail, en structurant le plan de la re-

cherche par immersions successives permettant de prendre conscience de 

l’hétérogénéité de ce champ d’étude. Toutefois, une évidence prit forme. Revenons 

aux articles écrits sur Ubu roi : chaque critique avait une manière très différente 

d'écrire, voire un point de vue marqué, ce qui modifiait le spectacle. Celui-ci devenait 

alors un objet qui n'était plus quelque chose de fermé, clos sur lui-même, une 

« œuvre » : c'était un événement auquel les critiques participaient avec le pouvoir de 

l'interrompre, de s’y endormir, comme Flaiano, de le reconstruire dans la mémoire 

avec des représentations imagées, pour Franco Quadri, et qui engageait leur sensibi-

lité personnelle ouvrant à une possible transformation de cet événement. 

À la fin de mon mémoire de Master 2, un chapitre dressait un état de la re-

cherche sur l'histoire de la critique dramatique et théâtrale contemporaine en 

France et en Italie, ouvrant ainsi la quête d'informations sur les réseaux d’individus 

qui écrivent dans les journaux et dans les revues, afin de comprendre leur environ-

nement (culturel, historique, politique) et leurs points de vue. L’anthologie de Chan-

tal Meyer-Plantureux10 et des articles sur l’histoire des critiques italienne11 et fran-

çaise12 constituèrent des premiers supports. Toutefois, le constat de l'inexistence 

d'ouvrage offrant une large perspective sur l'histoire de la critique dramatique et 

théâtrale contemporaine en France (sauf jusqu'aux années trente13) et en Italie (en 

dehors de l’étude de Giovanni Antonucci14, auteur peu objectif qui ne retenait que 

les critiques appliquant le protocole datant du début du XXᵉ siècle avec, pour objet, 

l’analyse des œuvres de la littérature dramatique) amorça la poursuite de cette re-

cherche. 
                                                        

9 Societas Raffaello Sanzio, Epitaph, Milan, Ubulibri, Milano, 2003. 
10 Chantal MEYER-PLANTUREUX (dir.), Un siècle de critique dramatique. De Francisque Sarcey à Bertrand 
Poirot-Delpech, préface de Thomas FERENCZI, Bruxelles, Ed. Complexe, 2003. 
11 Giuseppe LIOTTA, « Splendori e miserie di un mestiere nato e cresciuto nel Secolo Breve », in Hystrio 
n°2, avril-juin 2011, pp.32-37. 
12 Florence NAUGRETTE, « Le critique, partenaire des artistes ou empêcheur de créer en rond ? », in Ca-
hiers de la Maison Jean Vilar n°100, 2007, pp.18-21. 
13 Maurice DESCOTES, Histoire de la critique dramatique en France, Tübingen, Gunter narr, 1988. 
14 Giovanni ANTONUCCI, Storia della critica teatrale, Rome, Ed. Studium, 1990. 
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Les premières informations sur la critique contemporaine issues de mes lec-

tures révélèrent la diversité des approches des critiques ainsi que leurs fluctuations. 

Deux colloques organisés l’un par Emmanuel Wallon15, l’autre par Marion Chénetier-

Alev et Valérie Vignaux16 et dont j’ai rédigé les comptes-rendus17, m’initièrent à la 

diversité des approches universitaires pour l’étude de la critique. Avant de pouvoir 

définir ma future approche, une première question prit forme : comment identifier 

les figures qui, par leurs parcours, auraient marqué l’histoire de la critique de 

théâtre contemporaine ? 

Tout d’abord, en Italie, l’étude de Daniela Visone sur le Nuovo Teatro18 dévoile 

l’émergence, au fil des années soixante, d’une Nuova Critica dont les protagonistes 

étaient notamment Franco Quadri et Giuseppe Bartolucci. Selon Daniela Visone, la 

Nuova Critica trouva son origine dans les années soixante lors de l’émergence du 

Nuovo Teatro dans la remise en question de l’ancienne critique liée au système théâ-

tral italien de la regia. Dans la préface du livre, Lorenzo Mango indique que « Nuovo 

Teatro italiano » est l’une des définitions utilisées pour décrire ce qui se passe dans 

une partie spécifique du théâtre italien à partir des années soixante-dix. Les racines 

du Nuovo Teatro pourraient être repérées dès 1959, lors des débuts de Carmelo 

Bene, Carlo Quartucci et Mario Ricci qui marquent une date symbolique à la nais-

sance de ce phénomène19. Du point de vue de sa codification historiographique, le 

Nuovo Teatro italien est un phénomène complexe car, tel une hydre, il a différents 

visages. Bien que, comme le signale Lorenzo Mango, les années soixante-dix corres-

pondent à l’apogée du phénomène, c’est à partir des années soixante–dix que 

                                                        
15 Emmanuel WALLON (dir.), Scènes de la critique, Les mutations de la critique dans les arts de la scène. 
Actes du colloque « La fonction critique dans les arts de la scène », tenu à l’Université Paris X Nanterre, le 
3 mars 2014, Arles, Actes Sud Papiers, 2015. 
16 Marion CHENETIER-ALEV, Valérie VIGNAUX (dir.), Le texte critique. Expérimenter le théâtre et le cinéma 
aux XXᵉ et XXIᵉ siècles. Actes du colloque tenu à l’Université François-Rabelais de Tours, du 24 au 25 no-
vembre 2010, Tours, PUF, 2013. 
17 Cristina TOSETTO, « État des lieux sur l’histoire de la critique dramatique », compte-rendu de CHENE-

TIER-ALEV et Valérie VIGNAUX (dir.), Le texte critique. Expérimenter le théâtre et le cinéma aux XXᵉ et 
XXIᵉ siècles, op. cit. et Sophie LUCET (dir.), « Pour une préhistoire des revues de théâtre », dossier in 
Revue d’histoire du théâtre n°259, juillet-septembre 2013, in  Acta fabula n° 2, février-mars 2015, URL 
: http://www.fabula.org/revue/document9136.php, page consultée le 09 février 2015. 
Cristina TOSETTO, « La critique des arts de la scène : un champ de recherche et ses fondements », 
compte-rendu de d’Emmanuel WALLON (dir.), Scènes de la critique, Les mutations de la critique dans les 
arts de la scène, Arles, op. cit., in Revue d’Histoire du Théâtre n°268 octobre-décembre 2015. 
18 Daniela VISONE, La Nascita del Nuovo Teatro in Italia 1959-1967, Corazzano, Titivillius, 2010. 
19 Lorenzo MANGO, « Premessa », Daniela VISONE, La Nascita del Nuovo Teatro in Italia 1959-1967, op. 
cit., p.7. 
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l’appellation Nuovo Teatro cède la pas à d’autres dénominations (avant-garde, expé-

rimentation, théâtre de recherche) ; celles-ci permettaient de caractériser certaines 

pratiques liées volontairement à la remise en question de la notion même de théâtre, 

mais elles avaient parfois le désavantage de sous-estimer les spécificités 

d’expériences étroitement liées aux marges de l’avant-garde : le théâtre de groupe, le 

théâtre spontané, le Terzo Teatro notamment. Gerardo Guccini signale qu’en 1987, la 

formule « Nuovo Teatro », de caractère plus inclusif, est réintroduite par Franco 

Quadri et Marco De Marinis20. Phénomène à la structure fluide et loin d’être achevé, 

le Nuovo Teatro interroge encore actuellement une partie vive du théâtre italien et 

de la critique21. De son compagnonnage avec le Nuovo Teatro, la Nuova Critica repro-

cha aux critiques de l’ancienne génération de n’examiner que les transpositions scé-

niques des textes réalisées par les registi en concevant ainsi les spectacles comme 

des produits dérivés des œuvres dramatiques. 

D’autre part, l’ouvrage sur la revue Théâtre Populaire de Marco Consolini, me 

permit de comprendre qu’en France, dans les années cinquante, Roland Barthes et 

Bernard Dort se démarquèrent des analyses littéraires de leurs collègues critiques 

en leur préférant l’association entre création dramatique et mise en scène portée 

par une figure de metteur en scène-auteur comme celle de Bertolt Brecht22. Peu 

avant la rencontre avec Brecht, ils théorisèrent une critique totale qui s’attachait 

tant à l’examen du système théâtral qu’à l’analyse des significations des spectacles23. 

Dans un article récent, Marco Consolini considère que cette « critique totale » est à 

l’origine d’« “une critique plus lente, plus réfléchie”, élaborée dans la réflexion col-

lective24 » qui marque l’émergence d’un nouveau discours critique sur le théâtre. En 

effet, c’est dans ce cadre qu’« une stratégie de groupe, ou pour le moins, non exclusi-

vement individuelle » surgit « qui, par cela même, a tendance à produire un discours 

                                                        
20 Gerardo GUCCINI, « Ivrea ’67. Oltre l’enigma, Quadri », in Clemente TAFURI, Davide BERONIO, Ivrea 
Cinquanta. Mezzo secolo di Nuovo Teatro in Italia 1967-2017, Gènes, AkropolisLibri, 2018, p.77. 
21 Roberta FERRARESI, « Anni Zero : la critica oltre la critica attraverso un nuovo teatro », in Clemente 
TAFURI, Davide BERONIO, Ivrea Cinquanta. Mezzo secolo di Nuovo Teatro in Italia 1967-2017, op. cit., 
pp.244-257. 
22 Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire (1953-1964). Histoire d’une revue engagée, Caen, IMEC, 1998. 
23 Bernard DORT, « Un théâtre sans public, des publics sans théâtre », in Théâtre populaire n° 5, jan-
vier-février 1954, rééd. in Id., Théâtre public, Paris, Seuil, 1967, pp.320-321. 
24 Marco CONSOLINI, « Le rôle de la revue dans l’évolution de la critique dramatique au XXe siècle. Le 
cas de Choses de théâtre », in Marion CHENETIER-ALEV, Valérie VIGNAUX (dir.), Le texte critique. Expéri-
menter le théâtre et le cinéma aux XXᵉ et XXIᵉ siècles. op. cit., p.101. 
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critique global et cherche naturellement à se coupler avec un projet de réforme gé-

nérale du théâtre25 ». Dans les années soixante, alors que Roland Barthes ne mettra 

plus les pieds dans une salle de théâtre, Bernard Dort poursuivra, avec de nouveaux 

compagnons de route, le combat pour une critique qui ne juge plus les textes ou la 

soirée théâtrale, mais s’engage dans un projet global et militant d’étude du théâtre : 

c’est ainsi que naît la revue Travail théâtral26. 

Par la suite, La Scrittura scenica de Lorenzo Mango me révéla l’existence d’un 

terme migrant de la plume de Bernard Dort à celle de Giuseppe Bartolucci, l’un des 

représentants de la Nuova Critica : ce terme est celui d’« écriture scénique ». Cepen-

dant, Lorenzo Mango souligne un écart entre l’emploi de ce terme par Dort et sa co-

dification par Bartolucci. Cette expression appartient à la plume de Bertolt Brecht27 

et a été introduite en France au début des années soixante par le metteur en scène 

Roger Planchon. Bernard Dort la traduit en code interprétatif complémentaire à 

« l’écriture dramatique », ce qui permettra d’analyser les spectacles en attribuant la 

même responsabilité au metteur en scène et à l’auteur. Par la suite, Giuseppe Barto-

lucci codifie l’« écriture scénique » en tant que « modèle linguistique28 ». Marque du 

Nuovo Teatro italien, ce « modèle » prospecte un nouveau langage théâtral dissocié 

de celui de la regia, cette dernière proposant des interprétations historico-

philologiques des textes : à la différence de la critique en prise avec la regia et les 

œuvres de la littérature dramatique, dans le cas du Nuovo Teatro, « le critique devra 

regarder directement ce qui se passe sur scène et trouver dans l’événement scé-

nique (et dans les signes qui le composent) le sens dramatique de l’ensemble29 ». Au-

delà de ces différentes conceptions, l’expression « écriture scénique » fut utilisée par 

Bernard Dort et par Giuseppe Bartolucci pour exprimer leur insatisfaction vis-à-vis 

de l’approche texto-centrée de la critique de leur époque. 

Un fil rouge commence à se dessiner entre ces différents vécus : ils contestent 

le protocole critique qui enchaînait tout examen des spectacles aux prescriptions de 

                                                        
25 Ibid., p.102. 
26 Ibid., p.101. 
27 Émile COPFERMANN, Planchon, Lausanne, La Cité, 1969, p.123. 
28 « modello linguistico ». (Lorenzo MANGO, La Scrittura scenica, un codice e le sue pratiche nel teatro 
del Novecento, Rome, Bulzoni, 2003, p.26.) Sauf indication, toute traduction a été réalisée par 
l’auteure de cette thèse. 
29 « Il critico dovrà guardare direttamente a quanto accade in scena e trovare nell’accadimento sceni-
co (e nei segni che lo compongono) il senso drammatico dell’insieme », Ibid., p.30. 
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l’auteur dramatique. Une question surgit alors : quelle était l’origine de ce proto-

cole ? 

 

 

I. Aux origines d’un protocole critique texto-centré 

Il faut remonter au début du XXᵉ siècle pour trouver, dans les deux pays, un 

protocole sur la manière d'écrire des critiques. Généralement, à cette époque, ce 

protocole fixait la structure caractéristique de tout compte-rendu de spectacle, ac-

cordant beaucoup de place à l’encadrement de l’œuvre de littérature dramatique 

dont le critique donnait des informations historiques et précisait le style, le genre, la 

construction, les personnages et les thèmes. À la fin d’un article, l’examen de la pièce 

faisait place à des notes qui concernaient la transposition scénique du texte, le jeu 

des acteurs et le public. Il s’agissait plutôt d’un protocole diffusé dans les quotidiens 

et les hebdomadaires mais auquel se conformaient aussi les chroniques dramatiques 

publiées dans les revues. De fait, comprendre la diversification progressive de la cri-

tique jusqu’à l’époque contemporaine impose l'étude de ce protocole ainsi que celle 

de ses transformations. 

En France, ce protocole avait de profondes racines. Plus d’un siècle après 

l’apparition des premières critiques dramatiques sous la plume de Jean Donneau de 

Visé30, autour de 1672, le premier feuilleton théâtral de Julien-Louis Geoffroy paru le 

19 février 1800 dans le Journal des Débats, fixe le résumé de la pièce, appelé ensuite 

par Théophile Gauthier et Gérard de Nerval « analyse », et dessine le squelette qui 

sous-tendra ensuite tout compte-rendu critique de langue française31. À la fin du 

XIXe siècle, dans la presse, si le discours critique se diversifie avec les soiristes qui 

rapportent des détails amusants sur les soirées théâtrales, les lundistes, héritiers du 

feuilleton théâtral, continuent à être les garants d’une critique « sérieuse » qui ana-

                                                        
30 Lise MICHEL, Claude BOURQUI, « Naissance de la critique dramatique », dossier in Littératures clas-
siques n°89, 2016. 
31Olivier BARA, « Éléments pour une poétique du feuilleton théâtral », in Mariane BURY, Hélène LA-

PLACE-CLAVERIE (dir.), Le Miel et le Fiel. La critique théâtrale en France au XIX siècle, Paris, PUPS, 2008, 
pp.21-23. 
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lyse les œuvres dramatiques32. Cette distinction s’estompe progressivement jus-

qu'au milieu du XXᵉ siècle. La lecture de quotidiens des années cinquante révèle que, 

dans les rédactions du Figaro et du Monde, toute une équipe se mobilise pour rendre 

compte de l’actualité du théâtre : du critique en titre, véritable plume du journal, aux 

chroniqueurs qui informent sur les spectacles à l’affiche. Toutefois, le résumé de la 

pièce continue à être le pilier central de tout compte-rendu de spectacle et ne cède 

de place aux acteurs que pour examiner l'adéquation de leur interprétation avec les 

directives de l’auteur. 

La cronaca dello spettacolo33 italienne était depuis longtemps associée à la 

chronique et à l’analyse du jeu de l’acteur34, participant à un système économique-

ment centré sur les grands acteurs qui administraient le circuit des compagnies 

théâtrales à travers la péninsule. Au début du XXᵉ siècle, ce système décline et la 

cronaca reprend à son compte le protocole de la critique dramatique française et no-

tamment le résumé de la pièce. Dans ce cadre, on va donc parler de « cronaca dram-

matica » qui est ainsi le genre journalistique qui s’apparente le plus à celui du 

compte-rendu de spectacle français en lien avec la place qu'il accorde à l’œuvre de 

littérature dramatique35. Ce nouveau critère d’observation émerge lors du change-

ment du système du théâtre italien décrit par Roberto Tessari : « Un théâtre » 

émerge alors « dont les potentialités économiques semblent se résoudre notamment 

dans l’attrait vers un répertoire fondé sur les structures de la pièce bien faite36 ». 

L’examen des pièces devient ainsi essentiel dans le cadre d’un nouveau système 

théâtral centré sur le commerce de la littérature dramatique37. 

                                                        
32Romain PIANA, « La diversification du discours critique après le second empire : la rubrique de “soi-
rée” », in Mariane BURY, Hélène LAPLACE-CLAVERIE (dir.), Le Miel et le fiel, op. cit., p.45. 
33 L. H. E., « Cronache (dello) spettacolo », in Silvio D’AMICO, Enciclopedia dello Spettacolo, vol.III, Ro-
me, Le Maschere, 1954-1965. p.1740. 
34Donatella ORECCHIA, « Cronache di inizio Novecento. Appunti su Alessandro Varaldo e l’attore », in 
Acting Archives Review n°3, mai 2012, pp.85-110. 
35Donatella ORECCHIA, Il critico e l’attore. Silvio D’Amico e la scena italiana di inizio Novecento, Turin, 
Academia University Press, 2012. 
36« un teatro le cui potenzialità economiche sembrano risolversi […] prevalentemente nel richiamo 
d’un repertorio fondato sulle strutture forti della pièce bien faite ». (Roberto TESSARI, Teatro italiano 
del Novecento. Fenomenologie e strutture 1906-1976, Florence, Le Lettere, 1996, p.7.) 
37Antonucci fait référence à la dénonciation notamment chez Luigi Capuana (critique de La Nazione 
entre 1866 et 1868), puis plus clairement chez Edoardo Boutet (critique notamment aux Cronache 
teatrali di Caramba entre 1908 et 1913) et ses contemporains Domenico Lanza (critique de La Stam-
pa entre 1895 et 1918) et Domenico Oliva (critique du Giornale d’Italia entre 1901 et 1913), de la 
manière approximative avec laquelle étaient présentées les œuvres dramatiques dans les scènes ita-
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Dans les années cinquante, cependant, dans les deux pays, des critiques se sont 

résolument tournés vers une observation plus complexe des spectacles, prenant da-

vantage en compte leurs caractéristiques scéniques. Pour quelles raisons les cri-

tiques ont-ils décidé de parler du spectacle autrement qu'en privilégiant les œuvres 

dramatiques, qu'en subordonnant le spectacle aux indications de l’auteur ? 

Mes lectures m’avaient déjà révélé qu’en 1953, en France, Roland Barthes et 

Bernard Dort s’étaient engagés dans l’aventure éditoriale de la revue Théâtre Popu-

laire38. C’était l’époque de la critique « d’humeur39 », voire de la critique « au jour le 

jour », comme en témoigne le titre du recueil d’articles de Robert Kemp publiés dans 

Le Monde40, une critique qui n’accorde sa plume qu’aux résumé et jugement de la 

pièce voire, parfois, à l’interprétation des acteurs et à la description de la soirée 

théâtrale. Barthes et Dort proposent au contraire une critique suivie tenant compte 

de l’ensemble de l’activité théâtrale. Un examen du panorama de la critique des an-

nées cinquante en France a révélé que cette opinion s'était imposée avec force au 

travail de Jean Vilar quand il s’était retrouvé isolé après le départ de Jeanne Laurent. 

Vilar avait alors demandé aux critiques de le soutenir en rappelant tout le travail ac-

compli antérieurement pour le théâtre populaire41. Dans les quotidiens et les heb-

domadaires, les critiques s’étaient interrogés : doit-on juger les succès des spec-

tacles ou l'apport du travail de Jean Vilar au théâtre populaire ? 

Dans l’Italie des années cinquante, au fil des lectures42, l'existence d'un réseau 

lié aux revues Arena et Teatro d’Oggi revendiquant une plus grande attention aux 

spectacles et au travail des artistes du théâtre se fait aussi de plus en plus remar-

quer43. Ce réseau est composé de critiques proches du PCI (Parti Communiste Ita-

lien) et ses membres, Vito Pandolfi, Gerardo Guerrieri, Ruggero Jacobbi, Ghigo de 

                                                                                                                                                                      
liennes. Ils donnent ainsi une grande centralité aux textes, proposant, par exemple, que les compagnie 
di giro, les compagnies itinérantes, se stabilisent dans une ville afin d’accorder plus de sérieux aux re-
présentations des œuvres. Giovanni ANTONUCCI, Storia della critica teatrale, Rome, Ed. Studium, 1990, 
p.32. 
38 Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire (1953-1964). Histoire d’une revue engagée, op. cit. 
39 Tomas FERENCZI, « Préface », in Chantal MEYER-PLANTUREUX (dir.), Un siècle de critique dramatique. 
De Francisque Sarcey à Bertrand Poirot-Delpech, op. cit., pp. 
40 Robert KEMP, Au jour le jour, Paris, Albin Michel, 1958. 
41 Jean VILAR, « Le théâtre et la soupe », in Le théâtre service public, présentation et notes d’Armand 
DELCAMPE, Paris, Gallimard, 1975, pp.148-172. 
42 Claudio MELDOLESI, Fondamenti del teatro italiano la generazione dei registi, Florence, Sansoni, 
1984. 
43 Franca ANGELINI, « Politiche culturali e critica teatrale », in Quaderni di teatro n°5, août 1979, p.46. 
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Chiara, Bruno Schacherl, Luciano Lucignani s’épaulent les uns les autres pour ré-

prouver l’approche idéaliste associée aux théories de Benedetto Croce. En effet, à la 

lecture de leurs articles, les piques contre cet éminent philosophe reviennent de plus 

en plus régulièrement. Tout commence en 1952, par la mort de Croce qui leur donne 

l’occasion de s’exprimer sur l’actualité de son œuvre, auparavant intouchable en rai-

son de l’aura antifasciste de ce protagoniste de la vie culturelle italienne. Plus préci-

sément, en lisant des notes de Gerardo Guerrieri44 je pus comprendre qu’en atta-

quant Croce, ce groupe visait l'approche d'un critique, référence des années cin-

quante : Silvio D'Amico. Ce dernier opérait depuis l'époque fasciste pour créer un 

système théâtral public qui privilégiait le théâtre textuel de la regia (dans lequel le 

regista était le garant de la qualité de la mise en scène d'un texte)45. Devenu démo-

crate-chrétien, D'Amico avait alors valorisé l’antifasciste Croce qui offrait une mé-

thodologie à la critique (un squelette). De fait, D'Amico a été l'un des premiers à se 

revendiquer critique et non pas chroniqueur en défendant l'usage de privilégier 

l’examen des pièces et non l'analyse du jeu des acteurs46. Les jeunes critiques qui, 

dans les années cinquante, gravitent autour du PCI, contestent cette approche texto-

centrée dans laquelle ils voient leurs possibilités d’action réduites. En 1953, Vito 

Pandolfi publiera Spettacolo del secolo, un ouvrage dans lequel il dénonce 

l’hégémonie du théâtre textuel en le mettant sur un pied d’égalité avec bon nombre 

d’autres formes spectaculaires négligées : le cirque, les fêtes populaires, la commedia 

dell’arte etc.47. Cependant, le contexte artistique et politique de l'époque isolera ce 

groupe rendant leurs tentatives de proposer une nouveau protocole critique inopé-

rantes. Or, une partie de ces réflexions privilégiant la « dimension spectaculaire » du 

théâtre sera recueillie par la nouvelle génération qui, autour de 1968, structurera 

une Nuova Critica en profitant de la liberté d’action offerte par un contexte plus fa-

vorable. 

 

                                                        
44 Gerardo GUERRIERI, « Croce, prime reazioni sulla sua morte (novembre 1952) », in Basilicata n°3-4, 
1987, p.39, rééd. in Stefano GERACI, « G. Guerrieri, Pagine di Teatro », in Teatro e Storia n°8, 1990, 
p.14. 
45 Gianfranco PEDULLA, « Introduzione », in Silvio D’AMICO, Cronache 1914-1955, t.V, Palerme, Novecen-
to, 2005, pp.19-20. 
46 Donatella ORECCHIA, Il critico e l’attore. Silvio D’Amico e la scena italiana di inizio Novecento, op. cit., 
p.XV. 
47 Vito PANDOLFI, Spettacolo del secolo (il teatro drammatico), Pise, Nistri-Lischi, 1953. 
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II. Émergence, apogée et déclin des questionnements autour de la 

« dimension spectaculaire » du théâtre 

Nos lectures sur les origines et les transformations du protocole critique du 

début du XXe siècle ont permis de définir les bornes chronologiques du travail de re-

cherche. La date correspondant au début de l’étude, le vingt novembre 1952, fait ré-

férence, en France, au discours de Jean Vilar « Le Théâtre et la soupe » et, en Italie, à 

la mort de Benedetto Croce, philosophe de L’Esthétique (L’Estetica48). Il s’agit d’une 

date symbolique car, à notre avis, elle marque les premières tentatives de remise en 

question du protocole critique hérité du début du XXe siècle dans les deux pays, et la 

prise en compte progressive de ce que nous appellerons la « dimension spectacu-

laire » du théâtre. 

Cette formule « dimension spectaculaire », ne se réfère pas seulement à la 

« dimension performative49 » du théâtre (l’espace-temps de la représentation où se 

rencontrent spectateurs et performeurs), mais aussi aux processus et aux retombées 

sociales et économiques des activités de conception et fabrication des spectacles et 

aux spécificités des écritures liées aux spectacles, qu’elles soient dramatiques ou 

scéniques. Finalement, cette « dimension spectaculaire » renvoie à ce que Marco 

Consolini, en traduisant l’expression de Fabrizio Cruciani (modi d’operare50), appelle 

« modes d’œuvrer51 ». L’expression « dimension spectaculaire » a néanmoins 

                                                        
48 Benedetto CROCE, Estetica come scienza dell'espressione e linguistica generale, Bari, Laterza, 1902. 
49 Cette définition renvoie aux travaux de Richard Schechner et à l’article de Guy SPIELMAN, « 
L’évènement spectacle » in Communications n°92, 2013. 
50 Fabrizio CRUCIANI, « Problemi di storiografia », in Fabrizio CRUCIANI, Nicola SAVARESE, Guide biblio-
grafiche. Teatro, Milano, Garzanti, 1991, p.3. 
51 « Ceci implique, méthodologiquement, que si l’on veut effectuer une histoire globale du phénomène 
théâtral – et non partielle comme celles, pourtant nécessaires, concentrées sur les textes dramatiques, 
sur les scénographies, sur les costumes, etc. – on est obligé de travailler non pas sur les œuvres – car 
elles n’existent pas, on vient de le noter, sinon en tant qu’œuvres partielles – mais plutôt sur les 
modes d’œuvrer de ceux qui ont pratiqué le théâtre et de ceux qui en ont bénéficié. Travailler, en 
d’autres termes, non pas sur les résultats (les spectacles), qui nous échappent par définition, mais 
plutôt sur les processus : 
– le processus de création, d’un côté, c’est-à-dire ce à quoi renvoient toutes les traces concernant les 
conceptions esthétiques, les choix idéologiques, mais aussi le travail concret et quotidien, ainsi que 
les conditions sociales et économiques des individus et des groupes qui ont fait le théâtre (acteurs, 
auteurs, metteurs en scène, administrateurs, etc.) ; 
– le processus de réception, de l’autre, c’est-à-dire ce à quoi renvoient toutes les traces concernant les 
conceptions esthétiques, les choix idéologiques, ainsi que les conditions sociales et économiques des 
individus et des groupes qui ont vécu le théâtre (ou peut-être même ignoré le théâtre) en tant que 
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l’avantage, dans le cadre de la recherche, de bien marquer, à travers l’emploi du 

terme « dimension » associé à l’adjectif « spectaculaire » (c'est-à-dire relatif aux 

spectacles), qu’il ne s’agit pas d’opposer la « dimension performative » du théâtre à 

sa « dimension littéraire » ou textes dramatiques. En effet, loin de se cantonner à 

l’espace-temps de la représentation, les protagonistes de la révolution du protocole 

critique du XXᵉ siècle s’attachent à tout ce qui concerne les spectacles et notamment 

aux « coulisses », c'est-à-dire à une constellation de personnes (parmi lesquelles les 

auteurs aussi) qui travaillent pour les concevoir et pour les fabriquer, ce qui rend ar-

tificiel d’analyser, dans leurs discours, la seule présentation de la dimension perfor-

mative du théâtre. De surcroît, les critiques s’intéressent aux publics, à la réception 

des spectacles, aux systèmes de diffusions de ces derniers. Des échanges lors du col-

loque « Observer le théâtre. Pour une nouvelle épistémologie des spectacles52 » dont 

Sandrine Dubouilh était coorganisatrice, se sont portés sur la pertinence de la « di-

mension performative » du théâtre. La réflexion qui s’en suivit m’amena à étendre 

l’analyse du corpus à la « dimension spectaculaire » du théâtre, c'est-à-dire à 

l’examen élargi du théâtre depuis le travail de conception des spectacles jusqu’à leur 

réception par le public, permettant ainsi d’embrasser l’ensemble des questionne-

ments abordés par les critiques. 

En effet, ce jour-là, le 20 novembre 1952, Jean Vilar, directeur du TNP, invite 

justement les critiques à prendre en compte le travail l’ayant amené à concevoir ses 

spectacles. Il présente le bilan de son parcours de maître d’œuvre du théâtre popu-

laire et compare ses spectacles à de la « soupe » en concluant :  « j’ai tenté donc de 

vendre ma soupe à bon marché, et la meilleure possible53 ». Vilar exhorte le monde 

théâtral à offrir son soutien à cette « œuvre collective » dénommée « théâtre popu-

laire », menacée à la suite de l’éviction de la directrice des Arts et Spectacles, Jeanne 

Laurent. Ainsi, un certain nombre de critiques dramatiques, en se positionnant, 

échappent au dilemme : jugement de la pièce ou plaisir du spectateur ? Je cite ici 

Bernard Dort : « l’objet de notre réflexion changeait : il n’était plus tel ou tel spec-

                                                                                                                                                                      
spectateurs ». (Marco CONSOLINI, « Les revues de théâtre au XXᵉ siècle : un champ de recherche à part 
entière », in Evanghélia STEAD, Hélène VEDRINE, L’Europe des revues II. Réseaux et circulations des mo-
dèles, Paris, PUPS, 2018, pp.662-663.) 
52 Sandrine DUBOUILH, Pierre KATUSZEWSKI (dir.), « Observer le théâtre. Pour une nouvelle épistémolo-
gie des spectacles », Université Bordeaux Montaigne, 16-18 novembre 2016. 
53Jean VILAR, « Le Théâtre et la soupe », in Id., Le Théâtre service public, op. cit., p.170. 
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tacle en soi, détaché de tout le reste et ne relevant que du mythe du Théâtre, mais 

une certaine activité théâtrale continue, ouverte sur le monde et responsable devant 

lui (c'est-à-dire devant nous)54 ». Se profile ainsi l’alternative entre la critique « au 

jour le jour » orientée vers l’exégèse littéraire et la critique en tant que réflexion sui-

vie sur l’activité théâtrale. 

Ce vingt novembre 1952, en Italie, meurt l’auteur de Problemi di estetica55 : 

Benedetto Croce qui fit autorité tout au long de l’après-guerre, imposant 

l’inspiration poétique comme critère principal pour juger les œuvres. Au milieu des 

années cinquante, le critique Gerardo Guerrieri avait déjà contesté cette conception 

idéaliste de la critique d’art en la parodiant : « Pourquoi de tels poètes ne réussirent-

ils guère ? Assurément, il n’y avait aucune véritable motivation, ils faisaient de la 

poésie invita minerva56 ». Guerrieri exprime ici son ressenti partagé par de nom-

breux critiques de sa génération qui souhaitaient en finir avec l’idéalisme de Croce. 

L’éloignement de l’héritage crocian favorisa la naissance d’approches critiques ana-

lysant le théâtre en tant que phénomène culturel comprenant des manifestations à la 

fois littéraires et scéniques. 

Le 20 novembre 1952 marque ainsi une date de rupture significative dans les 

deux pays entre deux passés lointain et proche. Or, l’entaille entre le présent de celui 

qui écrit et le passé récent dans lequel notre étude s’achève s’effiloche davantage 

qu’elle n’établit une coupure nette. La crise de la presse qui commence symbolique-

ment en France en 1974 avec la grève au Parisien libéré57 et en Italie en 1992 avec la 

crise politique dénommée « Tangentopoli » décrédibilisant le monde de 

l’information58, loin d’effacer la problématique du spectaculaire, la relègue progres-

sivement et cruellement au second plan dans les deux pays. La mort entre 1994 et 

1996 des deux figures majeures de la critique dramatique et théâtrale (Bernard 

Dort, en France, et Giuseppe Bartolucci, en Italie), les premiers à avoir effectivement 

                                                        
54Bernard DORT, Théâtre public, 1953-1966, op. cit., p.17. 
55 Benedetto CROCE, Problemi di estetica, Bari, Laterza, 1910. 
56 « Quei poeti non riuscirono ? Per forza, non esistono ragioni : poetarono invita minerva ». (Gerardo 
GUERRIERI, note, non datée [probablement écrite au milieu des années cinquante]. Fonds Gerardo 
Guerrieri, Université la Sapienza de Rome, cote : AG/Teatro Italiano-1/ cart 4/3.) Faire de la poésie 
invita minerva [poetare invita minerva] signifie écrire des poésies sans avoir du talent (écrire contre 
le vouloir de Minerve). 
57 Patrick EVENO, Histoire de la presse française, Paris, Flammarion, 2012, p.243. 
58 Paolo MURIALDI, Storia del giornalismo italiano [1996], Bologne, Il Mulino, 2000, pp.295-300. 
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révolutionné, avec le concept d’« écriture scénique », le protocole critique du début 

du XXᵉ siècle, marque la rupture avec le contexte des années soixante-dix quand la 

prise en compte de la « dimension spectaculaire » du théâtre était un enjeu saillant. 

Certes, cette question restera d’actualité mais elle deviendra moins prégnante au fil 

des années quatre-vingt en France et quatre-vingt-dix en Italie face à un autre pro-

blème majeur : la survie de la profession, voire de la fonction du critique. De fait, 

avec les disparitions de Bernard Dort et Giuseppe Bartolucci, une époque critique se 

clôture symboliquement pour faire place à une nouvelle période dominée par 

l’incontournable question de la survie de la critique dramatique et théâtrale qui im-

pliquera de nouveaux moyens d’existence59. 

 

 

III. Une ossature de journaux et de revues source de questionne-

ments méthodologiques et historiographiques 

Une fois établie la chronologie et, suite aux indications du Directeur Gerardo 

Guccini, la collecte d’objets d’étude (revues, journaux, hebdomadaires, ouvrages col-

lectifs et périodiques des théâtres) commença afin de constituer un échantillonnage 

raisonné des pages dans lesquelles opèrent les critiques dramatiques et théâtraux. 

Selon mon Directeur, ces journaux et revues pourraient constituer l’ossature du plan 

de la thèse. Son idée me passionna, la collecte soulevant ainsi différentes interroga-

tions qui permirent par la suite de structurer le plan. 

Dans ce but, la lecture de tous les ouvrages consacrés à des revues spécialisées 

dans le théâtre fut précieuse. En France, l’ouvrage de Marco Consolini sur la revue 

Théâtre Populaire (1953-1964) et l’étude de Julie De Faramond sur Travail théâtral 

                                                        
59 Nous faisons référence notamment à la critique qui se développe sur internet, phénomène qui dé-
bute à la fin des années quatre-vingt-dix. David LARRE, Myrto REISS, Catherine ROBERT, « Situation de la 
critique théâtrale en ligne », in Marion CHENETIER-ALEV et Valérie VIGNAUX (dir.), Le texte critique. Ex-
périmenter le théâtre et le cinéma aux XXᵉ et XXIᵉ siècles, op. cit., pp.409-423. Giulia ALONZO, Oliviero 
PONTE DI PINO, Dioniso e la nuvola. L’informazione e la critica teatrale in rete : nuovi sguardi, nuove 
forme, nuovi pubblici, Milan, Franco Angeli, 2017. Roberta FERRARESI, « Anni Zero : la critica oltre la 
critica attraverso un nuovo teatro », art. cit., pp.244-257. 
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(1970-1979)60 fournirent un solide appui. En Italie, ce fut la tradition historiogra-

phique d’étude des revues spécialisées dans le théâtre61 s’attachant à des publica-

tions emblématiques (Sipario62, Il Dramma63, Teatro d’Oggi64, Scena65) et couvrant 

jusqu’aux revues universitaires des années quatre-vingt et quatre-vingt-dix, étude 

coordonnée par Alfio Petrini et Gerardo Guccini66, qui fournit le plus solide étayage. 

À la différence des chercheurs qui utilisent les textes de ces périodiques en tant 

que sources primaires dans le but de recueillir des informations sur les spectacles 

(où a-t-il été joué, qui sont les acteurs, le metteur en scène, quel est le jugement du 

critique ?), les auteurs cités dans le paragraphe précédent livrent les motivations qui 

avaient amené des critiques à écrire sur certains spectacles. Ils éclairent ainsi des 

points de vue et des contextes de rédaction loin d'être anodins. Par la suite, les 

échanges dans le cadre des séminaires du GRIRT (Groupe de Recherche Interuniver-

sitaire sur les Revues de Théâtre) portés par le Directeur Marco Consolini ainsi que 

par Sophie Lucet et Romain Piana, permirent d’approfondir cette méthodologie de 

travail. Dans ces séminaires, les revues étaient considérées comme des « objets 

d’étude autonomes67 » éclairant la fabrique de chaque publication ainsi que la cons-

tellation de personnalités qui, gravitant autour de la revue, en orientent les ambitions 

et l’identité. Que signifie donc l’analyse de revues en tant qu’objets d’étude auto-

nomes ? « Le dosage de ces trois éléments – les textes, la fabrique, la matérialité de 

l’objet – peut et doit varier, selon le périodique en question et en fonction de 

l’approche analytique choisie par le chercheur68 ». La thèse reprend cette méthodo-

                                                        
60 Julie DE FARAMOND, Pour un théâtre de tous les possibles : la revue Travail théâtral (1970-1979), 
Montpellier, L’Entretemps, 2010. 
61 Daniele SERAGNOLI, « Riviste di teatro e storiografia : uno studio in (ricorrente) divenire. Quasi un 
racconto », in Culture teatrali n°7-8, automne 2002-printemps 2003, pp.259-274. 
62 Roberta GANDOLFI, Normalità e rottura del teatro italiano. Gli anni ’60 attraverso la storiografia tea-
trale e attraverso la rivista “Sipario”, Thèse de doctorat en histoire du théâtre, sous la direction de 
Claudio MELDOLESI, Université DAMS de Bologne, 1990. 
63 Federica MAZZOCCHI, Silvia MEI, Armando PETRINI (dir.), Il Laboratorio di Lucio Ridenti. Cultura tea-
trale e mondo dell’arte in Italia attraverso Il Dramma (1925-1973), Turin, Accademia University Press, 
2017. 
64 Francesca SCHENONE, « La rivista Teatro d’Oggi », in Nicolò PASERO, Alessandro TINTERRI (dir.), La 
piazza del popolo. Rappresentazionidella cultura popolare in Italia, Rome, Meltemi, 1998. 
65 Rocco SCHIAVELLO, Scena : analisi di una rivista in rapporto con il suo pubblico, Mémoire de Master 2 
en Littérature moderne, sous la direction d’Adriano MAGLI, Université de Rome, La Sapienza, 1983. 
66 Gerardo GUCCINI, Alfio PETRINI, Riviste di teatro e ricerca accademica. Un colloquio e un inventario, 
Acireale (Rome), Buonanno, 2016. 
67 Marco CONSOLINI, « Les revues de théâtre au XXᵉ siècle : un champ de recherche à part entière », art. 
cit., pp.661-672. 
68 Ibid., p.667. 
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logie tout en l'élargissant à la presse et à d'autres revues (en France et en Italie) sur 

une période appropriée pour suivre les évolutions de ces « laboratoires de la pen-

sée69 ». Ainsi, ces périodiques (presse et revue) constituent des sources primaires 

dont la thèse décrit l’aspect formel (format, maquette graphique, iconographie), les 

spécificités éditoriales (lectorat ciblé, ligne éditoriale), la composition de l’équipe de 

rédaction et du réseau d’interlocuteurs mobilisés. Dans les limites de l’étendue du 

corpus, cette étude tente de reconstruire l’aventure éditoriale qui caractérise chaque 

publication afin d’illustrer la manière dont la critique évolue au fil de ces pages, no-

tamment en ce qui concerne l’observation des spectacles. 

Pour compléter le choix du corpus italien, trois ouvrages dernièrement parus, 

consacrés au Nuovo Teatro (1959-1985), au sein duquel vont progressivement naître 

et s’affirmer un théâtre d’avant-garde italien ainsi qu’une Nuova Critica70, constituè-

rent une source fondamentale. En effet, c’est bien la Nuova Critica qui fut la co-

protagoniste de ce travail de recherche sur l’histoire de la critique dramatique et 

théâtrale contemporaine. Dans chacun des ouvrages cités dans ce paragraphe, une 

section est consacrée au débat critique : celle-ci donne à la fois la référence des pro-

tagonistes qui avaient investi ce débat et des publications dans lesquelles ils écri-

vaient. Ainsi, à partir de ces ouvrages, il a été possible d’établir un corpus de revues 

et de journaux des années soixante, soixante-dix et quatre-vingt dans lesquels 

s’exprime la Nuova Critica en identifiant à la fois le noyau dur de personnalités qui la 

composent (Franco Quadri, Giuseppe Bartolucci, Edoardo Fadini, voire Ettore Caprio-

lo) et la nébuleuse qui gravite autour de ce noyau central. Les études d’Adele Caccia-

grano71 et de Maria Teresa Fabbri72 ont permis d’approfondir la connaissance des 

figures et des périodiques de la Nuova Critica. 

                                                        
69 « laboratoiri del pensiero ». (Livia CAVALIERI, « Firme e tendenze della critica teatrale su Il Dramma 
(1945-1968) », in Federica MAZZOCCHI, Silvia MEI, Armando PETRINI (dir.), Il Laboratorio di Lucio Ri-
denti. Cultura teatrale e mondo dell’arte in Italia attraverso Il Dramma (1925-1973), Turin, Accademia 
University Press, 2017, p.83.) 
70 Daniela VISONE, La Nascita del Nuovo Teatro in Italia 1959-1967, op. cit. Salvatore MARGIOTTA, Il Nuo-
vo Teatro in Italia 1968-1975, Corazzano (Pise), Titivillus, 2013. Mimma VALENTINO, Il Nuovo Teatro in 
Italia (1976-1985), Corazzano (Pise), Titivillus, 2015. 
71 Adele CACCIAGRANO, Il critico teatrale come operatore di scrittura scenica. La critica teatrale italiana 
tra pratica organizzativa e utilizzo dei nuovi media nel Nuovo Teatro e in alcune esperienze dal 2003 ad 
oggi, Thèse de doctorat en arts performatifs et médiaux, sous la direction de Marco DE MARINIS, Uni-
versité DAMS de Bologne, 2012. 
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Par la suite, un retour aux années cinquante, concernant la question du proto-

cole, permit de comprendre depuis quand la critique s'était autant diversifiée. 

L’objectif était de documenter les étapes de cette diversification en dressant un pa-

norama de ce que fut la critique dramatique et théâtrale dans les quotidiens, les heb-

domadaires, les revues littéraires et revues de théâtre spécialisées. La lecture des ou-

vrages généralistes d'histoire de la presse73 et des annuaires74, puis d’ouvrages spéci-

fiques consacrés aux revues75 a alimenté la reconstruction du panorama journalis-

tique et revuiste de la critique dramatique et théâtrale italienne des années cin-

quante. 

Poursuivant la même méthodologie pour la France, les ouvrages de Patrick 

Eveno76, des publications concernant les journalistes travaillant au quotidien Le Fi-

garo77, ainsi que d’autres recherches, reconstituant le paysage de la presse hebdo-

madaire littéraire78, généraliste79, et des revues associées aux clercs80, ont servi de 

points d'appui pour structurer le panorama de la critique dans les années cinquante 

tant dans la presse que dans les revues. La lecture de ces ouvrages a permis d'établir 

un lien entre les premiers doutes sur la critique « au jour le jour » et les revendica-

tions de la revue Théâtre Populaire (1953-1964) qui remit catégoriquement en ques-

tion ce protocole de la critique. 

                                                                                                                                                                      
72 Maria Teresa FABBRI, La critica teatrale in Italia dal 1963 al 1974, Mémoire de Master 2 en Lettres et 
philosophie, sous la direction de Valentina VALENTINI, Université de la Calabre, 2004. 
73 Paolo MURIALDI, Storia del giornalismo italiano, op. cit. Patrick EVENO, Histoire de la presse française, 
op. cit. 
74 Leonardo AZZARITA, Giulio BENEDETTI (dir.), Annuario della stampa italiana a cura della federazione 
nazionale della stampa italiana 1954-1955, Milan-Rome, Fratelli Bocca editori, 1955. Leonardo AZZA-

RITA, Giulio BENEDETTI (dir.), Annuario della stampa italiana a cura della federazione nazionale della 
stampa italiana 1957-1958, Milan, Garzanti, 1958. 
75 Elisabetta MONDELLO, L’Avventura delle riviste. Periodici e giornali letterari del Novecento, Rome, Ro-
bin Edizioni, 2012. 
76Patrick EVENO, Histoire de la presse française, op cit. Patrick EVENO, Histoire du journal Le Monde 
1944-2004, Paris, Albin Michel, 2004. 
77 Pascale GOETSCHEL, « Jean Jacques Gautier, la plume et le masque », in Claire BLANDIN (dir.), Le Figa-
ro, Histoire d’un journal, Paris, nouveau monde, 2010. Jean Baptiste JEENER, Paris-Soir, Paris, Editions 
de Paris, 1958. 
78Claire BLANDIN, Le Figaro littéraire, vie d’un hebdomadaire politique et culturel 1946-1971, Paris, Éd. 
Nouveau Monde, 2010. Henri BLONDET, Arts. La culture de la provocation, Paris, Tallandier, 2013. 
79 Catherine GUIDONI, La critique dramatique au XXe siècle : son influence sociale, son rôle publicitaire et 
commercial : étude de la critique dramatique dans la période qui suit la Seconde Guerre mondiale 
(1945-1958), notamment d’après les quotidiens et hebdomadaires : Le Figaro, Le Figaro littéraire, 
France Soir, L’Humanité, Le Monde, Les Lettres Françaises, Thèse de doctorat en études théâtrales, 
sous la direction d’André TISSIER, Université Sorbonne Nouvelle Paris 3, 1978. 
80Remy RIEFFEL, La Tribu des clercs. Les intellectuels sous la Vᵉ République 1958-1990, Paris, CNRS Edi-
tions, 1993. 
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Par la suite, dans les années soixante-dix, lorsqu'un grand laps de temps, sept 

ans dans cet exemple, s'écoule entre deux aventures éditoriales marquantes comme 

Théâtre Populaire (1953-1964) et Travail théâtral (1970-1979), la recherche identi-

fia les publications intermédiaires dans lesquelles les critiques étudiés avaient main-

tenu leur activité d’écriture. Cela a entrainé l’analyse des revues de la Décentralisa-

tion théâtrale dans lesquelles bon nombre de protagonistes de Théâtre Populaire 

écrivaient entre 1964 et 1970 tels Bernard Dort, Émile Copfermann, Antoine Vitez et 

d’autres. Cet examen s’est enrichi d'échanges lors du colloque consacré aux revues et 

journaux de la Décentralisation co-organisé par le Directeur Marco Consolini81, au-

quel j’ai eu le privilège de participer. Le travail précurseur de la thèse de Léa Vallette 

a ensuite permis de repérer des informations sur la critique dramatique et théâtrale 

française des années soixante-dix et notamment sur Gilles Sandier (Quinzaine litté-

raire), René Saurel (Temps modernes) et Alfred Simon (Esprit)82. 

Pour les années quatre-vingt, dans les deux pays, le choix des périodiques à 

étudier s’est avéré de plus en plus complexe car il n'existait pas d'ouvrage exhaustif. 

De nouvelles lectures de Chantal Meyer-Plantureux sur Bernard Dort83, de sa « Bi-

bliographie » publiée dans Biblioteca teatrale84, ainsi que le numéro de la revue Panta 

dirigé par Renata Molinari, consacré à Franco Quadri85, puis le recueil des essais de 

Giuseppe Batolucci établi par Valentina Valentini et Giancarlo Mancini86 ont permis 

de suivre le parcours de certains critiques et d'identifier les revues dans lesquelles ils 

ont écrit. Concernant la presse, des interviews des critiques qui y écrivaient ont été 

réalisées après avoir déterminé des publications de référence grâce à l’étude de Pa-

trick Eveno87 pour la France et de Paolo Murialdi88, pour l’Italie. 

                                                        
81 Marco CONSOLINI, Marion DENIZOT, Pascale GOETSCHEL (dir.), « Les Revues et les journaux de la Dé-
centralisation Théâtrale (1945-fin du XXe siècle) », Paris, 23 juin 2017. 
82 Léa VALETTE, Les lieux de la critique de théâtre en France (1964-1981), Thèse de doctorat en arts du 
spectacle, sous la direction d’Emmanuel WALLON, Université Paris Ouest Nanterre, 2014. 
83 Chantal MEYER-PLANTUREUX, Bernard Dort un intellectuel singulier, Paris, Seuil, 2000. 
84 Chantal MEYER-PLANTUREUX, « Bibliographie », in Biblioteca teatrale n°43, juillet-septembre 1997, 
pp.141-198. 
85 Renata MOLINARI (dir.), dossier « Franco Quadri », in Panta n°hors série, 2014. 
86 Giuseppe BARTOLUCCI, Testi critici 1964-1987, présentation et notes de Valentina VALENTINI et Gian-
carlo MANCINI, Rome, Bulzoni, 2007. 
87 Patrick EVENO, Histoire de la presse française, op. cit. 
88 Paolo MURIALDI, Storia del giornalismo italiano, op. cit. 
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Recueillir les témoignages des critiques qui avaient écrit dans les quotidiens et 

hebdomadaires des années quatre-vingt a permis de compléter le squelette de jour-

naux et revues qui structure le plan de la thèse. Il est nécessaire de préciser que le 

choix fut celui d'interviewer certains critiques français caractérisés par leur profil 

journalistique. En effet, aucun article n’était paru concernant le travail de ces der-

niers au sein de la rédaction de leurs journaux respectifs. En France, la thèse analyse 

les témoignages de Colette Godard (Le Monde), Jean-Pierre Léonardini (L’Humanité) 

et Jean-Pierre Thibaudat (Liberation). En Italie, le choix fut de ne pas réaliser d'inter-

views car Anna Bandettini du quotidien La Repubblica, successeure de Franco Quadri 

décédé en 2012, avait écrit un article sur la façon dont Quadri affronte le travail jour-

nalistique89. La recherche n'a pas permis d'identifier des personnalités italiennes 

centrées uniquement sur la critique journalistique de cette période. Il aurait été ré-

ducteur de limiter l’activité des personnalités pourtant incontournables, par exemple 

Franco Cordelli, critique du quotidien Paese Sera à partir de 1968, puis, à partir de 

1998 du quotidien Corriere della Sera90, au rôle de journaliste d’un quotidien alors 

qu’il avait participé activement aux destinées du théâtre d’avant-garde italien en tant 

qu’organisateur de nombreux événements91. La même considération s’applique au 

critique Renato Palazzi qui débuta son activité en tant qu’animateur de projets pour 

le jeune théâtre au sein du Piccolo Teatro et se tournera ensuite vers la critique à 

partir de 1973. Il écrivit alors dans les quotidiens L’Avanti ! et Il Corriere della Sera, 

puis, à partir de 1988, dans l’hebdomadaire culturel La Domenica del Sole 24 Ore as-

socié au quotidien Il Sole 24 Ore, tout en exerçant, entre 1986 et 1995, la fonction de 

directeur de l’école Civica Scuola d’Arte Drammatica Paolo Grassi de Milan92. Cordelli 

et Palazzi sont autant de personnalités polyédriques dont, à l’image de Franco Qua-

dri, il eût fallu analyser l’ensemble du parcours pour saisir la spécificité de l’écriture. 

La vaste étendue de ce travail de thèse et le temps disponible nous ont amenée à pri-

vilégier le cas de Franco Quadri à La Repubblica tout en signalant l’existence d’autres 

critiques qui, dans les années quatre-vingt, écrivirent dans la presse avec une atti-

                                                        
89 Anna BANDETTINI, « L’approdo a La Repubblica », in Renata MOLINARI (dir.), dossier « Franco Qua-
dri », in Panta n°hors série 2014, pp.89-92. 
90 Franco CORDELLI, Declino del teatro di regia, présentation et notes de Simone NEBBIA et Andrea COR-

TELLESSA, Rome, Editoria&Spettacolo, 2014. 
91 Franco CORDELLI, Marco PALLADINI, « Sette domande sul teatro di avanguardia », propos recueillis 
par Simona CIGLIANA, in L’Illuminista n°2-3, automne-hiver 2000, pp.187-204. 
92 Renato PALAZZI, Kantor. La materia e l’anima, Corazzano (Pise), Titivillus, 2010, quatrième de cou-
verture. 
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tude similaire, c'est-à-dire tout en opérant dans les coulisses du système théâtral ita-

lien en tant que directeurs d’institutions et de festivals. 

La thèse reconstruit aussi, au moyen de documents d’archives inédits, l’histoire 

d'associations de critiques dramatiques de théâtre : le Syndicat de la critique drama-

tique et musicale et l’Association Internationale des Critiques de Théâtre dont les ar-

chives sont conservées notamment à l’IMEC à Caen et à la Société d’Histoire du 

Théâtre à Paris, puis du Teatro Club dont la documentation est conservée à la Biblio-

thèque Baldini de Rome. Cette étude présente aussi des lettres inédites issues des ar-

chives privées d’Edoardo Fadini à Turin mises à disposition par sa fille Susanna Fadi-

ni. Elle révèle ensuite une lettre de Franco Quadri adressée à Valentino Bompiani à 

l’occasion de l’inauguration de sa maison d’édition, l’Ubulibri, découverte aux ar-

chives du Centro APICE de Milan. Ces documents d’archives viennent ainsi nourrir 

cette histoire de la critique dramatique et théâtrale dans ses manifestations litté-

raires en renseignant certains réseaux d’échanges influents qui seraient restés dans 

l’ombre. 

L’absence concomitante de sources secondaires au sujet de la critique dans les 

hebdomadaires des années quatre-vingt et de temps pour étudier un nombre consé-

quent d’objets éditoriaux, est à l’origine de l’interview de Jean-Pierre Han. Ce dernier 

débute son activité de critique dramatique dans les années quatre-vingt en tant que 

pigiste de l’hebdomadaire Les Nouvelles littéraires dont il assista au déclin jusqu’à 

l’arrêt des publications en 1984. Grâce à ce témoignage, il a été possible de recons-

truire les problématiques liées au monde de la critique dramatique dans la presse 

hebdomadaire française des années quatre-vingt. Le même travail n’a pas pu aboutir 

en Italie en raison de la difficulté, décrite ci-dessus, d’identifier pour les années 

quatre-vingt, une figure dont le profil aurait été spécifiquement journalistique et lié 

au monde de la presse hebdomadaire. Cependant, l’ouvrage de Paolo Murialdi révèle 

que la crise de la presse débutera plus tard en Italie, des hebdomadaires italiens 

comme Panorama atteignant des bons taux de lectorat jusque dans les années 

quatre-vingt93. 

                                                        
93 Paolo MURIALDI, Storia del giornalismo italiano, op. cit., p.283. 
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Enfin, les actes du Congrès de Venise de 1967 « Participazione, denuncia, esor-

cismo nel teatro d’oggi » ont été analysés. Dans ce cadre, Giuseppe Bartolucci et Ber-

nard Dort argumentaient l’un l’autre leurs positions respectives tout en les éclairant 

sous un jour nouveau par rapport à leur positionnement en tant qu’observateurs in-

térieurs ou extérieurs au théâtre. De fait, le chapitre 2.5 est consacré à l’examen de 

ces échanges car il permet, à l’aube de 1968, de dresser un bilan des réflexions me-

nées par les deux critiques pour le renouveau du protocole critique du début du XXᵉ 

siècle. 

Comment organiser ce corpus dans un plan cohérent ? Le plan est structuré par 

immersions successives dans ces différents objets d’étude liés par le fil rouge du pas-

sage de l’exégèse littéraire à l’observation des spectacles jusqu’à l’accompagnement 

du travail théâtral. Chaque partie du plan correspond ainsi à un objet d'étude précis : 

à une revue, à un journal, à un hebdomadaire, voire à un ensemble cohérent de do-

cuments d’archives ou d’ouvrages d’un même organisme (association, syndicat) ou 

relatant un événement (Congrès, Festival) en prolongement des réflexions des pério-

diques. Les interviews étoffent cette structure par des témoignages vivants. 

 

 

IV. Atouts et défauts d’une approche par immersions successives 

La consultation directe des journaux et des revues a suivi la recherche docu-

mentaire décrite ci dessus. Loin de se reposer exclusivement sur des sources secon-

daires, cette recherche s’est, en effet, en grande partie constituée à partir de docu-

ments considérés comme des « objets autonomes d’enquête historiographique94 ». 

Cette étude repose ainsi sur une méthodologie jamais appliquée à une si large 

échelle ce qui représentait le plus grand « défi » du projet. 

L’analyse de ces revues et journaux selon cette approche historique doit se 

faire par consultation directe, par l’examen de la facture de l’objet éditorial, des 

textes, et de l’agencement des images au fil des pages. Elle va au-delà des études qui 

                                                        
94 « autonomi oggetti di studio e indagine storiografica ». (Marco CONSOLINI, Roberta GANDOLFI, « Le of-
ficine del pensiero teatrale : le riviste teatrali del Novecento », in Culture teatrali n°7-8, 2002-2003, 
pp.351-354.) 



 
37 

 

leur ont déjà été consacrées et aux archives dont l’exploitation, sans cesse renouve-

lée, en propose des données nouvelles. Ces objets éditoriaux si complexes ne sont en 

effet jamais épuisés, l’historien s’efforçant de reformuler sans cesse les questions 

posées au document afin d'affiner ses postulats de départ. Ils sont alors, pour nous, 

bien plus que des « sources primaires » d'extraction d'informations, vocable que 

nous n’utiliserons pas pour les désigner. 

Ayant posé cette première affirmation, nous poursuivons en définissant les re-

vues et journaux comme des « œuvres » complexes qui renvoient à des « manières 

d’œuvrer » des critiques en transposant la métaphore de Fabrizio Cruciani95 qui dis-

tingue les « œuvres » (c'est-à-dire les spectacles), des « manières d’œuvrer ». Cela 

permet d'examiner en priorité l'apport des critiques dans l'histoire du théâtre à tra-

vers leur contribution à l'élaboration de l’identité des journaux et des revues dans 

lesquels ils écrivent. Nous insistons ici sur l’importance de ce renversement de pers-

pective. Travailler sur la critique nous oblige à abandonner la chimère de vouloir re-

construire l’« œuvre », le spectacle, ce dont Cruciani nous met en garde. Elle nous 

amène à diverger de la représentation ponctuelle vers le théâtre en tant que « caté-

gorie de longue durée au-delà de l’événement présent du spectacle96 ». 

Ce renversement de perspective dissuade ainsi de l’élaboration d’une histoire 

de la critique dramatique et théâtrale qui se limiterait à l’analyse des chroniques des 

spectacles, voire, des revues de presse se résumant à une suite d’événements mar-

quants sans lien les uns avec les autres. Ce travail s’appuie sur les journaux et les re-

vues car leur périodicité admet justement une continuité certaine qui permet de dé-

gager des constantes. 

Le bémol de la méthode utilisée concerne l’impossibilité d’être exhaustifs dans 

le cadre de notre entreprise. Dresser une histoire de la critique dramatique et théâ-

trale en France et en Italie requiert tout d’abord un acte de modestie : nous étions 

consciente de ne pas pouvoir examiner toutes les revues et les journaux nécessaires 

pour en offrir un tableau intégral. Cependant, il faut souligner l’apport de ces objets 

                                                        
95 Fabrizio CRUCIANI, « Problemi di storiografia », in Fabrizio CRUCIANI, Nicola SAVARESE, Guide biblio-
grafiche. Teatro, Milano, Garzanti, 1991, p.3. 
96 « categoria di lunga durata oltre l’evento presente dello spettacolo ». (Ibid., p.3.) 
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éditoriaux dans notre travail qui propose, par son étendue même une perspective 

d’observation historiographique. 

Une telle histoire de la critique n’est pas pour autant déconnectée des spec-

tacles : elle en élargit la perspective au delà de leur dimension performative. Les re-

vues et les journaux qui structurent partiellement le plan devraient permettre d’en 

révéler d’autres facettes : l’espace critique qui prépare, traverse et suit les spec-

tacles. C’est dans ce sens que les objets éditoriaux constituent la véritable ossature 

qui soutient le déroulement de ces deux histoires (française et italienne) : toutefois, 

comment ce squelette a-t-il été modelé ? 

 

 

V. Physiologie d’une histoire qui bifurque 

L’établissement du plan a été réalisé en plusieurs étapes. Initialement, le Direc-

teur Gerardo Guccini m’avait suggéré la rédaction de deux plans : l'un pour la critique 

italienne, l'autre pour la critique française. Cette distinction était fondamentale pour 

organiser le corpus sélectionné précédemment selon des scansions temporelles spé-

cifiques aux deux pays. Ces deux plans permettaient aussi de structurer l’examen de 

l’histoire de la critique dramatique et théâtrale comme s’il s’agissait de commencer à 

décrire la physiologie d’un organisme vivant unique, méthode inspirée des réflexions 

du Directeur97. En effet, là où l’anatomie sectionne pour mettre à nu les organes 

(composantes) et le squelette (structure), la physiologie analyse les relations et les 

dynamiques ; cette dernière s’intéresse moins aux données qu’au sens que ces don-

nées acquièrent à la fois pour celui qui les énonce et pour les lecteurs98. Le risque 

d’une méthodologie liée à l’anatomie était d’analyser deux corps morts étendus l’un à 

côté de l’autre. Nous aurions été entraînée par les différences inévitables entre les 

structures des critiques française et italienne à écrire deux histoires parallèles et 

étanches, tandis que les relations entre les critiques des deux pays et les dynamiques 

d’échange pouvaient se révéler fécondes. 

                                                        
97 Gerardo GUCCINI, « Per una fisiologia del testo, ovvero il primato dell’actio », in Prove di drammatur-
gia n°1, juin 2010, p.46. 
98 Ibid. 
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Le Directeur Marco Consolini suggéra alors de croiser ces deux plans pour n'en 

faire plus qu'un, comparatif cette fois, en fonction des rapprochements et différences 

entre les objets étudiés : journaux et revues notamment. Ces deux plans imprimés et 

juxtaposés, des analogies entre les publications françaises et italiennes ayant opéré 

dans les années cinquante et soixante ont été repérées, éliminant ainsi d’autres re-

vues et journaux qui paraissaient moins significatifs. Qui étudier en priorité ? Com-

ment classifier les critiques ? À quels réseaux relationnels leurs publications sont-

elles liées ? Ce réseau est-il composé de journalistes, d’universitaires, de spécialistes 

voire d’artistes ? À quelles personnalités, professions cela correspond-il ? Dans le 

cadre de la recherche, quels éléments de connaissance leurs publications présentent-

elles ? Quelles hypothèses historiographiques permettent-elles de formuler dans le 

cadre de l’étude comparée ? 

Ce travail révéla que pendant vingt ans, entre 1952 et 1970, une consonance 

s’établit entre les critiques des deux pays en prise avec l’idée de révolutionner le pro-

tocole critique du début du XXᵉ siècle. Toutefois, au fil des années soixante-dix, ce 

chemin commun bifurque. La Nuova Critica italienne commence progressivement à 

opérer dans un circuit théâtral d’avant-garde autonome de celui du théâtre officiel 

inhérent à la regia99, à la différence de la critique française qui se fédère autour de 

Jack Lang100 et tente, par la suite, de modifier le système théâtral français depuis 

l’intérieur comme l’illustre le critique du Nouvel Observateur, Robert Abirached, de-

venu enseignant universitaire en 1967, puis directeur des Arts et des spectacles en 

1981, sous le ministère Lang101. Un écart de plus en plus évident se creuse en paral-

lèle entre ces approches critiques au point qu’il permet de distinguer deux protocoles 

différents remplaçant l’ancien : le protocole italien s’orientant vers ce qu’on pourrait 

définir comme une « historiographie102 du contemporain103 », le protocole français 

vers ce qu’on pourrait appeler une « esthétique théâtrale104 propédeutique105 ». 

                                                        
99 Salvatore MARGIOTTA, Il Nuovo Teatro in Italia 1968-1975, Corazzano (Pise), Titivillus, 2013. 
100 Jean-Pierre THIBAUDAT, Le Festival mondial du théâtre de Nancy, une utopie théâtrale 1963-1983, 
Besançon, Les Solitaires intempestifs, 2017. 
101 Robert ABIRACHED, Le Théâtre et le Prince. L’embellie [1992], vol.I, Arles, Actes Sud, 2005. 
102 Le terme « historiographie » indique la projection d’une pensée critique sur les événements exa-
minés, définition qui fait référence à la distinction proposée par Lorenzo Mango entre « histoire du 
théâtre » et « historiographie du théâtre » à propos de la question de la naissance de la regia : « Dans 
le cadre des études théâtrales la naissance de la regia est une question qui a des revers complexes et 
problématiques. […] En effet, il s’agit d’un cas qui révèle, de manière emblématique, que les faits et les 
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Ces protocoles établis dans des revues devenues mythiques (dans Travail théâ-

tral en France et dans les revues de la Nuova Critica et notamment dans La Scrittura 

scenica en Italie) débordent le cadre de ces pages pour réorganiser les rapports entre 

pratique critique et système théâtral. Ainsi, en Italie, la notion de « tendance » permet 

à Giuseppe Bartolucci d’amplifier le réseau du théâtre d’avant-garde et de codifier les 

                                                                                                                                                                      
interprétations de ces faits constituent un entrelacement pour certains aspects si inextricable que la 
question historique apparaît, avant tout et peut-être surtout, comme une question historiographique. 
C'est-à-dire que cette question concerne davantage la projection d’une pensée critique sur les évé-
nements plutôt que la possibilité de pouvoir en reconstruire, d’une manière plus ou moins objective 
la physionomie ». « Nell’ambito degli studi teatrali la nascita della regia è una questione dai risvolti 
complessi e problematici. […] Si tratta, insomma, di uno di quei casi in cui, in maniera ancora più evi-
dente che altrove, i fatti e le interpretazione dei fatti istituiscono un intreccio in qualche modo ine-
stricabile, facendo si che la questione storica si presenti, anzitutto e forse soprattutto, come questione 
di storiografia. Qualcosa che riguarda, cioè, più la proiezione di un pensiero critico sugli avvenimenti 
che la possibilità di ricostruirne, in una maniera più o meno obbiettiva, la fisionomia ». (Lorenzo 
MANGO, « La nascita della regia : una questione di storiografia teatrale », in Culture teatrali n°13, 2005, 
p.129.) 
103 La notion de « contemporain » comprend tous ces ferments théâtraux susceptibles de se dévelop-
per dans l’avenir grâce à l’accompagnement du critique. « Une critique qui n’est pas capable de saisir 
ce qui est contemporain dans le théâtre en train de se faire, c'est-à-dire avant qu’il ne 
s’institutionnalise, n’accomplit pas sa mission. Saisir le contemporain signifie, à la fois, avoir 
l’intuition des prémisses de ce contemporain lorsqu’elles commencent à peine à fermenter et, dans la 
confusion qui caractérise inévitablement chaque naissance, savoir discerner la possibilité d’un déve-
loppement futur ». « Una critica che non sia in grado di cogliere la contemporaneità del teatro nel suo 
farsi, prima cioè che si disponga nei termini di una nuova istituzionalizzazione, viene meno alla sua 
missione. Cogliere il contemporaneo significa, infatti, intuirne le premesse nel loro fermento iniziale, 
saper discernere nella confusione, che inevitabilmente caratterizza ogni nuova nascita, la qualità di 
uno sviluppo futuro ». (Lorenzo MANGO, « Il contemporaneo è il moderno di domani », in Biblioteca 
teatrale n°48, octobre-novembre 1998, p.63.) 
104 Le terme renvoie à la notion d’« esthétique théâtrale » dans la double dimension philosophique et 
engagée illustrée par Florence Naugrette notamment en ce qui concerne le va-et-vient entre pratique 
et théorie décrit par l’auteure : « Au sens large l’esthétique théâtrale apparaît comme une pensée 
agissante, une pensée qui va et qui pose une série de questions essentielles tant sur le théâtre qu’au 
théâtre lui-même, interrogeant sans relâche l’art théâtral et ses praticiens. Les problématiques qu’elle 
forge ainsi, dans un va-et-vient incessant entre théorie et pratique, traversent les systèmes et la chro-
nologie du théâtre, s’étendant du texte à sa mise en scène. L’esthétique théâtrale ne saurait donc se 
confondre avec l’histoire des idées, ni avec l’histoire du théâtre tout court. Pas plus qu’elle ne saurait 
se limiter à une réflexion sur le seul texte dramatique. Qu’il s’agisse de traités normatifs ou de mé-
thodes didactiques, d’essais, de fragments ou, pour reprendre la belle expression de Diderot, de pen-
sées détachées sur le théâtre, que les discours soient constitués en amont ou en aval de la création ar-
tistique, qu’ils soient pragmatiques ou utopiques, qu’on les accepte ou qu’on les réfute, l’esthétique 
théâtrale accompagne le théâtre, côté texte et côté scène, lui offrant, quand il le désire les concepts et 
les rêves nécessaires pour définir son art au présent, le penser pour demain ». (Florence NAUGRETTE, 
Esthétique théâtrale, Paris, Armand Colin, 2010, pp.6-7.) 
105 Nous empruntons l’expression à Jean-Pierre Sarrazac qui l’utilise afin de décrire le caractère pé-
dagogique insolite de la critique de Travail théâtral : « Ni assertive ni dogmatique, la critique 
qu’entend déployer Travail théâtral revendique sa fonction propédeutique. C’est en ce sens que la cri-
tique kantienne – ou copernicienne, ou encore galiléenne – pratiquée par Dort possède une valeur 
émancipatrice. Mettant en mouvement le spectateur – le sujet connaissant du théâtre – en l’incitant à 
comprendre, à connaître, elle le libère de la vieille relation scénocratique ». Jean-Pierre SARRAZAC, 
« Travail théâtral : une revue de théâtre à l’époque de la fragmentation », in Registres n°8, décembre 
2003, p.11. 
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recherches successives des artistes en « mettant en histoire » l’actualité106. Tandis 

qu'en France, au milieu des années soixante-dix, les critiques identifient désormais 

une zone marginale dans laquelle opèrent des artistes qu’il faut intégrer au système 

du théâtre subventionné sans compromettre leurs identités et esthétiques tout en 

extrayant de leur travail de nouvelles sources de connaissance pour former tant le 

spectateur que le critique, les administrateurs, les artistes, les publics potentiels. Fi-

nalement, l’idée s’impose que la critique doit évoluer avec les spectacles, voire, les 

accompagner : toutefois, elle évolue dans les deux pays selon deux « protocoles » dif-

férents. Ces observations permettent d’organiser le plan en quatre parties : les deux 

premières marquant un rapprochement et les suivantes décrivant une séparation 

croissante. 

Elles s’appuient à la fois sur la critique des revues et sur la critique de la presse. 

Si, dans les revues, les critiques ont davantage de possibilités d’expérimenter une di-

versification des discours critiques révolutionnant ainsi l’ancien protocole du début 

du XXᵉ siècle, la presse a un rôle capital dans la diffusion des nouveaux protocoles. En 

1987, Franco Quadri devient critique du quotidien La Repubblica et y introduit des 

analyses régulières du panorama théâtral ; en France, de jeunes critiques (Colette 

Godard et Jean-Pierre Léonardini) formés à Nancy autour de Jack Lang, sont actifs 

depuis le début des années soixante-dix dans d’importants quotidiens français (Le 

Monde et l’Humanité), suivis entre 1980 et 1983 de Bernard Dort qui reprend une cri-

tique hebdomadaire dans Le Monde dimanche en y analysant son expérience person-

nelle de spectateur et de critique de théâtre. Une fois indiqué le rôle essentiel joué 

par la critique de la presse dans la diffusion et l’affirmation de nouveaux protocoles 

critiques, quelques précisions s’avèrent indispensables afin de délimiter ce champ 

d’étude. 

 

 

                                                        
106 Mimma VALENTINO, Il Nuovo Teatro in Italia (1976-1985), Corazzano (Pise), Titivillus, 2015. 
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VI. Identités croisées franco-italiennes vers la définition du champ 

d’étude de la critique dramatique et théâtrale 

La structure du plan respecte la diversité des discours critiques en soulignant 

qu’ils sont inévitablement liés aux différentes typologies d’écriture, avec, d’une part, 

l’écriture journalistique, et, d’autre part, l’écriture spécialisée propre aux revues. Les 

deux écritures n’ont pas le même but : l’écriture journalistique vise à informer alors 

que l’écriture spécialisée vise à analyser son objet. De plus, elles correspondent à 

deux temporalités différentes : l’écriture journalistique suit le rythme soutenu de la 

presse et de l’actualité théâtrale alors que l’écriture spécialisée bénéficie d’un temps 

de réflexion plus long. Écriture journalistique et écriture spécialisée gagnent ainsi à 

être distinguées. 

Ces deux typologies d’écriture permettent d’identifier aussi deux figures cri-

tiques distinctes, le « journaliste » et le « spécialiste ». Selon Jean-Pierre Han « Le 

journaliste est un employé au sein d’une entreprise journalistique, il est en charge 

du théâtre peut-être par hasard, pas forcément par goût ni volonté ; il peut être 

changé de poste à tout instant suivant les besoins de l’entreprise107 ». Diamétrale-

ment opposé, le « spécialiste » possède des connaissances approfondies dans le do-

maine du théâtre et peut prétendre à la scientificité propre au monde académique. 

« Journalistes » et « spécialistes » correspondent davantage à deux positions ex-

trêmes entre lesquelles les critiques situent leur identité plutôt qu'à des profils réels. 

En effet, lorsqu’il s’agit de définir les termes « critique dramatique » et « cri-

tique théâtrale » dans les deux pays, la distinction entre journalistes et spécialistes 

se révèle plus problématique, les deux définitions pouvant être associées (un spécia-

liste employé d’un journal), comme dans la langue italienne, ou nettement séparées, 

comme dans la langue française. De la même manière, il faut aussi noter les diffé-

rences dans l’emploi des expressions « critique dramatique » et « critique théâtrale » 

en fonction du pays. 

En Italie, la formule « critique dramatique » devient désuète au fil des années 

soixante, remplacée alors par « critique théâtrale ». En fait, « critique dramatique » 

renvoie à ces critiques qui analysaient les œuvres de la littérature dramatique selon 

                                                        
107 Jean-Pierre HAN, « Quelque question sur la place du critique dramatique contemporain », art. cit. 
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le protocole du début du XXe siècle en pensant ainsi analyser le théâtre. Par la suite, 

elle cédera la place à l’expression « critique théâtrale » qui englobe à la fois les jour-

nalistes et les spécialistes, tous deux ayant associé l’analyse des pièces à 

l’observation des spectacles. 

En France, l’appellation « critique dramatique » est toujours attribuée à la ca-

tégorie de journalistes qui opèrent dans la presse par opposition à la catégorie de 

spécialistes qui écrivent dans les revues. Ainsi, à la différence de l’Italie, l’expression 

« critique dramatique » perdure et englobe à la fois les journalistes qui continuent à 

attribuer une place centrale à l’analyse des textes dramatiques et ceux qui écrivent 

selon un nouveau protocole lié à l’observation des spectacles. Dans la langue fran-

çaise, la catégorie des « critiques théâtraux » désigne tout type de critique qui 

s’intéresse au théâtre, qu’il s’agisse des sous-catégories des critiques dramatiques 

(les journalistes qui travaillent dans la presse) ou des critiques de revues (les spécia-

listes) qui proposent indistinctement des analyses des pièces ou autres. Ainsi, à la 

différence de l’Italie, en France, la distinction entre « critique dramatique » et « cri-

tique de revue » est plus prégnante que celle entre « critique dramatique » et « cri-

tique théâtrale ». 

Dans la langue française, les expressions « critique dramatique » et « critique 

de revue » renvoient aussi à deux typologies de textes parmi lesquelles toute compa-

raison est problématique. Une critique dramatique est un texte écrit lorsque le spec-

tacle est encore programmé, comme nous en informe Jean-Pierre Han dans l’article 

« Creuser la distance dans le temps des revues108 ». Dans ce cadre, le critique em-

ploie une écriture journalistique. En effet, une critique dramatique est un texte qui 

paraît à périodicité régulière dans des quotidiens ou dans des hebdomadaires et 

rend compte de l’actualité théâtrale. Cela différencie ce texte des critiques dites « de 

revue » qui ont une périodicité d’un mois ou plus. Par ailleurs, selon Jean-Pierre Han, 

les journalistes et les spécialistes des revues, lorsqu’ils écrivent sur un spectacle, 

n’ont pas à l’esprit le même objet car l’intervalle de temps entre leur expérience de 

spectateur et l’écriture modifie le spectacle dans leur mémoire. Toute tentative de 

comparaison des deux typologies de textes serait ainsi abusive car elle entraînerait 

                                                        
108Jean-Pierre HAN, « Creuser la distance dans le temps des revues », in Id., Critique dramatique et 
alentours, Carnets de Frictions, Paris, Frictions théâtres-écritures, 2016. 
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des jugements de valeurs sans fondement. Comment esquiver les pièges de cette 

comparaison qualitative entre « critique dramatique » et « critique théâtrale » ? 

Une fois acceptée cette distinction propre à la critique française (critique dra-

matique d’une part et critique de revue de l’autre) à la fois sur le plan des catégories 

professionnelles et des typologies textuelles, il faut néanmoins admettre qu’en 

France des interactions entre journalistes et spécialistes existent, voire qu’un cri-

tique écrivant dans des revues peut contester la manière selon laquelle un collègue 

journaliste exerce son métier en s’essayant, lui, spécialiste, à écrire des critiques 

dramatiques dans des journaux. C’est le cas, par exemple, de Bernard Dort et de son 

expérience journalistique à l’hebdomadaire L’Express, dans les années cinquante, 

contemporaine à l’aventure de Théâtre Populaire, expérience que nous analyserons 

en détail dans la thèse109. Toutefois, des échanges peuvent s’établir aussi en sens in-

verse. En 1964, Jean-Jacques Gautier, plume critique du quotidien Le Figaro, con-

teste à ses collègues des revues leur complaisance avec les animateurs de la Décen-

tralisation théâtrale, dans le cadre d’une interview publiée dans la revue Cité-

Panorama110. Ces interactions révèlent que, si au niveau théorique il est nécessaire 

de distinguer les deux typologies textuelles, dans la pratique, les croisements entre 

journalistes et spécialistes révèlent les tentatives d’utilisation des deux typologies 

d’écriture (l’écriture journalistique et l’écriture spécialisée) et rendent possible la 

comparaison entre leurs différents points de vue. 

En Italie, bien qu’il existe une distinction entre les deux typologies textuelles 

sur la base d’une différence entre les deux typologies d’écriture décrites précédem-

ment (l’écriture journalistique et l’écriture spécialisée), la distinction sur le plan pro-

fessionnel est moins nette. La porosité entre presse et revues est splendidement il-

lustrée par les parcours spéculaires de Giuseppe Bartolucci (dans les années cin-

quante critique du quotidien L’Avanti ! puis, dans les années soixante-dix, fondateur 

de la revue La Scrittura scenica) et de Franco Quadri (rédacteur en chef de la revue 

Sipario qui termine sa carrière en tant que critique du quotidien La Repubblica). La 

thèse valorise ces hybridations afin de dresser une histoire de la critique dramatique 

                                                        
109 Nous invitons le lecteur à lire le chapitre 1.3. 
110 Jean Jacques GAUTIER, « 2 critiques parlent », propos recueillis par Antoine VITEZ, in Cité Panorama 
n°2, avril 1964, p.12. 
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et théâtrale dans laquelle presse et revues ne sont pas considérées comme des blocs 

monolithiques et imperméables par leurs différences sur le plan des typologies tex-

tuelles ; cette étude considère les interactions et « changements de casquette » entre 

journalistes et spécialistes à la fois en tant que possibilités d’hybridation entre écri-

ture journalistique et écriture spécialisée, et richesse de points de vue sur un même 

champ d’étude : le théâtre. 

Enfin, en France et en Italie, il faut distinguer deux plans d’analyse afin de défi-

nir ce qu’est une « critique dramatique » : le plan des catégories professionnelles et 

le plan des typologies textuelles. L’expression « critique dramatique » dans l’intitulé 

de la thèse peut ainsi être lue selon deux acceptions différentes : à la française, à la 

fois en tant que « catégorie des critiques-journalistes » et « papier critique publié 

dans la presse », et à l’italienne en tant que critique liée à l’examen des œuvres de la 

littérature dramatique. Par « critique théâtrale » il s’agira, en France, de tous les cri-

tiques qui écrivent dans la presse et dans les revues alors qu’en Italie il s’agira des 

critiques qui abandonnent l’ancien protocole. L’expression « critique dramatique et 

théâtrale » proposée dans l’intitulé de la thèse couvre ainsi une pluralité de sens. 

À partir d’une volonté commune aux deux pays de se libérer du protocole du 

début du XXe siècle, cette pluralité synthétise en une expression l’idée qu’il s’agit 

d’examiner deux histoires différentes liées néanmoins par une problématique com-

mune autour des enjeux du « dramatique » et du « théâtral ». Quel est enfin l’objet 

d’une critique ? Le drame ? Le spectacle ? La dramaturgie voire la construction dra-

matique ? Que signifie finalement « dramaturgie » ? À quoi s’enchaîne ou s’attache 

l’identité de la « critique dramatique et théâtrale » ? Quelles sont les tensions qui la 

traversent ? Le rapprochement entre « critique dramatique » et « critique théâtrale » 

proposé dans l’intitulé de notre thèse renvoie ainsi à ce questionnement au cœur de 

notre travail de recherche. 
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VII. La critique comme objet d’étude  

La critique dramatique et théâtrale constitue ici un objet d’étude à part entière 

dans le cadre d’un projet ambitieux balayant plus de quarante ans d’histoire du 

théâtre conjointement dans les  deux pays. Dépassant l’analyse des rapports entre 

théâtre et journalisme, des représentations du théâtre dans la presse et dans les re-

vues, voire, des représentations sociales de la critique, adopter la critique drama-

tique et théâtrale en tant qu’objet d’étude signifie, pour nous, explorer une part de ce 

que Ferdinando Taviani appelle l’« espace littéraire du théâtre » : un espace qui, au-

delà des œuvres dramatiques, comprend « toute la littérature qui fait théâtre sans le 

drame : en faisant de la critique, de l’histoire, de la polémique, de la mémoire et du 

conte111 ». Ainsi, l’expérience du GRIRT (Groupe de Recherche Interuniversitaire sur 

les Revues de Théâtre) et la tradition d’étude revuiste italienne amènent à considé-

rer ces journaux et ces revues qui « font théâtre » en tant « qu’objets autonomes 

d’étude et d’enquête historiographique112 ». Consultés page après page ils consti-

tuent les sources primaires et l’ossature de notre recherche. Ces journaux, hebdo-

madaires et revues sont pour nous des laboratoires de la pensée où se fixent, au fil 

de complexes aventures éditoriales, des manières d’observer et d’accompagner le 

théâtre, voire une histoire de la « critique dramatique et théâtrale ». 

L’absence d’une étude globale sur l’histoire de la critique dramatique et théâ-

trale contemporaine en France et en Italie pose le décor de notre propos : celui d’un 

champ de recherche en grande partie inexploré. La préposition « Pour », ouvrant le 

titre de notre travail doctoral, manifeste le désir de franchir le pas dans ce champ. 

Sans aucune prétention absurde d’exhaustivité, la thèse s’attache ainsi à recons-

truire l’histoire de la critique dramatique et théâtrale contemporaine dans ses mani-

festations littéraires dans la presse et dans les revues françaises et italiennes. Ce 

choix d’analyser une partie de l’espace littéraire du théâtre ne vise pas à cantonner 

la critique au papier alors qu’elle a trouvé aussi un terrain d’expression à la radio et 

sur les écrans. Ce choix nous a paru significatif d’une part à cause du lien profond 

entre l’identité des critiques et les journaux et revues dans lesquels ils ont travaillé, 

                                                        
111« tutta quella letteratura che fa teatro anche senza dramma: facendo critica, storia, polemica, me-
moria e racconto ». (Ferdinando TAVIANI, Uomini di scena, uomini di libro. Introduzione alla letteratura 
teatrale italiana del Novecento, Bologne, Il Mulino, 1995, p.15.) 
112 « autonomi oggetti di studio e indagine storiografica ». (Marco CONSOLINI, Roberta GANDOLFI, « Le 
officine del pensiero teatrale : le riviste teatrali del Novecento », art. cit., pp.351-354.) 



 
47 

 

voire, qu’ils ont créés et dirigés, d’autre part à cause de la crise de la presse qui, dans 

les années quatre-vingt-dix notamment, amène cruellement nombre de journaux et 

revues à écourter le travail de leurs collaborateurs ou à cesser leurs publications 

poussant les critiques vers la recherche de nouveaux moyens d’existence. 

Dans le but de dresser cette « histoire » à laquelle renvoie l’intitulé de la thèse, 

la recherche reconstruit, au fil de chaque aventure éditoriale et à partir de 

l’observation de la diversification des discours critiques, les circonstances histo-

riques et les configurations intellectuelles qui ont permis de réformer le protocole 

critique du début du XXe siècle jugé trop centré sur l’examen des œuvres de la litté-

rature dramatique. Ces circonstances et configurations constituent pour nous les 

éléments d’une physiologie de la critique l’ayant amenée à une diversification de ses 

protocoles. Toutefois, notre geste, dans sa partie historiographique, projette une 

pensée critique forte sur ces événements en identifiant deux nouveaux protocoles 

qui ne font pas l’objet d’une franche revendication de la part des critiques, leur exis-

tence étant révélée par la comparaison de l’histoire des critiques italienne et fran-

çaise. L’intitulé de la thèse témoigne ainsi du pari de dresser « une » unique « his-

toire » de la critique dont la perspective comparée est fondatrice. 

Nous pourrions alors nous interroger sur le choix de l'analyse de la critique 

dramatique et théâtrale en Italie et en France. En dehors du fait que je suis une doc-

torante italienne qui a fait ses études en France et en Italie, ce qui me permet l'accès 

aux deux langues, j'ai constaté que les critiques italiens et français sont très liés. Les 

différences entre les approches critiques des deux pays et dans les points de vue que 

les critiques défendent s'enrichissent l'une l'autre en s'appuyant l'une sur l'autre, 

soit en se commentant, soit en puisant dans l'autre pays des ressources pour se 

construire. L’attention que Giuseppe Bartolucci, l’un des représentants de la Nuova 

Critica, porte au travail de Bernard Dort d’abord dans Théâtre Populaire, puis dans 

Travail théâtral tout comme leurs échanges à l’occasion du Congrès de Venise de 

1967 illustrent le fait que ces deux histoires s’étayent souvent l’une sur l’autre. Les 

deux pays se conjuguent alternativement. C'est comme si, pour comprendre la cri-

tique d'un pays, l'autre pays offrait des sources d'explication que le premier s'ap-

proprie. 
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VIII. Le fil rouge d’une réforme 

En paraphrasant l’intitulé de notre thèse, le plan a été conçu pour présenter 

l’histoire de la réforme du protocole critique établi au début du XXᵉ siècle en France 

et en Italie entre 1952 et 1996. Plus précisément, ce plan se découpe en quatre par-

ties dont le fil rouge est l’histoire de la critique dramatique et théâtrale depuis les 

premières tentatives de remise en question, dans les années cinquante, de la critique 

texto-centrée liée notamment à l’exégèse littéraire, jusqu’à leur concrétisation dans 

les années soixante-dix et leurs filiations dans les années quatre-vingt et quatre-

vingt-dix. La chronologie de ces quatre parties se superpose afin de mieux rendre 

compte du processus en examen : la première intitulée « Nécessité d’un renouveau 

du protocole » (1952-1964 débordant jusqu’en 1969), cède ensuite la pas à « Tenta-

tives de renouveau après l’arrêt de Théâtre Populaire à la naissance de la Nuova Cri-

tica » (1957-1967), suivie de « Réforme du protocole à la lisière de l’analyse et de 

l’information » (1967-1987), pour clore avec la quatrième partie « Deux nouveaux 

protocoles et leurs héritages » (1977-1996). 

La première partie qui couvre la période 1952-1964, (cette dernière date cor-

respondant à l’arrêt des publications de Théâtre Populaire), s’attache à examiner, en 

France et en Italie, l’émergence de la volonté d’un renouvellement du protocole héri-

té de la génération critique qui l’avait élaboré au début du XXᵉ siècle. Au cœur de 

cette partie, se situent l’aventure de Théâtre Populaire (1953-1964) et les critiques 

de cette revue, Roland Barthes et Bernard Dort, en prise directe avec le protocole 

français de la critique « au jour le jour ». Cette première partie se structure en trois 

sous-parties, la première consacrée à la presse, la deuxième aux revues et la troi-

sième aux associations regroupant les critiques. Cette dernière déborde le cadre 

chronologique en suivant ces associations jusqu’en 1969. 

1) Afin de reconstruire les origines de l’attaque de Théâtre Populaire contre la cri-

tique « au jour le jour », la première sous-partie étudie la critique des années 

cinquante dans la presse (quotidiens et hebdomadaires) italienne et française en 

interrogeant, d’une part, les sources et les spécificités du protocole critique dans 
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les deux pays afin d’en illustrer les analogies, et, d’autre part, les premiers signes 

de contestation de ce protocole. Dans le cas de la France, nous avons analysé en 

détail les quotidiens Le Monde et Le Figaro qui constituent une référence dans ce 

Pays tandis qu’en Italie nous avons d’abord dressé un panorama de la presse 

dans la péninsule pour proposer ensuite une analyse du quotidien socialiste 

L’Avanti ! dans lequel travaillaient Giuseppe Bartolucci et Ruggero Jacobbi no-

tamment. Puis sont proposées une étude des hebdomadaires littéraires français 

et italiens ainsi qu’une analyse approfondie des hebdomadaires d’information 

L’Express et France Observateur entre 1954 et 1964 autour desquels gravitent à 

la fois des spécialistes et des journalistes de théâtre. 

2) La deuxième sous-partie est consacrée à la critique dans les revues. Elle s’attache 

à la critique dans les revues littéraires dans chacun de ces deux pays et prolonge 

l’examen de Théâtre Populaire d’une étude sur les revues italiennes spécialisées 

dans le théâtre, notamment les revues communistes Teatro d’Oggi et Arena, en 

interrogeant aussi, dans cet ensemble italien, les échos du modèle de Théâtre Po-

pulaire qu’on retrouve notamment dans la revue Quaderni del Piccolo Teatro 

(1961-1964). 

3) En s’appuyant sur des documents d’archives inédits, la troisième sous-partie 

étudie les manifestations de l’insatisfaction des journalistes et des spécialistes 

vis-à-vis du protocole critique lié à l’exégèse littéraire dans certains groupe-

ments qui en interrogent l’actualité : l’Association Internationale des Critiques de 

Théâtre, le Teatro Club d’Anne d’Arbeloff et Gerardo Guerrieri, le Syndicat pro-

fessionnel de la Critique Dramatique et Musicale. 

En suivant ce fil rouge saisi dans la première partie, la deuxième recoupe une 

période de neuf ans de 1958 à 1967. En avril 1958, les premières critiques des spec-

tateurs sont publiées dans Bref, bulletin du Théâtre National Populaire, en opposi-

tion à la critique officielle marquant un éloignement progressif de Jean Vilar vis-à-vis 

de ces critiques dont il avait initialement demandé le soutien en 1952. 1967 corres-

pond au Congrès de Venise dans lequel Dort et Bartolucci se confrontent. Seul le 

chapitre consacré à l’analyse du Festival Mondial du Théâtre de Nancy déborde cette 

période en s’étendant jusqu’en 1969. Cette deuxième partie de la thèse examine la 
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diversification des discours critiques dans les deux pays. Il s’agit de « tentatives de 

renouveau », en l'absence d'un nouveau protocole remplaçant l’ancien, mais en pré-

sence d’expérimentations proposant de nouvelles approches critiques. Après la ces-

sation de la publication de Théâtre Populaire, en 1964, sa contestation radicale du 

protocole lié à l’exégèse littéraire est relayée la même année par la Nuova Critica ita-

lienne. Le chapitre consacré à la genèse de la Nuova Critica dans la revue Sipario 

constitue ainsi l’élément autour duquel se structurent deux sous-parties : 

1) La première révèle que la diversification des protocoles critiques est tentée tant 

en France par Bernard Dort, Émile Copfermann, Antoine Vitez, au sein des revues 

de la Décentralisation qui se démarquent de l’exemple de Bref, qu’en Italie, par 

Franco Quadri, Giuseppe Bartolucci notamment au sein de la revue Sipario, cher-

chant à instaurer un dialogue avec les artistes qui souhaitent transformer le sys-

tème théâtral en place et ainsi la critique qui l’entérine. 

2) Le deuxième sous-partie prolonge ces échanges nés au sein des revues en re-

construisant l’histoire de certains événements (le Congrès d’Ivrea de 1967) et 

lieux (le Festival Mondial du Théâtre Universitaire de Nancy) qui ont permis de 

fixer les bases pour une transformation des systèmes théâtraux des deux pays en 

décrétant l’urgence d’établir un protocole critique nouveau accompagnant cette 

transformation. Cette deuxième sous-partie se termine avec le chapitre consacré 

aux échanges entre Bernard Dort et Giuseppe Bartolucci lors du Congrès de Ve-

nise de 1967 au sein duquel sont analysées leurs écritures sur les spectacles. 

Dans ce cadre, se dessine l’opposition de leurs points de vue, l’un (Dort) 

s’interrogeant sur la juste distance que le critique doit adopter vis-à-vis du 

théâtre pour mieux l’observer scientifiquement, l’autre (Bartolucci) se plaçant au 

beau milieu de celui-ci. 

Les réformes du protocole critique font l’objet de la troisième partie qui couvre 

une période allant de 1967, date de création de la revue Teatro fondée par Giuseppe 

Bartolucci, Edoardo Fadini et Ettore Capriolo, jusqu’à la disparition de figures ma-

jeures du monde de la critique dramatique et théâtrale des années quatre-vingt dans 

les deux pays : en 1986, Jean-Jacques Gautier et Gerardo Guerrieri, puis, en 1987, 

Roberto de Monticelli, critique du quotidien Corriere della Sera. Cette partie marque 
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une bifurcation dans l’histoire des critiques des deux pays qui, ici, s’orientent de 

manière divergente. Cette troisième partie se décline en deux sous-parties la pre-

mière consacrée aux revues, la deuxième à la presse et aux organisations syndicales 

qui la représentent. Le chapitre balaye ainsi les réformes de ce protocole à partir de 

la critique en tant qu’analyse, spécifique aux revues, jusqu’à la critique en tant 

qu’information, spécifique à la presse : 

1) Dans la première sous-partie nous remarquons qu’en Italie, à partir de 1970, 

dans les revues liées à la Nuova Critica (Ubu de Franco Quadri, Fuoricampo 

d’Edoardo Fadini et La Scrittura scenica de Giuseppe Bartolucci) se développe 

une approche qui tend vers l’historiographie et tente de mettre en histoire 

l’actualité du théâtre, et qu’en France, la revue Travail théâtral (1970-1979), 

fondée par Bernard Dort, Denis Bablet, Émile Copfermann et Françoise Kourils-

ky, promeut des analyses esthétiques des spectacles propédeutiques à l’examen 

du système théâtral permettant ou entravant le travail des artistes. De fait, en 

Italie, la Nuova Critica analyse les spectacles depuis l’intérieur, alors qu’en 

France, le « lieu philosophique » d’un critique comme Bernard Dort est celui d’un 

spectateur « sur la ligne113 » oscillant entre pratique et théorie. L’émergence du 

concept de « tendance » élargit l’examen du protocole italien à d’autres revues 

(Scena dirigée par Antonio Attisani et La Scrittura scenica/Teatroltre de Giu-

seppe Bartolucci). 

2) La deuxième sous-partie s’attache à la question de l’information sur le théâtre 

dans la presse et rend compte de l’émergence de la problématique de la survie de 

la profession à la fin des années soixante-dix, en France. En 1968, naît 

l’Associazione Nazionale Critici di Teatro qui regroupe notamment des journa-

listes italiens et dont l’activité a été comparée avec son homologue français, le 

Syndicat de la Critique Dramatique et Musicale. Lors de l’émergence de la crise 

de la presse en France, à la fin des années soixante-dix, on assiste à la diffusion 

des deux protocoles (l’historiographique et l’esthétique propédeutique) dans les 

quotidiens et les hebdomadaires. Toutefois, si le Syndicat français joue un rôle 

fédérateur auprès des critiques pour défendre la profession et mettre à jour sa 

                                                        
113 Jean-Pierre SARRAZAC, Critique du théâtre, de l’utopie au désenchantement, Belfort, Circé, 2000, 
p.136. 
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manière d’informer sur l’actualité théâtrale, en Italie, la crise n’est pas encore 

d’actualité et les critiques qui informent davantage sur le Nuovo Teatro dans la 

presse (Franco Quadri notamment), écrivent dans leurs journaux et hebdoma-

daires respectifs en ignorant l’Associazione Nazionale. 

La quatrième partie conclut notre thèse en examinant différences et analogies 

entre les deux protocoles qui remplacent celui du début du XXe siècle qu'elle com-

plète par une identification des filiations de cette réforme. Elle débute en 1977 avec 

la publication par Franco Quadri des deux volumes de L’Avanguardia teatrale in Ita-

lia114. Ils retracent l’histoire de l’avant-garde italienne en confirmant l’enracinement 

d’un protocole de matrice historiographique en Italie. Cette dernière partie s’attache 

à l’aboutissement de parcours exemplaires (ceux de Bernard Dort, Giuseppe Barto-

lucci et Franco Quadri) ayant créé de nouveaux protocoles critiques et se clôt en 

1996 avec la mort de Giuseppe Bartolucci qui suit de deux ans celle de Bernard Dort. 

Ces chapitres posent ainsi la question de l’écriture critique : comment évolue-t-elle ? 

Deux sous-parties ont été identifiées : la première consacrée à l’analyse des deux 

protocoles et à leurs filiations, la deuxième en prise avec le problème de la survie de 

l’écriture critique journalistique et spécialisée. Cette dernière sous-partie dépasse la 

période étudiée en s’attachant à des problématique actuelles encore ouvertes. 

1) La première sous-partie marque une forte orientation, du côté italien, vers une 

critique qui analyse les spectacles depuis l’intérieur, voire qui accompagne les 

recherches des artistes, tandis qu’en France la quête d’un dialogue avec les ar-

tistes encourage l’émergence chez Dort d’une approche valorisant la sensibilité 

propre au critique/spectateur. Cela ressort lors des analyses de l’écriture et de 

l’instance d’énonciation des critiques. Puis, suivent deux autres chapitres qui po-

sent la question des héritages directs de la révolution du protocole du XXe siècle, 

liés aux critiques Franco Quadri, Giuseppe Bartolucci et Bernard Dort. Dans ce 

deuxième chapitre, les œuvres de Bernard Dort et Giuseppe Bartolucci sont valo-

risées par le milieu universitaire, composé d’une constellation de professeurs et 

chercheurs avec lesquels les deux critiques avaient noué de forts liens d’amitié. 

Dans le troisième chapitre, une nouvelle génération de critiques se forme en tra-

                                                        
114 Franco QUADRI, L’Avanguardia teatrale in Italia (materiali 1960-1976), vol.I et vol.II, Turin, Einaudi, 
1977. 
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vaillant dans la rédaction du Patalogo où elle met définitivement en doute la cré-

dibilité du critique juge. 

2) La deuxième sous-partie clôt notre étude en examinant l’écriture critique à partir 

des années quatre-vingt. Cette sous-partie analyse les conséquences de 

l’endurcissement de la crise de la presse sur les protocoles propres à la critique. 

Quant à la critique dans les quotidiens, les témoignages de Colette Godard (Le 

Monde), Jean-Pierre Léonardini (L’Humanité) et Jean-Pierre Thibaudat (Libéra-

tion), recueillis lors d’interviews ont été comparés à l’article d’Anna Bandettini au 

sujet du travail de Franco Quadri à La Repubblica. Dans le cadre de la critique des 

hebdomadaires, le témoignage de Jean-Pierre Han a permis d’établir une pro-

blématique nouvelle liée à la disparition progressive de l’écriture critique pério-

dique. Enfin, dans les deux pays, la thèse fait état de la situation ambiguë de 

l’écriture critique spécialisée en quête de son identité. 

 

 

*** 

 

Au final, l’examen de la réforme du protocole critique établi au début du XXᵉ 

siècle dans les deux pays, amène à lire sous un nouveau jour les extraits ouvrant 

notre introduction. Si Ferdinando Taviani et Jean-Pierre Han se posaient la question 

de leur point de vue sur le théâtre en montrant que l’observation depuis l’intérieur 

est plus efficace, l’histoire de la critique dramatique et théâtrale en explique les rai-

sons : le critique y apparaît comme un acteur du système théâtral qui travaille à 

l’intérieur de ce dernier. Cette histoire révèle ainsi que les critiques, pour des rai-

sons économiques, sociales et politiques que nous allons examiner en détail, ont dû 

réformer le protocole en l’adaptant à de nouveaux points de vue sur leur objet : le 

théâtre. Toutefois, il faut envisager cet objet davantage comme un vaste territoire en 

partie inexploré, récemment fertilisé par les critiques. En effet, si, comme le rappelle 

Taviani, les points de vue renvoient à « des lieux depuis lesquels on regarde115 », entre 

                                                        
115 Ferdinando TAVIANI, « L’acritica e gli attori », art. cit., p.20. 
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1952 et 1996, nombre de critiques sont partis du royaume des Lettres pour voyager 

à travers la « république des comédiens116 » découvrant ou redécouvrant de nou-

veaux horizons au-delà de la littérature dramatique : des territoires impensés du 

pays du théâtre. Au fil de ces quarante années, la morphologie de ce « vaste pays du 

théâtre » a été redéfinie aussi grâce aux trajectoires croisées des critiques drama-

tiques et théâtraux, trajectoires qui se traduisent, dans la pratique, en actions con-

tribuant à transformer à la fois la géographie et la manière d’habiter ce pays. 

                                                        
116 « repubblica dei comici », (Ferdinando TAVIANI, « Il teatro visto dalla luna », in Scena n°1, janvier-
février 1980, p.29.) 
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CHAPITRE 1.0 
 

STRUCTURE ORGANISÉE  
ET CRITIQUE « AU JOUR LE JOUR » : 

LE MONDE ET LE FIGARO 
(1952-1959) 

 

 

 

I. Organisation de la critique dramatique dans les quotidiens 

L’histoire de la critique développée dans cette thèse commence en France avec 

l’analyse des quotidiens Le Monde et Le Figaro. En effet, il s’agit des quotidiens les 

plus lus dans le pays et dont les profils des collaborateurs (Robert Kemp et Jean-

Jacques Gautier notamment) témoignent de l’identité fondamentalement parisienne 

de la critique dramatique française. En examinant ces publications nous nous 

intéresserons d’abord à la structure organisée de la critique dans les rédactions de 

ces journaux, puis à la définition de l’expression « critique “au jour le jour” » qui 

caractérise la manière commune de rendre compte des spectacles ; enfin, nous 

aborderons le cas de Jean Vilar dont l’aventure humaine créé une fissure au sein des 

rédactions quant à la manière dont les critiques rendent compte des spectacles de ce 

théâtre public ayant pour ambition d’être véritablement populaire. 

 

1.1 Une organisation centrée sur le critique en titre 

Dès les années cinquante, Le Monde et Le Figaro, sont « les quotidiens destinés 

aux élites1 » et les plus lus dans le monde de la culture, publiant chaque jour des 

papiers au sujet des spectacles (cinéma, théâtre, musique) ; plusieurs personnes se 

chargent de ces pages. 

                                                        
1 Patrick EVENO, Histoire de la presse française, Paris, Flammarion, 2012, p.209. 
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Dans Le Monde, Robert Kemp est le véritable représentant de la critique 

dramatique. Il était déjà critique dramatique au Temps, mais décida de suivre Beuve-

Méry au Monde, intégrant le comité de rédaction2. Il intervient en écrivant sur des 

créations françaises et étrangères, ou des prestigieuses mises en scène de classiques. 

Il est plus rare qu’il travaille sur des spectacles légers ou des reprises. 

Après sa mort, le 3 juillet 1959, Le Monde choisira de placer Bertrand Poirot-

Delpech journaliste notamment littéraire et écrivain, à la critique dramatique. Ce 

choix paraît renouer avec l’érudition de Robert Kemp, tout en imposant une 

empreinte plus journalistique au traitement des sujets théâtraux. 

Chargée de la chronique des spectacles, Claude Sarraute commence à travailler 

au quotidien en 19533 où elle écrit des échos au sujet de la Comédie Française, du 

TNP et du Théâtre Marigny. Il s’agit de courts papiers donnant des renseignements 

soit sur la vie du théâtre soit sur des spectacles. Par la suite, elle publiera aussi des 

critiques dramatiques tout en développant les échos afin de donner de l’espace aux 

expériences de la décentralisation et de la visibilité à certains spectacles qui 

autrement n’auraient pas été recensés au sein du journal. 

Responsable des interviews avec les artistes4 depuis 1950, Christine de Rivoyre 

propose aussi des papiers/portraits où les propos d’un artiste sont mélangés avec 

des informations sur son activité ou sur des évènements le concernant. C’est le cas 

de  « Jean Vilar répond à ses adversaires5 » à propos de la conférence « Le Théâtre et 

la soupe » que Vilar prononça à Chaillot en novembre 1952. 

Toujours dans Le Monde, Yves Florenne écrit sur les festivals de la 

Décentralisation. Par ailleurs, il intervient dans différentes rubriques et il est même 

le créateur de l’une d’entre elles : « Revue des revues ». Écrivain et essayiste, ancien 

résistant et membre de l’équipe fondatrice du journal, ami de Jean Dasté, il participe 

activement à la Décentralisation théâtrale en tant qu’auteur et critique dramatique. 

                                                        
2 Patrick EVENO, Histoire du journal Le Monde 1944-2004, Paris, Albin Michel, 2004, p.52. 
3 Ibid., p.664. 
4 Christine DE RIVOYRE, Boy, Paris, Grasset, 1973, p. 5. 
5 Christine DE RIVOYRE, « Jean Vilar répond à ses adversaires », in Le Monde, 21 novembre 1952, p.9. 
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Enfin de nombreux journalistes (Nicole Zand, Jean Wetz, Henry Magnan) et des 

professionnels spécialistes d’autres domaines qui côtoient le théâtre dont ils sont 

passionnés (René Dumesnil, Albert Mousset) écrivent des critiques dramatiques et 

des échos. 

Au Figaro, Jean-Jacques Gautier, critique dramatique en titre, est la véritable 

« plume » du journal. Ses critiques dramatiques enthousiastes ou virulentes6 

peuvent couvrir un vaste éventail de spectacles, à partir des représentations des 

théâtres publics (la Comédie Française par exemple), jusqu’aux pièces de boulevard 

présentées dans des théâtres privés d’exploitation commerciale, en passant par des 

théâtres privés prestigieux comme le Marigny où se produit la compagnie Renaud-

Barrault. Gautier est néanmoins connu dans l’imaginaire commun pour être un 

critique passionné par le théâtre de boulevard et insensible au théâtre d’avant-

garde. 

Son alter-ego, Jean-Baptiste Jeener s’intéresse aux petits théâtres d’avant-

garde et aux expériences qu’il considère novatrices, par exemple l’établissement 

d’un répertoire nouveau par Jean Vilar au TNP. « Parce que j’ai travaillé avec Gautier, 

beaucoup supposent que nous nous détestons » affirme d’ailleurs Jeener ; « Or, 

Gautier est un des meilleurs camarades que j’aie jamais connus dans le travail et si 

nos goûts diffèrent parfois ils ne nous ont jamais séparés7 ». Il cultive aussi d’autres 

amitiés insoupçonnables comme celle de Silvio D’Amico8, célèbre critique italien que 

nous présenterons dans le chapitre suivant. Son style posé s’exprime soit à travers 

ses critiques dramatiques soit dans ses échos qui sont toujours signés. 

                                                        
6 Jean-Jacques Gautier est le critique qui illustre le mieux les usages de la “critique d’humeur” dont on 
parlera plus précisément dans le chapitre consacré aux newsmagazines. À ce stade, nous pouvons 
néanmoins anticiper que le critique d’humeur, notamment dans ses jugements négatifs, se prononce 
de manière hardie et retentissante. Un exemple en est la critique que Jean-Jacques Gautier consacre 
au spectacle Victimes du devoir présenté au Théâtre de Babylone en 1954 pour lequel il propose de 
laisser manger les comédiens par un gros chien. Son collègue, Jacques Lemarchand, en fait état 
ironiquement dans Le Figaro littéraire: « Mon confrère et ami Jean-Jacques Gautier, qui semble avoir 
pris peu de plaisir à la représentation de Victimes du devoir, propose de lâcher dans la salle du 
Babylone “un gros chien féroce”, et qui s’appellerait Saïd. C’est une solution vive apporté aux 
problèmes du poète. Trop vive en ce qui concerne les artistes qui le servent. », (Jacques LEMARCHAND, 
« De Cocteau à Ionesco », in Le Figaro littéraire, 2 octobre 1954, p.12.) 
7 Jean Baptiste JEENER, Paris-Soir, Paris, Editions de Paris, 1958, p.177. 
8 Ibid., p.220. 
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Correspondant du Figaro aux États-Unis, Léo Sauvage suit la tournée 

américaine de la compagnie Renaud-Barrault en 1952-1953, ce qui montre l’intérêt 

des lecteurs pour les tournées du théâtre français. 

Critique de musique à l’origine, Claude Baignères se dédie de plus en plus à la 

critique dramatique à partir de la saison 1957-1958. Par la suite il deviendra 

critique de cinéma et directeur de la rubrique « Spectacles » du Figaro en 19749. 

Cette organisation met en lumière que dans les quotidiens des années 

cinquante, il existe un regroupement de plusieurs compétences autour d’un 

personnage central et reconnu : la critique dramatique en titre. Aux yeux des 

lecteurs, Robert Kemp dans Le Monde et Jean-Jacques Gautier dans Le Figaro sont les 

figures représentatives de leurs journaux respectifs : leurs papiers sont donc mis en 

valeur au sein du journal. 

 

1.2 Journalistes/écrivains en voie de disparition  

La renommée de Kemp et de Gautier tient à leurs plumes. Patrick Eveno parle à 

ce sujet de « feuilletonistes » de deux types dans les colonnes du Monde : d’une part, 

des spécialistes qui peuvent donc s’employer à écrire des feuilletons, c'est-à-dire des 

critiques littéraires, dramatiques ou autres et, d’autre part, des journalistes qui 

traitent le feuilleton comme un papier de qualité littéraire raffinée, leur but étant 

d’« entrer en littérature ». Ainsi, Robert Kemp, comme d’ailleurs Jean-Jacques 

Gautier, appartiendraient plutôt à la deuxième catégorie : 

 

Deux catégories de feuilletonistes existent dans les pages du Monde : les professionnels, 

spécialistes d’un sujet (la philosophie, l’histoire, la musique) et les journalistes, tels 

Émile Henriot ou Robert Kemp pour le théâtre. À examiner les itinéraires, le 

feuilletoniste littéraire apparaît comme un journaliste qui souhaite entrer en 

littérature : non seulement il fait œuvre de critique littéraire dans son feuilleton, mais 

encore il écrit des recueils de poésie, d’histoire littéraire, des romans ; finalement son 

destin est d’entrer à l’Académie française, comme Émile Henriot, Robert Kemp, Pierre-

                                                        
9 M. TH., « Claude Baignères, un homme de qualité », in Le Figaro, 24 juillet 2008. 
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Henri Simon et Bertrand Poirot-Delpech. Il faut souligner que le feuilleton est un espace 

fermé, dans lequel le feuilletoniste est libre de traiter les livres qu’il souhaite10. 

 

Patrick Eveno fait part d’une conception de la critique dramatique comme 

exercice littéraire produit notamment par des journalistes dont les qualités 

d’écriture devraient être récompensées par l’institution. Il n’est pas anodin que le 

critique du Monde soit souvent introduit par le titre « Robert Kemp de l’Académie 

française ». 

Ce statut de journaliste/écrivain paraît aussi traduire une appartenance forte 

des critiques à leurs journaux. Cette appartenance est confirmée par la 

correspondance entre Robert Kemp et Jean-Jacques Gautier, les deux s’écrivant sur 

le papier à en-tête de leurs journaux respectifs même pendant l’été, pour s’inviter 

dans la maison de vacances de l’un ou de l’autre, comme en témoignent les lettres du 

fonds Gautier conservé à la Bibliothèque de l’Arsenal. Jacques Lemarchand, critique 

dramatique du Figaro Littéraire, écrira à Gautier sur le papier à en-tête de la 

Nouvelle Revue Française, en préférant le statut de spécialiste littéraire et 

dramatique à celui de journaliste11. Kemp et Gautier s’identifient profondément au 

statut de journaliste/écrivain. 

Dans les quotidiens, la primauté du statut de journaliste/écrivain, sur celui du 

chroniqueur régulier ou du spécialiste (qui intervient ponctuellement), décline dans 

l’après-guerre. D’une part, cela est dû à la réduction de l’espace consacré au théâtre 

et à la plus grande continuité entre les pages du quotidien qui ne se limite plus à 

celle entre pages de littérature et de spectacles. La baisse de l’intérêt des lecteurs 

pour le théâtre au profit des loisirs de masse entraîne une réduction de l’espace 

dédié au théâtre, à quelque exceptions près : les lecteurs du Temps où écrivait 

Robert Kemp et ceux du Figaro de Pierre Brisson où écrit Jean-Jacques Gautier12. 

D’autre part, ce déclin d’intérêt pour le théâtre est aussi lié à son évolution. En effet, 

Maurice Descotes fait remonter la baisse du prestige de la critique dramatique à 

                                                        
10 Patrick EVENO, Histoire du journal Le Monde 1944-2004, op. cit., p.662. 
11 Jacques LEMARCHAND, lettre à Jean-Jacques GAUTIER, Paris, 25 novembre 1959. Fonds papiers Jean-
Jacques Gautier, Bibliothèque Nationale de France (Arsenal), cote : Ms-15385. 
12 Maurice DESCOTES, Histoire de la critique dramatique en France, Tübingen, Gunter narr, 1988, p.351. 
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l’après-guerre, époque à laquelle « l’évolution des mentalités est profonde : elle 

affecte les auteurs et le public. Au contraire, les structures de la vie dramatique 

demeurent, elles, inchangées13 ». Ainsi, le répertoire des théâtres prolonge celui de 

l’avant-guerre, « immense forêt d’œuvres médiocres ou indifférentes14 ». Le système 

d’exploitation des salles perdure, imperméable aux brillantes exceptions 

représentées par les spectacles du Cartel et les pièces de Claudel et Giraudoux. Les 

regards de Kemp et Gautier ne dérogent pas à ce modèle, ce qui explique le déclin 

d’intérêt pour ces critiques qui sont déconnectés du grand brassage d’idées produit 

par les théâtres les plus dynamiques des années cinquante : les expériences du 

Nouveau Théâtre et celles de Jean Vilar à Avignon puis au Théâtre National 

Populaire. 

Cette critique nostalgique de l’avant-guerre perd progressivement de 

l’audience et, avec elle, de la rentabilité pour les journaux. Or, bien que la crise 

remonte à l’après-guerre, comme le note Descotes, c’est autour de 1952 que ce 

déclin se révèle dans les pages des quotidiens et aux yeux de la critique : 

 

Pour le rédacteur qui en est chargé, la rubrique des théâtres, réduite à des dimensions 

de plus en plus modestes, ne saurait constituer l’activité essentielle. En 1952, P.-A. 

Touchard analyse une situation qui remonte en réalité à une période bien antérieure à 

1945 : selon lui, le critique dramatique a purement et simplement disparu : “J’entends 

(le) critique dramatique de métier, car beaucoup exercent leur sévérité aussi bien sur le 

cinéma que sur le théâtre, sur la musique ou sur le Tour de France que sur 

l’interprétation des tragédies de Racine. Ce n’est pas que certains n’aimeraient pas se 

consacrer entièrement à une activité qui, en soi, est noble ; mais on les paye fort peu. 

Pourquoi un directeur de journal assurerait-il l’existence d’un homme dont les papiers 

ont commercialement une si faible importance ?”15 

 

Les journalistes d’un  quotidien ont toujours permuté d’une section à une autre 

lorsqu’elles apparentées. Pourtant cela se produisait entre des rubriques qui étaient 

en lien les unes avec les autres. Dans Le Monde, Poirot-Delpech, par exemple, après 

la mort de Kemp, en juillet 1959, passa des pages de littérature à la critique 

                                                        
13 Ibid. 
14 Ibid., p.353. 
15 Ibid., p. 355. 
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dramatique. Au contraire, la continuité inédite entre pages spectacles et pages 

sportives constitue une nouveauté aux yeux de Pierre-Aimé Touchard. Dans les 

années soixante, cette porosité est plus importante. Il devient très rare de trouver 

des journalistes qui se consacrent exclusivement à la critique des pages spectacles. 

Ils couvrent souvent une offre culturelle de plus en plus vaste et hétérogène, les 

loisirs de masse, les chroniques politique et sociale. Cette pratique contribua à ce 

que les journalistes et les pigistes qui se chargeaient de la critique dramatique au 

Monde et au Figaro soient davantage considérés comme des chroniqueurs que des 

écrivains. 

Bertrand Poirot-Delpech est l’un des observateurs les plus lucides de la 

fragilité irréversible de cette critique dramatique qui tend à se constituer en œuvre 

littéraire. D’une part, il est lui aussi écrivain et intègre l’Académie française comme 

Kemp et Gautier ; d’autre part, dans ses écrits, il fait le deuil de l’écrivain/journaliste 

qui, dans le panorama théâtral et journalistique des années soixante, lui semble être 

devenu une figure anachronique : 

 

On entend dire que ce témoignage aurait cessé d’être créateur, ou seulement brillant. 

Mis à part Artaud, génie avant d’être critique, il est vrai que les Jules Renard, les 

Léautaud, les Sarcey et les Kemp n’ont pas été remplacés. Mais le talent n’est pas seul en 

cause. C’est aussi que la fonction a changé. Le feuilleton théâtral n’est plus un exercice 

littéraire pour initiés. L’accroissement de la production et du public commande, jusque 

dans le choix que voici : il ne s’agit plus d’éblouir, mais d’éclairer16. 

 

À l’inverse, Gautier porte à l’extrême cette tendance à éblouir au point de 

produire des critiques qui constituent de véritables objets littéraires autonomes. 

Elles « vivent par elles-mêmes, parfois déconnectées des objets auxquels elles sont 

censées renvoyer », elles « s’accompagnent parfois de caricatures de Sennep assez 

savoureuses » et « le lecteur les lit sans être nécessairement spectateur de 

théâtre17 ». Pour Descotes, même Kemp adopte cette tendance lorsqu’il remplit ses 

critiques de références savantes, jusqu’à emmener le lecteur loin de la pièce dont il 

                                                        
16 Bertrand POIROT-DELPECH, Au soir le soir, Paris, Mercure de France, 1969, p.8. 
17 Pascale GOETSCHEL, « Jean Jacques Gautier, la plume et le masque », in Claire BLANDIN (dir.), Le 
Figaro, Histoire d’un journal, Paris, nouveau monde, 2010, p.377. 
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est question18. Il existe ainsi ce qu’on pourrait définir une « parenté » entre les deux 

plumes, Kemp et Gautier, le premier s’amusant à l’écrire dans ses lettres quand il 

cite par exemple un « filial article19 » de Gautier. Les deux sont des 

journalistes/écrivains qui perpétuent une tradition de la critique dramatique dont 

ils demeurent les derniers représentants. 

Malgré cette tendance à faire œuvre littéraire, la volonté d’éblouir par 

l’écriture est souvent mise au service de la nécessité de révéler les mérites ou les 

défauts de la pièce jugée. Dans les années soixante, Gautier lui-même se rendra 

compte de la crise dans laquelle s’épuisent les canons de cette critique dramatique, 

sans pour autant pouvoir les renier : 

 

Je sais ce que j’aime, mais j’en change et j’hésite de plus en plus. Non que j’aie peur de 

me tromper, mais j’appartiens à cette génération dont les certitudes chancellent. On 

nous a appris à apprécier la beauté en termes d’ordre, de méthode, d’équilibre ? La 

composition. Ce qui se conçoit bien… Un beau désordre devait être encore un effet de 

l’art. L’art est un choix. Il faut opérer un tri. On ne peut pas faire n’importe quoi. Il y a 

des règles etc. Au fond, l’esthétique du XVIIème augmentée de romantisme académique. 

Et tout à coup, en très, très peu d’années, tout, absolument tout ce qu’on nous a 

enseigné, seriné, enfoncé dans la tête, le cœur et la chair comme unique vérité valable ; 

tout est non pas remis en question, mais flanqué en l’air, balayé, emporté, chassé20. 

 

À ce stade, il nous semble utile de dégager les lignes générales des critiques 

dramatiques de Gautier et de Kemp dans les années cinquante en nous attachant à 

définir leur protocole de rédaction. Nous y distinguerons d’une part le compte-rendu 

d’une création, et, d’autre part, le jugement des mises en scène des classiques. 

 

 

 

                                                        
18 Maurice DESCOTES, Histoire de la critique dramatique en France, op. cit., p.365. 
19 Robert KEMP, lettre à Jean-Jacques GAUTIER, 6 mai 1956. Fonds papiers de Jean-Jacques Gautier, 
Archives de la Bibliothèque Nationale de France (Arsenal), cote : Ms-15385. 
20 Jean-Jacques GAUTIER, Journal pour attendre, 1 novembre 1970, in Pascale GOETSCHEL, « Jean Jacques 
Gautier, la plume et le masque », art. cit., p.384. 
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1.3 Compte-rendu critique des créations 

En tant qu’exercice littéraire, le compte-rendu dramatique (ou lacritique 

dramatique) de Kemp et de Gautier s’ancre sur deux pôles : l’analyse de la pièce et 

l’observation du jeu des acteurs. Cette façon de pratiquer la critique dramatique est 

mise en valeur par la structure centralisée des quotidiens, Gautier et Kemp occupant 

la place la plus en vue au sein des pages des spectacles. 

Lorsqu’il s’agit de créations, leurs papiers donnent beaucoup de place à 

l’analyse de la pièce. D’une part le critique y analyse les personnages, le nœud et le 

dénouement, d’autre part il dégage les thèmes de la pièce et les procédés employés 

par l’auteur dramatique dans son traitement. Le critique plonge, pour ainsi dire, 

dans l’univers de l’auteur. Le style de l’auteur de la pièce fait l’objet de 

considérations littéraires et dramatiques. En ce qui concerne ces dernières, le 

critique peut mettre en lumière les difficultés que pourrait encourir une traduction 

scénique de la « langue » de l’auteur, ou les situations dramatiques qu’il aurait 

souhaité voir traitées différemment en se basant sur des exemples tirés d’autres 

pièces et sur les règles des genres dramatiques (tragédie, comédie, drame). Les 

réflexions littéraires, elles, sont motivées par le fait que les textes de théâtre 

appartiennent au genre de la littérature dramatique ; en effet, le texte d’une pièce, 

souvent publié avant la représentation, est jugé d’abord pour sa valeur littéraire, 

comme le révèle ce passage de Kemp au sujet de La Ville de Claudel : 

 

Mais, me disais-je, tous les personnages de la Ville “parlent Claudel”. C’est lui que j’aime 

entendre. Sa voix, ses ellipses, ses adverbes mis là où lui seul les met, et ces mots que le 

lecteur novice rattache à ce qui précède et qui doivent coller à ce qui suit. […] J’avais 

tort. Oh ! Je garde bien une complaisance pour la lecture… Je me dis encore que la 

vocalisation des “avatars” mentaux de Claudel me fait perdre autant que gagner… Je me 

dis que la représentation de la Ville est, envers quelques-unes des vertus de l’œuvre, et 

les plus chères peut-être, une trahison. Mais c’est une trahison géniale, qui lui prête 

d’autres vertus21. 

 

                                                        
21 Robert KEMP, « La Ville », in Le Monde, 23 juin 1955, in Id., La vie du théâtre, Paris, Albin Michel, 
1956, pp.200-201. 
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Dans ce passage, Kemp arrive même à désigner les personnages comme 

« avatars mentaux » de l’auteur, en les enchaînant ainsi davantage à la langue de 

celui-ci qu’au jeu des acteurs. Dans les comptes-rendus critiques consacrés à des 

créations, la lecture et l’analyse du texte de la pièce sont capitales. Il ne faut pas se 

fier uniquement au spectacle car le critique risque de « se tromper », de mal juger 

cette œuvre et ainsi de passer à côté d’un auteur. 

Pourtant, la représentation ne saurait être gommée, car elle se doit d’éclairer la 

pièce sous sa véritable lumière. Gautier souligne cet aspect lors d’une interview : « Là 

où je pourrais dire que je me suis trompé, c’est ce qui m’est arrivé un certain nombre 

de fois, je ne le cache pas, c’est après avoir revu une pièce à quelques années 

d’intervalle, l’ayant vue mise en scène autrement, jouée autrement, présentée 

autrement…22 ». Il est important de remarquer que pour ces critiques, la 

représentation semble conçue pour éclairer la pièce23 à travers un ensemble 

d’éléments : mise en scène, costumes, décors, jeu. 

Parmi ces éléments, l’interprétation des acteurs semble primordiale. Ce qui 

paraît le plus impressionner les critiques dans le jeu des acteurs sont le mélange 

entre la maîtrise technique et l’intuition due au talent, l’expérience et parfois même 

le hasard. Il n’est pas anodin que Kemp et Gautier consacrent chaque année une 

grande place aux examens des acteurs du Conservatoire. Si dans leurs papiers, leur 

enthousiasme s’enflamme pour le jeu de certains acteurs, l’invisibilité du metteur en 

scène est requise pour son travail au risque de générer la suspicion lorsqu’il 

« interprète ». 

 

1.4 Compte-rendu critique des classiques 

L’analyse du choix de la pièce et de sa traduction scénique occupe davantage 

les critiques lorsqu’il s’agit de classiques et, dans ce cas, il est plus aisé de citer des 

comptes-rendus et des interviews représentatifs de ces deux tendances : la passion 

pour le jeu des acteurs et les réserves sur l’interprétation des metteurs en scène. 

                                                        
22 Jean-Jacques GAUTIER, Théâtre d’aujourd’hui, Paris, Julliard, 1972, p.77. 
23 Ibid. 
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Robert Kemp consacre toujours une place importante au jeu des acteurs. Dans 

ses recueils d’articles, il publie notamment deux papiers sur la voix et la plastique du 

grand acteur Mounet Sully incarnant Hernani, Hamlet et Œdipe, interprétations 

auxquelles il avait assisté dans son enfance24. De même, pour Gautier, le jeu d’acteur 

semble constituer un grand motif d’intérêt, ce que remarque Moussa Abadi lors 

d’une entretien avec le critique. Gautier s’en explique : 

 

M. A. : […] vous êtes particulièrement intéressé par le jeu 

J.-J. G. : Par le métier, par la technique du comédien en effet. Par les modifications d’un 

tempérament, par la “sculpture de neige” 

M. A. : Par le métier, et vous êtes peut-être le seul, ou l’un des rares critiques 

dramatiques à lui réserver une place relativement importante dans vos articles… 

J.-J. G : Oui, parce que d’abord c’est très excitant d’analyser le travail de l’acteur. Ce n’est 

plus une question d’inspiration ; mais de traduction de cette inspiration par des moyens 

inclus dans un code que la personnalité de l’interprète peut enrichir, encore qu’il doive 

se soumettre à un certain nombre de règles, observer une certaine […] discipline, oui, et 

l’examen de cette activité me passionne, comme je suis passionné quand je vais au 

Conservatoire, que j’assiste à des concours ou que je juge des examens parce qu’on se 

rend compte exactement de la façon dont les grands principes ont été digérés, ont été 

assimilés et adaptés au tempérament d’un individu25. 

 

Le jeu de l’acteur, la maîtrise de sa voix et de sa plastique, marquent Kemp et 

Gautier qui, du fait de la structure des quotidiens évoquée plus haut, les mettent en 

avant dans le cadre de leurs journaux respectifs. Des considérations musicales sur la 

diction et éventuellement le chant des acteurs et des considérations plastiques, 

inspirées de la peinture ou de la tradition théâtrale liée à un certain personnage, 

souvent reléguées en fin de page, peuvent occuper tout le papier lorsqu’il s’agit de la 

représentation d’un classique. Ce fut le cas du compte-rendu de Gautier pour Le Cid 

de Corneille au TNP, entièrement consacré à Gérard Philipe26 ou le cas étonnant de 

la Nouvelle Mandragore, adaptation de Jean Vauthier de la Mandragore de Machiavel, 

                                                        
24 Robert KEMP, « Pour le centenaire de Mounet Sully », in Le Temps, 2 mars 1941, in Id., La vie du 
théâtre, op. cit., pp. 302-307 et Robert KEMP, « Le rideau tombé », in Le Temps, 10 janvier 1930, in Id., 
Au jour le jour, Paris, Albin Michel, 1958, pp.132-134. 
25 Jean-Jacques GAUTIER, Théâtre d’aujourd’hui, Paris, Julliard, 1972, p.80. 
26 Jean-Jacques GAUTIER, Jean SENNEP, Deux fauteuils d’orchestre pour J.J. Gautier et J. Sennep, Paris, 
Flammarion, 1962, pp.9-11. 
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motivant un papier de Kemp qui débute avec l’éloge de Gérard Philipe et des acteurs 

pour casser ensuite la pièce27. Pourquoi cette passion pour le jeu d’acteur ? Les liens 

complexes entre mémoire, jeu d’acteur et écriture critique feront l’objet d’un 

examen dans ce même chapitre, notamment à travers l’étude de ce qui est appelé la 

critique « au jour le jour » : nous renvoyons ainsi le lecteur à cette deuxième partie. 

À ce stade, il nous importe d’abord d’examiner la place du metteur en scène 

dans les critiques dramatiques de Kemp et Gautier. En ce qui concerne les 

inquiétudes des critiques sur l’interprétation des metteurs en scène, les exemples 

sont nombreux. Kemp, dans la critique qui ouvre son recueil de 1956, ironise sur la 

mise en scène des Femmes savantes à la Comédie française, où Jean Meyer a imaginé 

une Armande amoureuse de Clitandre, le mari de sa sœur : « Ce n’est pas trahir 

Molière. C’est le corriger. Il avait manqué sa pièce. Enfin Jean Meyer vint. Je ris sans 

méchanceté, je le jure28 ». Descotes note la tendance de Kemp à se faire le paladin 

protecteur du texte et notamment de la tradition et du classicisme29. De même pour 

Gautier dont il suffit de citer son rapport orageux avec les metteurs en scène des 

années soixante qui souhaitaient adapter les classiques aux goûts de la jeunesse : 

Roger Planchon notamment, qui aurait « tripatouillé30 » Bérénice de Jean Racine. 

Selon ces critiques, la mise en scène de classiques prend souvent le risque de 

favoriser des abus interprétatifs de la part des metteurs en scène. 

Bien évidemment, la méfiance vis-à-vis de l’interprétation et du choix des 

classiques par les metteurs en scène évolue. Au début du XXᵉ siècle, elle se manifeste 

clairement lorsque les débats s’enflamment pour des mises en scène de classiques31. 

La méfiance se transforme ensuite suivant les mutations considérables du théâtre 

entre les années cinquante et soixante. Pour éviter toute simplification, nous 

analyserons plus en détail, au cours de ce chapitre, l’impact du travail de Jean Vilar 

au TNP sur Le Monde et Le Figaro à dater de sa conférence de presse « Le Théâtre et 

la soupe ». Cette conférence paraît avoir révélé la nécessité d’une critique 

                                                        
27 Robert KEMP, « La Nouvelle Mandragore », in Le Monde, 23 décembre 1952, p.10. 
28 Robert KEMP, « De l’inattendu dans Les Femmes savantes », in Le Temps, 10 janvier 1938, in Id., La 
vie du théâtre, op. cit., p.6. 
29 Maurice DESCOTES, Histoire de la critique dramatique en France, op. cit., p.364. 
30 Jean-Jacques GAUTIER, Théâtre d’aujourd’hui, Paris, Julliard, 1972, p.47. 
31 Maurice DESCOTES, Histoire de la critique dramatique en France, op. cit., pp.376-386. 



 
71 

 

dramatique qui adopte un regard en perspective, réévaluant sa perception du travail 

« interprétatif » du metteur en scène. Nous décelons ainsi les premiers signes 

d’insatisfaction dans la critique « au jour le jour ». 

Ainsi les prochaines sous-parties traiteront l’une, du problème de la mémoire 

et de ses enjeux critiques vis-à-vis de la représentation et l’autre, des 

questionnements suscités par le travail de Jean Vilar qui commence à bousculer le 

cadre du protocole des critiques des quotidiens. 

 

 

II. La critique « au jour le jour » ou « impressionniste » 

 

2.1 Qu’est la critique « au jour le jour » ? 

Avec l’expression de critique « au jour le jour » nous décrivons l’attitude d’un 

certain nombre de journalistes qui relatent leurs impressions sur les soirées 

théâtrales. Ces critiques n’observent pas les spectacles comme des objets qui 

évoluent au fil des représentations ou qui s’inscrivent dans un processus de 

recherche. D’une part, l’analyse du texte garde une place centrale dans ces critiques 

dramatiques (notamment lorsqu’il s’agit de créations). D’autre part, la 

représentation dans son ensemble et, plus spécifiquement la performance des 

acteurs, ne sauraient être séparées de la réception critique du texte. Ainsi, la 

représentation doit servir la pièce, et lorsqu’elle la trahit, l’avenir de l’auteur 

dramatique est mis en danger. Dans la critique « au jour le jour » tout jugement est 

lié à la performance éphémère d’une soirée dont dépendra la carrière de l’auteur. 

Kemp et Gautier sont deux représentants célèbres de cette critique « au jour le 

jour », ce qui transparaît dans leurs recueils d’articles. À l’occasion de la publication 

de certains de ses papiers, Kemp s’alarme de la pérennisation de ses articles qu’il 

compare à des « flocons de neige » désormais cristallisés dans un recueil : « ils ne 
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fondront plus sous l’air qui passe. On va les regarder à la loupe. N’est-ce pas 

inquiétant ?32 ». Dans un autre recueil, le critique précise : 

 

Puis-je espérer que ces textes, parus entre 1938 et 1956 seront pris exactement pour ce 

qu’ils sont ? Des simples témoignages, immédiats et quasi ingénus, sur un certain 

nombre de soirées théâtrales, qui ont paru, du moins au jugement d’un spectateur 

passionné, présenter un peu d’intérêt, et être capables d’enseigner et d’instruire ?33 

 

De même, Gautier affirme dans l’avant-propos de Théâtre d’aujourd’hui, son 

dernier recueil d’articles, que ses papiers n’ont aucune prétention historique et 

n’offrent au lecteur que des impressions : 

 

Il est évident que nous n’avons pas eu le dessein de faire une histoire de l’art 

dramatique contemporain ; c’eût peut-être été le rêve de notre éditeur ; mais cela 

dépassait notre propos. Nous avons préféré garder la notion du théâtre au jour le jour, 

l’ordre chronologique, le caractère de l’impression quotidienne qui, dans sa relativité, 

offre une sorte de reflet de la production en général, une image de la variété des 

spectacles et des réactions34. 

 

Loin d’être de simples expressions de modestie, ces extraits mettent en 

lumière le parti pris pour une critique ancrée dans l’observation ponctuelle et 

éphémère des soirées théâtrales. 

 

2.2 Impressions sur le jeu des acteurs  

Les recueils d’articles sont ainsi envisagés comme autant de témoignages, 

d’impressions personnelles. Les plus marquants concernent incontestablement les 

performances de certains acteurs. Le cas le plus emblématique est certainement 

                                                        
32 Robert KEMP, Au jour le jour, op. cit., p.8. 
33 Robert KEMP, « Avant-propos », La vie du théâtre, op. cit., p.7. 
34 Jean-Jacques GAUTIER, « Avant-propos », in Id., Théâtre d’aujourd’hui, op. cit., p.5. 
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celui de Mounet Sully évoqué à plusieurs reprises par Kemp35. La voix de Mounet, 

perdue à jamais, est décrite avec tendresse : 

 

De tant de beautés évanouies, le cinéma, qui l’aurait pu, n’a, je crois, rien retenu. Et il 

paraît qu’on a jeté à la ferraille les matrices de quelques disques de Mounet qui 

gardaient le trésor de sa voix, vieillie, mais belle encore ; on ne possède que des 

repiquages infâmes. Ainsi, l’avenir ne connaîtra pas mieux Mounet que Talma, - Talma 

que j’imagine aussi Romain que Mounet était Grec. Le seul document que je sache, mais 

précieux, est la partition de l’Œdipe d’Enesco créé naguère à l’Opéra par M. Pernet. La 

déclamation de l’acte qui résume Œdipe roi est calquée sur celle de Mounet ou 

enregistrée par une mémoire fidèle et par une oreille sûre et délicate36. 

 

Le critique paraît se souvenir de la voix de Mounet jouant Œdipe comme s’il 

avait assisté à la performance d’un grand chanteur exécutant une magnifique 

partition. Pour Kemp, une pièce paraît s’apparenter à une partition d’opéra qui vit 

par elle-même mais dont le souvenir de certaines exécutions, celle de Mounet 

notamment, se fixent à jamais dans la mémoire. Cet intérêt pour la voix de l’acteur, 

pour la déclamation des vers, est significatif. Il n’est pas anodin que Jean-Jacques 

Gautier, lorsqu’il écrit la nécrologie de Robert Kemp, critique amoureux de la langue 

et de la littérature grecques, l’évoque déclamant Homère au bord d’une plage près 

de Delphes : 

 

Et le dernier soir, savez-vous ce qui se passa, devant la mer éternelle, au pied du temple 

de l’esprit, au milieu de ces gens qui avaient cité par-ci et par-là Homère, Robert Kemp, 

lui, fit d’abondance tout son discours dans une langue que personne ne parle plus 

depuis deux mille ans ! Et je vous prie de croire que cela n’avait rien de ridicule. Au 

contraire, nous en avions les larmes aux yeux cher Robert ; aujourd’hui qu’elles nous 

viennent autrement, laissez-moi rester sur cette image de vous où vous étiez si vivant 

dans un univers où, pour vous, rien n’avait jamais cessé de vivre37. 

 

                                                        
35 Robert KEMP, « Pour le centenaire de Mounet Sully », in Le Temps, 2 mars 1941, in Id., La vie du 
théâtre, op. cit., pp.302-307. Robert KEMP, « Le rideau tombé », in Le Temps, 10 janvier 1930, in Id., Au 
jour le jour, op. cit., pp. 132-134. Robert KEMP, « La tragédie au Conservatoire », in Le Monde, 3 juillet 
1957, p.13. 
36 Robert KEMP, « Pour le centenaire de Mounet Sully », in Le Temps, 2 mars 1941, in Id., La vie du 
théâtre, op. cit., pp.306-307. 
37 Jean-Jacques GAUTIER, « Robert Kemp », in Le Figaro, 5 juillet 1959, p.14. 
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Une semblable attention pour l’exécution de la « partition textuelle » peut se 

manifester dans certaines critiques de Gautier. Il peut, par exemple, juger 

l’interprétation d’un texte en se focalisant sur la description impressionniste de la 

voix de l’acteur, telle que Maria Casarès dans Phèdre : 

 

Qu’ai-je entendu ? Maria Casarès en transes, oui, mais comment ? Elle chantonne, elle 

geint, elle module, elle brame, elle hulule, elle chevrote, elle bêle, elle se livre à une 

espèce d’émission vocale extrêmement désagréable. […] Elle fait penser à une cantatrice 

pour qui les mots n’ont plus aucune importance…38 

 

Ces souvenirs ont pour rôle de conserver en mémoire des exécutions que les 

critiques considèrent comme exemplaires. Cette dernière citation, en particulier, 

avec son enfilade de verbes, pourrait s’apparenter à un célèbre passage du critique 

italien Silvio D’Amico où il répertorie les styles de diction des acteurs italiens les 

plus célèbres de l’entre-deux-guerres39. De ce fait, les critiques italiens et français 

conservent en mémoire la voix des interprètes bien que cela se produise d’une 

manière différente dans les deux pays. 

La description de la plastique de l’acteur va nous permettre de préciser cette 

différence. À travers des adjectifs (jeu varié, élégant, gracieux, enflammé etc.), la 

rédaction de portraits et les références à la peinture, le critique au jour le jour fixe 

ses souvenirs. Certes, ces postures des acteurs peuvent être conservées par des 

photographies ou par des dessins, mais le critique, à travers ses impressions, va les 

rendre vivantes. L’article de Jean-Jacques Gautier au sujet du Cid de Corneille 

incarné par Gérard Philipe en 1951 est en ce sens très parlant. Gautier le compare à 

                                                        
38 Jean-Jacques GAUTIER, « Festival de Strasbourg », in Le Figaro, 17 juin 1951, p.6. 
39 « Irma Drammatica dit, Emma Grammatica pleure, Maria Melato chante, de Sanctis énonce, Salvini 
modèle, Ruggeri s’enchante, la Galli gambade, la Borrelli y pense, la Vergani récite, la Pavlova brode, 
Guasti discute, Farulli sautille, Niccoli parle, la Franchini crie, la Celli hurle, Palmarini sursaute, Ninchi 
déclame, Musco s’amuse. Petrolini s’en f…., Braghetti tombe des nouages, Sainati bégaie, Betrone 
s’égosille, Almirante épelle, Chiantoni siffle et Gandusio transpire ». « Irma Gramatica dice, Emma 
Gramatica piange, Maria Melato canta, de Sanctis enuncia, Salvini modella, Ruggeri s’incanta, la Galli 
sgambetta, la Borelli ci pensa su, la Vergani recita, la Pàvlova ricama, Guasti discorre, Farulli saltella, 
Niccòli parla, la Franchini grida, la Celli urla, Palmarini sussulta, Ninchi declama, Musco si diverte, 
Petrolini se ne..., Baghetti cade dalle nuvole, Sainati balbetta, Betrone si sgola, Almirante sillaba, 
Chiantoni fischia e Gandusio suda ». (Silvio D’AMICO, Tramonto del grande attore, Milan, 
Mondadori,1929, p.92.) 
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Mounet-Sully en marquant une sorte de filiation entre les impressions suscitées par 

le jeu de ce grand acteur dont il a entendu parler par Kemp et l’émotion qu’il 

éprouva en voyant le spectacle. La photographie en noir et blanc de Gérard Philipe 

interprétant le Cid réalisée probablement par Agnès Varda est notoire [fig.1]. Mais 

Gautier s’emballe et décrit un personnage en technicolor et auréolé de feu. De fait, 

plutôt qu’il ne décrit les poses et le jeu, Gautier privilégie l’impression suscitée par la 

performance : 

 

Enfin les gens de mon âge vont pouvoir se constituer un souvenir qu’ils opposeront avec 

quelque raison aux éloges dithyrambiques dont ne tarissaient point leurs ainés, sur 

Mounet-Sully ! J’imagine, en effet, que nous venons d’assister à un fait comparable à 

celui qu’on nous rapporte lorsqu’on évoque la mémoire du dieu cornélien. Nous avons 

suivi, haletants, son étonnante performance. Il était l’audace, la pureté, la vaillance. Il 

était habité par le génie. Il nous transportait à force de grâce, d’ardeur et de feu. Racine 

me pardonnera : “…Fier, et même un peu farouche / Charmant, jeune, traînant tous les 

cœurs après soi…”. Gérard Philipe, crinière au vent, débordait d’allégresse et de fougue. 

Son col blanc, son manteau rouge vif, son pourpoint sombre, sa cuirasse noire et or, son 

écharpe bleue lui conféraient une noble élégance à laquelle il donnait le mouvement de 

son cœur. Sa voix éclatait, son œil reflétait la vie40. 

 

Ainsi, au delà de l’analyse de la pièce et de l’interprétation, c’est l’impression 

qui compte pour la critique « au jour le jour » et qui légitime ses jugements. Si 

D’Amico recueille et réécrit ses critiques afin de composer un ouvrage, Tramonto del 

grande attore41 où il préconise l’avènement du théâtre de la regia, Kemp et Gautier 

n’envisagent pas une perspective militante42 : ils offrent des impressions 

marquantes. Or, ces impressions, par leurs qualité et quantité, bâtissent à elles 

seules la crédibilité du critique. 

 

 

 

                                                        
40 Jean-Jacques GAUTIER, Jean SENNEP, Deux fauteuils d’orchestre pour J.J. Gautier et J. Sennep, Paris, 
Flammarion, 1962, p.10. 
41 Silvio D’AMICO, Tramonto del grande attore [1929], op. cit. 
42 La notion de critica militante sera définie dans le chapitre 1.1. À ce stade, nous signalons qu’il s’agit 
d’une manière d’observer le théâtre qui dégage des perspectives pour sa transformation. De fait, la 
critica militante italienne se situe à l’opposée de la critique « au jour le jour ». 
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Fig.1 Gérard Philipe interprète Rodrigue dans Le Cid de Corneille mis en scène par Jean 
Vilar à la Cours du Palais des Papes à Avignon en 1951. 

Photographie d’Agnès Varda. 
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Fig.3 Jean Mounet Sully dans Œdipe roi de Sophocle 
in Gallery of  Players from The Illustrated American n°8, 1896. 

 
 

Fig.2 Jean Mounet Sully dans Œdipe roi de Sophocle. 
carte postale de A. B., éditée autour de1888. 

 



 
78 

 

En effet, nous pouvons avancer l’hypothèse qu’il existe une sorte de 

connivence entre l’estime pour le critique dramatique, son autorité et les souvenirs 

de certaines performances d’acteurs. La réputation du critique se construit grâce à 

ses écrits sur les acteurs qui l’ont impressionné. Kemp, par exemple, jugeant 

l’examen des élèves du Conservatoire, fait appel au « masque » du grand tragédien 

Mounet Sully [fig.2-3], déjà évoqué : « je voudrais que les jeunes élèves que nous 

écoutions, salle Luxembourg, eussent ce masque, si beau et bouleversant sous les 

yeux, constamment. Ils sentiraient à quelle distance ils sont de la tragédie43 ». Avoir 

vu sur scène un acteur de cette renommée, désormais disparu, interpréter de grands 

personnages de pièces classiques légitime le critique dramatique, dont la mémoire 

des voix et des gestes vus sur scène, constitue ce qu’on pourrait définir une archive 

inestimable d’impressions vives et discontinues. 

Cette connivence est justifiée par le fait que pour Kemp et Gautier, pour les 

spectateur, la représentation est éphémère. Sa perception subjective est en 

adéquation avec la critique dramatique qui la relate. Ainsi, ces critiques « au jour le 

jour », révèlent des descriptions très passionnelles et personnelles des 

représentations théâtrales. En effet, Kemp et Gautier n’ont de cesse de répéter 

qu’une critique dramatique est le témoignage d’une soirée donnée. La nécessité 

d’exprimer un ressenti immédiat et personnel qui ne dure que l’espace d’une soirée 

serait à l’origine des erreurs de jugement sur l’avenir des auteurs ou des acteurs. 

Ainsi, Robert Kemp intitule l’un de ses recueils Au jour le jour44. Cela n’aurait pas de 

sens pour le critique de reconstituer des liens entre les différentes impressions 

décrites soirée après soirée excluant ainsi tout fil rouge porteur d’une tendance ou 

d‘une perspective même apparente.  

 

2.3 L’oubli et le gouffre des coulisses 

En faisant référence à ses impressions, le critique « au jour le jour » fait le tri 

entre ce dont il souhaite se souvenir et ce qu’il oubliera. Par exemple, lorsque Kemp 

                                                        
43 Robert KEMP, « La tragédie au Conservatoire », in Le Monde, 3 juillet 1957, p.13. 
44 Robert KEMP, Au jour le jour, op cit. 
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dresse le portrait de Jouvet ou de Baty, il se souvient des personnages auxquels Baty 

a donné forme ou que Jouvet a interprétés ; il oublie volontairement que ces 

expériences ont renouvelé l’interprétation des classiques et élargi le champ d’action 

de la mise en scène. Il écrit à propos de Jouvet : 

 

Il disparaît. Et brusquement ses rares erreurs s’effacent de nos mémoires. Qu’importe le 

Tartuffe, alors qu’il y a eu cette merveille : L’École des Femmes ! Qu’importe que le Don 

Juan de Molière, si évidemment parisien, client de M. Dimanche dont la boutique jouxtait 

celle du père Poquelin, et dont les draps venaient de chez M. Jourdain, ait été 

réespagnolisé à l’excès ! Qu’importe qu’il ait changé notre Scapin, rugueuse canaille, en 

Arlequin papillonnant ! On le revoit sous la perruque d’Arnolphe, deux boucles dressées 

en aigrettes de cacatoès, ricanant, secouant de joie vaniteuse ses dentelles et ses 

rubans45. 

 

Or, Kemp oublie Jouvet metteur en scène et retient seulement Jouvet acteur.  

En effet, Kemp et Gautier paraissent surtout se souvenir de certains 

personnages qui les ont émus. Ce choix est cohérent avec leur revendication de juger 

les représentations selon leurs émotions : 

 

J’aime le théâtre qui m’émeut, parce qu’il établit des correspondances entre les passions 

des personnages et celles que j’ai éprouvées ou celles que j’ai observées de près chez 

d’autres humains ; […] Qu’on me fournisse des cas de conscience, des occasions de 

plaindre, d’aimer, d’haïr, de moquer. J’aime à me tourmenter l’esprit et le cœur46. 

Il faut des êtres, il faut de la vie, et moins de symboles, plus d’intrigues et moins de 

schémas, plus de caractères et moins d’algèbre, plus de scènes et moins de 

démonstration, plus de personnages, moins d’entités, moins de rhétorique, moins de 

matière grise et plus d’émoi47. 

 

Enfin, tout ce qu’ils oublient est aspiré par ce qu’on pourrait appeler le 

« gouffre des coulisses ». Dans leur énorme masse de souvenirs décousus, la 

complexité des parcours des hommes de théâtre demeure dans l’ombre et se fait 

                                                        
45 Robert KEMP, « Importance de Louis Jouvet », in Id., La vie du théâtre, op. cit., p.317. 
46 Robert KEMP, « Avant-propos », in Id., La vie du théâtre, op. cit., p.8. 
47 Jean-Jacques GAUTIER, in Le Figaro, 29 octobre 1948, in Pascale GOETSCHEL, « Jean Jacques Gautier, la 
plume et le masque », art. cit., p.380. 
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progressivement oublier. Ceux dont ils souhaitent se souvenir font l’objet de 

portraits qui rassemblent des détails savoureux et des souvenirs nostalgiques que la 

mémoire avait fixés. Mais ces portraits écartent tout ce qui relève des projets ou des 

quêtes de ces hommes. Ces omissions, pour eux, appartiennent au fonctionnement 

du théâtre tel qu’ils se le représentent. On dirait que pour Gautier et Kemp, la 

critique « au jour le jour » ne vise à sauver du « gouffre » des coulisses que leurs 

impressions éphémères, mises au service des lecteurs. 

 

 

III. Le cas de Vilar : quel changement ? 

 

3.1 Deux échos de « Le Théâtre et la soupe » 

Le 21 novembre 1952 Jean Vilar prononce au TNP le discours « Le théâtre et la 

soupe ». À cette occasion il retrace l’activité du TNP et s’explique sur ses choix en 

tant que directeur suite aux attaques lancées par la presse. Les journaux accusent 

Jean Vilar de donner trop d’importance à la fonction de metteur en scène48, de 

défendre des auteurs prétentieux49 et de cacher des préférences politiques philo-

communistes (selon les journaux sa position politique aurait été mise en lumière 

notamment par le choix de programmer Mère courage de Bertolt Brecht) ce qui 

suscite de vives perplexités dans les milieux de la droite50. Si le succès du Cid et du 

Prince d’Hombourg paraissent avoir mis Jean Vilar à l’abri des polémiques liées à sa 

nomination à la tête du TNP, le mauvais accueil de L’Avare de Molière et de Nucléa 

d’Henri Pichette réveille les animosités. C’est à ce moment qu’au sein du système 

plus ou moins organisé de la critique dramatique se produit une « fissure ». 

                                                        
48 Jean Vilar avait en effet affirmé « Les vrais créateurs dramatiques de ces trente dernières  années 
ne sont pas les auteurs mais les metteurs en scène. ». (Jean VILAR, « Le metteur en scène et l’œuvre 
dramatique », in La Revue théâtrale n°3, octobre-novembre 1947, rééd. in Marco CONSOLINI, Théâtre 
Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, Caen, Editions de l’IMEC, 1998, p.15.) 
49 « Posons donc la question : Adamov ou Claudel ? Je réponds Adamov ». (Jean VILAR, cité in Arthur 
ADAMOV, La Parodie, L’Invasion, Paris, Charlot, 1950, p.16, rééd. in Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 
1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., p.15.) 
50 Ibid. 
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Dans le cadre du Monde et du Figaro, le débat autour du TNP est lancé par des 

échos. Dans Le Monde, Christine de Rivoyre relate la conférence « Le Théâtre et la 

soupe », en détaillant les divers arguments que Jean Vilar fournit en réponse aux 

attaques de la presse : 

 

Pas une contradiction. Vilar, de sa belle voix grave expliqua que le théâtre “appartenait à 

la vie de l’homme” et que son TNP était semblable à la dangereuse partie de whist dont 

parle Stendhal. “Je la jouerai jusqu’au bout, déclara le jeune directeur de Chaillot, et je ne 

tricherai pas aux cartes…”. Cette phrase venait conclure un long, honnête et minutieux 

exposé de la tâche accomplie par le Théâtre national populaire jusqu’à ce jour. À cette 

description Vilar ajouta une série de réponses aux attaques formulées contre lui dans la 

presse tout récemment. Il affirma être un “marchand de soupe” plutôt qu’un esthète. 

“Mais”, ajouta-t-il, “mon marchandage est tacite et loyal. Je vends ma soupe à bon 

marché et je m’efforce de la faire la meilleure possible…”51. 

 

En se définissant comme un honnête joueur de whist ou un « marchand de 

soupe » dont le marchandage serait « tacite et loyal », Vilar souhaite se départir de 

son image de metteur en scène prétentieux et poser le cadre de son discours : 

aucune arrogance, mais le désir de produire des spectacles de qualité pour un vaste 

public populaire. De ce fait, il demande à la critique une preuve de confiance sur la 

base de l’honnêteté du travail déjà entrepris, au-delà du succès ou du mauvais 

accueil de ses prochains spectacles. Il détaille ensuite ce qu’il entend par la soupe 

« la meilleure possible ». Dans ce discours, il trace les lignes de son projet en 

associant revendications esthétiques et considérations politiques. Nous 

reproduisons un long passage de l’écho de Christine de Rivoyre : 

 

Il parla d’Avignon et du “jeu avignonnais”, devenu le “jeu du TNP”, en déclarant : “Cette 

nouvelle géométrie du théâtre sera envers et contre tout conservée”. Puis à l’adresse de 

ceux qui continuent à prôner le théâtre à l’italienne il décréta “Nous ne sommes pas 

jaloux de leur scène de carton-pâte. Mais il est un fait incontestable : c’est eux ou nous 

qui faisons du théâtre…”. Et Vilar de s’apitoyer sur le sort des “martyrs du spectacle” qui 

n’avaient pas pu en leur temps trouver leur instrument, le juste rapport entre scène et 

salle : “Aussi nous jouerons, nous, Strindberg et non Ibsen : Vauthier et non les Sardou 

                                                        
51Christine DE RIVOYRE, « Jean Vilar répond à ses adversaires », art. cit., p.9. 
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contemporains ; Gide et non Mauriac ; Lorenzaccio et non Hernani…52” Et il ajouta : “j’ai 

écrit un jour que l’œuvre d’Edouard Bourdet53 sombrait. Je le répète”. Les attaques 

politiques maintenant : “On a dit que nous étions des propagandistes marxistes. Ce sont 

là des critiques empoisonnées. Nous ne voulons que faire notre job”. Et citant son 

répertoire. Vilar expliqua : “Regardez, à côté de la communiste Mère Courage, le fasciste 

Prince de Hombourg. L’une décrit l’anarchie qui cause la guerre, l’autre la grandeur de la 

puissance militaire…”. “Donnons-nous une opinion ?” Alors s’enchaînèrent toute sorte 

de définitions : “Le théâtre n’est pas le lieu de Sganarelle ni de Sancho Pança”, et 

“L’œuvre de théâtre n’est pas une intrigue” ou “Dès qu’un art se fige, il meurt. Nous ne 

sommes pas des enfants sages”. […] De près il semblait plus calme. “Les querelles 

servent”, avait-il affirmé quelques instants plus tôt54. 

 

Les définitions sur lesquelles se conclut l’écho nous intéressent tout 

particulièrement car elles semblent remettre en question les caractéristiques de la 

critique dramatique « au jour le jour » et rechercher de possibles perspectives. 

L’affirmation selon laquelle « Le théâtre n’est pas le lieu de Sganarelle ni de Sancho 

Pança » pose l’ambition de représenter d’autres personnages que ceux des pièces 

classiques, déjà populaires, en invitant la critique à chercher de nouveaux 

paradigmes pour juger du répertoire du TNP. De même « L’œuvre de théâtre n’est 

pas une intrigue » paraît inciter la critique à dépasser les canons de la « pièce bien 

faite55 » afin de prendre des risques : « Dès qu’un art se fige, il meurt. Nous ne 

sommes pas des enfants sages » rajoute Vilar. Ainsi, au-delà de la question du destin 

du TNP en tant que théâtre, le projet de Jean Vilar épouse un dessein plus vaste au 

sein duquel la critique a un rôle clé. 

Le discours de Jean Vilar semble implicitement inviter les critiques 

dramatiques à accepter le pari d’un regard critique en perspective et éclaire les 

limites de la critique « au jour le jour », qui fait le tri entre succès et fiascos au 

service du système de l’offre et de la demande. Le système du marché théâtral 

                                                        
52 Il s’agit d’auteurs n’ayant pas trouvé dans leurs temps les instruments qui auraient pu satisfaire 
une traduction scénique de leurs œuvres, ou ayant pris le parti de ne voir jamais leurs œuvres sur 
scène comme c’est le cas d’Alfred de Musset pour Lorenzaccio. 
53 Edouard Bourdet (Saint Germain en Laye 1887 – Paris 1945), auteur dramatique, il fut considéré 
comme le maître du théâtre de boulevard. En 1936 il est nommé administrateur de la Comédie 
française où il invitera à travailler Gaston Baty, Jacques Copeau, Charles Dullin et Louis Jouvet. Par ce 
propos Vilar paraît privilégier des auteurs (Strindberg, Gide, Musset, Vauthier) qui n’ont pas fait ou 
qui ne font pas l’objet d’une appréciation consensuelle. 
54 Christine DE RIVOYRE, « Jean Vilar répond à ses adversaires », art. cit., p.9. 
55 Hélène KUNTZ, « Bel animal », in Jean-Pierre SARRAZAC (dir.), Lexique du drame moderne et 
contemporain, Paris, Editions Circé, 2005, pp.31-33. 
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français centralisé sur Paris décourage toute tentative commerciale risquée : il faut 

fournir des nouveautés et exploiter les succès. Débattre sur ce système 

d’exploitation des pièces qui oblige les écrivains à reproduire les mêmes schémas à 

succès de la « pièce bien faite », interroge la logique industrielle du théâtre. Ce 

questionnement avait été ouvert antérieurement par Copeau, Dullin, Pitoëff et 

Jouvet qui avaient instauré les principes du répertoire, de l’alternance et des 

abonnements. Marco Consolini56 note que, pourtant, leurs entreprises n’étaient pas à 

l’abri du marché, nécessitant des recettes suffisantes pour la survie de leurs 

activités. Il remarque de même que Jean Vilar reprend les principes de l’alternance, 

des abonnements et du répertoire, mais cette fois-ci dans le cadre d’un 

subventionnement public, potentiellement indépendant des humeurs du marché. 

Postérieurement, en accord avec ces considérations, Bernard Dort, ancien rédacteur 

de la revue Théâtre Populaire, révélera que le dessein de Jean Vilar représentait pour 

lui une alternative offerte aux critiques dramatiques afin d’échapper à la critique 

« au jour le jour » dont le dilemme se résumait au choix entre plaisir du spectateur et 

jugement de la pièce. « Car l’objet de notre réflexion changeait » écrit Bernard Dort 

« il n’était plus tel ou tel spectacle en soi, détaché de tout le reste et ne relevant que 

du mythe du Théâtre, mais une certaine activité théâtrale continue, ouverte sur le 

monde et responsable devant lui (c'est-à-dire devant nous)57 ». De ce fait, le discours 

de Jean Vilar avait retenti chez certains journalistes de la presse quotidienne comme 

une invitation à réfléchir sur les finalités de la critique dramatique. Vilar mettant en 

cause le regard à court terme de la critique et sa structure fonctionnelle à la 

régulation du marché du théâtre. 

                                                        
56 « Si Louis Jouvet, qui fut sans doute l’administrateur le plus avisé et habile des quatre, compte 
souvent sur des succès de longue durée, notamment après la rencontre avec Giraudoux […] George 
Pitoëff joue la carte d’un renouvellement très rapide de l’affiche, avec une constante proposition de 
nouveautés provenant surtout du répertoire contemporain étranger. Certes, pour ce qui concerne 
Pitoëff on peut avancer l’argument d’une “mission” de diffusion culturelle vis-à-vis des spectateurs du 
théâtre d’art, mais il faut aussi remarquer que cette stratégie productive était aussi le fruit d’échecs 
commerciaux répétés […]. Ce “relâchement” par rapport aux projets d’alternance, opéré par les 
troupes du Cartel, est d’ailleurs signalé par André Antoine critique dramatique, à partir de l’exemple 
de Dullin. “Comme ses camarades de l’avant-garde, il avait rêvé de séduisants programmes 
d’alternance. Mais, comme les autres, il a dû renoncer à couper le succès d’argent toujours mis en 
danger par de trop fréquents changements d’affiches” ». (André ANTOINE, « La semaine théâtrale », in 
L’Information, 3 février 1931, cité in Marco CONSOLINI, « Le Répertoire combat esthétique et combat 
éthique », in Il Castello di Elsinore n°62, 2010, p.79.) 
57 Bernard DORT, Théâtre public, 1953-1966, Paris, Seuil, 1967, p.17. 
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Or, chez d’autres critiques dramatiques et notamment dans les colonnes du 

Figaro, « Le théâtre et la soupe » a été perçu comme l’expression de l’assurance un 

peu prématurée du directeur du TNP. L’accent est mis ici sur la personnalité de Vilar 

et sur son « goût de l’aventure ». L’écho signé de Jean-Baptiste Jeener qui rapporte 

dans Le Figaro les propos de la conférence trace le portrait d’un homme isolé, à 

travers l’expression « il avait fait son choix », ou le mot « job ». Ce vocable étranger 

typique du parler de Vilar rappelle les fréquents reproches de monter trop de pièces 

étrangères. Jeener souligne aussi le fait que Vilar n’a pas su reconnaître ses « vrais 

amis ». Le directeur du TNP, en dernière instance, doit encore convaincre la presse 

de son projet: 

 

“Le théâtre et la soupe” est un vaste sujet, nous nous en sommes aperçus l’autre après-

midi au cours de la  longue conférence que fit Jean Vilar sous ce titre : les chiffres se 

mêlèrent à la doctrine, la technique à l’éthique, les références à l’expérience. Chemin 

faisant Jean Vilar rappela qu’il ne faisait rien qui ne tienne du passé que ce soit celui du 

Cartel ou des élisabéthains, mais qu’il avait fait son choix, souhaitant donner aux Balzac, 

aux Musset, aux Kleist de son temps l’outil que ceux-là n’avaient pas trouvé à leur 

époque pour servir leurs œuvres… Répondant enfin aux récentes attaques “qu’il trouve 

bien pauvrettes” Jean Vilar refusant d’être révolutionnaire ou doctrinaire déclara qu’il 

n’avait qu’un but : faire du bon travail. Ce “job” l’a conduit tour à tour à monter Mère 

Courage qui dénonce les horreurs de la guerre et Hombourg qui en exalte les grandeurs. 

Il est vrai qu’au théâtre il faut être plus royaliste que le roi et que le théâtre exige 

l’acceptation des contradictions du temps et de la société qu’il reflète. 

Malheureusement, serviteur d’un art qui doit tant au goût de l’aventure, Jean Vilar n’a 

pas toujours su faire la différence entre ses vrais amis et ses vrais ennemis58. 

 

Nous ignorons ce que Jean-Baptiste Jeener sous-entend en faisant référence à 

l’incapacité de Vilar de faire le tri entre ses amis et ses ennemis : s’agit-il d’une 

considération politique, esthétique ou peut-être d’une association des deux ? Dans 

son livre de souvenirs Paris-Soirs, il note qu’au Figaro, il avait une réputation de 

« supporter aveugle du TNP59 » confirmée par son intervention lors de l’incident 

                                                        
58 Jean-Baptiste JEENER, « Jean Vilar, Le théâtre et la soupe », in Le Figaro, 21 novembre 1952, p.6. 
59 Jean-Baptiste JEENER, Paris-Soirs, op. cit., p.154. Je cite le long passage de Jeener : « Mon attachement 
au Théâtre National Populaire m’a valu, sur le plan professionnel, une aventure assez désagréable. 
Vilar venait de donner une brillante représentation à Venise. Dans l’enthousiasme, Claude Planson, 
son secrétaire général, téléphona à Paris un communiqué de victoire pour les journaux. On y 
comparait ce succès sans mélange à celui mitigé qu’avait obtenu Jouvet dans cette même ville. Le 
rapprochement était d’autant moins nécessaire que Jouvet venait de mourir. Je téléphonai donc à la 
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provoqué par Claude Planson, ancien secrétaire général de Chaillot. Planson publie, 

en 1951, peu après la mort de Louis Jouvet un communiqué de presse dans lequel ce 

dernier était comparé défavorablement à Vilar. À cette occasion, Pierre Brisson, 

directeur du Figaro, « m’oblige à publier un commentaire incendiaire60 » affirme 

Jeener. Aurait-il eu cet ordre pour répondre à « Le Théâtre et la soupe » ? Jeener 

aurait-il été obligé de publier un écho négatif ? 

À ce stade et au-delà de nos suppositions, à ce stade, il est important de 

remarquer la différence de traitement de ce même sujet (la conférence de Jean Vilar) 

par les deux quotidiens qui induisent deux regards divergents portés sur l’activité 

du Théâtre National Populaire. D’une part, Le Figaro renforce l’image de Jean Vilar 

en tant que directeur isolé qui fait le choix d’un répertoire peut être trop composite. 

D’autre part, Christine de Rivoyre, dans Le Monde, met en lumière des points de 

repère pour comprendre le dessein de Jean Vilar selon une optique plus large, 

faisant appel à un changement de perspective critique. 

 

3.2 Une fissure dans Le Monde 

Par « fissure » nous faisons référence à ce que produisirent les différentes 

positions prises par les journalistes chargés de la critique dramatique au Monde. Ces 

positions divergèrent de l’attitude adoptée par Robert Kemp. Ainsi, l’expression de 

ces différents regards portés sur le travail de Vilar engendra une sorte de fissure 

dans l’homogénéité habituelle des pages consacrées aux spectacles. 

                                                                                                                                                                      
secrétaire de Planson pour la prévenir que si elle n’était pas en mesure de rattraper cet inconvenant 
communiqué, nous allions le publier avec de sévères commentaires. Elle me rappela quelques 
instants plus tard pour me rassurer: elle avait annulé l’envoi. Malheureusement, un rédacteur de 
Libération peu au courant des nouvelles de théâtre fut pris de zèle et boucha un trou avec le 
communiqué déchiré. Enfer et damnation, on montre la nouvelle imprimée à P. B. qui repousse mes 
explications et m’oblige à publier un commentaire incendiaire. Vilar s’émeut, Planson se rétracte. De 
Lyon, où il arrive, Vilar écrit à P. B. : “Le Théâtre National Populaire a déjà prouvé par ses actes, par 
les choix de ses techniciens et de plusieurs comédiens, par ses écrits du respect qu’il témoignait pour 
l’œuvre de Louis Jouvet”. Planson dut cependant quitter Vilar peu après et je me fis au journal la 
réputation d’être le supporter aveugle du TNP. J’aurais pu choisir plus mal… En attendant, Jean Vilar 
continue ». 
60 Ibid. 
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Cette prise de position de la part des journalistes du Monde fut progressive. Le 

lendemain de la parution de l’article de Christine de Rivoyre, Le Monde publiera une 

interview de Jean Vilar et Maurice Clavel, secrétaire général du TNP, réalisée par la 

même journaliste. Christine de Rivoyre introduit l’interview en résumant le contexte 

de la querelle entre le TNP et la presse dont le communiqué de Planson sur Louis 

Jouvet avait été le déclencheur : 

 

Une partie de la presse a en effet fait sa cible du TNP, après l’avoir mis aux nues. La 

galère du TNP filait peut-être trop vite depuis le triomphal lancement de Suresnes, il y a 

exactement un an. Le départ de Mlle Laurent de la sous-direction des arts et lettres a 

placé soudain Jean Vilar sur la sellette. Une méchante querelle, dont nous n’avons pas 

voulu nous faire l’écho, fournit les premiers pétards de la dispute. Parce que M. Planson, 

secrétaire du TNP, quittant son poste à la suite d’une « inadvertance » de son service – 

un communiqué maladroit qui pouvait sembler injurieux pour la mémoire de Jouvet, - 

on décréta que la compagnie de Jean Vilar était en proie à un « malaise ». On apprenait 

de source plus ou moins sûre que d’une part Gérard Philipe, assisté du nouveau 

secrétaire, l’auteur dramatique Maurice Clavel, du poète de Nucléa Henri Pichette, et de 

Jean Vauthier (dont Vilar monte La Nouvelle Mandragore), jouait les jeunes turcs. 

D’autre part, que le TNP était tiraillé par une “droite financière” qui exigerait de lui qu’il 

s’intéressât au théâtre à succès de l’après première guerre plutôt que de se lancer dans 

ses aventures couteuses. Enfin comme preuves tangibles de ce “malaise” on citait des 

noms : ceux de comédiens exigeant des congés indéterminés ou tout bonnement 

quittant le TNP61. 

 

L’interview s’inscrit ainsi dans une querelle dont Le Monde s’était jusque là 

tenu à l’écart. Suite à cet entretien avec Vilar et Clavel, Le Monde prend le risque de 

montrer aux lecteurs que cette querelle semble sans fondement et qu’elle vire à 

l’acharnement. Christine de Rivoyre interroge les deux interviewés sur la véracité de 

l’opposition entre vieille garde et jeunes turcs du TNP dont parle alors la presse, sur 

les pressions reçues de la part de la droite financière, sur les bruits de départs de 

certains comédiens (Jean Negroni et Jeanne Moreau), sur les rumeurs d’une baisse 

des recette du TNP et sur les choix de répertoire de Vilar, notamment sur Nucléa et, 

enfin, sur les pièces étrangères programmées. Vilar et Clavel démentent les rumeurs 

et confirment les formes d’acharnement. À la question concernant les pressions de la 

droite financière, Jean Vilar répond tout en fomentant un nouveau débat : 

                                                        
61 Christine DE RIVOYRE, « Jean Vilar et Maurice Clavel font le point sur le théâtre populaire », in Le 
Monde, 25 novembre 1952, p.9. 



 
87 

 

 

Bon pour les jeunes turcs. Mais la droite financière ? 

VILAR. – L’année dernière, deux jours avant Suresnes, j’ai été convoqué à la société des 

auteurs. Devant un aréopage complet j’ai répété ce que j’avais dit en 194662 : “La 

période de 1920 à 1940, Claudel et Giraudoux mis à part, a été mille fois plus importante 

du point de vue théâtral par ses metteurs en scène que par ses auteurs”. Je le répète une 

troisième fois63. 

 

Ce propos pousse l’auteur dramatique Armand Salacrou à écrire une réponse 

publiée dans Le Monde. L’auteur s’appuie sur cette dernière phrase de Vilar pour 

exprimer ses doutes sur la gestion des centres dramatiques nationaux, confiés à des 

metteurs en scène et excluant les auteurs dramatiques français. En filigrane, émerge 

l’image d’un Jean Vilar aveuglé par la prétention et l’enthousiasme de sa jeunesse, 

négligent les auteurs français tandis qu’il valorise les  pièces étrangères : 

 

Le directeur du Théâtre national populaire assure : “La période de 1920 à 1940, Claudel 

et Giraudoux mis à part, a été mille fois plus importante du point de vue théâtral par ses 

metteurs en scène que par ses auteurs”. Puis-je, imitant cette assurance, vous dire que je 

tiens par exemple Knock, de Jules Romains, pour mille fois plus important dans l’histoire 

théâtrale de notre temps que les efforts de M. Jean Vilar ? Puis-je ajouter que Charles 

Dullin, qui était mon ami, avait des jugements plus nuancés ? Mais n’ai-je pas tort de 

prendre de l’humeur, et ne devrions-nous pas laisser vieillir avec espérance M. Vilar, 

puisque de semaine en semaine il révise heureusement ses jugements : ne disait-il pas, il 

y a quelques mois, qu’entre Claudel et Adamov il n’hésitait pas, c’était Adamov qu’il 

choisissait ? Néanmoins des déclarations comme celles que votre collaboratrice a 

rapportées amèneront un jour à poser dans toute son ampleur la question des centres 

dramatiques, soutenus à très gros frais par l’État et qui ont une tendance à se considérer 

comme des musées d’un art d’autrefois. Alors que toutes les capitales du monde jouent 

des pièces d’auteurs français vivants, les centres dramatiques de l’État, n’osent pas jouer 

ces mêmes auteurs, n’hésitent pas pourtant devant les difficultés de monter devant un 

public provincial un no japonais, ce que j’approuverais sans réserve si ces tentatives ou 

ces rétrospectives n’étaient qu’une section de leur activité64. 

 

                                                        
62 Vilar avait déclaré en 1946 : « Les vrais créateurs dramatiques de ces trente derniers années ne 
sont pas les auteurs mais les metteurs en scène ». (Jean VILAR, De la tradition théâtrale [1955], Paris, 
Gallimard, 1963, p.77.) 
63 Ibid. 
64 Armand SALACROU, « La “crise” du TNP », in Le Monde, 27 novembre 1952, p.13. 
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La polémique s’estompe jusqu’à la présentation de Mort dans la Cathédrale de 

Thomas Stearns Eliot au TNP, spectacle auquel Robert Kemp consacre sa critique 

dramatique le 11 décembre 1952. Déçu par cette représentation à Chaillot, Kemp 

garde de meilleurs souvenirs du spectacle présenté auparavant au Vieux Colombier 

puis à Avignon. « Le texte de T. S. Eliot fondait comme un morceau de sucre dans une 

casserole géante d’eau. On dodelinait à ses murmures… L’esprit s’évadait dans des 

rêves où Thomas Beckett n’avait plus aucune part65 ». Kemp impute l’effet 

soporifique du spectacle à la salle :  

 

Jean Vilar est toujours remarquable. Mais il est obligé de crier pour se faire entendre et 

son prêche de Noël, du haut de la chaire, sur la paix n’a pas été aussi efficace que dans la 

salle du Vieux-Colombier… […] C’est à se demander si Chaillot est décidément praticable 

à une troupe de comédiens66. 

 

Robert Kemp s’exprime sans mettre en perspective le travail de Vilar car la 

comparaison avec les représentations du Vieux-Colombier et d’Avignon ne lui 

inspirent aucune considération sur la possibilité d’évolution du spectacle de Chaillot 

et d’adaptation aux larges espaces de ce théâtre. Kemp observe la traduction 

scénique de la pièce telle qu’elle est présentée à Chaillot, ce jour là, et en juge les 

choix interprétatifs du metteur en scène. Ici, il s’agit bien d’une critique au « jour le 

jour » au point qu’elle risque même d’être imperméable à l’actualité car elle évacue 

la querelle dont Jean Vilar fait alors l’objet. 

Huit jours après la publication de la critique de Kemp, le 18 décembre 1952, la 

rubrique « Revue des revues » publie un article de Yves Florenne qui prend en 

examen la réponse de Salacrou à l’interview de Vilar et Clavel parue dans Le Monde. 

Il est abusif de considérer que l’article de Kemp a poussé Florenne à écrire son 

papier. Au-delà de l’article de Kemp, l’accueil mitigé de Mort dans la Cathédrale de la 

part de l’ensemble de la presse peut bien avoir joué le rôle de sirène d’alarme pour 

Florenne, enfin convaincu de l’importance de sensibiliser la presse aux enjeux de la 

décentralisation. L’article intitulé « Théâtre et jeunesse » présente le dossier 

                                                        
65 Robert KEMP, « Meurtre dans la cathédrale », in Le Monde, 12 décembre 1952, p.13. 
66 Ibid. 
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éponyme publié dans la revue Théâtre dans le monde. Florenne fait état de l’idée 

reçue selon laquelle le théâtre serait « une industrie de luxe, un divertissement 

parmi d’autres, souvent plus frivole que d’autres, voir franchement immoral. Qu’il 

puisse être un principe d’éducation ne saurait donc entrer dans l’esprit ». Cette 

question l’amène à parler de la récente conférence consacrée au théâtre et à la 

jeunesse, animée par Léon Chancerel. Vers la moitié de son article Yves Florenne 

aborde la politique culturelle à partir à l’éviction de Jeanne Laurent jusqu’à la 

querelle autour d’une « crise » du Théâtre National Populaire : 

 

Quand un fonctionnaire [Jeanne Laurent] s’était identifié à une politique destinée à 

servir tout ce qu’il y a au théâtre de jeune, de vivant, de fervent et de désintéressé, son 

départ ne pouvait avoir qu’un sens inquiétant ; à moins, bien entendu, qu’il n’eut pas de 

sens du tout. Or, presque aussitôt une seconde “crise” a été déclarée ouverte : celle du 

Théâtre National Populaire. Dans la perspective purement dramatique – et il ne devrait 

pas y en avoir d’autre – de la polémique, M. Paul Arnold (la Revue théâtrale) s’efforce de 

remettre les choses et les gens à leur place. Ne suffit-il pas, en effet, à travers supporters 

et détracteurs, de prendre directement la mesure de M. Jean Vilar, qui est celle d’un 

“grand homme de théâtre” ? Les éclats de la querelle se sont répercutés jusqu’à dans ce 

journal par la voix de M. Armand Salacrou. On n’en déplore que plus vivement la 

querelle elle-même : elle provoque d’authentiques servants du théâtre à des excès en 

sens contraire dont c’est le théâtre qui en définitive en fera les frais. Certes des auteurs 

du plus grand mérite, qui ont travaillé pour le théâtre entre 1925 et 1940, acceptent 

malaisément de s’entendre dire qu’ils n’ont rigoureusement pas existé, et que seuls 

existaient les metteurs en scène de ces temps. On fera une remarque : on ne voit guère 

que Dullin qui ait risqué toute sa vie, jusqu’à mourir de ses risques. Jouvet […] a repris 

quelques risques éprouvés par Dullin ; et il a risqué Giraudoux. Après quoi il est resté 

fidèle à ce risque éblouissant et unique, et quand ce risque lui a manqué il a risqué 

Molière. Le risque Molière demeure du reste celui que les metteurs en scène courent le 

plus allègrement aujourd’hui, avec le risque Shakespeare. C’est précisément le grief 

principal, et même le seul, que M. Salacrou fasse aux centres dramatiques (dont Jouvet 

disait : “Ils sont l’avenir de notre théâtre”, comme il disait de la nomination de Jean 

Vilar : “Bonne nouvelle pour le théâtre”. C’est M. Jaujard qui a rappelé les deux propos) : 

les centres ne risquent guère d’auteurs vivants67. 

 

Yves Florenne réinscrit la querelle autour de Jean Vilar dans le cadre d’une 

interrogation plus large sur les efforts entrepris pour montrer le théâtre sous un 

nouveau jour : comme étant un véritable « principe d’éducation ». L’auteur établit un 

réseau de personnages qui auraient opéré dans cette direction : Jeanne Laurent, Jean 

                                                        
67 Yves FLORENNE, « Théâtre et jeunesse », in Le Monde, 18 décembre 1952, p.9. 
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Vilar, Charles Dullin et Louis Jouvet. Aucunement isolé, Jean Vilar est présenté 

comme étant un grand homme de théâtre, dont la capacité à risquer, loin d’être le 

symptôme d’enthousiasmes juvéniles, est mise en valeur telle une qualité héritée 

des expériences du Cartel. Dans la suite de l’article, la querelle autour de Vilar est 

jugée déplorable car elle met en lumière l’existence de véritables « serviteurs du 

théâtre », qui, dans le but de préserver leurs intérêts personnels, confondent le 

théâtre avec un loisir soumis à la loi du succès public. Yves Florenne met en garde la 

société des auteurs contre ceux qui sous-estiment le travail de Jean Vilar qui œuvre 

afin que le théâtre puisse être pris en considération comme un principe d’éducation 

d’intérêt public. Enfin, à travers cette mise au point sur la querelle parue peu de 

jours après le mauvais accueil de Meurtre dans la Cathédrale, l’article d’Yves 

Florenne met en lumière l’anachronisme de la critique « au jour le jour » lorsqu’elle 

écarte toute mise en perspective de ses jugements.  

En guise de réponse aux reproches d’Armand Salacrou, dans les sillon de 

Jeanne Laurent, Jean Vilar, Charles Dullin et Louis Jouvet, Yves Florenne s’efforce de 

définir les nouveaux enjeux du théâtre populaire. Ceci l’amène à ouvrir des pistes de 

réflexion qui nourrissent potentiellement la création dramatique des auteurs 

nullement séparée de cette quête commune. En filigrane, il est possible de lire dans 

cet article une profonde révision des catégories critiques, touchant ainsi l’ensemble 

de la critique dramatique. Florenne revendique la mise à l’écart de la « pièce bien 

faite » avec les considérations littéraires et favorise les recherches expérimentant de 

nouveaux rapports avec chaque spectateur et avec le public dans son ensemble : 

 

Et où l’on ne peut plus se ranger avec M. Salacrou dans le parti des auteurs c’est quand il 

tient le seul Knock pour “mille fois plus important dans l’histoire du théâtre que tous les 

efforts de M. Jean Vilar”. Dirait-on que le Dindon, chef-d’œuvre d’horlogerie comique, a 

mille fois plus d’importance pour le théâtre que le fait Antoine ? Ce n’est pas tant 

d’excellentes horloges à répétition que nous avons besoin, mais d’un renouvellement,  

d’une révolution dans les rapports du spectacle et du spectateur, du drame et de son 

public. Pour ne pas user d’un langage mystique, dont on a un peu abusé, disons que c’est 

le jeu et ses règles qui doivent être ranimés. M. P.-A. Touchard vient d’écrire là-dessus 

tout un livre dont je n’ai pas à parler ici, mais qu’on ne peut se dispenser de citer dès 

qu’on touche à ces idées. D’ailleurs M. Salacrou sait tout cela mieux que personne, qui a 

écrit les pages les plus pertinentes sur la “rencontre” de l’auteur et du public, sur leurs 

rendez-vous heureux ou manqués. C’est un fait : les efforts de M. Vilar ont fortement 
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contribué à cette reprise de conscience dramatique, à cette rentrée de la jeunesse dans 

le jeu. Contre cela, vraiment, rien ne prévaut68. 

 

Ce passage d’Yves Florenne met en évidence l’extrême importance que le 

travail interprétatif de mise en scène commence à revêtir dans les années cinquante, 

afin de prouver aux pouvoirs publics que le théâtre est un principe d’éducation (et 

non pas seulement un bien marchand). 

En conclusion, nous revenons sur la notion métaphorique de « fissure » 

proposée au début de notre écrit. Elle renvoie à la période de la querelle lorsque les 

journalistes chargés de la critique dramatique au Monde semblaient s’être libérés de 

la structure monolithique des pages spectacles. Des échos suscitent de vives 

polémiques, reprises et étudiées ensuite dans une autre rubrique par Yves Florenne. 

Robert Kemp, pilier du journal, s’isole en reproduisant sa pratique d’une critique 

« au jour le jour ». Cette attitude l’a conduit à négliger la question de la querelle ainsi 

que la possibilité de participer aux nouveaux enjeux présentés par Florenne. 

Inévitablement, le discours de Vilar « Le Théâtre et la soupe » qui réclame un 

témoignage de confiance de la part de la presse et un jugement intégrant le 

changement des mentalités opéré par le Théâtre National Populaire, provoque une 

fissure interne au protocole de rédaction, animée ensuite par les journalistes du 

Monde.  

 

3.3 Boileau au Figaro 

Le 30 janvier 1953, Le Figaro publie « Boileau n’aurait pas été insensible à 

l’œuvre de Pichette », une interview de Jean Vilar réalisée par Jean-Baptiste Jeener. 

Nicolas Boileau (1636 – 1711), « législateur du parnasse », fut l’un des plus célèbres 

doctes jugeant des choses du théâtre et de la littérature. Esthéticien de l’art 

classique, il soutient l’application des règles des trois unités. Il est l’auteur d’un 

ouvrage fondamental sur le théâtre, L’Art poétique, et de nombreuses satires. Jean 

Vilar fait référence à un hypothétique jugement de Nicolas Boileau sur Nucléa, la 

                                                        
68 Ibid. 
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pièce de Pichette qu’il avait mise en scène et qui avait été mal reçue par la critique. 

Même Nicolas Boileau, emblème d’un art classique, aurait reconnu, selon Vilar, 

l’intérêt de Nucléa. S’agirait-t-il d’un reproche adressé au Figaro et à la presse en 

général suite à l’accueil mitigé de Meurtre dans la Cathédrale de T.S. Eliot et de La 

Nouvelle Mandragore de J. Vauthier, mis en scène au TNP et accueillis 

chaleureusement par le public ? 

Pour tenter d’y répondre, il nous semble opportun de citer un long extrait de 

l’entretien, afin de situer cette référence quelque peu anachronique à Nicolas 

Boileau : 

 

-L’accueil fait à Meurtre et surtout à La Mandragore va-t-il modifier vos projets ? Aura-t-

il une influence sur le prochain avenir, ou plus gravement, sur l’évolution du TNP ? 

-J’ai déjà dit – et dans votre journal – me répondit-il - que polémiquer était peut-être un 

plaisir de l’esprit, mais que des tâches trop essentielles nous attendaient pour que nous 

puissions, au TNP, nous laisser aller à ce plaisir : nous travaillons, nous lisons, nous 

répétons. Des jeunes entrent dans notre troupe. Si nous croyons avoir raison, il reste 

qu’une répétition est la tâche d’un metteur en scène, tâche plus impérieuse que celle 

d’écrire un article. L’accueil fait à Meurtre à Chaillot, nous a comblés. Cette pièce est un 

chef-d’œuvre et nous savons, nous particulièrement, qu’il existe un immense public prêt 

à goûter un chef-d’œuvre et à en être touché profondément. La Mandragore est l’œuvre 

d’un jeune auteur. Nous continuerons à créer des œuvres de jeunes. Programmées cinq 

fois, cette pièce reste inscrite à notre répertoire moderne.  

-Restez vous donc “épiphaniste”69 ? 

-Je ne suis pas “épiphaniste”. J’admire Boileau. Et il me semble, n’en déplaise à certains, 

que Boileau n’aurait pas été insensible à l’œuvre de Pichette. 

-Croyez-vous encore au pouvoir de choc de certaines pièces ? Estimez-vous que la tâche 

d’un animateur dépasse le travail scénique et doive lui faire porter le brandon ailleurs 

que sur les planches ? 

-Je pense qu’on doit dire ce qu’on pense et, si ce que l’on pense est vif, tant pis. Antoine, 

Copeau, Gémier, Jouvet nous en ont donné l’exemple70. 

                                                        
69En réaction à l'existentialisme de Jean-Paul Sartre, Henri Perruchot, critique d'art, publie le 
« Manifeste épiphaniste » dans Arts le 19 mars 1948. Il s’agit d’un « mouvement, humaniste » qui 
proclame une foi dans l’individu, capable de se libérer de tout ordre moral et intellectuel préétabli. 
Cet individu, dont Perruchot repère des exemples autour de lui (Camus, Montherlant, Shaw par 
exemple), serait capable de constituer des valeurs « proprement humaines ». (Henri PERRUCHOT, 
Introduction à l'Épiphanisme, Paris, Le Sillage, 1949.) Dans notre cas, Jean Vilar, en répondant à Jeener 
qu’il n’est pas un épiphaniste et qu’il aime Boileau veut montrer qu’il connaît et respecte les principes 
dramatiques. Il ne se considère pas au dessus de ceux-ci. 
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L’entretien est traversé par le thème de la « polémique » et notamment par les 

controverses rapportées dans Le Figaro entre le directeur du TNP et les journalistes 

du quotidien. En effet, la polémique continue depuis des mois au sein du journal. 

Après l’épisode de Nucléa, Jean Vilar, Gérard Philipe et Maurice Clavel demandent 

même au Figaro d’arrêter la publication d’échos au sujet d’une présumée crise du 

TNP71. Le Figaro choisit de poursuivre dans la polémique. Le titre de la critique 

dramatique de Jean-Jacques Gautier sur Meurtre dans la Cathédrale en donne le ton : 

« Ce n’est pas en jouant Meurtre dans la Cathédrale que le TNP remplira son rôle72 ». 

Sa critique de La Nouvelle Mandragore n’est que plus méprisante73. Le 21 janvier 

1953, le quotidien fait état de la rumeur, vite démentie, d’un possible remplacement 

de Vilar à la tête du TNP74. Le Figaro, en publiant cette interview dont nous avons 

reproduit un extrait, donne la possibilité à Jean Vilar d’argumenter. Ici, Vilar essaye 

de se soustraire aux questions personnelles en mettant en avant la rigueur du travail 

du TNP. En citant le conservateur Boileau, il semble invalider son image de jeune 

révolutionnaire enthousiaste entretenue par le quotidien. 

De plus, cette citation de Nicolas Boileau, un docte du XVIIe siècle, vise la 

critique. En évoquant Boileau, la nouveauté des propos de Vilar instille le doute sur 

la crédibilité du jugement de la critique dramatique, à laquelle il oppose l’autorité du 

« législateur du Parnasse ». On pourrait ainsi croire à une provocation qui ne devrait 

pas être stérile. 

D’une part, Vilar établi un contact avec Boileau à travers son poème 

didactique : L’Art poétique : comme lui, Vilar considère que les auteurs dramatiques 

doivent être des poètes et non des écrivains. Vilar répond ainsi à la querelle qui 

l’oppose à la Société des Auteurs : « le débat (ou le match) n’est pas entre le TNP et 

                                                                                                                                                                      
70 Jean VILAR, « Boileau n’aurait pas été insensible à l’œuvre de Pichette », propos recueillis par Jean-
Baptiste JEENER, in Le Figaro, 30 janvier 1953, p.6. 
71 Jean VILAR et al., « Une déclaration commune de Jean Vilar, Gérard Philipe et Maurice Clavel », in Le 
Figaro, 4 décembre 1952, p.6. 
72 Jean-Jacques GAUTIER, « Ce n’est pas en jouant “Meurtre dans la cathédrale” que le TNP remplira son 
rôle », in Le Figaro, 12 décembre 1952, p.6. 
73 Jean-Jacques GAUTIER, « Après Nucléa, Meurtre dans la Cathédrale et Mère courage, La Nouvelle 
Mandragore! De quoi demain sera-t-il fait? », in Le Figaro, 22 décembre 1952, p.6. 
74 « Rumeurs démentis. Rien de changé au TNP », in Le Figaro, 21 janvier, 1953, p.6. 



 
94 

 

la Société des Auteurs, mais entre le poète et l’auteur dramatique75 ». Avec Vilar, 

nous pourrions croire que Boileau, qui avait lui-même donné à son Art poétique la 

forme d’un poème, n’aurait pas été insensible à l’œuvre de Pichette car elle s’inscrit 

dans le cadre d’une recherche poétique. La critique dramatique peine à prendre cet 

aspect en considération, ne serait-ce que par son attachement aux canons de la pièce 

bien faite. 

D’autre part, nous pourrions lire en filigrane que Boileau aurait été plus 

légitime à juger des œuvres de son époque que la critique dramatique des années 

cinquante ne l’est à juger les œuvres de son temps. Bien que conservateur, Boileau 

aurait introduit dans ses réflexions une indispensable perspective critique. S’étant 

interrogé sur les futurs engagements du théâtre, il aurait servi d’exemple pour la 

critique dramatique des années cinquante qui ne juge qu’« au jour le jour ». Le fait 

d’adopter un regard en perspective le rapprocherait même de Vilar. Bien que les 

réflexions esthétiques de Boileau se situent en continuité avec le problème du « bon 

goût » et diffèrent des recherches du directeur du TNP, les réponses de Vilar au 

cours de la querelle, se structurent aussi selon une continuité. Elles se situent dans le 

prolongement des problèmes soulevés par Antoine, Copeau, Gémier et Jouvet autour 

du répertoire, de l’art de la mise en scène et du système du théâtre parisien. La 

référence insolite à Boileau pointe une carence de la critique dramatique qui se 

manifeste dans son refus de prendre en considération les questionnements sur le 

théâtre de son temps, même reproche que lui adresse Yves Florenne dans Le 

Monde76. 

Après cette interview, la polémique se poursuit autour du choix du texte de La 

Mort de Danton de George Büchner jusqu’à se faire oublier grâce au succès de 

Lorenzaccio d’Alfred de Musset. Il semble que La Mort de Danton, écrit par un auteur 

allemand, ait été inadaptée par rapport au répertoire du TNP qui manquait de textes 

français : « le secrétariat aux Beaux-Arts vient de s’inquiéter de voir une fois de plus 

une nouvelle œuvre étrangère représentée à Chaillot77 ». Le choix de présenter 

Lorenzaccio d’Alfred de Musset, auteur français et, de surcroît, peu joué, fait au 

                                                        
75 « Polémique autour du TNP », in Le Figaro, 8 décembre 1952, p.6. 
76 Yves FLORENNE, « Théâtre et jeunesse », art. cit., p.9. 
77 « Danton crée des difficultés à Jean Vilar », in Le Figaro, 12 février 1953, p.6. 
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contraire l’unanimité. Jean-Jacques Gautier loue le jeu des acteurs et notamment 

celui de Gérard Philipe, qu’il compare à une « vedette américaine78 ». Ici, Vilar est 

cité seulement pour son jeu dans le rôle secondaire du cardinal. Au contraire, dans 

l’écho qui présente la pièce, Jean-Baptiste Jeener donne un grand espace à une 

conversation avec Vilar, expliquant les choix du metteur en scène de Lorenzaccio, 

Gérard Philipe : 

 

On répète la scène du banquet où le vieux Strozzi appelle les siens à la révolte. 

Ici, me dit Jean Vilar, le décor sera constitué par la lumière 

Pour retrouver Avignon ? 

Impossible, Gérard Philipe n’a plus les pierres ni le ciel. Il a gardé les grandes lignes de  

sa mise en scène mais il l’a “repensée” pour l’établir dans un lieu fermé : resserrant ici, 

élargissant là, gommant ailleurs ou, au contraire, renforçant79. 

 

Malgré cet accueil unanime, les journalistes ont des perceptions divergentes 

dans leurs critiques sur Lorenzaccio. Jeener au sein du Figaro s’intéresse à 

l’évolution du travail de Vilar en montrant des continuités dans la mise en scène de 

Gérard Philipe et dans ses choix interprétatifs faisant ainsi des incursions dans la 

fabrique du théâtre. Gautier observe la performance des acteurs et juge la traduction 

scénique du texte en restant hors du plateau. Enfin, la querelle autour de Vilar agit 

notamment sur le protocole critique en suscitant la nécessité d’un changement de 

perspective qui provoque déjà des adhésions et des refus. 

 

 

*** 

 

L’analyse des quotidiens français Le Monde et Le Figaro dévoile trois éléments 

fondamentaux qui structurent la critique dramatique française dans les quotidiens 

                                                        
78 Jean-Jacques GAUTIER, « Lorenzaccio », in Le Figaro, 2 mars 1953, p.6. 
79 Jean-Baptiste JEENER, « Décors de lumière pour Lorenzaccio », in Le Figaro, 26 février 1953, p.6. 
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des années cinquante. Le premier élément concerne la structure organisée de la 

critique privilégiant le critique en titre (Kemp ou Gautier), véritable plume du 

journal, tout en reléguant en bas de l’échelle les échos des chroniqueurs. Le 

deuxième élément qui caractérise l’identité de la critique dramatique française de 

l’époque est la critique « au jour le jour ». Elle est liée à la visibilité prépondérante 

du critique en titre qui entrave toute remise en question potentielle du protocole 

critique. En effet, le critique en titre utilise sa plume pour fixer sur son papier les 

impressions sur la soirée théâtrale : de fait, ses « impressions » ne sont que des 

« flocons de neige » qui n’inspirent pas une réflexion suivie sur le théâtre. Enfin, le 

troisième élément concerne la pluralité de points de vue exprimés par les critiques 

dans chaque journal. Le cas du débat au sujet de Vilar a mis en lumière que 

l’association des chroniques, des interviews et d’autres rubriques habituellement 

étrangères au théâtre, peut défier l’importance accordée au critique en titre et à ses 

critiques dramatiques (ou comptes-rendus), ce qui équivaut à une première mise en 

cause de la critique « au jour le jour ». 
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CHAPITRE 1.1 
 

LA CRITICA MILITANTE 
DANS LES QUOTIDIENS ITALIENS  
ET LE RÊVE DE SILVIO D’AMICO 

(1952-1963) 
 

 

 

I. Pour une « cartographie » de la critique dans les quotidiens 

italiens 

Dans le cas de l’Italie des années cinquante, ce serait une erreur de 

sélectionner un ou deux journaux dont l’influence culturelle est comparable à celle 

du Monde et du Figaro en France1. À cette époque, les quotidiens italiens sont très 

nombreux et leur lectorat varie énormément selon les villes : le Corriere de la Sera, le 

journal avec le plus grand tirage des quotidiens italiens, assure son hégémonie à 

Milan et dans le nord de l’Italie alors qu’à Rome il est devancé par Il Messaggero et Il 

Tempo. Chaque ville de taille moyenne dispose au moins de son propre quotidien, le 

plus lu localement. En 1955, L’Annuario della Stampa italiana2 recense 105 

quotidiens. En 19583, le nombre décroît avec 93 quotidiens dans la péninsule, 

                                                        

1 « En conclusion, au début des années cinquante, les principaux quotidiens “indépendants” ont 
adopté une stratégie de diffusion qui en assied le lectorat, sans obtenir la crédibilité qu’une 
information non-conformiste aurait pu leur assurer. Ni le Corriere della Sera, ni les autres quotidiens 
de qualité ont l’autorité du Times, du New York Times, et du Monde (qui, sous la direction de Hubert 
Beuve-Mery, est devenu  le quotidien français le plus respecté). », « In conclusione, all’inizio degli 
anni Cinquanta i maggiori quotidiani “indipendenti” sono tornati su posizioni dominanti, socialmente 
e come diffusione, senza però conquistare quella credibilità che soltanto un’informazione non 
conformista può dare. Né il Corriere della Sera né gli altri quotidiani di qualità hanno l’autorevolezza 
che viene riconosciuta al Times, al New York Times e a Le Monde (che, sotto la guida di Hubert Beuve-
Mery, è diventato il più rispettato quotidiano francese) ». (Paolo MURIALDI, Storia del giornalismo 
italiano [1996], Bologne, Il Mulino, 2000, p.213.) 
2 Leonardo AZZARITA, Giulio BENEDETTI (dir.), Annuario della stampa italiana a cura della federazione 
nazionale della stampa italiana 1954-1955, Milan-Rome, Fratelli Bocca editori, 1955, pp.570-637. 
3 Leonardo AZZARITA, Giulio BENEDETTI (dir.), Annuario della stampa italiana a cura della federazione 
nazionale della stampa italiana 1957-1958, Milan, Garzanti, 1958. 
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sachant que des journaux tels L’Unità ont plusieurs rédactions et éditions locales4. 

Ce bref descriptif met en lumière qu’en Italie la presse quotidienne est 

polycentrique, à l’inverse de la presse française centralisée sur Paris. 

Or, des considérations concernant à la fois les sources primaires et les sources 

secondaires (les recueils d’articles notamment) nous permettent néanmoins de 

tracer une carte de la critique dramatique des quotidiens italiens dans les années 

cinquante, tout en étant conscients qu’il s’agit d’un état des lieux nécessitant des 

précisions préalables. D’une part, l’état actuel de la recherche sur l’histoire de la 

critique dramatique ne permet pas de réaliser une « cartographie » exhaustive car 

impossible (c'est-à-dire une étude englobant tous les quotidiens italiens). Pour 

éviter ce travail titanesque sur les sources primaires, nous avons tout d’abord 

priorisé les quotidiens en fonction de leur audience. D’autre part, cette « carte » 

prend aussi en compte des critiques qui écrivent dans des quotidiens peu diffusés. 

Cela s’explique car nous avons choisi d’intégrer dans notre corpus des recueils de 

presse posthumes, diffusés dans des cercles restreints, qui présentent un intérêt 

certain par leurs particularités. En effet, ces ouvrages valorisent les critiques de 

certains journaux locaux et expriment l’estime qu’artistes et intellectuels accordent 

aux critiques dont ils furent les interlocuteurs. De fait, nous avons inscrit dans notre 

« cartographie » les critiques auxquels ce genre d’ouvrages a été consacré 

témoignant de l’importance mémorielle qui a été accordée à leur travail. Une fois 

précisé le cadre de notre recherche, il devient possible de dessiner une « carte » de 

la critique dramatique des quotidiens italiens des années cinquante. 

 

1.1 Sources primaires selon la diffusion 

Pour étudier les sources primaires en fonction de leur diffusion, nous 

choisissons de commencer par les quotidiens indépendants ayant le plus grand 

tirage5 en signalant ; en note de bas de page, nous indiquons, pour chaque critique, 

                                                        

4 L’Unità a notamment 4 éditions à Milan, Rome, Turin et Gênes. 
5 « Dans le Nord, le Corriere, La Stampa, et, plus loin, la Gazzetta del Popolo rivalisent encore pour la 
première place ; dans le centre de la péninsule, Il Messaggero et Il Tempo. Entre 1949 et 1950, le 
quotidien de via Solferino est le seul en tête. Selon les chiffres disponibles, son tirage dépasse les 
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les principales sources secondaires tels que recueils de chroniques dramatiques et, 

en leur absence, des articles et des ouvrages adéquat. Dans le Corriere della Sera, le 

quotidien de via Solferino à Milan, le célèbre critique dramatique Renato Simoni6 

(1875-1952) écrit jusqu’au cinq juillet 1952, jour de sa mort. Dès le lendemain, 

Eligio Possenti7 (1886-1966) recueille son héritage au sein du journal assurant les 

chroniques dramatiques du Corriere della Sera, lui aussi jusqu’à ses derniers jours, 

relayé par Raul Radice8 (1902-1988). À Milan, il faut signaler, en 1956, la naissance 

du quotidien Il Giorno dont Roberto De Monticelli9 est le critique. En 1959, Il Giorno 

tire à 150.000 unités en s’imposant à la troisième place parmi les quotidiens les plus 

vendus dans la péninsule. Dans La Stampa de Turin, le critique historique est 

Francesco Bernardelli10 (1894-1971) qui quitte le quotidien six ans avant sa mort11. 

Toujours à Turin, dans la Gazzetta del Popolo, écrivent Gigi Michelotti12 (1879-1967) 

et Gian Maria Guglielmino13 (1922-1985) : ce dernier collabore avec le journal à 

partir de 1956. À Rome, sur les pages de Il Tempo, nous pouvons lire le fondateur et 

directeur de l’Accademia d’Arte Drammatica, Silvio D’Amico14 (1887-1955), suivi 

après sa mort de Giorgio Prosperi15 (1911-1997). Dans la capitale, Ermanno 

                                                                                                                                                                      

300.000 unités ; La Stampa arrive à environ 200.000 unités, la Gazzetta del Popolo à 150.000 unités, Il 
Messaggero à 140.000 unités et Il Tempo à 100.000. », « Al Nord sono di nuovo in gara il Corriere, La 
Stampa e, già distaccata, la Gazzetta del Popolo ; al Centro Il Messaggero e Il Tempo. Tra il 1949 e il 
1950 il quotidiano di via Solferino è di nuovo nettamente in testa. Secondo i dati disponibili, la sua 
tiratura supera le 300.000 copie ; La Stampa è sulle 200.000, la Gazzetta del Popolo sulle 150.000, Il 
Messaggero sulle 140.000 e Il Tempo sulle 100.000 ». (Paolo MURIALDI, Storia del giornalismo italiano, 
op. cit., p.209.) 
6 Renato SIMONI, Trent’anni di cronaca drammatica, t.I-V, Torino, ILTE, 1960,. Renato SIMONI, Cronache 
della ribalta 1914-922, Florence, Barbera, 1926. 
7 Eligio POSSENTI, 10 anni di teatro, cronache drammatiche, Milan, Nuova accademia, 1964. 
8 Raul RADICE, « Il teatro dal 1950 ad oggi », in Silvio D’AMICO, Storia del teatro drammatico, il teatro 
contemporaneo, t.IV, Milan, Garzanti, 1970. 
9 Roberto DE MONTICELLI, Le mille notti del critico, trentacinque anni di teatro vissuti e raccontati da uno 
spettatore di professione, avant-propos de Giorgio STREHLER, t.I-IV, Rome, Bulzoni, 1996. 
10 Francesco BERNARDELLI, Spettacoli e commedie : cronache drammatiche, Turin, Edizioni dell’albero, 
1964. 
11 « É morto Francesco Bernardelli, per quarant’anni critico teatrale di La Stampa », in La Stampa, 28 
avril 1971. 
12 Gigi MICHELOTTI, Il teatro a Torino, Turin, L. Rattero, 1961. 
13 Giancarlo BARONE (dir.), Ricordo di Gian Maria Guglielmino, Genova, 19 marzo 1985, Gênes, Cassa di 
Risparmio di Genova e Imperia, 1985. 
14 Silvio D’AMICO, Cronache 1914/1955, t.I-V, Palerme, Novecento, 2005. Raul RADICE (dir.), 
Commemorazione di Silvio D’Amico, Venise, Fondazione Cini, 1955. Simona CARLUCCI (dir.), Silvio 
D’Amico : Critica, progetto, utopia : Roma, 20 maggio 1987, Rome, Quaderni dell’ANCT, 1988. 
15 Giorgio PROSPERI, Sinceramente preoccupato di intendere: sessant’anni di critica teatrale, Rome, 
Bulzoni, 2004. 
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Contini16 (1903-1959) écrit sur les pages de Il Messaggero, suivi de Renzo Tian17 

(1926-2017). En 1963, Tian prendra la direction de l’Accademia Silvio D’Amico, 

après Raul Radice. 

Parmi les quotidiens financés par les partis politiques, l’Unità, journal du Parti 

Communiste Italien (PCI) offre le tirage le plus important : 300.000 unités en 195018. 

Ce quotidien possède quatre éditions et deux rédactions : l’une à Milan, l’autre à 

Rome. Dans l’édition de Milan, écrit Giulio Trevisani19 (1890-1969), épaulé par 

Arturo Lazzari20 (1924-1975), correspondant depuis l’étranger, dont le pseudonyme 

est « Dottor Dapertutto » (Docteur Dapertutto21). En 1965, Lazzari se substitue à 

Trevisani en tant que critique dramatique en titre. Cependant, entre 1947 et 1958, 

Giorgio Guazzotti22 (1928-2002) écrit la chronique dramatique pour l’édition de 

Turin, où il sera remplacé par Edoardo Fadini23 (1928-2013). Dans l’Unità de Rome, 

la chronique dramatique est assurée par Bruno Schacherl24 (1920-2015) depuis 

1948, puis par Aggeo Savioli25 (1927-2017), à partir de 1954. Signalons aussi le 

quotidien socialiste L’Avanti ! qui, en 1950, s’impose à la deuxième place des 

                                                        

16 Raul RADICE, « Ermanno Contini », in Il Giornale d’Italia, 24-25 juillet 1959, rééd. in Instituto del 
dramma italiano (dir.), Almanacco dello spettacolo italiano 1959, Rome, Edizioni dell’Ateneo, 1960. En 
1990, Giovanni Antonucci écrit de lui « Contini, aujourd’hui injustement oublié, subit l’absence d’une 
anthologie de ses chroniques exemplaires, anthologie qui serait très utile pour mettre en lumière la 
figure d’un critique parmi les plus intelligents et lucides de sa génération ». « Contini, oggi 
ingiustamente dimenticato, sconta la mancanza di un’antologia delle sue esemplari cronache : 
un’antologia che sarebbe utilissima per rivelare la figura di un critico fra i più intelligenti e lucidi della 
sua generazione ». (Giovanni ANTONUCCI, Storia della critica teatrale, Rome, Ed. Studium, 1990, 
pp.100-101.) 
17 Giuseppe LIOTTA, « È morto Renz Tian », in Associazione internazionale dei critici di teatro, URL: 
http://www.criticiditeatro.it/morto-renzo-tian/ [consulté le 23 novemvre 2017]. 
18 Paolo MURIALDI, Storia del giornalismo italiano, op. cit., p.212. 
19 Giulio TREVISANI, Storia e vita di teatro, Milan, Ceschina, 1967. 
20 Arturo LAZZARI, L’Età di Brecht, l’idea di un teatro come testimonianza d’impegno civile e politico in 
vent’anni di critica teatrale, Milan, Rizzoli, 1977. 
21 Nous signalons que « Docteur Dapertutto » était le pseudonyme choisi par Vsevolod Meyerhold 
lorsqu’il ouvre, en 1913, le Studio de la rue Borodinskaïa. Le pseudonyme est inspiré de la fusion de 
deux personnages des Contes d’Hoffmann, opéra comique de Jacques Offenbach composée en 1880, le 
Docteur Miracle et le sorcier Dapertutto. 
22 Franco FERRARI et al., Giorgio Guazzotti, Teoria e realtà di un intellettuale-teatrante, Milan, Franco 
Angeli, 2006. 
23 Gigi LIVIO, « Morte di un intellettuale che era anche un’organizzatore teatrale », in L’Asino  vola 
n°1/2, février 2014, URL: https://medium.com/l-asino-vola/morte-di-un-intellettuale-che-era-
anche-un-organizzatore-teatrale-47cd04375589 [consulté le 5 octobre 2017].  
24 Bruno SCHACHERL, Il critico errante. Anni sessanta e dintorni a teatro in cerca di Storia, Florence, Le 
Lettere, 2005. 
25 Aggeo SAVIOLI, Ritagli di tempo, Rome, Bulzoni, 2005. Id., Sonetti teatrali, Rome, Bulzoni, 2008. Il 
s’agit de deux recueils de sonnets dont l’argument est autobiographique. Savioli se remémore le 
théâtre qu’il a aimé et, dans Ritagli di tempo, il achève le recueil avec un éloge aux collègues critiques.  
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quotidiens de parti les plus lus avec un tirage de 70-80.000 unités. Dans ses 

colonnes, nous pouvons lire Icilio Ripamonti26 qui intervient sur la « terza pagina27 » 

dirigée par le futur critique de théâtre Giuseppe Bartolucci28 (1923-1996). Critique 

littéraire déjà depuis 1952, Bartolucci s’intéressera plus régulièrement au théâtre à 

partir de la saison 1960/1961 en épaulant Ruggero Jacobbi29 (1920-1981). L’Avanti ! 

est un quotidien important du point de vue de l’histoire de la critique dramatique 

car Antonio Gramsci, fondateur du Parti Communiste italien, y écrit. Ce dernier lance 

le quotidien L’Ordine Nuovo, où Piero Gobetti, célèbre antifasciste, assure la critique. 

Cela témoigne de la place du théâtre au sein de l’information journalistique entre les 

deux guerres : 

 

Le rapport entre Gramsci et Gobetti amène le premier à confier au second le rôle de 

critique dramatique : une fonction importante à cette époque à laquelle la politique, la 

culture et le théâtre sont entremêlés et sont souvent commentés à un niveau très élevé 

par des personnages qui écrivent sur les trois sujets. Lorsque L’Avanti ! de Turin arrête 

ses publications et se transforme en L’Ordine Nuovo, quotidien, Gobetti devient critique 

dramatique, sans aucune solution de continuité avec Gramsci qui était le critique 

dramatique de L’Avanti ! et était maintenant orienté vers un plus grand engagement 

politique30. 

 

Ces indications nous renseignent sur le redimensionnement de la place de la 

critique dramatique italienne, qui, comme en France, voit son influence réduite dans 

                                                        

26 Nous présentons des extraits des chroniques dramatiques d’Icilio Ripamonti dans ce chapitre et 
précisément dans le sous-chapitre consacré à la critique de l’idéalisme de Benedetto Croce. 
27 L’expression terza pagina indique la troisième page des quotidiens italiens qui, structure 
caractéristique du journalisme transalpin, était consacrée à l’information culturelle. Daniela DE LISO, 
Raffaele GIGLIO (dir.), C’era una volta la terza pagina, atti del convegno di Napoli, 13-15 maggio 2013, 
Florence, Franco Cesati Editore, 2015. 
28 Giuseppe BARTOLUCCI, Testi critici 1964-1987, textes établis par Valentina VALENTINI, Giancarlo 
MANCINI, Rome, Bulzoni, 2007. 
29 Ruggero JACOBBI, Maschere alla ribalta. Cinque anni di cronache teatrali 1961-1965, Rome, Bulzoni, 
2002. 
30 « Tale è il rapporto di Gobetti con Gramsci che tra di loro si passerà il testimone della critica 
teatrale : una funzione non a caso importante in un’epoca in cui politica, cultura e teatro sono 
considerati strettamente legati e sono infatti spesso commentati al più alto livello da personaggi che 
scrivono contemporaneamente su tutti e tre i temi. Quando L’Avanti ! di Torino chiude e si trasforma 
nell’Ordine Nuovo quotidiano, Gobetti ne diventa il critico teatrale in assoluta continuità dunque con 
Gramsci, che era il critico teatrale dell’Avanti ! e ormai volava verso un impegno politico pieno. », (Ugo 
INTINI, Avanti ! Un giornalie, un’epoca, Rome, Ponte Sisto, 2012, p.158.) 
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l’après-guerre : le cas des quotidiens de parti est emblématique de cette 

transformation. 

Entre la fin des années quarante et le début des années cinquante, paraissent 

de nouveaux journaux : les quotidiens du soir. S’inspirant des modèles de France 

Soir et du Daily Mirror, ces feuilles se composent de « Titres à sensation tant pour les 

événements politiques que pour les faits divers ainsi que pour les procès les plus 

suivis par le public. Beaucoup d’informations concernent les variétés et les 

spectacles. Comptes-rendus d’aventures, entretiens et quelques scoops. Grandes 

photos transmises par bélinographe au sujet d’événements qui émeuvent et 

portraits de stars, de préférence presque nues (en Italie la censure est encore 

importante)31 ». Le Corriere d’Informazione, qui représente la version du soir du 

Corriere della Sera, est le plus sérieux parmi ces quotidiens. Ici la critique est confiée 

à Orio Vergani32. À Milan, son principal concurrent est La Notte, en raison du succès 

de son « guide des spectacles » auquel est consacrée une page entière. Eugenio-

Ferdinando Palmieri33 (1903-1968) en est le critique et collabore par ailleurs à 

Milano Sera. Parfois, il est épaulé par Nino Nutrizio, directeur du quotidien, puis, à 

partir de 1965, Palmieri est remplacé par Carlo Terron34 (1910-1991). Dans les 

colonnes de La Notte, on se souvient aussi de Morando Morandini35 (1924-2015), 

observateur attentif du teatro di rivista. À Rome, on signale la création de Paese Sera, 

où, après Leonida Rapaci36 (1898-1985) écrivent Arnaldo Frateili37 et son collègue, 

                                                        

31 « Titolazione sensazionalistica sia per i grossi fatti politici sia per la cronaca nera e per i processi 
più seguiti dal pubblico. Molte informazioni curiose di varietà e di spettacolo. Resoconti di avventure, 
interviste frequenti e qualche scoop. Grandi telefoto sugli avvenimenti che emozionano e molte 
fotografie di dive, possibilmente seminude (in Italia la repressione censoria è ancora forte) ». (Paolo 
MURIALDI, Storia del giornalismo italiano, op. cit., pp.210-211.) 
32 Orio VERGANI, Fortunato ROSTI (dir.), Teatro milanese, Parma, Guanda, 1958. 
33 Pour la période des années cinquante nous signalons : Eugenio-Ferdinando PALMIERI, Cronache del 
teatro, Bari Laterza, 1963. Id., Del teatro in dialetto : saggi e cronache, Venise, Edizioni del Ruzzante, 
1976. Roberto DE MONTICELLI, « Da Ruzzante a Baseggio : il Veneto di Palmieri », in Id., L’Attore, 
quarant’anni di teatro vissuti da un grande critico, Imola, Cue Press, 2017, pp.57-61. 
34 Carlo TERRON, Una vita in platea: critiche teatrali dal 1950 al 1977, vol. 1-2, Milan, Sipario, 1999. 
35 Morando MORANDINI, Sessapiglio, gli anni d’oro del teatro di rivista, Milan, Il Formichiere, 1978. 
36 Leonida RAPACI, Teatro d’ogni tempo, Milan, Ceschina, 1967. 
37 Arnaldo FRATEILI, L'arte effimera : ricordi d'un cineletterato, Rome, Filmcritica, 1955. Les chroniques 
dramatiques d’Arnaldo Frateili entre 1926 et 1964 sont consultables au Civico Museo Biblioteca 
dell'Attore du Teatro Stabile de Gênes qui conserve le fonds Arnaldo Frateili (1888 – 1965). 
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« vice38 », Lamberto Trezzini39 (1930-2015). Ce quotidien a un grand succès, en 

accueillant de célèbres critiques d’art (Duilio Morosini) et de cinéma (Nicola 

Ciarletta, Alfredo Orecchio) qui écrivent aussi sur le théâtre. Plus tard, l’actrice 

Franca Valeri y animera une rubrique humoristique. À partir de 1968, Paese Sera 

deviendra un quotidien de référence dans le milieu théâtral romain, la critique 

dramatique étant confiée à deux personnalités telles Elio Pagliarani (1927-2012) 

avec son collègue vice, Franco Cordelli (1943-…). 

 

1.2 Sources secondaires 

Après avoir esquissé cette « carte » à partir des sources primaires, il suffit de se 

déplacer dans le sud du Pays pour se rendre compte que le critère de grande 

diffusion exclut l’ensemble des critiques dramatiques des quotidiens méridionaux, 

critiques qu’un examen des sources secondaires (recueils de chroniques, 

monographies et essais) ne saurait ignorer. En effet, ces quotidiens ont un tirage 

moins important que ceux de Milan et de Rome, néanmoins, dans les quotidiens du 

sud, des critiques célèbres marquent leur empreinte. Il Mattino de Naples vante la 

plume de Mario Stefanile40 (1910-1977), intellectuel et journaliste qui, en 1952, 

abandonne la critique littéraire pour la critique dramatique. Le journaliste et 

dramaturge Roberto Minervini41 (1900-1962) s’exprime dans le Corriere di Napoli 

où collabore Nico Pepe42 (Domenico Pepe, 1917-1987), intellectuel d’Udine qui 

fonde le Teatro Stabile de Palerme et participe aussi à la Gazzetta del Mezzogiorno. 

Dans La Sicilia, écrit Domenico Danzuso43 (1922-2000), critique dramatique de 

renommée. Le cas des quotidiens méridionaux indique que notre « carte » doit être 

corrigée selon la localisation de l’observateur. 

                                                        

38 L’appellation « vice » est attribuée au critique dramatique qui épaule le critique dramatique en 
titre. 
39 Lamberto TREZZINI, Teatro in Polonia, Bologne, Cappelli, 1962. Id., Due secoli di vita musicale : storia 
del Teatro comunale di Bologna, Bologne, Alfa, 1966. 
40 Mario STEFANILE, Labirinto napoletano, saggi critici, Naples, ESI, 1958. Id., Pulcinella ieri e sempre, 
Milan, Rusconi, 1975. 
41 Roberto MINERVINI, Un teatro napoletano, Naples, D’Agostino, 1961. Id., La Napoli di Roberto 
Minervini, Naples, A. Gallina, 1999. 
42 Agnes COLLE, Nico Pepe, Abano Terme, Piovan, 1992. 
43 Domenico DANZUSO, Cento giorni di teatro : 1949-1999, Palerme, Theatrum mundi, 1999. 
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En poursuivant l’examen des sources secondaires, cette « carte » offre une 

place aux critiques dont la mémoire est liée aux villes où ils ont exercé ou aux 

milieux artistiques et intellectuels dont ils ont été les interlocuteurs. C'est-à-dire 

que, de nos jours, l’existence de recueils de leurs chroniques témoigne de la 

persistance d’une mémoire de leur travail. À Bologne, par exemple, au Resto del 

Carlino, l’auteur dramatique bolognais Massimo Dursi44 (1902-1982), Giuseppe 

Pardieri45 directeur du Teatro della Soffitta de Bologne et du Teatro Regionale 

Emiliano, et, dès 1965, l’universitaire Giorgio Pullini46 (1928-…) s’affichent. La 

mémoire de Giuseppe Pradieri et de Massimo Dursi est liée à la ville de Bologne, 

alors que Giorgio Pullini est connu pour son enseignement universitaire à Padoue. 

D’autres recueils de chroniques dramatiques témoignent, par exemple, de la 

mémoire que la ville de Florence garde de Giulio Bucciolini47, critique dramatique de 

La Nazione. Ce bref descriptif montre que nos informations, cependant incomplètes 

et limitées, sont en réalité révélatrices des perspectives d’une « cartographie » de la 

critique dramatique italienne des quotidiens : elles mettent en lumière la nécessité 

d’accepter d’abord une certaine forme de contingences dans la constitution du 

corpus pour pouvoir ensuite comprendre les circonstances qui ont permis de garder 

la mémoire de certains critiques. 

Enfin, notre travail nous a permis d’envisager cette « carte » de la critique 

dramatique des quotidiens italiens des années cinquante selon une perspective 

poly-centrée et selon des espaces restreints. 

Ayant cette « carte » à l’esprit, il est possible de nous pencher sur les formes de 

la critique dramatique au sein des quotidiens des années cinquante. Nous étudierons 

notamment les cronache drammatiche, appellation qui était donnée à cette époque 

aux articles de théâtre et la terza pagina, la troisième page des quotidiens consacrée 

à la culture, où étaient publiés ces papiers. Dans ce cadre, nous analyserons, d’abord, 

l’affirmation, puis, la contestation de la conception texto-centrée du théâtre. 

                                                        

44 Massimo DURSI, Cinque festival di prosa nelle critiche teatrali di Massimo Dursi, Bologne, Cappelli, 
1956. 
45 Giuseppe PRADIERI, Questa sera di recita, Bologne, Elios, 2006. Id., Cronache teatrali, Bologne, Elios, 
2007. 
46 Giorgio PULLINI, Sipario Rosso, cronache teatrali 1965-1997, Milan, Guerini studio, 1998. 
47 Giulio BUCCIOLINI, Cronache del teatro fiorentino, Florence, Leo S. Olschki Editore, 1982. 
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II. Une critique texto-centrée : affirmation et mutations 

 

2.1 Définition générale de cronaca drammatica 

L’expression « cronaca drammatica » indique un genre journalistique italien 

comparable, en France, à celui du compte-rendu de spectacle, mais néanmoins avec 

des spécificités propres. Composé du nom « cronaca » (chronique) et de l’adjectif 

« drammatica » (dramatique), il s’agit d’un article qui informe le lecteur sur des faits 

d’intérêt théâtral ou sur le monde du plateau : des spectacles théâtraux, des œuvres 

de littérature dramatique ou des événements politiques, artistiques, sociaux voire 

mondains. Une « cronaca drammatica » peut ainsi s’intéresser à des conférences, des 

congrès, des sondages d’opinion, des polémiques et à des indiscrétions sur la vie 

sentimentale d’acteurs célèbres. Ses origines n’ont pas encore été précisément 

établies, mais il semble que, depuis le XIXe siècle, lorsque des papiers sur le théâtre 

paraissent régulièrement dans les quotidiens italiens48, leurs auteurs étaient 

davantage appelés chroniqueurs plutôt que critiques. L’appellation « cronaca 

drammatica » est utilisée aujourd’hui en référence aux articles de critique publiés 

jusqu’à la fin des années soixante, comme en témoignent les recueils cités en note 

dans la partie précédente. Or, bien ancrée à l’information sur l’actualité, la cronaca 

drammatica des années cinquante et soixante a depuis longtemps fait place aux 

opinions du journaliste et à l’examen de l’œuvre de littérature dramatique : elle peut 

donc être considérée, à ce titre, comme critique dramatique. 

En effet, la cronaca drammatica, telle qu’elle se structure plus clairement dans 

la première moitié du XXᵉ siècle jusqu’aux années soixante, est le genre 

journalistique italien qui s’apparente le plus à celui du compte-rendu de spectacle 

français du fait de la place accordée dans ce dernier à l’œuvre de littérature 

                                                        

48 Giovanni ANTONUCCI, Storia della critica teatrale, op. cit., 1990.,  p.11. 
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dramatique49. « Au début de notre siècle [le XXᵉ siècle] » écrit Sandro D’Amico, « la 

cronaca théâtrale en Italie est une cronaca d’empreinte française inspirée des 

feuilletons dramatiques des journaux parisiens50 ». Dans l’avant-propos de sa 

monographie sur Silvio D’Amico51, Donatella Orecchia, donne un éclairage 

fondamental sur l’évolution du genre journalistique de la cronaca drammatica en la 

rattachant précisément à une nouvelle manière d’observer le théâtre qui met au 

centre le texte dramatique. L’auteure note que ce nouveau critère d’observation 

émerge lors du changement du système du théâtre italien décrit par Roberto 

Tessari : au début du siècle, la tradition italienne du grand acteur déclinant, « un 

théâtre » émerge « dont les potentialités économiques semblent se résoudre 

notamment dans l’attrait pour un répertoire fondé sur les structures de la pièce bien 

faite52 ». Or, une nouvelle sorte de cronaca drammatica, plus proche du compte-

rendu de spectacle français, apparaît précisément à cette époque car elle satisfait 

des exigences à la fois économiques (en informant sur le marché généré par les 

auteurs) et idéologiques (en affirmant la centralité du texte dramatique dans le fait 

théâtral) : 

 

Placé de manière ambiguë entre la publicité racoleuse et la critique d’art, serré entre la 

lutte d’intérêts menée par les auteurs […] et les exigences d’une réflexion libre de ses 

trop nombreux conditionnements, l’article de chronique s’insérait à plein titre dans ce 

procès de transformation et en reflétait avec clarté un des aspects les plus marquants : 

la progressive imposition hégémonique d’une manière d’observer le théâtre qui 

reconnaît dans l’écriture dramatique l’élément fondamental du spectacle et qui 

                                                        

49 Antonucci fait référence à la dénonciation notamment chez Luigi Capuana (critique de La Nazione 
entre 1866 et 1868), puis plus clairement chez Edoardo Boutet (critique notamment aux Cronache 
teatrali di Caramba entre 1908 et 1913)  et ses contemporains Domenico Lanza (critique de La 
Stampa entre 1895 et 1918) et Domenico Oliva (critique du Giornale d’Italia entre 1901 et 1913), de 
la manière approximative avec laquelle étaient présentées les œuvres dramatiques dans les scènes 
italiennes. Ils donnent ainsi une grande centralité aux textes, proposant aussi que les compagnie di 
giro, les compagnies itinérantes, se stabilisent dans une ville afin d’accorder plus de sérieux aux 
représentations des œuvres. (Giovanni ANTONUCCI, Storia della critica teatrale, op. cit., p.32.) 
50 « All’inizio del nostro secolo [XXᵉ secolo], la cronaca teatrale in Italia è una cronaca di stampo 
francese, esemplata sulle appendici dei giornali parigini ». (Sandro D’AMICO, « La figura del critico dal 
dopoguerra ad oggi », in ANCT (dir.), Il mestiere del critico, Actes du colloque tenu à Venise du 28 au 30 
septembre 1969, Rome, Bulzoni, 1971, p.24.) 
51 Donatella ORECCHIA, Il critico e l’attore. Silvio D’Amico e la scena italiana di inizio Novecento, Turin, 
Academia University Press, 2012. 
52 « un teatro le cui potenzialità economiche sembrano risolversi […] prevalentemente nel richiamo 
d’un repertorio fondato sulle strutture forti della pièce bien faite ». (Roberto TESSARI, Teatro italiano 
del Novecento. Fenomenologie e strutture 1906-1976, Florence, Le Lettere, 1996, p.7.) 
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demande au langage de l’acteur, avec une insistance toujours accrue, d’être fidèle à 

l’auteur. La centralité du texte n’était aucunement la règle au début du siècle, c’est à 

cette époque qu’elle commence à s’imposer en tant que règle des cronache drammatiche, 

une règle qui n’est pas absolue mais qui est certes dominante53. 

 

De fait, le chroniqueur va se consacrer notamment à l’analyse de la pièce en se 

transformant en critique. 

En général, à partir du début du XXe siècle, la structure de la cronaca 

drammatica accorde beaucoup de place au jugement de l’œuvre de littérature 

dramatique dont le critique donne des informations historiques et précise le style, le 

genre, la construction, les personnages et les thèmes. À la fin du papier, l’examen de 

la pièce fait place à des notes qui concernent la transposition scénique du texte, le 

jeu des acteurs et le public. Sandro D’Amico confirme cette hiérarchie : « Donc 

l’effort de notre critique dans cette décennie [1945-1955] est notamment celui 

d’évaluer les interprètes en fonction du poète et de les orienter vers la conquête 

d’une image fidèle, philologique – comme il a été dit – d’un texte54 ». Les cronache 

drammatiche semblent donc peu attentives au spectacle en soi55. Or, Donatella 

Orecchia précise que la manière dont chaque chroniqueur articule la structure de sa 

cronaca dépend de son parcours personnel, de sa sensibilité, du contexte théâtral de 

l’époque et de son journal. Au début du siècle, l’exemple d’Alessandro Varaldo va à 

contre-courant de ce qu’on vient de décrire car ce critique, dans ses papiers, 

                                                        

53 « Ambiguamente posto fra lo strillone pubblicitario e la critica d’arte e per lo più stretto fra la lotta 
d’interesse portata avanti dagli autori […] e le esigenze di una riflessione libera da troppo vincolanti 
condizionamenti, l’articolo di cronaca si inseriva a pieno titolo in quel processo di trasformazione e 
ne rifletteva con particolare limpidezza uno degli aspetti più evidenti : l’imporsi progressivamente 
egemonico di un modo di guardare al teatro che riconosce nella scrittura drammatica l’elemento base 
dello spettacolo e che al linguaggio dell’attore richiede con sempre maggiore insistenza fedeltà 
all’autore. La centralità del testo, che non era affatto la regola degli spettacoli dell’inizio del secolo, 
comincia allora a imporsi come regola, non assoluta ma certo dominante, delle cronache 
drammatiche ». (Donatella ORECCHIA, Il critico e l’attore. Silvio D’Amico e la scena italiana di inizio 
Novecento, op. cit., 2012, p.X.) 
54 « Quindi lo sforzo della nostra critica in quel decennio consiste soprattutto nel valutare degli 
interpreti in rapporto a un poeta e nell’indirizzarli verso la conquista di un’immagine fedele, filologica 
– come è stato detto – d’un testo ». (Sandro D’AMICO, « La figura del critico dal dopoguerra ad oggi », 
art. cit., p.26.) 
55 Lido GEDDA, « Lo spettacolo teatrale nelle recensioni e nelle fotografie », in Roberto ALONGE, Gigi 
LIVIO (dir.), Il Magistero di Giovanni Getto. Lo statuto degli studi sul teatro. Dalla storia del testo alla 
storia dello spettacolo, Actes des colloques tenus à Turin le 22 mars 1991 et à Alba le 8-10 novembre 
1991, Gènes, Costa & Nolan, 1993, p.134. 
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s’attache longuement à l’examen du jeu des acteurs56. De plus, un article publié dans 

le sérieux Corriere della Sera est bien différent d’un article publié dans un quotidien 

du soir comme La Notte ou encore dans le jeune et entreprenant Il Giorno, qui 

inaugure un nouveau langage journalistique57. Quant à l’espace accordé aux 

différents éléments décrits ci-dessus, Giuseppe Liotta fait référence, pour les années 

vingt, à deux écoles de pensée : 

 

Au fond, dans le champ du théâtre, deux écoles de pensée s’affrontaient : d’une part, une 

école idéaliste-crocienne, très attentive aux contenus du drame, reléguée à une “analyse 

du positif”, d’autre part, une école réaliste-lukacsienne qui observe la représentation 

dans son ensemble en étudiant ses liens avec la société et avec l’Histoire et se tournant 

vers une “analyse du négatif”58. 

 

Or, l’école idéaliste-crocienne, celle qui accorde davantage d’attention au 

drame, trouve un large écho dans la critique italienne des années cinquante 

notamment grâce à l’activité de Silvio D’Amico59. Silvio D’Amico accompagne le 

passage d’une chronique des spectacles à une critique davantage orientée vers 

l’examen des textes. 

Le cas de D’Amico met en lumière que, si en France la critique dramatique se 

structure depuis longtemps autour de l’examen de l’œuvre de littérature 

dramatique, en Italie, cette structuration est beaucoup plus récente. Donetalla 

                                                        

56 Donatella ORECCHIA, « Cronache di inizio Novecento. Appunti su Alessandro Varaldo e l’attore », in 
Acting Archives Review n°3, mai 2012, pp.85-110. 
57 Silvia MORGANA, « Le scelte linguistiche », in Alda GIGLI MARCHETTI (dir.), Il Giorno, cinquant’anni di 
un quotidiano anticonformista, Milan, Franco Angeli, 2007, pp.79-90. 
58 « Sostanzialmente, nel terreno del teatro, si fronteggiavano due scuole di pensiero : una di tipo 
idealistico-crociana, tutta attenta ai contenuti del dramma, stretta in una “analisi del positivo”, l’altra 
di stampo realista-lukàcsiana che guida alla rappresentazione nel suo insieme e ai suoi legami con la 
società e la Storia, volta a una “analisi del negativo” ». (Giuseppe LIOTTA, « Splendori e miserie di un 
mestiere nato e cresciuto nel secolo breve », in Hystrio n°2, 2011, p.33.) 
59 Silvio D’Amico naît le 3 février 1887 à Rome. Il dévient critique dramatique à l’âge de 25 ans dans le 
quotidien L’Idea Nazionale. En 1923, il enseigne l’histoire du théâtre à la Regia Scuola di Recitazione 
Eleonora Duse. Pendant le Ventennio fasciste, il est nommé commissaire extraordinaire ce qui lui 
permet de reformer l’enseignement des acteurs et de fonder l’Accademia Nazionale d’Arte 
Drammatica de Rome. En 1932, il crée avec Nicola de Pirro la revue Scenario (1932-1936), puis il 
dirige la Rivista italiana del Dramma. Après la libération, il devient critique dramatique du quotidien 
Il Tempo. Essayiste, il écrit notamment Il Tramonto del grande attore, puis Storia del teatro 
drammatico et dirige les volumes de l’Enciclopedia dello Spettacolo. Il meurt le 1er avril 1955 à Rome, 
après avoir radicalement transformé le système théâtral italien. 
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Orecchia souligne qu’au XIXe siècle les cronache drammatiche ne s’occupaient pas de 

la poésie des textes, étant caractérisées par l’analyse à la fois du jeu de l’acteur et des 

différentes manières d’interpréter le même répertoire60. La structure de la cronaca 

drammatica se transforme à partir du début du XXe siècle, les critiques s’inspirant 

notamment de la critique littéraire de Croce qui est réinterprétée voire détournée. 

En effet, une précision au sujet de l’école idéaliste-crocienne est nécessaire. 

Ferdinando Taviani éclaire l’écart entre la position de Benedetto Croce et 

l’interprétation qu’en donne Silvio D’Amico. Taviani prend l’exemple des réactions 

du maître à la publication par D’Amico de son livre Maschere : 

 

En le remerciant pour ce livre, Benedetto Croce se sent obligé de préciser : “Étant jeune, 

j’étais un spectateur de théâtre assidu ; cependant, à l’époque j’étais intéressé par la 

personnalité des acteurs et aucunement par la fidélité au texte du poète”. Lorsque Croce 

comparait les acteurs à des “traducteurs” il voulait donc affirmer, dans son propre 

langage philosophique, que ces acteurs avaient une responsabilité indépendante 

d’auteurs. […] Dans sa réponse au jeune auteur de Maschere, Croce faisait référence à 

son expérience personnelle de spectateur sans l’emballage qui la rendra ensuite 

déformable et confuse. Il s’agit de l’expérience d’un simple spectateur […] qui, une fois 

au théâtre, réfléchit à ce qu’il voit sans superposer mentalement ce qu’il a lu61. 

 

La citation révèle que l’interprétation de la critique crocienne par D’Amico ne 

correspond plus à l’approche du maître. En effet, l’approche de D’Amico vise à 

établir la primauté du texte dont la « poésie » doit être traduite scéniquement par le 

metteur en scène. De fait, dans les années cinquante, l’approche crocienne est lue au 

prisme de l’interprétation qu’en donne Silvio D’Amico : une critique du théâtre qui 

se veut texto-centrée. 

                                                        

60 Donatella ORECCHIA, « Cronache di inizio Novecento. Appunti su Alessandro Varaldo e l’attore », art. 
cit., p.87. 
61 « Ringraziando per quel libro, Benedetto Croce non poteva fare a meno di precisare : “Io sono stato 
da giovane gran frequentatore del teatro di prosa ; ma ciò che allora m’interessava era la personalità 
degli attori, e non la fedeltà al testo del poeta”. Quando Croce assimilava gli attori ai “traduttori” 
intendeva appunto affermare, nel suo particolarissimo gergo filosofico, la loro indipendente 
responsabilità d’autori. […] Nel biglietto di risposta al giovane autore di Maschere Croce accennava 
alla propria esperienza di spettatore senza l’imballaggio che la renderà spesso confondibile e confusa. 
È l’esperienza di uno spettatore semplice […] che quando va a teatro pensa a quel che vede senza 
sovrapporvi mentalmente quel che ha letto ». (Ferdinando TAVIANI, « Attila o lo spirito del testo », in 
Roberto ALONGE, Gigi LIVIO (dir.), Il Magistero di Giovanni Getto. Lo statuto degli studi sul teatro. Dalla 
storia del testo alla storia dello spettacolo, op. cit., pp.268-269.) 
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2.2 Silvio D’Amico : le rêve d’un théâtre texto-centré 

Le cas de Silvio D’Amico, tel qu’il est analysé par Donatella Orecchia, est 

emblématique du passage de la chronique des spectacles vers une critique texto-

centrée. En 1929, par exemple, en dénonçant les « fautes » de la critique, D’Amico 

affirme que l’appellation de « critique » ne désigne pas le « chroniqueur hâtif bien 

qu’informé » mais « l’érudit qui bâtit des essais, des livres, des œuvres sur certains 

auteurs, mouvements, périodes, phases de l’histoire du Théâtre62» et il ajoute 

aussitôt : « C’est lui qui collabore véritablement à la diffusion du goût, de 

l’intelligence de l’art : lui seul peut se définir l’ami, le guide de l’artiste et, dans 

certains cas, le maître63 ». La nécessité d’une connaissance vaste et précise du 

théâtre a comme fondement le travail des artistes. Le chroniqueur qui ambitionne 

d’être un critique se doit d’être ami des artistes, voire, leur enseignant : c’est à dire 

que le critique opère « dans le monde vif du théâtre, parmi les acteurs, les plateaux 

et les projets de renouveau de la scène64 ». Dans ce sens, le critique, selon D’Amico, 

ne peut pas être un simple chroniqueur, mais doit s’engager dans une mission : la 

sienne étant la volonté de fidéliser l’acteur et le metteur en scène à l’œuvre de 

littérature dramatique qui devient tant le pivot du spectacle que la mesure de 

jugement du critique. Finalement, cette différenciation entre critique et chroniqueur 

s’inspire de « lundiste » et « soiriste » en France. D’un côté, le critique s’engage, 

comme le « lundiste », dans des examens sérieux des œuvres de la littérature 

dramatique tout en donnant une appréciation sur le jeu des acteurs. De l’autre, le 

                                                        

62 « Il nome di critico, infatti, “spetta”, non tanto al frettoloso seppure attento e informato chroniqueur 
del giorno, o della settimana, quanto allo studioso che costruisce saggi, libri opere organiche su 
questo o quell’autore, quel movimento, quel periodo, quella fase della storia del Teatro ». (Silvio 
D’AMICO, « Le colpe della critica », La Tribuna, 16 juillet 1929, in Donatella ORECCHIA, Il critico e 
l’attore. Silvio D’Amico e la scena italiana di inizio Novecento, op. cit., pp.VII-VIII.) 
63« È lui che, veramente, collabora alla diffusione del gusto, dell’intelligenza dell’arte : è lui che solo 
può dirsi l’amico, la guida dell’artista, e, in qualche caso, il maestro ». (Ibid.) 
64« nel mondo del teatro vivo, fra attori, palcoscenici e progetti di rinnovamento della scena ». (Ibid., 
p.XIV.) 
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chroniqueur explore, comme le « soiriste », de manière ludique tout ce qui est « à la 

périphérie de la pièce65 ». Toutefois, le « critique » italien, à la différence du 

« lundiste » français, poursuit un rêve : dans le cas de D’Amico, celui de 

l’implantation d’un théâtre texto-centré en Italie. 

Selon D’Amico, le critique doit juger si le metteur en scène a traduit 

scéniquement la « vérité » du texte, une « vérité » qui est conçue selon une 

perspective idéaliste66. En effet, pour D’Amico, la représentation scénique est 

inscrite dans le texte sous la forme de règles (propres à son genre). Gianfranco 

Pedulla éclaire la conception du théâtre propre à D’Amico en citant les conseils que 

ce dernier donne aux professeurs de l’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica, 

l’école de théâtre qui porte son nom : 

 

“Le metteur en scène est celui qui dirige et accorde un groupe d’interprètes s’étant 

engagés à transposer la parole d’un auteur, depuis la vie immatérielle de la page à celle 

concrète de la scène. Dans le théâtre dramatique, le Verbe est roi, il est servi par tous les 

éléments humains et mécaniques qui visent à l’incarner. Il est inadmissible qu’un de ces 

éléments au sein du théâtre dramatique usurpe la place de la parole.” […] L’école ne 

souhaite pas “s’engager à créer le grand acteur : son rôle est d’engendrer des 

travailleurs coutumiers d’un certain style ; elle ne peut pas enseigner le talent car le 

talent est un don de Dieu”67. 

 

Or, cette exigence de fidélité au texte exprimée par D’Amico, exigence qui vise 

l’absolu, s’accorde avec sa conception du rôle du metteur en scène en tant que 

professionnel au service de l’auteur, censé dénoncer et remplacer les abus des 

                                                        

65 Romain PIANA, « La diversification du discours critique après le second empire : la rubrique de 
“soirée” », in Mariane BURY et Hélène LAPLACE (dir.), Le miel et le fiel, Paris, PUPS, 2008, p.45. 
66 Selon Donatella Orecchia, l’idée d’une “vérité” propre au texte et indépendante du contexte est une 
marque de la philosophie idéaliste. (Donatella ORECCHIA, Il critico e l’attore. Silvio D’Amico e la scena 
italiana di inizio Novecento, op. cit., p.XV.) 
67 « “Il regista è colui che dirige, e intona, una schiera di interpreti tesi a trasportare la parola d’un 
autore, dalla vita ideale della pagina, a quella concreta della scena. Nel teatro drammatico, il sovrano 
è il Verbo, servito da tutti gi elementi umani e meccanici, allo scopo di fargli prender carne. È 
inammissibile che uno qualsiasi di questi elementi, nel teatro drammatico, usurpi il posto della 
parola”. La scuola non vuole “avere per compito quello di creare il grande attore: il suo ufficio è 
mettere al mondo delle maestranze adusate a un certo stile; essa non può conferire a nessuno il 
talento, ch’è un dono di Dio” », (Silvio D’AMICO, « Istruzioni ai maestri dell’Accademia Nazionale d’Arte 
drammatica », in Notiziario della Scuola e della Cultura n°23-24, décembre 1951, pp.3-5 et 7-8, rééd. 
in Gianfranco PEDULLÀ, « Introduzione », in Silvio D’AMICO, Cronache 1914-1955, t.V, Palerme, 
Novecento, 2005, pp.19-20.) 
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grands acteurs vis-à-vis des pièces. C’est dans le cadre de cette bataille pour la 

poésie des textes, comme le signale Andrea Mancini, que D’Amico soutient 

l’émergence de la mise en scène en Italie au point d’être l’instigateur de l’invention 

des mots italiens « regia » (mise en scène) et « regista » (metteur en scène), qu’il 

demande au linguiste Bruno Migliorini68. De fait, cette exigence de fidélité au texte 

exprimée par D’Amico, se fonde sur une nouvelle hiérarchie des métiers du théâtre, 

avec la soumission des acteurs aux metteurs en scène, les registi, ces derniers étant 

censés traduire scéniquement la poésie des œuvres des auteurs ; elle prend la forme 

d’une tendance vers un idéal fédérant les professionnels du théâtre, dont le critique 

et le regista, qui s’engagent dans le respect de la parole des auteurs. De fait, Silvio 

D’Amico promeut une conception texto-centrée du théâtre qui s’étend bien au-delà 

du champ de la chronique. 

Tout d’abord, le travail de D’Amico donne une assise théorique à ce rêve d’un 

théâtre texto-centré. On peut résumer la conception que D’Amico, en tant que 

critique a de ses cronache drammatiche avec une de ses citations, choisie par 

Donatella Orecchia, qui nous semble particulièrement limpide : « quand j’écris une 

série d’articles » affirme D’Amico « je n’écris rien d’autre que les chapitres d’un seul 

et unique livre69 ». D’ailleurs, une des œuvres les plus célèbres de D’Amico, Il 

Tramonto del grand’attore70, a été composée à partir de ses cronache drammatiche 

retravaillées afin de s’harmoniser entre les différents chapitres. Le livre s’attache à 

montrer le déclin du système de production des anciennes familles d’acteurs et à 

relancer le rôle du regista en tant qu’interprète de la poésie des textes 

dramatiques71. De fait, D’Amico semble reconnaître à la cronaca drammatica la 

prérogative d’une réflexion sur le long terme. De plus, dans la continuité logique de 

                                                        

68 En février 1932, Silvio D’Amico publie dans  revue Scénario la lettre de Bruno Migliorini qui, à 
l’invitation du critique, propose les termes « regia » et « regista ». (Andrea MANCINI, « Storia di un 
libro », in Silvio D’AMICO, Tramonto del grande attore [1929], Florence, La Casa Usher, 1985, p.177.) 
69 « quando scrivono una serie di articoli non scrivono altro che i capitoli d’un unico, organico libro ». 
(Silvio D’AMICO, « Non sono di questa parrocchia », in Gazzetta del popolo, 22 août 1934, in Donatella 
ORECCHIA, Il critico e l’attore. Silvio D’Amico e la scena italiana di inizio Novecento, op. cit., p.XI.) 
70 Silvio D’AMICO, Tramonto del grande attore, op. cit. 
71 « Il nous faut […] des metteurs en scène interprètes ; c'est-à-dire de ceux-là qui conçoivent leur 
amour et leur gloire comme étant fondée dans le fait de vouloir devenir fidèlement l’intermédiaire 
entre le poète et le public ». « C’è quindi praticamente bisogno […] di metteurs-en-scène interpreti ; di 
quelli cioè che pongono il loro amore e la loro gloria nel farsi tramite, fedelmente, fra i poeti ed il 
pubblico ». (Silvio D’AMICO, Tramonto del grande attore, op. cit., p.28.) 
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Il Tramonto del grande attore, la publication de La Storia del teatro drammatico72, 

qui n’est qu’une histoire de la littérature dramatique, va fournir aux élèves de 

l’Accademia et futurs registi un vaste répertoire de pièces dans lequel puiser. Ainsi, 

D’Amico promeut une conception militante73 du rôle du critique : le critique fait 

partie du réseau d’échanges amicaux et professionnels des travailleurs formés pour 

opérer dans le théâtre, éclairant, du point de vue théorique, les orientations futures 

de ces acteurs et registi qui sont, comme D’Amico, en prise avec le rêve d’un théâtre 

texto-centré ; nous sommes à des années-lumière des modes de la critique « au jour 

le jour » (ou critique d’impressions) française que Kemp synthétise en comparant 

ses articles à des « flocons de neige74 ». 

En fait, le rêve de Silvio D’Amico a permis des réalisations concrètes qui ont 

profondément changé le visage du théâtre italien. On pourrait résumer la manière 

dont D’Amico aborde la cronaca drammatica en un va-et-vient entre, d’un côté, 

l’exigence d’une érudition qui repense le théâtre et, de l’autre, les prérogatives de 

l’activité politique et culturelle pour le théâtre. De fait, Silvio D’Amico se démarque 

des autres critiques de son époque non seulement par sa culture mais par 

l’amplitude de ses stratégies culturelles. En ce sens, l’Accademia Nazionale d’Arte 

drammatica Silvio D’Amico et les volumes de La Storia del teatro drammatico 

représentent ses réalisations les plus ambitieuses pour promouvoir sa conception 

du théâtre qui voit le texte primer sur tout autre élément du spectacle. Du point de 

vue de l’histoire de la critique dramatique italienne, le chantier de l’Enciclopedia 

dello Spettacolo75 revêt aussi un rôle stratégique car il est le principal foyer dans 

lequel se forment de nombreux jeunes critiques, au contact des anciens. Ainsi, Silvio 

D’Amico a eu une énorme influence sur la génération des critiques des années 

cinquante, son cas révélant un héritage complexe propre à ces auteurs des cronache 

drammatiche qui, en peu d’années, ont assisté à l’affaissement de l’idée de théâtre 

                                                        

72 Silvio D’AMICO, Storia del teatro drammatico, vol.I-IV, Milan, Rizzoli, 1939. 
73 L’attitude militante du critique, à ne pas assimiler avec son homographe français « militante », 
indique, en général, un état d’esprit qui conduit un critique à penser son activité en fonction de son 
impact sur le monde de la culture qui lui est contemporain. Pour une définition plus précise de la 
formule italienne « critica militante », voir la sous-partie « La critica militante dans les quotidiens ». 
74 Robert KEMP, Au jour le jour, op.cit., 1958, p.8. 
75 Silvio D’AMICO (dir.), Enciclopedia dello Spettacolo, vol.I-IX, Rome, Le Maschere, 1954-1965. 



 
114 

 

défendue par D’Amico tout en continuant à idéaliser, longtemps après, son 

opérativité de critico militante76. 

Enfin, comment considérer la part que le genre de la cronaca drammatica fait à 

la littérature dramatique ? À partir du début du XXe siècle la cronaca drammatica est 

structurée (de manière inédite pour l’Italie) autour de l’examen de l’œuvre de 

littérature dramatique. Au début du XXe siècle, le chroniqueur hâtif est appelé à 

devenir un critique dont l’érudition est littéraire autant que pragmatique, car il 

participe aux réseaux d’échanges amicaux et professionnels des gens de théâtre. Il 

conquiert l’appellation de critique, selon le modèle de D’Amico, lorsque ses articles, 

tels les chapitres d’un même livre, orientent l’actualité du théâtre. Ce critique 

incarné, notamment par Silvio D’Amico, promeut une conception texto-centrée du 

théâtre. En effet, lorsque les critiques examinent les spectacles, ils gardent à l’esprit 

les artistes qui servent le mieux les textes, encourageant leur travail. 

                                                        

76 En 1988, lors du centenaire de la naissance de Silvio D’Amico, l’Associazione Nazionale Critici di 
Teatro (ANCT) recueille et publie une série de témoignages qui attestent de l’influence exercée par ce 
critique sur la génération des années cinquante. À titre d’exemple, nous citons le témoignage de 
Renzo Tian (dans les années cinquante, critique dramatique du Messaggero) qui évoque ainsi la figure 
de D’Amico: « J’ai connu Silvio D’Amico assez tard, vers 1951, et je ne l’ai pas beaucoup côtoyé, 
néanmoins, je me souviens que m’apparut clairement, depuis les premières rencontres pour 
l’Enciclopedia dello Spettacolo à laquelle je collaborais dans les premiers années de mon activité, 
l’étonnante cohabitation dans sa personne de trois aspects très différents: une cohabitation qu’il était 
rare de rencontrer chez un critique de théâtre. Ces trois compétences étaient, je le dis même si cela 
pourrait paraître banal, celui du critico militante, militante dans le sens le plus complet et aussi le plus 
conflictuel du mot; celui de l’érudit qui organise le savoir théâtral dans une œuvre originelle, c’est à 
dire l’Enciclopedia dello Spettacolo; celui de l’homme projeté vers la pratique du théâtre, qui donna 
naissance et suivit avec une attention dont peu d’autres auraient été capables à cette époque une 
institution comme l’école de théâtre, comme l’Accademia Nazionale qui encore aujourd’hui porte son 
nom. […] Il nous faudrait aujourd’hui une énergie comparable à celle de cette époque; il nous faudrait 
une idée du théâtre, une idée vive du théâtre, c’est à dire une idée qui ne soit pas confinée dans le 
paradis des abstractions ou de la théorie, mais toujours insérée dans la pratique. », « Io ho conosciuto 
Silvio D’Amico abbastanza tardi, verso il 1951, e non l’ho molto frequentato, ma ricordo che emerse 
precisa fin dai primi incontri che ebbi con lui per l’Enciclopedia dello Spettacolo, alla quale collaborai 
nei primissimi anni della mia attività, la singolarità della convivenza nella sua persona di tre aspetti 
molto diversi : una convivenza che era molto raro incontrare nella figura di un critico teatrale. I tre 
momenti erano – e lo dico anche se potrà sembrare banale – quello del critico militante, militante nel 
senso più completo e anche conflittuale della parola ; quello dello studioso che organizzava il sapere 
teatrale in un’opera davvero prima, che era l’Enciclopedia dello Spettacolo ; quello dell’uomo 
proiettato verso la pratica del teatro, che fece nascere e seguì sempre, con un’attenzione di cui forse 
pochi altri sarebbero stati capaci a quel tempo, un’istituzione come la scuola di teatro, come 
l’Accademia Nazionale che oggi porta il suo nome. […] Ci sarebbe forse bisogno oggi di una spinta 
simile a quella di allora; ci sarebbe forse bisogno di un’idea del teatro, di un’idea viva del teatro, cioè 
di un’idea non confinata nel paradiso delle astrazioni o delle teorie, ma sempre realizzata nel fare ». 
(Simona CARLUCCI (dir), Silvio D’Amico. Critica, progetto, utopia, Roma, atti della giornata di studi del 20 
maggio 1987, Rome, ANCT, 1988, pp.10-12.) 
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Parallèlement, les changements de la terza pagina transforment le langage 

propre aux cronache drammatiche qui révèle moins d’envolées lyriques et une plus 

grande attention à l’information sur le théâtre. Ce changement prépare une 

transformation des cronache drammatiche qui, comme on verra par la suite, vont 

prendre leur distance avec l’école idéaliste-crocienne. 

 

2.3 Le nouveau langage de la terza pagina 

Avant de nous attacher à la critique de la perspective promue par l’école 

idéaliste-crocienne, nous constatons donc que, dans les années cinquante et 

soixante, le renouvellement de la terza pagina des journaux produit une 

transformation du langage de la cronaca drammatica car les informations y sont 

traitées d’une manière plus précise et l’érudition d’une manière plus pragmatique et 

moins idéaliste. En effet, dans l’après-guerre et notamment dans les années 

cinquante et soixante, on assiste à une critique profonde des modes d’expression 

propres aux journalistes qui écrivaient en terza pagina : « “L’inspiration domptée 

par la règle, la passion dominée par la forme”, ces préceptes divins du prosateur 

d’art étaient des stratagèmes plaisants pour dissimuler un vide qu’on ne savait pas 

quand et par qui il aurait pu être colmaté77 » écrit le journaliste Nello Ajello en 

critiquant le style des terze pagine pendant la période fasciste. Dans ce cadre, 

l’“elzeviro”, appellation attribuée aux articles de terza pagina dont le style est hérité 

des prosateurs d’art de l’époque fasciste, se transforme en s’emparant du style de la 

chronique ; l’auteur privilégie ainsi l’information documentée et redimensionne les 

envolées lyriques : 

 

Dans tous les journaux de bon niveau, la terza pagina n’est plus dominée par la 

littérature, mais par ce qu’on pourrait appeler l’“actualité raisonnée”. C'est-à-dire 

qu’entre deux articles du même auteur sur le même thème sera choisi celui 

                                                        

77 « “L’ispirazione frenata dalla regola, la passione dominata dalla forma” – questi precetti aurei del 
prosatore d’arte – erano dunque dei piacevoli stratagemmi per dissimulare un vuoto che non si 
sapeva quando, e da chi, avrebbe potuto venire colmato ». (Nello AJELLO, « Dalla terza pagina al 
supplemento letterario », in Nord e Sud n°33, septembre 1962, p.101.) 
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stylistiquement moins aride, moins technique, plus riche d’argumentations concrètes, 

de démonstrations pratiques, de comparaisons78. 

 

Cette transformation a un impact direct sur les chroniqueurs qui recensent les 

dernières parutions et les spectacles : ces journalistes privilégient désormais 

l’information précise bien qu’ils puissent encore s’autoriser des procédés proches de 

l’essai ou d’un elzeviro de nouvelle forme. Davantage plaisant ou engagé que lyrique, 

le style de ce nouveau elzeviro est comparable à celui du « Bloc notes » de François 

Mauriac dans l’hebdomadaire L’Express. Ainsi, une fois le lyrisme abandonné, 

l’œuvre ou le spectacle recensé devient parfois prétexte pour des digressions sur 

l’actualité ou pour des considérations critiques : 

 

En ce qui concerne le domaine de la culture en tant qu’information critique, à côté du 

compte-rendu traditionnel – c'est-à-dire les deux colonnes intouchables consacrées à un 

écrivain, ou à une œuvre – se crée l’habitude du renvoi au livre qui devient prétexte à un 

article mondain ou à un discours sur l’actualité (ici aussi l’elzeviro peut s’infiltrer sans 

prévenir), le journaliste évaluant toujours si l’écrivain peut permette ouvertures ou 

divagations de cette sorte. Néanmoins, les synthétiques “fiches” critiques deviennent 

coutumières dans de nombreux quotidiens. Les autres comptes-rendus “spécialisés” – 

cinéma, théâtre, arts plastiques – ne présentent pas une pluralité d’interventions (sauf, 

peut-être, le cinéma), car ils sont d’habitude réservés à une seule personne79. 

 

La cronaca drammatica, souvent située en terza pagina ou parfois dans la 

quatrième, page, consacrée aux chroniques d’actualité, va donc de plus en plus 

s’éloigner des procédés littéraires des anciens prosateurs d’art en se situant entre 

l’information raisonnée et l’essai de vulgarisation. De fait, elle s’éloigne peu à peu du 

                                                        

78 « In tutti i giornali si buon livello, la terza pagina non è più dominata dalla letteratura, ma da quello 
che chiameremo “l’attualità ragionata”. Di due articoli dello stesso autore e su un analogo tema, andrà 
in terza quello che è stilisticamente meno arido, meno tecnico, più ricco di argomentazioni concrete, 
di riprove pratiche, di confronti ». (Ibid., pp.106-107.) 
79 « Per quanto si riferisce alla cultura come informazione critica, accanto alla recensione di tipo 
tradizionale – cioè alle due sacramentali colonne di piombo dedicate ad uno scrittore, anzi ad 
un’opera – si diffonde il richiamo al libro come pretesto per un articolo di costume o per un discorso 
d’attualità (anche qui può infilarsi, senza parere, l’elzeviro) sempre che l’autore da cui si parte sia tale 
da consentire aperture o variazioni del genere. Ma diventano anche consuete, in molti quotidiani, le 
sintetiche “schede” critiche. Le altre attività recensorie “specializzate” – cinema, teatro, arti figurative 
– non godono (salvo forse il cinema) di una eguale pluralità di interventi, in quanto sono per lo più 
riservate ad un solo redattore ». (Ibid., p.110.) 
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modèle de l’exégèse littéraire et évite des expressions telle la « vérité » du texte 

employée, par exemple, par Silvio D’Amico. 

En 1952, la mort de Benedetto Croce marque les esprits des critici militanti 

accélérant la transformation du langage de la cronaca drammatica. Dans ce cadre, un 

certain nombre de critiques ouvrent alors un dialogue avec les professionnels du 

théâtre et imaginent de nouvelles approches. Le cas du quotidien socialiste L’Avanti ! 

est intéressant par deux perspectives, l’une culturelle, l’autre stylistique, que nous 

allons examiner. Cet examen se compose tout d’abord d’une introduction qui cite 

notamment le critique Gerardo Guerrieri, qui a le plus clairement mis en lumière le 

déclin de l’idéalisme et les nouvelles perspectives qui se profilaient alors pour la 

critique. Nous nous pencherons ensuite sur Icilio Ripamonti, Ghigo de Chiara, 

Giuseppe Bartolucci et Ruggero Jacobbi, les critiques de L’Avanti !, journal dans 

lequel une conception du théâtre en tant que fait culturel va lentement s’harmoniser 

avec une perspective d’analyse stylistique des spectacles. 

 

2.4 La contestation de l’école idéaliste-crocienne et l’amitié des 

professionnels  

Gerardo Guerrieri est l’un des critiques qui nous semble avoir le plus 

clairement identifié les limites du cadre que l’Estetica80 de Benedetto Croce dessinait 

pour la critique dramatique. Benedetto Croce fit autorité tout au long de l’après-

guerre et, selon Guerrieri, il imposa l’inspiration du poète comme critère principal 

pour juger une œuvre. « La critique de Croce ne sert absolument pas à ceux qui 

travaillent » résume-t-il dans une note intitulée « Croce e la critica teatrale ? », 

poursuivant « elle [la critique] ne s’occupe aucunement de ceux qui travaillent. Elle 

croit seulement à l’inspiration. Pourquoi de tels poètes ne réussirent-ils guère ? 

Assurément, il n’y avait aucune véritable motivation, ils faisaient de la poésie “invita 

minerva”81 ». 

                                                        

80 Benedetto CROCE, Estetica come scienza dell'espressione e linguistica generale, Bari, Laterza, 1902. 
81 « La critica di Croce non serve assolutamente a chi lavora, non si preoccupa assolutamente. Crede 
solo nell’ispirazione. Quei poeti non riuscirono ? Per forza, non esistono ragioni : poetarono “invita 



 
118 

 

Nous pouvons étudier en détail les passages de cette note de Guerrieri fondée 

sur l’une des œuvres de Croce, Problemi di estetica82, l’amenant à cette conclusion. 

Guerrieri commence par poser le problème de la « dialectique des distincts83 ». Dans 

le cadre de cette théorisation, Croce dissocie l’art attribué à l’intuition des artistes et 

l’élaboration conceptuelle des critiques. Selon Guerrieri, cette distinction de Croce 

pose l’hypothèse d’une incommunicabilité excessive entre intuition artistique et 

conceptualisation. 

Le regard de Guerrieri pour qui les artistes se posent régulièrement la question 

de la construction conceptuelle de leurs œuvres, lui permet d’affirmer que dans 

l’Estetica, Croce ne prend pas en compte le point de vue des artistes. Au contraire, 

Croce confond les œuvres avec leurs auteurs : « l’état d’âme est toujours la vraie 

dramatis persona - donc il ne s’agit pas pour Croce d’examiner Sofonisba, mais 

d’examiner Alfieri, et cætera, c'est-à-dire Madame Bovary, c’est moi84 ». De ce fait, en 

empruntant la célèbre phrase de Flaubert, Guerrieri fixe ce qu’il pense être le 

problème central de la critique idéaliste de Croce. En reportant l’examen du travail 

artistique à l’inspiration du poète, Croce élude tout questionnement sur le processus 

de création : « Madame Bovary, c’est moi », il faut analyser la disposition d’âme de 

l’auteur afin de comprendre son œuvre, rien d’autre ne peut être dit sur les raisons 

de ses choix d’écriture. 

Dans la même note, Guerrieri analyse aussi l’activité critique de Piero Gobetti 

et d’Antonio Gramsci dont la perspective sociologique l’attire. « L’importance que 

                                                                                                                                                                      

minerva” ». (Gerardo GUERRIERI, « Croce e la critica teatrale ? », note, fol.2. Fonds Gerardo Guerrieri de 
l’Université la Sapienza de Rome, cote : AG-Teatro Italiano-1-cart 4-3.) Faire de la poésie invita 
minerva (« poetare invita minerva ») signifie écrire des poésies sans avoir du talent (écrire contre le 
vouloir de Minerve). La note n’est pas datée mais on pourrait la situer dans la deuxième moitié des 
années cinquante car Guerrieri fait implicitement référence à un article de Carlo Muscetta publié en 
1954 dans la revue Società. 
82 Benedetto CROCE, Problemi di estetica, Bari, Laterza, 1910. 
83 La « dialectique des distincts » distingue quatre domaines de l’Esprit : l’esthétique (qui est pure 
intuition), la logique (qui est pensée du pur concept), l’économie et l’éthique. Or, Croce applique cette 
dialectique au domaine de la critique littéraire. Cela l’amène à dissocier la pratique artistique de la 
réflexion conceptuelle. Par exemple, lorsqu’il examine l’œuvre de Giosué Carducci, il met en lumière 
des combinaisons négatives de la dialectique des distincts et en conclut que la poésie de Carducci est 
moins belle lorsque le poète y formule des prises de position idéologiques. Selon Croce, sa poésie nait 
lorsque « la passion pratique se soumet à la contemplation ». (Charles BOULAY, Benedetto Croce 
jusqu’en 1911. Trente ans de vie intellectuelle, Genève, Droz, 1981, p.465.) 
84 « Lo stato d’animo è sempre la vera dramatis persona – è così : non Sofonisba ma Alfieri ecc. cioè 
Madame Bovary sono io ». (Gerardo GUERRIERI, « Croce e la critica teatrale ? », doc. cit., fol.2.) 
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Gramsci donne au théâtre est l’étude sociologique qu’il y entreprend » écrit-il sous 

forme de notes, puis il ajoute, « Voir les nombreuses explications que la pratique 

théâtrale lui inspire. Le théâtre en tant que banc d’essai des situations sociales ; voir 

ses notes sur les méthodes (celle de Berrini85 par exemple)86 ». En conclusion de ses 

notes, Guerrieri souligne « l’importance de son critère [de Gramsci] selon lequel la 

critique se doit toujours d’être positive (en opposition à Muscetta87 et cætera). Son 

critère : s’il n’y a pas d’intérêt artistique, il y a toujours un intérêt culturel88 ». 

Guerrieri met ainsi en lumière la nécessité de penser la critique du point de vue des 

auteurs des œuvres en s’interrogeant sur l’élaboration de celles-ci et sur leur 

évolution possible dans un cadre à la fois sociologique et culturel. 

Dans la droite ligne de ces réflexions, il semblerait que la mort de Benedetto 

Croce favorise la remise en question de l’approche de l’école idéaliste-crocienne et la 

naissance d’approches critiques originales qui se placent du point de vue des 

artistes. L’ouverture du chantier de l’Enciclopedia dello Spettacolo, la même année, 

en est un exemple significatif, car l’Enciclopedia affirme la volonté de répertorier et 

de définir ce qui fait la spécificité du théâtre, au-delà de l’inspiration de ses poètes. 

C’est justement dans ce travail que Guerrieri se confronte à Silvio D’Amico pour 

lequel l’Estetica de Croce est encore symboliquement très importante : 

 

                                                        

85 À l’époque à laquelle Gramsci écrit ses chroniques, Nino Berrini (1880-1962) est l’un des 
dramaturges les plus célèbres et le plus imités en Italie. Gramsci déplore ses procédés d’écriture qu’il 
considère conformistes, voire industriels. (Edo BELLINGERI, Dall'intellettuale al politico : le Cronache 
teatrali di Gramsci, Bari, Dedalo, 1975, p.59.) 
86 « L’importanza che dà Gramsci al teatro è lo studio sociologico che vi fa. Vedi le continue 
illustrazioni che gli vengono dalla pratica teatrale. Il teatro come banco di prova delle situazioni 
sociali ; vedi i suoi appunti sui metodi (quello di Berrini ad esempio) ». (Gerardo GUERRIERI, « Croce e 
la critica teatrale ? », doc. cit., fol.6.) 
87 Carlo Muscetta (1912 – 2004) est un critique littéraire, poète et universitaire italien. Il a été 
membre du Parti communiste. Au sujet de Gramsci, il écrit en collaboration avec Giuseppe 
Manacorda : Carlo MUSCETTA, Giuseppe MANACORDA, « Gramsci e l’unità della cultura », in Società n°1, 
1954, pp.1-22. À cette époque, Giuseppe Manacorda et Carlo Muscetta sont les directeurs de la revue 
Società qui a eu un rôle décisif dans la réflexion sur les rapports entre idéalisme et marxisme. La 
revue a participé à la critique et à la diffusion de l’œuvre d’Antonio Gramsci. Mariachiara FUGAZZA, « Il 
marxismo nel dopoguerra. La rivista Società (1945-1961) », in Classe Quaderni sulla condizione e sulla 
lotta operaia n°17, juin 1980, pp.14-16. 
88 « importanza del suo criterio che la critica dev’essere “positiva” (contro Muscetta ecc.). Il suo 
criterio : se non c’è interesse artistico c’è sempre un interesse culturale ». (Gerardo GUERRIERI, « Croce 
e la critica teatrale ? », doc. cit, fol.6.) 
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Je suis en train de travailler sur une petite table [écrit Guerrieri] avec les volumes de 

l’Enciclopedia89 et le dossier au sujet de Moissi90 et je n’arrive pas à comprendre si 

l’Hamlet de Moissi était brutal ou efféminé (il y a des comptes-rendus dans les deux 

sens). Lui [Silvio D’Amico], il me dit : “Don Benedetto est mort”.  Il tourne autour de la 

table, je ne comprends pas ce qu’il est en train de faire. “Je n’avais pas les mêmes idées 

que lui, mais cette chose m’a blessé. Vous ne pouvez pas comprendre, vous êtes trop 

jeunes, mais pour nous… eh, l’Estetica a été une grande chose” (d’ailleurs l’Estetica a été 

annoncée par Antoni à la radio comme étant l’événement le plus important du dix-

neuvième siècle en Italie, ce qui donne à réfléchir de façons différentes)91. 

 

D’Amico représente ainsi une génération de critiques profondément marqués 

par l’idéalisme. Si ce dernier vise, à travers l’Enciclopedia, à créer un instrument 

pour éduquer et enseigner dans le cadre de sa mission militante, Guerrieri adopte 

une toute autre perspective : il veut étudier les processus de création des spectacles. 

 

2.4.1 La perspective culturelle 

Dans les années cinquante, dans le domaine du théâtre, l’adjectif « culturel » a 

un sens très large et renvoie au désir de renouveler la manière d’observer le théâtre 

à partir d’un éventail de perspectives différentes : l’historiographie, l’esthétique, la 

politique. L’approche culturelle vise à approfondir la connaissance du spectacle dans 

toutes ses différentes expressions : le cirque, les marionnettes, la commedia dell’arte 

etc. Le fait de concevoir le théâtre en tant que fait culturel n’est rien d’autre qu’un 

moyen (pour Guerrieri mais aussi pour Bartolucci92 et pour d’autres critiques du 

                                                        

89 L’Enciclopedia dello Spettacolo, dirigée par Silvio D’Amico et à laquelle collabore Guerrieri. 
90 Alexander Moissi (1879-1935) est un acteur autrichien d’origine albanaise qui travailla notamment 
avec Max Reinhardt. Dans ce passage, Guerrieri se moque des jugements de la critique à l’égard de 
son interprétation d’Hamlet car ces papiers apparaissent contradictoires et sans véritable fondement.   
91 « Io sto a tavolino con i volumi dell’Enciclopedia e la cartella su Moissi, e non sto riuscendo a capire 
se l’Amleto di Moissi era brutale o effeminato (ci sono recensioni in questi due diversi sensi). Lui dice: 
“E’ morto Don Benedetto”. Si aggira attorno al tavolo, non capisco bene che stia combinando. “Io non 
ero delle sue idee, ma questa cosa mi ha fatto male. Voi non potete capire, siete troppo giovani, ma 
per noi, per noi… eh, l’Estetica è stata una gran cosa” (infatti l’Estetica è stata annunciata da Antoni 
alla radio come l’avvenimento più importante del ‘900 in Italia, cosa che da da pensare in vari 
modi) ». (Gerardo GUERRIERI, « Croce, prime reazioni sulla sua morte (novembre 1952) », in Basilicata 
n°3-4, 1987, p.39, rééd. in Stefano GERACI, « G. Guerrieri, Pagine di Teatro », in Teatro e Storia n°8, 
1990, p.14.) 
92Le critique parle de « crise de l’idéologie crocienne » (« crisi dell’ideologia crociana »). (Giuseppe 
BARTOLUCCI, « Coerenza Liberale », in L’Avanti !, 26 février 1953.) 
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quotidien L’Avanti !, comme Icilio Ripamonti93) de commencer à parler du théâtre, 

en se situant du point de vue de ses concepteurs : auteurs, metteurs en scène, 

acteurs. 

Ripamonti, par exemple, en exprimant un jugement très négatif sur la Biennale 

de Venise de 1953, en impute la cause notamment au choix des textes qui n’aurait 

pas permis de répondre à l’ambition culturelle du festival. Il invite ainsi les artistes à 

faire des choix dramaturgiques dignes de laisser une marque dans le monde de la 

culture et à envisager chaque mise en scène comme une opération critique : 

 

Est-il possible que le théâtre moderne puisse être représenté par un médiocre drame de 

Betti ? Et les tendances du théâtre européen – si on se fie à ce que le festival nous a 

                                                        

93 Deux articles de Ripamonti sont emblématiques de sa conception du théâtre en tant que fait 
culturel. 
Dans le premier, il loue l’initiative de la maison d’édition Einaudi d’avoir conçu une collection 
spécifiquement consacrée au théâtre et qui édite notamment des œuvres des théoriciens du théâtre 
tel Gordon Craig et Adolphe Appia. Ces théoriciens ont eu les premiers l’intuition de ce que Ripamonti 
appelle une science du théâtre. Selon Ripamonti, cette initiative est d’un grand intérêt car elle 
permettra de se documenter sur la théorie du théâtre afin d’en définir les ambitions culturelles dans 
la pratique : « Activité empirique depuis des millénaires – nonobstant ses miracles d’art – sans statut, 
sans règles et systèmes, activité indéfinissable, le théâtre est meurtri par une discussion interminable 
qui souhaite le définir à travers ses innombrables fragments d’une rationalité sans centre. Or, des 
théoriciens de théâtre ont existé. [...] Un recueil organique des théories du théâtre serait donc l’atout 
principal de la collection Einaudi ». « Attività millenariamente empirica – nonostante i suoi miracoli 
di arte – senza il suo statuto, le regole ed i sistemi, attività eternamente indefinibile, il teatro è 
martoriato da una discussione inesausta che definirlo vuole attraverso gli innumerevoli frammenti di 
una razionalità senza centro. Eppure sono esistiti illustri teorici. Uomini di vasta intelligenza, spesso 
tanto venerati tra gli esperti quanto sconosciuti nella cultura comune : Craig, Stanislavskij, Tairov, 
Piscator, Gropius, Reinhardt, Appia, Copeau, Dullin, sino a Saint-Denis e Barrault […] Una raccolta 
organica delle teoriche del teatro rappresenterebbe dunque l’argomento principale della collezione 
Einaudi ». (Icilio RIPAMONTI, « Libri di teatro », in L’Avanti !, 3 janvier 1953.) 
Par la suite, dans un autre article au sujet d’un congrès dont l’argument était la culture du théâtre, il 
reviendra sur l’idée d’une science du théâtre qui, selon lui, représenterait une méthode culturelle 
avec laquelle examiner et orienter les productions théâtrales : « Le fondement de ce congrès nous 
intéresse : un congrès qui souhaite débattre au sujet de la culture du théâtre. La créer même. En 
manquant à la fois d’une méthode, d’une philosophie, d’un bagage théorique, le théâtre peut 
constituer aujourd’hui une réalité artistique mais il n’est pas encore une réalité culturelle. Il existe un 
art dramatique, mais il n’existe pas de science du théâtre, la seule qui nous permettrait d’éviter 
d’avancer à l’aveuglette sans des marques sûres. Le théâtre en tant que science ; une méthode 
culturelle du théâtre ; un guide critique du théâtre du moment ». « A noi interessa soprattutto 
l’assunto : un convegno che si proponga di dibattere la cultura del teatro. Farla, anzi. Mancando di un 
metodo, di una filosofia, di un assetto teorico, oggi il teatro può costituire una realtà artistica , ma non 
è ancora una verità culturale. Esiste un’arte drammatica, ma non esiste una scienza del teatro, la sola 
che ci permetterebbe di procedere non alla cieca ma attraverso tracce sicure. Il teatro come scienza; 
un metodo culturale del teatro; una guida critica del teatro del momento ». (Icilio RIPAMONTI, « Dopo il 
convegno teatrale di Milano. Ampliare il dibattito sulla cultura del teatro », in L’Avanti !, 26 janvier 
1954.) 
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présenté – seraient limitées à Shakespeare et Goldoni ? […] Bien autre chose s’était 

passé au Festival de l’année dernière. Vilar n’a pas proposé Shakespeare, mais 

Corneille94 ; et ce choix avait une bien autre valeur. En mettant en scène un Corneille, 

Vilar rappelait l’existence d’une époque littéraire – négligée depuis la guerre même par 

l’édition la plus érudite – tourmentée par le problème du style. C’était une invitation à 

examiner un secteur des classiques peu fréquenté et d’importance capitale au niveau 

historiographique. Et La Locandiera95 constituait un fait de culture symptomatique ; car 

elle était la proposition d’un Goldoni critique qui suscita une ample polémique derrière 

lui96. 

 

Les critiques se font désormais garants de la conjonction entre théâtre et 

culture, en stimulant les artistes à produire des œuvres raisonnées, voire critiques, à 

partir du choix du répertoire. 

De plus, cette nouvelle mission que les critiques s’attribuent les amène à 

intégrer le monde du théâtre en tant que générateurs de culture, au même titre que 

les acteurs, les auteurs et les metteurs en scène. Un article de Gigo de Chiara, lui 

aussi collaborateur du quotidien L’Avanti ! pour la critique dramatique, en témoigne. 

En 1959, de Chiara réagit à une lettre ouverte au ministère du Spectacle sur les 

conditions du théâtre italien écrite par Eduardo de Filippo, célèbre auteur et homme 

de théâtre italien. Dans cette lettre, de Filippo juge d’un ton négatif les « experts » 

qui siègent dans les commissions d’attribution des aides. Or, la lettre de Ghigo de 

Chiara, publiée dans L’Avanti !, fait remarquer à de Filippo, avec un ton amical mais 

assombri, combien ces « experts », qui sont des critici militanti97, avaient affronté de 

batailles pour donner des moyens d’existence et un cadre législatif plus solide aux 

                                                        

94 Le Cid de Corneille mis en scène par Jean Vilar à la Biennale de Venise de 1952. 
95 La Locandiera de Goldoni mise en scène par Luchino Visconti à la Biennale de Venise de 1952. 
96 « Quanto agli autori. è mai possibile che il teatro moderno non possa essere rappresentato che da 
un mediocre dramma di Betti ? […] E le tendenze del teatro europeo – stando a quanto il festival ci ha 
mostrato – sarebbero limitate a Shakespeare e Goldoni ? […] Ben altro avvenne nel Festival dello 
scorso anno . Non Shakespeare ma Corneille propose Vilar; e la scelta investiva un ben differente 
valore. Allestendo un Corneille, Vilar ricordava un’epoca letteraria – trascurata dalla guerra ad oggi 
anche dalla pubblicistica teatrale erudita – tormentata dal problema dello stile. Era l’invito a 
scandagliare un settore dei classici poco sfruttato oggi, e di essenziale importanza storica. E anche La 
locandiera costituiva un fatto di cultura sintomatico ; poiché era la proposta di un Goldoni critico che 
un’ampia polemica suscitò dietro di sé ». (Icilio RIPAMONTI, « Magistrale ma senza vita il Festival 
nazionale del Teatro », in L’Avanti !, 14 octobre 1953.) 
97 Nous définirons ce terme dans la suite du chapitre. Dans ce cas spécifique, le mot est employé pour 
désigner un critique qui travaille de manière rigoureuse et sans répit au soutien du théâtre 
professionnel. 
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artistes et artisans du théâtre. Ces critiques ne devraient pas, selon de Chiara, être 

écartés du groupe des gens de théâtre, comme semble le suggérer de Filippo : 

 

Comment peux-tu exclure des gens de théâtre (c'est-à-dire du groupe d’hommes du 

théâtre militant) ceux qui régulièrement et professionnellement passent leurs journées 

non seulement à rendre compte des pièces mais à lire des textes, à voir des spectacles 

aux quatre coins du monde, à étudier et à écrire des livres au sujet du théâtre, à élaborer 

des propositions esthétiques et d’organisation, à se battre pour une dramaturgie 

spécifique et contre une autre ? Tu peux les appeler critiques, journalistes, appelle les 

comme tu veux. Mais ne crois-tu pas qu’une partie du mérite du redimensionnement des 

scènes depuis vingt ans jusqu’à aujourd’hui le doive justement à ces “travailleurs non 

autorisés”, à ces abusifs ?98 

 

Or, selon de Chiara, les activités du critique lui donnent le droit d’intégrer le 

monde des gens de théâtre, c'est-à-dire le monde de la création. De plus, on 

comprend que ces activités des critiques visent à éclairer les produits artistiques 

dans le cadre d’un rapport affectif avec les artistes : cela explique la déception de 

Ghigo de Chiara de se voir appelé froidement « expert » par Eduardo de Filippo, qu’il 

considère comme un ami. 

 

2.4.2 La perspective stylistique 

Dans le même sens, Guerrieri99 ainsi que Giuseppe Bartolucci et Ruggero 

Jacobbi s’intéressent à la critique stylistique de Leo Spitzer, dont les Stilstudien ont 

été traduits en 1954100. En effet, cet intérêt s’explique par le constat qu’une analyse 

                                                        

98 « Come puoi escludere dai teatranti (cioè dagli uomini del teatro militante) coloro che 
regolarmente e professionalmente trascorrono la loro giornata non solo a recensire commedie, ma a 
leggere copioni, ad andarsi a vedere spettacoli per mezzo mondo, a studiare e a scrivere libri di 
argomento teatrale, ed elaborare proposte estetiche ed organizzative, a battersi pro una certa 
drammaturgia e contro una certa altra ? Chiamali critici, chiamali giornalisti, chiamali come vuoi. Ma 
non credi che proprio a questi “non addetti ai lavori”, a questi abusivi, vada almeno una parte del 
merito del ridimensionamento delle nostre scene da vent’anni a questa parte ? ». (Ghigo DE CHIARA, 
« Un sasso nello stagno », in L’Avanti !, 4 octobre 1959.) 
99 Stefania Chinzari met en lumière la volonté de Guerrieri d’analyser stylistiquement le travail des 
artistes de sorte que ces examens puissent leur être utiles. (Stefania CHINZANI, « Nel labirinto della 
leggerezza », in Gerardo GUERRIERI, Il teatro in contropiede. Cronache e scritti teatrali 1974-1981, 
Rome, Bulzoni, 1993, p.XLVII.) 
100 Leo SPITZER, Critica stilistica e storia del linguaggio, trad. de l’allemand par Alfredo SCHIAFFINI, Bari, 
Laterza, 1954. 
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stylistique, mise au service des artistes, peut davantage éclairer leur processus de 

travail. Ainsi, ils semblent faire écho à l’affirmation du même Spitzer101 pour lequel : 

« Il faut aimer un auteur pour faire sur lui des recherches stylistiques – tout aussi 

bien que biographiques, critiques, etc.102 ». Cependant, dans le domaine du théâtre, 

les critiques ne se limitent pas aux auteurs mais à tout concepteur du théâtre : 

acteur, metteur en scène, artiste, intellectuel ou artisan. Dans les années cinquante 

et soixante, les perspectives stylistique et culturelle constituent une double 

alternative à l’idéalisme. 

Un article de Ruggero Jacobbi nous semble particulièrement significatif à cet 

égard, car il témoigne d’une critique de l’idéalisme qui s’accompagne de 

perspectives stylistique et culturelle afin d’éclairer le travail des artistes et artisans 

du théâtre. Il s’agit d’un article qu’il écrit en polémique contre le jugement négatif 

que Mario Apollonio, célèbre universitaire et critique de théâtre, formule au sujet du 

spectacle Galileo Galilei de Bertolt Brecht mis en scène par Giorgio Strehler au 

Piccolo Teatro de Milan : 

 

Pour Apollonio, l’humanisation de la figure de Galileo opérée par Brecht est une 

banalisation, voire une ridiculisation. Tant mieux pour lui. Mais quand il dit que Brecht 

ne fait pas de la poésie, mais de la propagande politique, c’est comme si quelqu’un parmi 

nous allait lui dire que Claudel ne fait pas de la poésie, mais de l’apologie religieuse. 

D’ailleurs, Don Benedetto Croce, ce saint homme, les aurait descendus tous les deux. 

Mais les catholiques, d’une part, et les marxistes, de l’autre, ne sont-ils pas ceux qui ont 

dépassé l’idée crocienne de l’autonomie de l’art, au nom d’un élan éthique et esthétique 

unitaire ? […] Il [Apollonio] prend conscience de la fin des compagnies itinérantes et il 

veut emporter dans le même abime les Teatri Stabili. Du coup, l’apocalyptique milliard 

qui l’a troublé serait attribué aux “théâtres d’art”. Lesquels ? Ils n’existent pas ou ils 

existent seulement dans sa fantaisie. S’il [Apollonio] fait référence aux petits théâtres 

nés puis disparus de façon anarchique l’un après l’autre ces dernières années à Milan, 

renvoyons-le vers les philippiques de Silvio D’Amico sur des exemples antérieurs 

similaires et funestes : théâtres d’une improvisation, d’une velléité, d’un faux poétique et 

d’un faux modernisme, qui semblent renaitre de manière cyclique103. 

                                                        

101 Stefania CHINZANI, « Nel labirinto della leggerezza », art. cit., p.XLVII. 
102Leo SPITZER, Études sur le style. Analyses de textes littéraires français (1918-1931), trad. de 
l’allemand par Jean-Jacques BRIU. Présentation par Étienne KARABETIAN, Paris, Ophrys, Bibliothèque 
de Faits de Langues, 2009, p.340. 
103 « Per Apollonio la umanizzazione della figura di Galileo operata da Brecht è una banalizzazione, 
anzi una messa in ridicolo. Beato lui. Ma quando dice che quella di Brecht non è poesia, ma 
pubblicistica politica, è come se uno di noi andasse a dirgli che quella di Claudel non è poesia, ma 
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Dans cette critique, Jacobbi se moque de ses collègues qui jugent les œuvres 

selon l’inspiration de leurs auteurs, en examinant d’un œil suspect leurs prises de 

position idéologique qui se basent sur des préjugés. C’est le cas d’Apollonio qui, au 

sujet des Teatri Stabili tel le Piccolo Teatro, tient des propos injustifiés selon 

Jacobbi104. Il invite ainsi Apollonio à examiner le style des auteurs (en adoptant une 

perspective stylistique). Jacobbi l’invite à tenir compte du fait que l’esthétique de 

Brecht s’associe logiquement à ses prises de position éthiques. Enfin, Jacobbi 

propose à Appolonio de s’écarter de son idéalisme qui est désuet. D’ailleurs, Jacobbi 

formule souvent des remarques moqueuses sur le philosophe italien de l’Idéalisme : 

« Désormais au vaudeville vont les honneurs qui revenaient à la tragédie et à la 

farce » écrit-il en 1965, « il est un genre littéraire, n’en déplaise à Benedetto 

Croce105 ». 

À l’aube des années soixante, dans certains quotidiens, l’idéalisme devient 

anachronique, de nouvelles perspectives d’analyse s’étant profilées. Ces 

perspectives conçoivent la critique du point de vue des producteurs de l’activité 

théâtrale. Dans ce sens, à L’Avanti !, les perspectives culturelles et stylistiques se 

répandent et se combinent harmonieusement. Or, à la lumière de ces perspectives, 

les critiques tentent d’intégrer les réseaux d’échanges amicaux et professionnels des 

                                                                                                                                                                      

apologetica religiosa. Infatti don Benedetto Croce, buon’anima, li avrebbe stroncati tutti e due. Ma 
non sono proprio i cattolici, da una parte, e i marxisti, dall’altra, coloro che hanno superato l’idea 
strettamente crociana dell’autonomia dell’arte, in nome di un impulso etico-estetico unitario ? […] 
Egli constata la fine delle compagnie di giro e vuol travolgere nello stesso baratro i Teatri Stabili. 
Allora l’apocalittico “miliardo” che tanto lo ha colpito verrebbe destinato ai “teatro d’arte”. Quali ? 
Non esistono, o esistono soltanto nella sua fantasia. Se parla dei teatrini anarchicamente (questi 
proprio si) fioriti e sfioriti – uno dopo l’altro – a Milano negli ultimi anni, non ci resta che rimandarlo 
alle filippiche d’un grande cattolico, Silvio D’Amico, contro i similari e funesti esempi di parecchi anni 
fa : esempi di una guitteria, d’un velleitarismo, d’un falso “poetico” e d’un falso “moderno”, che a 
quanto pare sono duri a morire ». (Ruggero JACOBBI, « Utopia e realtà », in L’Avanti !, 5 avril 1963, in 
Id., Maschere alla ribalta. Cinque anni di cronache teatrali 1961-196 , op. cit., pp.188-189.) 
104 La virulence d’Apollonio vis-à-vis du Piccolo Teatro tient aussi aux énergies dépensées par le 
critique pour la naissance et l’essor de ce théâtre dont il n’apprécie plus les orientations. Pour 
approfondir la connaissance de l’apport théorique et pratique de Mario Apollonio pour la naissance 
du Piccolo Teatro de Milan, dont il a été l’un des fondateurs, nous renvoyons au livre : Stefano 
LOCATELLI, Paola PROVENZANO, Mario Apollonio e il Piccolo teatro di Milano. Testi e documenti, Rome, 
Storia e Letteratura, 2017. 
105 « Ormai al vaudeville toccano gli onori che furono della tragedia e della farsa : esso è un genere 
letterario, con buona pace di Benedetto Croce ». (Ruggero JACOBBI, « È vecchio ma è ancora furbo quel 
signore delle cinque », L’Avanti!, 30 juillet 1965, in Id., Maschere alla ribalta. Cinque anni di cronache 
teatrali 1961-196 , op. cit., p.407.) 
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artistes du théâtre et se lient d’amitié avec ces derniers. De fait, le critique se conçoit 

en tant que « générateur de culture » où il rejoint les rangs des gens de théâtre. 

Or, il faut différencier cette ouverture vers le monde des professionnels du 

théâtre avec la rupture historique radicale produite par la Nuova Critica dans les 

années soixante. Il s’agit là de deux manières très différentes de concevoir le rôle du 

critique. D’un côté, la Nuova critica militante refuse le théâtre subventionné. Pour 

ces derniers critiques, l’école idéaliste-crocienne est complètement révolue ainsi que 

le rêve d’un théâtre texto-centré selon D’Amico. À l’opposé, la critica militante de 

l’après-guerre collabore au sein du système théâtral subventionné et regroupe des 

personnalités avec des conceptions de la critique très différentes qui se positionnent 

encore en référence à Croce et D’Amico. Pour comprendre cette distinction 

fondamentale de la notion de critica militante, la suite du chapitre déborde le cadre 

chronologique de notre étude. 

 

 

III. La critica militante dans les quotidiens 

 

3.1 Définitions 

La formule italienne « critica militante » ne peut pas être traduite littéralement 

en français par « critique militante ». En effet, ici l’adjectif « militante » ne renvoie ni 

à l’activisme politique, ni à un activisme culturel précis. C'est-à-dire qu’un « critico 

militante » n’intègre pas forcément des associations et ne défend pas une idéologie. 

Dans le domaine du théâtre, à partir de la fin des années soixante, cette notion 

est utilisée selon deux acceptions différentes. D’un côté, la critica militante, dans son 

sens premier, désigne, en général, tout critique qui écrit au sujet d’artistes vivants 

comme c’est le cas de la critique d’après guerre. De l’autre, la formule critica 

militante travaille au coude-à-coude avec la génération d’artistes ayant débuté vers 
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1959, réunis dans le phénomène plus vaste du Nuovo Teatro106. Elle renvoie à la 

« Nuova Critica militante107 », selon l’expression de Daniela Visone définie ensuite 

par Lorenzo Mango108, regroupant notamment les critiques Giuseppe Bartolucci, 

Franco Quadri, Edoardo Fadini109. 

Dans la première acception, l’adjectif « militante » indique un groupe de 

personnes dont les centres d’intérêt sont trop contemporains pour constituer des 

objets d’études universitaires. Dans l’après-guerre, il renvoie donc à une critique qui 

s’intéresse à la problématique culturelle de son époque, à la différence de la « critica 

accademica » (exercée par les universitaires) qui étudie les auteurs et les œuvres du 

passé et publie des livres et des essais scientifiques110. Nous signalons la critica 

accademica uniquement en opposition à la critica militante. C'est-à-dire qu’un critico 

militante s’exprime en donnant des jugements à chaud sur des œuvres nouvelles, en 

écrivant des articles ou des essais publiés dans des revues et dans des journaux. Ces 

critiques sans idéologie commune participent à la vie artistique et culturelle du 

théâtre subventionné, en se positionnant en faveur d’artistes, de groupes ou de 

courants artistiques. Certes, à la fin de la décennie soixante-dix, la distinction n’est 

plus avérée car de nombreux universitaires s’intéressent à l’actualité vivante de 

leurs domaines et se rapprochent de la critica militante, expression qui perdure mais 

dont le sens évolue : 

 

Donc, enfin, on fait référence avec “critica militante” à l’acception de “contemporanéiste” 

[…] ; mais aussi, dans une acception différente et plus étendue, ayant toutefois une 

parenté spirituelle avec la précédente activité, on fait référence aussi à la critique qui 

s’intéresse à des objets qui ne sont pas contemporains avec un esprit “militante”, c'est-à-

                                                        

106 Marco DE MARINIS, Il nuovo teatro 1947-1970, Milan, Bompiani, 1978. 
107Daniela VISONE, La Nascita del nuovo teatro in Italia 1959-1967, Corazzano, Titivillus, 2010, p.94. 
108 Lorenzo MANGO, « La Nuova Critica e la recitazione », in Acting Archives Review n°3, mai 2012, 
pp.151-153. 
109 On fait référence en tant qu’événement symbolique à la publication dans la revue Sipario, dirigée 
par Franco Quadri, du manifeste pour une avant-garde théâtrale de la part de deux artistes liées au 
phénomène du Nuovo Teatro. (Carlo QUARTUCCI, Giuliano SCABIA, « Per un’avanguardia teatrale », in 
Sipario n°235, novembre 1965, pp.11-12.) 
110 Filippo LA PORTA, Giuseppe LEONELLI, Dizionario della critica militante, letteratura e mondo 
contemporaneo, Milan, Bompiani, 2007, p.9. 
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dire avec un esprit qui n’est pas “accademico” (et peut-être même pas “systématique” : 

Croce parle pour nous tous)111. 

 

La distinction entre critica militante et critica accademica va s’établir en 

fonction de l’attitude selon laquelle le critique examine son objet. C'est-à-dire qu’un 

critico militante observe ses objets selon une perspective qui garde à l’horizon les 

problématiques de l’actualité, il ne renvoie pas à des théories philosophiques 

admises. En effet, à partir des années soixante-dix112, dans le domaine des arts et 

lettres, l’attitude de la critica militante exprime un souci indéfini de vulgarisation, de 

transmission, et d’ouverture sur le monde, ce qui revient à donner à l’adjectif 

militante un sens quasi tautologique113 ; elle englobe toute la critique qui ne mène 

pas ses recherches enfermée dans les universités ou dans des laboratoires. 

Néanmoins, elle garde l’intérêt pour la problématique culturelle contemporaine, qui 

amène ces critici militanti à penser leur activité en fonction de l’impact qu’elle aura 

sur les artistes et sur le monde de la culture qui leur est contemporain. 

Or, dans le cas particulier du théâtre, les années soixante marquent un 

tournant, car l’émergence de la Nuova Critica rend anachronique le militantismo 

défini ci-dessus, qui perdure néanmoins. L’acte de fondation de la Nuova Critica 

militante correspond à l’organisation du Congrès d’Ivrea en 1967114 voire à la 

déclaration « Pour un congrès au sujet du Nuovo Teatro115 » signée par des critiques 

et des artistes116 qui invite les lecteurs à participer aux discussions. Dans ce 

                                                        

111 « Dunque, in sostanza, s’intende critica militante nell’accezione di “contemporaneistica” […] ; ma 
poi anche, in un’accezione diversa e più estesa ma che ha una sostanziale parentela spirituale con la 
precedente attività, s’intende la critica che si occupa di “oggetti” non novecenteschi con animo 
“militante”, non accademico (e magari anche “non sistematico”) : Croce parla per tutti ». (Pier 
Vincenzo MENEGALDO, Profili di critici del Novecento, Turin, Bollati Borighieri, 1998, pp.9-10.) 
112 Filippo LA PORTA, Giuseppe LEONELLI, Dizionario della critica militante, letteratura e mondo 
contemporaneo, op. cit., pp.9-10. 
113 Ibid., pp.11-12. 
114 Lorenzo MANGO, « La Nuova Critica e la recitazione », art. cit., p.152. 
115 Corrado AUGIAS et al., « Per un convegno sul nuovo teatro », in Sipario n°247, novembre 1966, pp.2-
3, rééd in Franco QUADRI, L’Avanguardia teatrale in Italia (1960-1976), vol.I, Turin, Einaudi, 1977, 
pp.135-137. 
116 Nuccio Ambrosino, Corrado Augias, Giuseppe Bartolucci, Marco Bellocchio, Carmelo Bene, Cathy 
Berberian, Sylvano Bussotti, Antonio Calenda, Ettore Capriolo, Liliana Cavani, Leo De Berardinis, 
Massimo de Vita, Edoardo Fadini, Virginio Gazzolo, Roberto Guicciardini, Roberto Lerici, Sergio 
Liberovici, Emanuele Luzzati, Franco Nonnis, Franco Quadri, Carlo Quartucci, Luca Ronconi, Giuliano 
Scabia, Aldo Trionfo. 
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document, la Nuova Critica rompt avec la première acception de critica militante et 

devient contestation radicale : « La lutte pour le théâtre est quelque chose de 

beaucoup plus important qu’une question esthétique117 » annonce significativement 

le texte de l’appel. Le fond de ce combat, comme on le verra par la suite dans le 

chapitre 2.3, concerne, selon les termes de Giuseppe Bartolucci, « une révision 

globale de la notion de théâtre118 » et plus précisément « la reconnaissance d’un 

nouveau code linguistique119 ». De fait, il existe une discontinuité dans l’emploi de 

cette formule qui a marqué l’histoire de la critique dramatique et théâtrale italienne. 

Au sein du monde du théâtre, il existe donc deux traditions de la critica 

militante, conçues l’une selon une première acception générale renvoyant 

notamment à la critique de l’après-guerre, l’autre selon une deuxième acception plus 

récente qui renvoie à l’histoire de la Nuova Critica. Ayant défini la formule « critica 

militante », voyons maintenant comment elle s’exprime au sein des quotidiens 

italiens des années cinquante et soixante. Dans ce chapitre, nous étudierons 

uniquement la première acception. Nous examinerons deux publications qui ont 

présenté, dans une perspective historiographique, les modèles ayant inspiré les 

critici militanti. La seconde acception sera étudiée dans le chapitre 2.3 consacré au 

Congrès d’Ivrea, où nous tracerons le profil de la Nuova Critica militante. 

 

3.2 Première acception : deux études avec des éléments 

anachroniques 

En ce qui concerne la première acception de critica militante, deux travaux s’y 

rattachent bien que leurs auteurs, au moment de publier leurs contributions en 

1970 et 1990, défendent une conception anachronique et texto-centrée120 de la 

                                                        

117 « La lotta per il teatro è qualcosa di molto più importante di una questione estetica ». (Corraudo 
AUGIAS et al., « Per un Convegno sul Nuovo Teatro », doc. cit., p.135.) 
118 « ripensamento complessivo della nozione di teatro ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Al di là della critica 
tecnico-formale », in Sipario n°219, juillet 1964, pp.25-27, rééd in Id., Teatro-corpo teatro-immagine 
(Per una materialità della scrittura scenica), Padoue, Marsilio, 1970, pp.183-188.) 
119 « la riconoscibilità di un nuovo codice linguistico ». (Daniela VISONE, La Nascita del nuovo teatro in 
Italia 1959-1967, op. cit., p.219.) 
120 D’une part, en introduction au recueil de critiques de Giorgio Pullini, Piero Luxardo explique que le 
fil rouge des articles de cet auteur est représenté par le respect du texte, c’est à dire le respect de ses 
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critique. Il s’agit, tout d’abord, de l’article de Giorgio Pullini « La critica militante nel 

teatro italiano del primo novecento121 » (« La critica militante dans le théâtre italien 

du début du vingtième siècle ») publié en 1970, qui, contrairement à ce qu’indique 

son titre, s’intéresse aussi aux critiques de l’après-guerre jusqu’aux années soixante-

dix. Puis, nous examinerons l’œuvre de Giovanni Antonucci Storia della critica 

teatrale qui, en dépit du titre, qui pourrait être trompeur, concerne bien la critica 

militante122 jusqu’aux années quatre-vingt-dix, date de sa publication. Par leur 

conception de la critica militante les deux auteurs jugent négativement ou excluent 

les expériences critiques liées, l’une à la politisation du théâtre de la fin des années 

soixante123, l’autre au Nuovo Teatro italien124. Néanmoins, une fois saisis les points 

                                                                                                                                                                      

composantes sémantiques et de l’intention de l’auteur. De fait, il présent Pullini comme un critique 
qui défend une conception texto-centrée du théâtre. (Piero LUXARDO, « Prefazione », in Giorgio PULLINI, 
Sipario rosso. Cronache teatrali 1965-1997, Milan, Guerini Studio 1998, p.21). D’autre part, en 
conclusion de son ouvrage, Giovanni Antonucci défend aussi une conception texto-centrée du théâtre 
qui l’amène à omettre de son panorama de la critique militante les critiques qui ont accompagné le 
Nuovo Teatro : Franco Quadri et Giuseppe Bartolucci notamment. (Giovanni ANTONUCCI, Storia della 
critica teatrale, op. cit., p.223). 
121 Giorgio PULLINI, « La critica militante nel teatro italiano del primo novecento », in Vittorio Enzo 
ALFIERI (dir.), Critica e storia letteraria, studi offerti a Mario Fubini, Padoue, Liviana, 1970. 
122 « Pour éviter toute équivoque, il faut préciser que ce livre s’intéresse exclusivement à la critica 
militante, et non pas aux essais et à l’historiographie qui ont des objectifs très différents. 
Naturellement, la différence n’est pas toujours si claire, et parfois, chez certains critiques, les deux 
fonctions tendent à se superposer, sans d’ailleurs, effacer une distinction qui paraît pourtant 
fondamentale. », « È bene chiarire subito, per evitare equivoci, che questa Storia si occupa 
escusivamente della critica militante, e non della saggistica e della storiografia che hanno obbiettivi e 
sviluppi assai diversi. Naturalmente, non sempre la differenza è cos’ netta, e talvolta, in alcuni critici, 
le due funzioni tendono a sovrapporsi, senza, peraltro, eliminare una distinzione che resta 
fondamentale ». (Giovanni ANTONUCCI, Storia della critica teatrale, op. cit., pp.9-10.) 
123 En conclusion de son article, Pullini exprime un jugement négatif sur le théâtre qui lui est 
contemporain ainsi que sur l’ensemble de la critique des années soixante. Avec, d’un côté, un théâtre 
commercial pour « voyeurs » et, de l’autre, un théâtre pour agitateurs, il semble (que, selon Pullini, le 
théâtre soit victime tant des « critiques de goût » que des « critiques idéologues ». Dans le passage où 
il exprime ce jugement, après avoir pris parti pour une vision élitiste du théâtre (qui serait pour lui 
destinée à un public formé d’intellectuels), il explique : « Après de nombreux tentatives de réforme 
opérées sur les structures du théâtre, une réforme du public est nécessaire : le sélectionner. Entre un 
théâtre-salon et un théâtre-cirque (ou un théâtre-cinéma) pour “voyeurs”, et un théâtre-place (ou un 
théâtre cellule de parti) pour agitateurs, il faut trouver un lieu intermédiaire pour un théâtre où la 
seule réalité indélogeable serait une action dramatique qui active radicalement, mais qui se laisse 
aussi contempler. Depuis D’Amico jusqu’à Chiaromonte, certains critiques en ont eu l’intuition et ont 
expliqué cette nécessité : mais leur influence semble dans les années soixante-dix, étouffée par un 
théâtre qui a choisi des voies autres et précaires ». « Dopo tanti tentativi di riforma operati sulle 
strutture del teatro, è necessario questo tentativo di riforma del pubblico : selezionarlo. Fra un 
teatro-salotto e un teatro-circo (o un teatro-cinema) per “voyeurs”, e un teatro-piazza (o un teatro-
cellula di partito) per agitatori, si deve ritrovare il luogo intermedio per un teatro dove l’unica realtà 
imprescindibile sia un’azione drammatica che coinvolga radicalmente, ma si lasci idealmente 
contemplare. Da Silvio D’Amico a Chiaromonte, alcuni critici ne hanno intuito e spiegato la necessità : 
ma la loro influenza pare che, alla soglia degli anni ‘70, stia per essere soffocata da un teatro che ha 
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de vue de ces auteurs, garants d’une tradition critique texto-centrée et désuète par 

rapport à celle de la Nuova Critica dont ils sont contemporains, leurs travaux 

permettent de comprendre à la fois la structure de la critica militante d’après guerre 

et le profil des figures qui en ont marqué l’histoire. 

En 1970, Pullini distingue notamment trois polarités du militantismo dans la 

critique italienne du XXe siècle. Ces polarités se structurent en fonction des 

différentes conceptions du théâtre au nom desquelles chaque critique a exercé son 

activité. 

La première polarité renvoie à la critique de « goût » qui conçoit le théâtre en 

tant que spectacle et en examine les aspects artistiques et mondains : elle regroupe 

des esthètes, de simples chroniqueurs, des artistes et des érudits. En exprimant ses 

impressions sur la soirée théâtrale, la critique de « goût » s’apparente, sans y être 

assimilée, aux modes de la critique « au jour le jour » française. Or, elle est incluse 

dans l’ensemble de la critica militante car, à la différence de la critique « au jour le 

jour » qui ne dure que l’espace d’une soirée, Pullini considère que la critique de goût 

a un véritable rôle à jouer dans l’orientation du théâtre et dans son historiographie. 

Autour de ce pôle, l’auteur regroupe Marco Praga (1862-1929), Renato Simoni 

(1875-1952), et d’autres critiques travaillant notamment pendant la période 

d’après-guerre : Lucio Ridenti (1895-1973), Egidio Possenti, Giovanni Mosca (1908-

1983), Eugenio-Ferdinando Palmieri. 

                                                                                                                                                                      

intrapreso altre, precarie, strade ». (Giorgio PULLINI, « La critica militante nel teatro italiano del primo 
novecento », art. cit., p.391.) 
124 Antonucci juge de manière négative les critiques qui ont accompagné le Nuovo Teatro italien en 
s’engageant dans la promotion notamment à travers le regroupement des artistes selon des 
tendances : « C’était l’époque [les années soixante-dix et quatre-vingts] dans laquelle apparaissait 
dans les revues spécialisées une critique de “tendance”, chahuteuse et arrogante, mais dépourvue 
d’instruments culturels adéquats. Elle va enfin s’identifier totalement à un théâtre d’expérimentation 
qui souvent l’était seulement sur le papier, et qui se limitait à mettre à jour les résultats les plus 
significatifs des avant-gardes historiques. De Monticelli s’apercevra des risques de la situation, en 
particulier de l’effritement du rapport de médiation entre le plateau et la salle qui est spécifique de la 
critica militante. Néanmoins, il n’a rien pu faire contre le conformisme et l’absence de lucidité critique 
(quel paradoxe !) de la majorité de ses collègues. », « Era l’epoca in cui si affacciava sulle riviste 
specializzate una critica “di tendenza”, chiassosa e arrogante, ma priva di strumenti culturali 
adeguati. Essa finì per identificarsi completamente in una sperimentazione che spesso era tale solo di 
nome, e che si limitava ad aggiornare i risultati scenici più significativi delle avanguardie storiche. De 
Monticelli colse i rischi della situazione, in particolare del logoramento di quel rapporto di 
mediazione fra il palcoscenico e la platea che è proprio della critica militante. Ma non poté nulla 
contro il conformismo e l’assenza di lucidità critica (quale paradosso !) della maggioranza dei suoi 
colleghi ». (Giovanni ANTONUCCI, Storia della critica teatrale, op. cit., p.224.) 
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À l’opposé, le pôle des « critiques idéologues » regroupe des personnages tels 

Antonio Gramsci125 (1891-1937), Piero Gobetti (1901-1926), Adriano Tilgher 

(1887-1941) puis, plus récemment, Vito Pandolfi (1917-1974) qui conçoivent le 

théâtre en tant que fait culturel126. Ils s’intéressent moins au spectacle, c'est-à-dire 

aux aspects artistiques et mondains (jeu des acteurs, réaction du public, mode) 

qu’au fait culturel que ce spectacle incarne en tant qu’expression d’une idéologie 

politique ou, dans le cas de Tilgher, philosophique. Ici l’adjectif italien militante a la 

même acception que l’adjectif « militant » dans la langue française, mais Pullini lui 

attribue une connotation négative : l’auteur reproche aux critiques « de gauche » de 

ne pas avoir dénoncé la politisation du théâtre et de la critique, politisation qui tend 

à assimiler le rôle du critique à celui d’un « interprète actif 127». Or, cette 

considération de Pullini informe sur son antipathie vis-à-vis de la critique de 

« gauche » et sur sa volontaire omission de la récente Nuova Critica militante qui 

joue le rôle d’interprète actif du Nuovo Teatro. 

Entre ces deux pôles, Pullini en fixe un autre : celui de la critique qu’il juge la 

plus féconde et qui conçoit le théâtre selon les deux perspectives, « culturelle » et 

« de goût ». Elle comprend des personnalités opérant entre littérature et chronique, 

selon la profonde conviction que le « théâtre est un fait littéraire et culturel ». Ici, 

Pullini exprime sa conception personnelle du théâtre qui met le texte au centre de 

l’acte théâtral. En référence à cette polarité, l’auteur cite des personnages tels Silvio 

                                                        

125 Pullini et Antonucci sont unanimes à repérer chez Antonio Gramsci des critiques faussées par son 
idéologie politique, qui l’amène à juger négativement les meilleures expériences de ces années, 
notamment le théâtre de Luigi Pirandello. Ils dénoncent aussi une idéalisation de la figure de Gramsci, 
sur lequel, pendant de longues années, il a été très difficile d’exprimer une quelconque remarque 
négative. (Giovanni ANTONUCCI, Storia della critica teatrale, op. cit., pp.115-126. Giorgio PULLINI, « La 
critica militante nel teatro italiano del primo novecento », art. cit., pp.351-354.) 
126 Nous préciserons le sens de l’adjectif « culturel » dans le chapitre 1.4 consacré aux revues 
littéraires. Nous signalons aussi que la revue Arena (1953-1955), notamment, que nous analyserons 
dans le chapitre 1.6 consacré aux revues italiennes spécialisées dans le théâtre, a promu une 
approche culturelle du fait théâtral en affirmant la volonté d’élargir la connaissance du théâtre et en 
se mettant en quête de nouvelles manières de penser l’activité critique militante en opposition à 
l’école idéaliste-crocienne. La rédaction s’appuie sur l’historiographie, l’esthétique, la politique et 
publie des essais visant à approfondir la connaissance de certains aspects du théâtre : des racines 
folkloriques dans la commedia dell’arte aux notes de mise en scène, de l’esthétique théâtrale du 
vérisme italien à l’influence de la politique sur la manière d’observer le théâtre. Dans le premier 
numéro d’Arena, par exemple, on fait référence au cas du critique militante Piero Gobetti en tant 
qu’exemple d’une approche philosophique appliquée à la critique de théâtre. 
127 Giorgio PULLINI, « La critica militante nel teatro italiano del primo novecento », art. cit., p.369. 
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D’Amico, Nicola Chiaromonte (1905-1972), critique de L’Espresso et Enzo Ferrieri 

(1890-1969), critique radiophonique. 

À la différence de l’article de Pullini, le livre d’Antonucci, se structure en 

alternant des essais (sur la naissance et sur l’histoire de la critique dramatique) et 

des portraits de critiques. Antonucci ne fixe pas des polarités ni des groupes, mis à 

part celui des « critiques irréguliers ». Il s’agit de personnalités du monde culturel, 

écrivains et artistes, se consacrant à la chronique des spectacles sur une courte 

période. Antonucci associe sous le titre d’« irréguliers » des figures telles Corrado 

Alvaro (1895-1956), Alberto Savinio (1891-1952), Ennio Flaiano (1910-1972), qui 

ont fixé dans des métaphores saisissantes certains aspects du théâtre qui les a 

interpellés. Par exemple, Savinio compare le jeu de l’acteur Benassi au portail en fer 

forgé qui se trouve à l’entrée du théâtre où il joue, le Teatro Eliseo : les deux doivent 

leur beauté au style « floréal128 » explique-t-il. De fait, le passage de ces écrivains et 

artistes a orienté le théâtre dont ils parlent : Antonucci les associe ainsi au groupe 

des critici militanti. 

En conclusion, à partir de ces publications dont les auteurs baignent dans le 

climat de leur époque (c'est-à-dire l’après soixante-huit, pour Pullini, et la crise 

profonde de la critique des années quatre-vingts, pour Antonucci) nous remarquons 

leur hostilité au militantismo de la Nuova Critica. En effet, les auteurs, en raison de 

leurs conceptions texto-centrée de la critique, décrivent une militanza qui, dans les 

années soixante et soixante-dix, est désormais passéiste. Cette description nous aide 

néanmoins à comprendre la structure de la critica militante des années cinquante. 

Dans les années cinquante, au-delà des jugements de valeurs de Pullini et 

d’Antonucci, au sein de l’histoire de la critica militante, nous identifions deux 

tendances, l’une culturelle et militante au sens français du mot considérant le 

théâtre comme fait de culture (avec toute l’ambigüité que la définition du mot 

« culture » implique) qui attire des militants, des journalistes mais aussi des artistes, 

l’autre texto-centrée et pragmatique, attirant des chroniqueurs, des « spectateurs-

                                                        

128 « floreale ». (Alberto SAVINIO, « Isa dove vai ? », in Omnibus, 22 mai 1937, rééd. in Id., Palchetti 
romani, textes établis par Alessando TINTERRI, Milan, Adelphi, 1982, p.55.) 
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interprètes », des artistes et des érudits, qui conçoivent le théâtre d’abord en tant 

que représentation scénique d’un texte.  

Dans ces deux cas, on pourrait citer des modèles identifiés par les critiques 

eux-mêmes. En effet, cette déduction est confirmée par Bruno Schacherl et Roberto 

De Monticelli. 

Bruno Schacherl, critique dramatique du quotidien communiste l’Unità dans 

les années cinquante, en référence à la tendance militante, considère que Piero 

Gobetti, intellectuel communiste, est le modèle du critico militante129. Il accompagne 

cette considération d’essais sur des personnalités qui, indépendamment de leurs 

orientations politiques, ont exercé la critique dans une perspective qu’il juge 

culturelle : Paolo Grassi, Vito Pandolfi et Bernard Dort. Nous signalons que Paolo 

Grassi et Vito Pandolfi, en plus d’être critiques, ont travaillé activement dans le 

théâtre en tant que registi et organisateurs. L’ouvrage de Schacherl se termine 

significativement par un article qui met en lumière l’importance d’une analyse 

politique du système théâtral130. 

À la différence de Schacherl, Roberto de Monticelli, critique dramatique du 

quotidien il Giorno à partir de 1956, défend la tendance texto-centrée. Ainsi, il 

évoque dans son ouvrage131 un certain nombre de critiques tels Roberto Simoni, 

Eugenio-Ferdinando Palmieri, Alberto Savinio mais aussi Silvio D’Amico qui, tout en 

s’intéressant à la littérature dramatique, ont été d’exceptionnels chroniqueurs des 

spectacles, voire des érudits de certaines formes spectaculaires, en élevant ainsi le 

niveau des débats théâtraux. Leur perspective est aussi pragmatique car elle 

s’adapte au contexte afin de tirer des enseignements au bénéfice des artistes. 

Or, le cas de Savinio mérite de l’attention, car ce critique, qui n’était pas un 

érudit des formes théâtrales, se rapproche du groupe des critiques « irrégulier » 

qu’évoque Antonucci. Éloigné des deux autres tendances (militante et texto-

                                                        

129 Bruno SCHACHERL, « Piero Gobetti, elogio della critica militante », in Id., Il critico errante, op. cit., 
pp.203-210. 
130 Bruno SCHACHERL, « La mia utopia : uno spazio politico », in Id., Il critico errante, op. cit., pp.223-
229. 
131 Roberto DE MONTICELLI, L’attore, quarant’anni di teatro vissuti da un grande critico, op. cit. 
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centrée), l’appellation « irréguliers » identifie des témoins exceptionnels, écrivains 

et artistes, qui conçoivent le théâtre en tant qu’objet sur lequel exercer leur 

imagination percutante. 

Ces trois tendances (militante, texto-centrée et irrégulière) fixent des points de 

repères pour dessiner un panorama de la critica militante de l’après-guerre. 

Toutefois, au fil des chapitres, ce panorama gagne en complexité et parfois en 

ambiguïté. En effet, à partir des années cinquante, de nombreux critiques 

manifestent leur déception car leur militanza ne parvient pas à s’exprimer dans des 

actions concrètes et collectives. 

 

 

*** 

 

 

Cette analyse des quotidiens italiens nous a amenés à interroger les 

transformations de la critique italienne. Avant le XXe siècle, cette critique n’était pas 

texto-centrée. Au début du XXe siècle, le rêve de Silvio D’Amico se traduit par une 

conformité progressive de la critique italienne à la critique texto-centrée française 

de la même époque. Dans les années cinquante, l’analyse du texte est désormais au 

centre de la cronaca drammatica et s’appuie sur la tradition interprétative crocienne 

filtrée par l’interprétation qu’en donne D’Amico. Toutefois, à la même époque, de 

jeunes critiques (Gerardo Guerrieri et d’autres) commencent à proposer des 

perspectives culturelle et stylistique alternatives à celle de D’Amico. Ces nouvelles 

perspectives amènent les critici militanti italiens à se positionner (pour ou contre) 

Benedetto Croce, référence qui permet de structurer des tendances de cette critica 

militante. Ainsi, l’activité de ces jeunes critiques permet d’identifier trois différentes 

tendances au sein de la critica militante de l’après-guerre : texto-centrée, militante et 

irrégulière. Malgré leurs divergences d’opinions, tous les critici militanti collaborent 

dans le cadre du système du théâtre subventionné en voie de création. 
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CHAPITRE 1.2 
 

HEBDOMADAIRES  
FRANÇAIS ET ITALIENS 

ENTRE LITTERATURE ET SPECTACLE 
 (1952-1961) 

 

 

 

I. Physionomies et identités 

Afin de comprendre si, au fil des années cinquante, les critiques remettent en 

question le protocole texto-centré si diffusé dans les quotidiens, nous présentons au 

lecteur le panorama de ces publications en illustrant leurs différentes physionomies 

et identités. En effet, tout discours sur le théâtre, qu’il privilégie une analyse 

littéraire ou spectaculaire, doit s’adapter au format, à la maquette et aux ambitions 

du périodique dans lequel il paraît. L’analyse des ressemblances et des différences 

entre les hebdomadaires français et italiens est d’autant plus importante qu’en se 

situant entre le monde des quotidiens et le monde des revues, les hebdomadaires 

expérimentent un large éventail de formules. Où les situer donc ? 

 

1.1 Le cas emblématique du Figaro littéraire : entre quotidien et 

revue 

En France, la maquette graphique du Figaro littéraire s’inspire clairement du 

quotidien Le Figaro [fig.1 et fig.2]. Le Figaro littéraire est un hebdomadaire de 

quatorze pages avec photographies et dessins de petits formats dont les sujets sont 

hétérogènes, de la reproduction de toiles aux portraits mondains avec visages 

grimaçants. Sa mise en page est changeante comme celle du quotidien mais moins  
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Fig.2 Le Figaro, 5 janvier 1953, p.6. Fig.1 Le Figaro Littéraire, 7 août 1954, p.10. 
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rythmée car elle compte huit colonnes (une de plus que Le Figaro littéraire). Enfin, 

comme Le Figaro, l’hebdomadaire emploie pour les titres des comptes-rendus et des 

brèves un vaste éventail de polices qui canalisent l’attention, permettant à chacun 

d'approfondir sa lecture ou, au contraire, de lire le journal en diagonale. La rubrique 

théâtre se situe dans la page consacrée aux spectacles et affiche le nom de son 

critique, Jacques Lemarchand, en lettres capitales dans un cadre. 

Or, contrairement à ce qu'aurait pu laisser croire la filiation de sa maquette 

graphique, pour Claire Baladin Le Figaro littéraire côtoie puis rejoint la famille des 

revues : 

 

Dans Le Figaro littéraire, ce début des années cinquante est marqué par une ouverture 

plus systématique en direction du monde des revues. […] La place ainsi accordée par 

l’hebdomadaire aux revues conduit à s’interroger sur la perception même de son 

identité qui, pour les années 1950, semble intermédiaire entre le monde de la presse 

périodique et celui des revues. Si la presse rend compte des événements, la revue est 

appelée à les commenter, à débattre là où le journal informe. L’hebdomadaire pourrait 

être considéré en ce sens comme la revue de Le Figaro. S’il a la diffusion d’un organe de 

presse, Le Figaro littéraire a, en effet, dans les objectifs interprétatifs qu’il se donne, 

certaines caractéristiques de la revue. Le journal se percevrait en tout cas comme 

l’hebdomadaire des revues, celui qui rassemble leurs meilleurs collaborateurs, et en 

donne la quintessence. Il ambitionne d’offrir un aperçu exhaustif des débats 

intellectuels et littéraires. C’est également par la légèreté de sa structure en hommes et 

en matériel que Le Figaro littéraire peut être rapproché du monde des revues, même s’il 

est évidemment un cas particulier puisque simple organe d’un organisme plus large, le 

groupe Figaro. À l’instar de la plupart des revues qui vivent au sein d’une maison 

d’édition, Le Figaro littéraire serait une publication proche de la revue littéraire, mais 

élément d’un groupe de presse1. 

 

Au-delà du cadre particulier de son financement, le cas du Figaro littéraire est 

emblématique de la situation d’autres hebdomadaires d’art et littérature dont la 

forme ne correspond pas aux contenus. En effet, il semble que cette disparité ne 

puisse être imputée aux seuls profils de leurs financeurs (qui ne sont que rarement 

des groupes de presse2), mais aussi aux usages du journalisme français qui amènent 

à concevoir les hebdomadaires à l’image des quotidiens. De fait, il semble que les 

formats de ces journaux ne s’adaptent pas à leurs ambitions. 
                                                        

1 Claire BLANDIN, Le Figaro littéraire, vie d’un hebdomadaire politique et culturel 1946-1971, Paris, Éd. 
Nouveau Monde, 2010, pp.343-344. 
2 Les Lettres françaises est financé sont financé par le PCF, Carrefour par des membres du MRP 
(Mouvement républicain populaire), Arts, par le galeriste Georges Wildenstein. 
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En effet, selon Jean-François Revel et Remy Rieffel, les hebdomadaires font 

partie du réseau d’échanges amicaux et professionnels des revues dont ils partagent 

le désir de découvrir de nouveaux talents : 

 

Il y a eu une époque où les critiques littéraires et les critiques d’art qui paraissaient dans 

La Nouvelle Revue française, dans Esprit, dans Les Temps modernes ou dans Les Lettres 

nouvelles exerçaient une grande influence, y compris une influence au deuxième degré, 

en pesant sur les rédacteurs d’hebdomadaires et quotidiens. Il existait aussi une presse 

culturelle hebdomadaire spécialisée, disons à la fin des années cinquante, qui était très 

diverse. Il y avait Arts, Les Nouvelles littéraires, le Figaro littéraire, qui était une 

institution très puissante, tirait à cent mille exemplaires et qui a disparu en quelques 

années, on ne sait pas comment. Il y avait Carrefour qui était plutôt de droite, Les Lettres 

françaises qui étaient communistes. Un jeune auteur qui publiait un livre avait un 

éventail, une possibilité d’échos assez considérable3. 

 

L’extrait révèle que, dans les années cinquante, les hebdomadaires d’art et 

littérature étaient des auxiliaires de consécration des artistes au même titre que les 

plus célèbres revues culturelles. 

 

1.2 Les rubriques théâtre de Carrefour, Les Nouvelles littéraires, 

Arts et Les Lettres françaises 

L’écart avec le monde des revues se réduit d’autant plus dans les rubriques 

théâtre des hebdomadaires français d’art et de littérature que dans ces derniers les 

critiques dramatiques consacrent davantage de place à l’examen des œuvres et des 

auteurs, leur accordant une attention intellectuelle plus que commerciale (à la 

différence des quotidiens). Jean-Pierre Thibaudat, par exemple, résume le décalage 

entre le critique du Figaro et celui du Figaro littéraire en parlant de « joutes 

fratricides qui, chaque semaine, voyaient Jean-Jacques Gautier dans Le Figaro 

attaquer des pièces comme Le Square de Marguerite Duras que Jacques Lemarchand 

                                                        
3 Jean-François REVEL, « De quoi la presse française est-elle malade? », in Le Débat n°39, mars-mai 
1986, p.16, cité in Remy RIEFFEL, La Tribu des clercs. Les intellectuels sous la Vᵉ République 1958-1990, 
Paris, CNRS Editions, 1993, p.556. 
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défendait, lui, dans Le Figaro littéraire4 ». En effet, la large place que les 

hebdomadaires accordent au théâtre autorise les critiques à faire référence à des 

polémiques nées dans les quotidiens et dans les revues, à répondre à des piques 

dont ils sont les destinataires, à faire usage de la citation et d’un style discursif, c'est-

à-dire, à envisager la rubrique théâtre en tant qu’espace de sociabilité littéraire et 

artistique. De fait, comme dans les revues, les rubriques théâtre des hebdomadaires 

d’art et littérature sont toujours signées car le critique y exprime son point de vue 

personnel (à la différence de ce qui se passe dans l’hebdomadaire L’Express, comme 

on le verra par la suite). 

Quant à leur physionomie, les hebdomadaires français se rapprochent du 

format des quotidiens plutôt que du format des revues, ce qui influence la 

présentation de la rubrique théâtre. Carrefour et Les Nouvelles littéraires 

scientifiques et artistiques sont des journaux de grand format en sept colonnes dont 

les titres utilisent diverses polices, et dont les pages sont enrichies de dessins et 

photographies. La maquette des Nouvelles littéraires se distingue de celle de 

Carrefour et des autres hebdomadaires par son style rétro5 dont l’usage d’une 

lettrine assez importante est une marque emblématique. Cette lettrine, présente 

dans la rubrique théâtre de Gabriel Marcel publiée dans la page « Les Nouvelles 

littéraires au spectacle », rappelle celle des miniatures médiévales. La rubrique 

théâtre de Morvan Lebesque est publiée dans la section « Carrefour lettres arts 

spectacles » et est accompagnée de dessins de Jan Mara alors que les Nouvelles 

littéraires sont illustrées par des dessins de BEN [fig.3 et fig.4]. Marcel et Lebesque 

sont loin d’être de simples journalistes car ils côtoient le monde des revues : Gabriel 

Marcel est un célèbre auteur dramatique et philosophe qui collabore, à cette époque, 

à la revue royaliste La Nation française, tandis que Morvan Lebesque est un ancien 

lecteur de la maison d’édition Robert Laffont, essayiste, auteur dramatique, critique 

de cinéma dans L’Express et collaborateur de la revue Cahiers du cinéma. Ces 

critiques doivent donc s’adapter à un format très différent de celui des revues. 

                                                        
4 Jean-Pierre THIBAUDAT, « Le théâtre reflet de la IV République », in Libération, 3 mars 1995, rééd. in 
Véronique HOFFMAN-MARTINOT, « Introduction », in Jacques LEMARCHAND, Le nouveau théâtre, 1947-
1968. Un combat au jour le jour, Paris, Gallimard, 2009, p.20. 
5 Si Les Nouvelles littéraires affiche un style précieux et antique, Carrefour, comme Arts et Les Lettres 
françaises, a un aspect plus frais comme en témoigne l’emploi de la couleur. Par exemple, en 1952, le 
titre du périodique en capitales est inscrit dans une ellipse rouge en couverture et bleue dans la 
section « lettres arts spectacles ». 



142 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.4 Détail de Carrefour n°422, 15 octobre 1952, p.19. 

En bas à gauche est visible la lettrine de la critique dramatique de Morvan Lebesque 

et en haut à droite le dessin de Jean Mara. 

 

Fig.3 Détail de Les Nouvelles littéraires n°1318, 4 décembre 1952, p.10. 

En haut à gauche et tout en bas sont visibles deux lettrines, au centre le dessin de BEN. 
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Malgré leur aspect original, même Arts et Les Lettres françaises ont une 

physionomie qui avoisine celle des quotidiens en se structurant comme des 

journaux sur huit colonnes avec des polices homogènes et des photographies 

agencées harmonieusement dans la page. Les Lettres françaises fait aussi un large 

emploi des dessins. 

De plus, dans Arts, la structure organisée de la critique dramatique est 

semblable à celle des quotidiens car de nombreux journalistes travaillent sur le 

théâtre parmi lesquels Georges Neveux, épaulé de Morvan Lebesque ; François 

Sentein est chargé de la rubrique « Le secret professionnel » tandis que Claudine 

Chonez s’occupe davantage d’information et travaille en binôme avec André 

Fraigneau, écrivain chargé des notes critiques sur les pièces ; enfin, Pierre-Aimé 

Touchard anime la rubrique « Critique des critiques ». À partir de 1955, Pierre 

Marcabru est titulaire de la rubrique « Les pièces de la semaine » alors que dans la 

rubrique « Le secret professionnel », des auteurs dramatiques se succèdent pour 

parler de leur travail ; des interviews et des approfondissements enrichissent 

l’examen de l’actualité théâtrale. Ce large éventail de formules expérimentées pour 

le théâtre est à attribuer notamment à l’ouverture d’esprit de Jacques Laurent, 

propriétaire et directeur de l’hebdomadaire : « J’avais rêvé un numéro d’Arts où un 

boxeur eût rendu compte de la dernière pièce de Samuel Beckett6 » écrit-il. Laurent 

va attirer à lui des signatures des Temps Modernes et un lectorat vaste et jeune qui 

achète son hebdomadaire pour y lire les articles de François Truffaut, collaborateur 

des Cahiers du cinéma : « Le cinéma allait être rapidement une des principales 

raisons de lire Arts, rénové par Jacques Laurent7 » [fig.5]. Arts ambitionne ainsi de se 

faire l'écho des débats artistiques des revues mais il utilise des formes propres au 

journalisme quotidien : la structure organisée de la critique notamment. 

En 1952, la rubrique théâtre des Lettres françaises, assurée par Renée Saurel, 

rédactrice de Les Temps modernes, et Marc Beigbeder, philosophe et essayiste lié à la 

revue Esprit, gravite aussi autour du monde intellectuel des revues et se situe dans 

la section « Tous les arts » dirigée par Louis Aragon. Cette section se structure 

comme une publication autonome hébergée par Les Lettres françaises dont Aragon  

                                                        
6 Jacques LAURENT cité in Henri BLONDET, Arts. La culture de la provocation, Paris, Tallandier, 2013, p.4. 
7 Philippe D’HUGUES, « Arts : pertinence et impertinence », in Le Figaro, 4 avril 2009. 
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Fig.5 Détail de Arts n°520, 21 juin 1955, p.6. 

Au milieu, l’interview d’Alexandre Astruc réalisée par François Truffaut,  

à droite, la critique de Pierre Marcabru de Nekrassov de Jean-Paul Sartre. 

 

Fig.6 Détail de Les Lettres françaises n°593, 16 novembre 1955, p.9. 

La critique dramatique de Marc Beigbeder rappelle les anciens feuilletons dramatiques ; 

le dessin est de Garcia. 
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prendra la direction en 1953, suite au départ de Claude Morgan. Or, l’emplacement 

de la rubrique théâtre rappelle celui des feuilletons dramatiques des quotidiens 

d’avant-guerre qui occupaient le bas de page du journal et étaient encadrés [fig.6]. 

Cet examen met en lumière que le profil des critiques dramatiques oriente les 

ambitions des rédacteurs des rubriques théâtre des hebdomadaires vers le monde 

des revues, sans être soutenues par l’aspect des publications étudiées qui renvoie 

ces journaux au monde des quotidiens (auxquels ils empruntent le nombre de 

colonnes, les polices des titres, l’agencement des photographies). 

 

1.3 Les hebdomadaires culturels italiens en rotogravure 

À la différence des hebdomadaires français, les hebdomadaires culturels 

italiens en rotogravure8 se démarquent des maquettes graphiques des quotidiens 

car ils s’inspirent des newsmagazines des États-Unis. Les formats de ces publications 

paraissent mieux répondre aux ambitions de ces hebdomadaires qui sont en lien 

avec la nouvelle structure du marché italien de la distribution. À cette époque, les 

grandes maisons d’édition tentent d’élargir leur lectorat, en ciblant ceux qui 

fréquentent les nouveaux théâtres publics9, par des productions sérielles et 

industrielles qui étaient promues dans les revues et dans les hebdomadaires. En 

effet, ces hebdomadaires ont été financés par des éditeurs ou des entrepreneurs10 

comme c’est le cas aussi pour bon nombre de revues culturelles italiennes, ce qui 

explique en partie la similitude de leurs formats. Même du point de vue graphique, 

l’emprunt des formats et des maquettes aux newsmagazines américains assure la 

ressemblance entre hebdomadaires en rotogravure et revues. En effet, l’un des 

premiers périodiques de ce type, Il Politecnico, fut édité sous deux séries, l’une 

                                                        
8 La rotogravure adapte aux rotatives le procédé de l’héliogravure en assurant des impressions de 
grande qualité. 
9 Carmen CECERE, Le edizioni Einaudi e la cultura teatrale. Le scelte del nostro dopoguerra, Mémoire de 
Master 2 en histoire du théâtre, sous la direction de Claudio MELDOLESI, Université DAMS de Bologne, 
1994, fol.88. Cristina TOSETTO, « Dire le Ventennio, la littérature dramatique et l’édition italienne en 
1964 », à paraître. 
10 L’hebdomadaire Epoca est financé par la maison d’édition Mondadori, L’Europeo par Rizzoli, Il 
Mondo par Gianni Mazzocchi (célèbre éditeur de revues), L’Espresso par GEDI Groupe d’Edition 
financé notamment par l’entrepreneur Adriano Olivetti. 



146 

hebdomadaire, l’autre mensuelle11 en changeant de format (de in-folio à in-octavo 

grand) mais en conservant sa maquette graphique. 

Ayant constaté le grand nombre de périodiques en rotogravure, nous avons 

privilégié, d’une part, ceux dont l’intérêt théâtral est plus important et, d’autre part, 

ceux où écrivent de célèbres critiques. Ce choix a été réalisé au détriment d’autres 

périodiques en rotogravure assez diffusés comme Domenica del Corriere (dirigée par 

Eligio Possenti, critique dramatique du quotidien Corriere della Sera), ou Oggi et 

Tempo (où l’écrivain Salvatore Quasimodo12 livre ses papiers). Nous avons choisi Il 

Mondo de Nicola Chiaromonte13, L’Espresso de Sandro De Feo (qui débute ses 

publications en 1955), L’Europeo de Raul Radice et Epoca d’Eugenio-Ferdinando 

Palmieri. 

Les hebdomadaires imprimés en rotogravure donnent beaucoup d’importance 

aux reproductions photographiques, ce qui modifie leur format et leur maquette. 

Dans certains des hebdomadaires étudiés, Il Mondo, et, en 1955, L’Espresso, le grand 

format met en valeur les clichés en noir et blanc, chaque page étant caractérisée par 

une seule grande photographie qui, comme dans l’hebdomadaire français 

d’information L’Express, occupe la quasi-totalité de la page [fig.7 et fig.8]. L’Europeo 

avoisine davantage l’aspect des magazines américains car il adopte un format in-

quarto qui l’amène à dépasser les cinquante pages et à publier davantage de 

photographies [fig.9]. Epoca [fig.10] va encore plus loin dans la maquette graphique 

en adoptant un format in-quarto plus petit (avec lequel l’hebdomadaire atteint cent 

pages), en réalisant des reportages photographiques et des couvertures en couleur  

                                                        
11 Elisabetta MONDELLO, L’Avventura delle riviste. Periodici e giornali letterari del Novecento, Rome, 
Robin Edizioni, 2012, p.244. 
12 En introduction au recueil de critiques de Salvatore Quasimodo, célèbre poète italien, Roberto De 
Monticelli souligne que Quasimodo assume vis-à-vis du théâtre une posture de lecteur. Dans le 
chapitre suivant, nous allons examiner l’articulation entre la posture du lecteur de théâtre et celle de 
spectateur adoptées par les critiques des hebdomadaires. À ce stade, l’essai de De Monticelli nous 
apprend que Quasimodo défend une conception littéraire du théâtre. L’auteur cite Quasimodo pour 
lequel « C’est évident que le théâtre existe en tant qu’œuvre et qu’il peut être lu sans se soucier des 
raisons de la scène et de l’apparat de la mise en scène. », (« È chiaro che il teatro esiste come opera 
che si possa leggere senza le ragioni della scena e della macchina registica. »). Or, De Monticelli note 
aussi que Quasimodo trace le portrait de certains acteurs ce qui révèle chez le poète une timide 
sensibilité scénique. Ce portrait que De Monticelli dresse du critique de Tempo met en lumière chez 
Quasimodo la difficulté d’articuler deux dimensions du fait théâtral: la dramatique et la scénique. 
(Roberto DE MONTICELLI, « Avant-propos », in Salvatore QUASIMODO, Il poeta a teatro, Milan, Spirali, 
1984, p.9.) 
13 Nicola Chiaromonte commence à écrire dans Il Mondo le 21 juillet 1953, en prenant ainsi la place de 
Giovanni Battista Angioletti. 
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Fig.7 Il Mondo n°31, 4 août 1953, p.11. 
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Fig.9 Détail de L’Europeo, 2 janvier 1955, p.48. Rossella Falk se prépare pour  interpréter 

Ricciarda Cibo dans Lorenzaccio de Alfred de Musset mis en scène par Luigi Squarzina. 

 

 

Fig.8 Détail de L’Espresso, 18 octobre 1955, p.11. 

Sandro De Feo rend compte de Dom Juan de Molière mis en scène par Jean Vilar. 

 

Fig.10 Détail de « I sei personaggi sono sette », in Epoca, 13 décembre 1952, p.80. 

Eugenio-Ferdinando Palmieri révèle que dans la pièce de Luigi Pirandello Six personnages en quête 

d’auteur il y a en réalité sept personnages. 

 

 



149 

 

inspirées de l’hebdomadaire américain Life14. La rubrique théâtre est néanmoins 

très dépouillée et reléguée à la fin de l’hebdomadaire. 

 

1.4 Les rubriques théâtre de Il Mondo, L’Espresso, l’Europeo et 

Epoca 

Dans ces hebdomadaires, les rubriques théâtre bénéficient d’une mise en page 

assez linéaire et peu dissemblable. Une des différences patentes concerne la 

signature : dans Epoca et Il Mondo, le critique signe à la fin de l’article alors que dans 

L’Espresso et L’Europeo le nom du critique est valorisé par sa présentation en début 

d’article souligné ou encadré. En général, les articles se situent à la fin des 

périodiques dans la section dédiée aux rubriques d’art et d’actualité. De fait, même 

dans leur aspect, les rubriques théâtre de Il Mondo, Epoca, L’Europeo et L’Espresso se 

démarquent des rubriques théâtre des quotidiens italiens qui, en se situant dans la 

terza pagina, se diluent dans le flux de l’information culturelle et de la polémique. 

De plus, l’érudition de ces textes semble les rapprocher du monde des revues. 

En effet, les critiques dramatiques des hebdomadaires sont rarement appelées 

cronache, comme c’est le cas pour celles des quotidiens, mais adoptent, notamment 

dans les recueils de critiques dramatiques, le vocabulaire spécifique des revues : 

articles, essais, notes. En effet, l’érudition propre à ces textes semble les rapprocher 

plus précisément et selon des voies toujours originales et personnelles, du milieu 

des revues théâtrales des années cinquante : 

 

Les revues militantes et engagées, nées ou re-nées dans l’après-guerre, mis à part les 

textes auparavant interdits et les nouveautés, invitent à la prise de conscience que la 

critique doit être une intervention mature et indispensable et à la conviction ou la 

nécessité que tous les nouveaux intellectuels-spécialistes (les metteurs en scène, les 

érudits, les critiques) doivent travailler à préciser l’autonomie scientifique de la 

variable-théâtre ; car, au sein du débat culturel général, il paraît possible de récolter 

(parmi d’autres) l’héritage des intellectuels et des lettrés qui écrivirent 

transversalement au sujet du théâtre plutôt qu’au sujet des spectacles : Gramsci, 

Gobetti, Vittorini, Apollonio. Puis, une fois cette maturation achevée, il faudra légitimer 

                                                        
14 Paolo MURIALDI, Storia del giornalismo italiano [1996], Bologne, Il Mulino, 2000, p.213. 
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la pratique, la théorie et l’historiographie comme des sciences d’égale dignité, face aux 

autres : déjà existantes ou à venir15. 

 

Or, Chiaromonte, De Feo, Radice et Palmieri, ne font pas référence aux 

intellectuels cités, mais ils participent néanmoins, à différents degrés, au 

mouvement général qui tend à élargir la connaissance du théâtre et à y apporter un 

point de vue plutôt intellectuel que journalistique. De fait, Chiaromonte s’inspire du 

critique Adriano Tilgher16 en adoptant dans ses observations une posture 

philosophique. De Feo est un héritier du philosophe Benedetto Croce17. Raul Radice 

et Eugenio Ferdinando Palmieri manifestent dans leurs papiers une érudition 

d’historiographes. Même le profil des critiques semble tirer les rubriques théâtre 

vers le monde intellectuel. D’un côté, si Raul Radice et Eugenio-Ferdinando Palmieri 

travaillent dans des quotidiens18, ils ont néanmoins écrit des œuvres célèbres19 et ne 

peuvent pas être considérés comme des journalistes à temps plein mais plutôt 

comme des érudits. De l’autre côté, Chiaromonte et De Feo sont étrangers au 

journalisme quotidien, Nicola Chiaromonte ayant fondé la revue Tempo Presente et 

De Feo travaillant comme scénariste et romancier. Le personnage de Nicola 

                                                        
15 « Sulle riviste di militanza e di impegno, nate o rinate nel dopoguerra, trovano ora spazio, oltre ai 
testi finora proibiti ed alle novità, la consapevolezza della critica come intervento maturo ed 
imprescindibile, la convinzione o la necessità che tutti i nuovi intellettuali-specialisti ( i registi, gli 
studiosi, i critici) dovessero lavorare a qualificare l’autonomia scientifica della variabile-teatro. 
Poiché appariva possibile, proprio all’interno del dibattito culturale generale, raccogliere (fra le altre 
cose) l’eredità di quanti intellettuali o letterati, trasversalmente, scrissero di teatro, più che di 
spettacoli: Gramsci, Gobetti, Vittorini, Apollonio. E, a maturazione avvenuta, legittimare prassi teoria 
e storiografia come scienza di pari dignità, di fronte alle altre: esistenti e future ». (Carmen CECERE, Le 
edizioni Einaudi e la cultura teatrale. Le scelte del nostro dopoguerra, op. cit., fol.2). 
16 « Grand polémiste, esprit éclectique, Nicola doit probablement à Tilgher le profond intérêt qu’il eut 
toujours pour le théâtre, tout comme son amour pour Pirandello est une sorte d’existentialisme ante 
litteram, car les noms d’Heidegger ou de Sartre n’étaient pas encore célèbres. », « Grande polemista, 
spirito eclettico, è a Tilgher che probabilmente si deve gran parte del profondo interesse che Nicola 
ebbe sempre per il teatro, così come l’amore per Pirandello ed un esistenzialismo ante-litteram, 
quando ancora non si conoscevano i nomi di Heideggar o di Sartre ». (Gino BIANCO, « Fra cinici e 
gesuiti », propos recueillis par Franco MELANDRI, in Una città n°60, juin-juillet 1997, document 
consulté dans le site unacittà.it, URL : www.unacittà.it/newsite/intervista.asp?id=183 [consulté le 22 
novembre 2017].) 
17 Nicola CHIAROMONTE, « Ricordo di Sandro De Feo. Un critico di gusto classico », in Sipario n°268-269, 
août-septembre 1968, p.29. 
18 Eugenio-Ferdinando Palmieri travaille à La Notte et Raul Radice travaillera au Corriere della Sera à 
partir de 1963. 
19 Eugenio-Ferdinando Palmieri est dramaturge et publie de nombreuses études sur le théâtre 
dialectal parmi lesquelles : Eugenio-Ferdinando PALMIERI, Il teatro veneto, Milan, Poligono, 1948. Raul 
Radice est romancier et écrit notamment l’essai Raul RADICE, « Il teatro dal 1950 ad oggi », in Silvio 
D’AMICO, Storia del teatro drammatico, Turin, Garzanti, 1968. 
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Chiaromonte notamment, déborde la critique dramatique, car il se qualifie comme 

un intellectuel s’intéressant aussi bien à la politique qu'à l’art. 

Cet examen met en lumière que, dans les années cinquante, ces hebdomadaires 

constituaient en France et en Italie des réseaux d’information qui se projetaient vers 

le monde des revues. En effet, en France, les hebdomadaires sont des auxiliaires de 

consécration des artistes et, en Italie, ils partagent avec les revues l’ambition d’une 

critique éclairée, voire intellectuelle. Dans ce cadre, les rubriques italiennes et 

françaises semblent être caractérisées par l’ambition d’exercer une critique 

différente de celle des quotidiens. C'est-à-dire que pour les critiques il s’agit moins 

d’informer que de commenter l’actualité du théâtre et d’examiner la production 

dramatique. Néanmoins, sur le plan formel, les hebdomadaires français semblent 

plus tournés vers le monde de la presse quotidienne, à laquelle ils empruntent les 

formats et les maquettes graphiques, alors que les hebdomadaires italiens 

commencent à affirmer un style original inspiré des newsmagazines. 

Ayant considéré l’aspect formel et l’identité de ce large éventail de périodiques 

qui, à la différence des quotidiens, aspirent à une critique exigeante pouvant 

dialoguer avec celle des revues, nous allons examiner concrètement les critiques 

dramatiques et les procédés d’écriture qu’ils sont employés. Le but est de 

comprendre si la nécessité de renouveler le protocole critique texto-centré si 

répandu dans les quotidiens émerge dans les hebdomadaires. Les critiques des 

hebdomadaires privilégient-ils l’examen des œuvres dramatiques ? Manifestent-ils 

une nouvelle attention à la dimension spectaculaire du théâtre ? Si oui, comment se 

manifeste-cette attention dans leurs critiques ? Nous observerons tout d’abord les 

considérations des critiques italiens afin de comprendre dans quelle mesure elles 

tendent vers l’exégèse littéraire. Puis, nous prolongerons cet examen vers les 

critiques françaises en interrogeant l’adjectif « dramatique » qui, tantôt synonyme 

de scénique, tantôt antonyme, paraît révéler une tension entre la page et la scène. 

L’ensemble de cette analyse montre la difficulté pour les critiques française et 

italienne de distinguer les deux plans d’analyse : le dramatique consacré au drame et 

le scénique consacré à la scène. 
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II. L’Exégèse littéraire et le drame 

Ici, l’expression « exégèse littéraire » renvoie à une tendance à proposer des 

commentaires selon le point de vue du lecteur plutôt que du spectateur. Cette 

posture est cohérente avec la conception de la mise en scène comme étant un art au 

service du texte dont le critique doit juger l’exactitude. Il serait cependant trompeur 

de croire que, si un critique accorde beaucoup de place à l’examen de l’œuvre de 

littérature dramatique, il cède à une conception littéraire du théâtre. Une pièce peut 

être examinée à partir d’une perspective scénique ; une représentation peut être 

commentée selon une perspective de lecteur. Cela n’amène pas le critique à 

concevoir le théâtre uniquement en tant que genre littéraire. D’ailleurs, les critiques 

des hebdomadaires italiens n’ont de cesse de revenir sur la notion de drame afin 

d’expliquer en quoi celle-ci ne coïncide ni avec l’œuvre littéraire, ni avec le seul 

spectacle. Or, l’examen des critiques des hebdomadaires italiens révèle que, tout en 

refusant une conception du drame qui s’arrêterait à la lecture, ces critiquent cèdent 

largement la place à l’exégèse littéraire. Cet examen éclaire que les mécanismes de 

l’exégèse s’inspirent aux analyses littéraires de Benedetto Croce. 

 

2.1 Contre une conception littéraire du théâtre 

En Italie, Nicola Chiaromonte et Sandro De Feo soulignent à plusieurs reprises 

la différence qu’ils perçoivent entre littérature et drame. En 1965, Nicola 

Chiaromonte jette une lumière rétrospective sur l’ensemble de son activité critique 

antérieure, en expliquant que, à son avis, la parole théâtrale ne s’identifie ni à la 

parole littéraire ni au spectacle. Cela l'amène à défendre la conception du drame en 

tant qu’« action raisonnante » et du théâtre en tant que « parole personnifiée » : 

 

Entendons-nous bien, ici il ne s’agit pas de défendre la parole contre sa “théâtralisation”. 

L’opposition de la parole à l’élément visuel et spectaculaire, quand il s’agit de théâtre, 

est d’un côté est trop facile et de l’autre côté, elle cache une conception littéraire du fait 

théâtral contre laquelle l’homme de théâtre aura aisément raison. Si le drame est 

essentiellement action raisonnante, le théâtre est parole personnifiée, il s’agit de deux 

aspects du même fait, indissolubles. À la tyrannie du metteur en scène et à la tendance à 
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concevoir le théâtre seulement en tant que fait purement spectaculaire et émouvant, on 

ne peut pas opposer la pureté de la parole, comme si la scène était un lieu de manèges 

rhétoriques ; on peut seulement y opposer la signification propre du théâtre, son 

épaisseur, sa complexité, le fait basilaire que l’action scénique de Macbeth ou de L’École 

des femmes est la forme extérieure d’un mouvement intérieur et n’est pas une 

combinaison de mimiques et de mots ; ainsi, par le mot mise en scène il faut 

comprendre le fait de prêter une évidence physique au mouvement intérieur. 

L’épaisseur et la complexité du fait théâtral sont annulées par une tendance 

contemporaine (dont les origines – il faut le dire en toute clarté – sont contemporaines à 

l’émergence sur les planches, au début du siècle, de ce nouveau personnage qu’est le 

metteur en scène) qui réduit le fait théâtral à un fait scénique, en soutenant la thèse que 

le drame n’est rien sans la représentation20. 

 

Or, la notion de « drame » implique chez Chiaromonte une relation complexe 

entre l’œuvre dramatique et le spectacle. Pour le critique, la notion de drame 

indique une suite d’actions organisées de manière raisonnée, comme il s’en explique 

en introduction de son recueil de critiques dramatiques de 196021. De fait, dans la 

citation que nous venons de lire, lorsque Chiaromonte parle de « mouvement 

intérieur » il renvoie à cette relation entre texte et scène : le mouvement intérieur 

est celui du drame qui est à son tour l’agencement d’une suite d’actions, dont 

l'incompréhension réduirait la représentation à « une combinaison de mimiques et 

de mots ». Si l’auteur, en parlant d’un « mouvement intérieur » du texte, refuse toute 

conception littéraire du fait théâtral, l’articulation qu’il propose entre scène et 

drame, entre « parole personnifiée » et « action raisonnante », soulève néanmoins 

des interrogations. En effet, comment distinguer l’exégèse du drame de l’exégèse 

                                                        
20 « Qui non si tratta, intendiamoci bene, di difendere la parola contro la sua “teatralizzazione”, per 
così dire. Opporre la parola all’elemento visivo e spettacolare, quando si tratta di teatro, da una parte 
è troppo facile, dall’altra nasconde una concezione letteraria del fatto teatrale contro la quale l’uomo 
di teatro avrà facilmente ragione. Se il dramma è, essenzialmente, azione ragionante, il teatro è parola 
personificata, sono due aspetti di un medesimo fatto indissolubili. Alla tirannia del regista e alla 
tendenza a fare del teatro un fatto puramente spettacolare e emozionante, non si può opporre la 
purezza della parola, quasi che la scena fosse un luogo di giostre retoriche ; si può soltanto opporre il 
significato proprio del teatro, il suo spessore, la sua complessità, il fatto basilare che l’azione scenica 
del Macbeth o dell’École des femmes è forma esteriore di un movimento interiore, e non una 
combinazione di mimica e di parole, e che quindi per messinscena si deve strettamente intendere 
prestare evidenza fisica al movimento interiore. Lo spessore e la complessità del fatto teatrale 
vengono appunto obliterati da una certa tendenza contemporanea (i cui inizi tuttavia – bisogna dirlo 
con tutta chiarezza – sono contemporanei dell’avvento sulla scena di quel personaggio nuovo che è il 
regista, agli inizi del secolo) a ridurre il fatto teatrale a fatto scenico, sostenendo che il dramma non è 
nulla fuori della rappresentazione ». (Nicola CHIAROMONTE, « Utopia di un teatro », in Tempo Presente, 
mai-juin 1965, in Id., Scritti sul teatro, Turin, Einaudi, 1976, p.9). 
21 Chiaromonte explique que le drame est une action raisonnée car, si les personnages évoluent dans 
un monde d’actions aveugles, les spectateurs examinent ces actions. L’assistance ne s’identifie plus 
seulement au dromenon (l’action du personnage) mais s’ouvre au drama (objet de contemplation). 
(Nicola CHIAROMONTE, La situazione drammatica, Milan, Bompiani, 1960, p.XII.) 
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littéraire ? Si la mise en scène se doit de prêter « une évidence physique au 

mouvement intérieur » du texte, comment en juger sans assimiler la représentation 

à la pièce que le critique lit dans son fauteuil ? 

Dans un article de 1956, Sandro De Feo distingue aussi littérature et drame en 

affrontant le problème de la lecture. En faisant référence au débat qui, depuis 

cinquante ans, essaie de déterminer si Le Roi Lear est une œuvre qui s’adapte mieux 

à la lecture qu’aux planches, De Feo différencie dans l’œuvre de Shakespeare les 

caractéristiques poétiques des raisons scéniques. Certes, à la lecture, nous 

comprenons bien que le poète souhaite transformer Lear en un moderne Prométhée 

purifié par son immense douleur personnelle en cherchant à produire un effet 

poétique sur le lecteur par la focalisation de toute la tension poétique sur Lear. Or, il 

existe aussi une logique scénique dans la pièce qui devrait apparaître lors de la 

représentation : 

 

Voilà le point : dans quelle mesure toutes les raisons énumérées jusqu’ici, les raisons 

supérieures de la poésie, coïncident-elles avec les raisons du spectacle ? La réponse à 

cette question va nous permettre de résoudre le problème de la théâtralité du poème. Il 

faut préciser tout de suite que la mise en scène de Enriquez et les scènes de Pizzi n’ont 

pas aidé à défaire efficacement le nœud de ce problème. […] Le Roi Lear est bien une 

tragédie dans laquelle l’ensemble de la construction scénique devrait être quasiment 

nulle pour permettre à ce texte d’une beauté vertigineuse de travailler dans 

l’imagination du spectateur. L’autre soir, il y avait toujours quelque chose de trop sur la 

scène et ces rajouts étaient plutôt plats et sans intérêt. Pour le costume du roi, des deux 

traditions détestables qui préconisent l’une un déguisement de Père Noël, l’autre un 

déguisement de Père Éternel, ils ont choisi cette dernière22. 

 

De Feo pointe une surcharge au niveau de la mise en scène mais cela ne 

l’amène pas à en conclure que Le Roi Lear est une œuvre qu’on apprécie mieux à la 

lecture. Au contraire, pour montrer la difficulté de mettre en scène cette œuvre, il 

                                                        
22 « Ma proprio qui è il punto : tutte le ragioni finora addotte, le ragioni superiori della poesia, fin 
dove coincidono con le ragioni dello spettacolo ? Rispondere a questo significa risolvere il problema 
della teatralità del poema di Lear. Occorre subito dire che la regia di Enriquez e le scene di Pizzi non 
hanno fatto molto per aiutarci a risolverlo positivamente. […] Se c’è una tragedia in cui tutto 
l’apparato scenico dovrebbe essere ridotto quasi a zero per lasciare che un testo di altezza 
vertiginosa faccia il suo lavoro nell’immaginazione dello spettatore, questa è proprio Lear. L’altra sera 
c’era sempre qualcosa di più sulla scena, e quel di più era piuttosto piatto e senza stimoli. Per il 
costume del re, delle due tradizioni, tutte e due detestabili, che lo vogliono vestito, una da Papà 
Natale, l’altra da Padre Eterno, si è scelta quest’ultima. », (Sandro DE FEO, « Re Lear », in L’Espresso, 5 
février 1956, in Id., In cerca di teatro, t.I, Milan, Longanesi, 1972, ,  pp.159-160.) 
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cite ironiquement l’escamotage du poète Nahum Tate qui, pour des raisons 

scéniques, choisit de changer le final du Roi Lear en rendant au roi son trône et en 

mariant Cordélia à Edgar comme dans l’ancien conte populaire dont s’était inspiré 

Shakespeare23. Or, malgré l’intérêt de De Feo pour les « raisons du spectacle », Raul 

Radice indique que, « héritier en cela de Croce », ce critique « jugeait toujours les 

représentations à partir du drame. L’évaluation positive ou négative à laquelle il 

soumettait les interprètes, les acteurs, les scénographes, les metteurs en scène était 

le reflet des appréciations que le drame lui avait suggérées24 ». De fait, De Feo 

différencie drame et littérature mais il n’accorderait à personne la liberté prise par 

Nahum Tate (qu’il cite de manière ironique) car De Feo juge toute proposition 

scénique à partir de ce qu’il attribue aux « raisons du spectacle » internes  aux textes. 

Or, quel est le cadre commun aux « raisons du spectacle » de De Feo et à la 

« parole personnifiée » de Chiaromonte ? Dans quelle mesure ces concepts éclairent-

ils leur manière de penser l’articulation entre spectacle et drame ? Il semble que les 

discours des deux critiques au sujet de la mise en scène du drame se structurent en 

fonction de postulats propres à la critique littéraire de Benedetto Croce. 

 

2.2 Quelle est l’influence de l’exégèse de Croce ? 

Ainsi qu’annoncé ci-dessus, De Feo, même lorsqu’il s’attache aux « raisons du 

spectacle », considère chaque œuvre à partir du drame : c’est le cas, par exemple, de 

Mademoiselle Julie d’August Strindberg, pièce mise en scène par Luchino Visconti. À 

ce dernier, De Feo reproche sa mise en scène de style naturaliste alors que, selon lui, 

Strindberg est davantage un symboliste, voire un expressionniste. Dans ce cadre, De 

Feo argumente, pour sa démonstration, l'identification du drame à son auteur et se 

pose ainsi en héritier de Croce : 

 

                                                        
23 Ibid., p.159. 
24 « Tuttavia, crociano anche in questo […] il suo giudizio, sempre, partiva dal dramma. E la 
valutazione positiva o negativa cui sottoponeva gli interpreti, attori, scenografi, registi, era ancora un 
riflesso delle valutazioni che il dramma gli aveva suggerite ». (Raul RADICE, « Avant-propos », in 
Sandro DE FEO, In cerca di teatro, op. cit., t.I, p.XII.) 
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Toute l’œuvre, tout le théâtre de Strindberg, le naturaliste d’avant, le symboliste d’après, 

ce n’est rien d’autre qu’une immense autobiographie d’un génie exhibitionniste, au 

mieux, la projection des idées qu’il s’était faites de lui-même et de ses rapports difficiles, 

voire impossibles, avec le monde et avec l’autre sexe. Mais si c’est ainsi, si l’univers de 

Strindberg est la projection immédiate et exaspérée au diapason de ses fantasmes et de 

ses orages mentaux, il n’y a pas de doute que l’annexion de cet écrivain aux 

expressionnistes comme le proclamait Wedekind est plus légitime que l’annexion aux 

naturalistes avancée par Zola25. 

 

Certes, De Feo indique aussi des considérations sur la structure et le style de la 

pièce afin de démontrer qu’il ne s’agit pas d’un drame naturaliste, « Si on ne savait 

rien sur son auteur, on saurait quand même que Mademoiselle Julie est une 

tragédie26 », néanmoins ses considérations ont toujours comme point de départ un 

portrait psychologique de l’auteur, dans lequel s’ancrent les remarques de De Feo 

sur les « raisons du spectacle » internes à la pièce. C’est le cas, aussi, de son examen 

du théâtre et des mises en scène de Bertolt Brecht, dans le cadre duquel il oppose la 

raison à l’intuition, tout comme Croce. De fait, il considère que l’ambition critique 

des pièces et des mises en scène de Brecht a été tempérée, à son insu, par sa 

sensibilité de poète27. Finalement, toute considération de De Feo sur les « raisons du 

spectacle » se base sur la lecture du texte et cède souvent à une exégèse littéraire 

héritière de la pensée de Croce sans que cela rende moins pertinentes les remarques 

dramaturgiques de De Feo lecteur28. D’ailleurs, De Feo ne se cachait pas de 

                                                        
25 « Tutta l’opera, tutto il teatro di Strindberg, il primo naturalista, il simbolista successivo, non è che 
un’immensa autobiografia d’un genio esibizionista, meglio, la proiezione d’idée che si era fatto di se 
stesso e dei rapporti difficili, impossibili, con il mondo e con l’altro sesso. Ma se così fosse, se 
l’universo di Strindberg è la proiezione immediata ed esasperata dei suoi fantasmi e delle sue 
tempeste mentali, non c’è dubbio che l’associazione di questo scrittore agli espressionisti come 
dichiarava Wedekind è più legittima dell’associazione ai naturalisti proposta da Zolà ». (Sandro DE 

FEO, « La contessina Giulia », in L’Espresso, 20 janvier 1957, in Id., In cerca di teatro, op. cit., t.II, pp.23-
24).  
26 « Se non sapessimo nulla del suo autore, questo certamente sapremo della Signorina Giulia : che è 
una tragedia. ». (Ibid., p.24.) 
27 « Brecht était un poète en plus d'être marxiste et, bien qu’il s’efforçait d’être scientifique, lucide et 
critique, il ne pouvait pas empêcher à la poésie et aux émotions de la poésie d’entrer dans tout ce qu’il 
faisait, dans son travail de metteur en scène pas moins que dans celui de dramaturge». « Ma Brecht 
era un poeta in più che un marxista e, per quanto scientifico, lucido e critico egli si sforzasse di essere, 
non poteva impedire alla poesia e dalle emozioni della poesia di entrare in tutto quello che faceva, nel 
suo lavoro di regista non meno che in quello di drammaturgo ». (Sandro DE FEO, « Ambiguità di 
Brecht », in L’Espresso, 24 septembre 1961, in Id., In cerca di teatro, op. cit., t.II, p.516.) 
28 En identifiant chez De Feo une tendance vers l’exégèse littéraire, loin de vouloir réduire la portée 
de ses critiques, nous croyons y révéler un intérêt dramatique. De Feo a su s’ouvrir à des expériences 
théâtrales très hétérogènes en les examinant du point de vue de l’écriture dramatique. Il a par 
exemple reconnu l’intérêt de Salomé de Carmelo Bene. Certes, il commente ce spectacle à partir de la 
lecture du texte d’Oscar Wilde en considérant que la représentation est une réécriture critique de 
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considérer Benedetto Croce comme son maître : « De Feo était crocian aussi en tant 

que critique de théâtre car il donnait la priorité au texte et car son jugement sur le 

texte était effectivement un jugement de critique littéraire29 ». 

La conception de Chiaromonte du drame en tant qu’« action raisonnante », 

refusant le postulat crocian de l’art comme domaine de l’intuition, emmène le 

critique dans l’excès inverse : considérer le théâtre comme le domaine de la 

logique30. En 1952, par exemple, en louant l’Hamlet interprété par Vittorio Gassman 

et mis en scène de manière extrêmement sobre par Luigi Squarzina, Nicola 

Chiaronomte reproche aux deux artistes d’avoir trahi le sens de la pièce en ayant 

cédé au cinéma, c'est-à-dire à l’extériorité, ne serait-ce que par l’accent excessif mis 

sur la présence physique des acteurs : 

 

Si le mérite principal de l’Hamlet de Gassman et Squarzina est d’être une convenable 

lecture du texte, presque un enregistrement, son principal défaut est de ressembler 

horriblement à un scénario de cinéma, où la présence physique des interprètes, leurs 

gestes et mouvements écrasent inexorablement l’essentiel : le sens, le poids, la valeur 

des mots31. 

 

                                                                                                                                                                      
l’œuvre de l’auteur (Carmelo Bene ayant intitulé son spectacle Salomé di et da Oscar Wilde c’est à dire 
Salomé de et d’après Oscar Wilde). Or, De Feo apprécie chez Carmelo Bene le travail sur le texte 
davantage que le spectacle dont il souligne, amusé, un certain esprit potache. C’est-à-dire que son 
regard orienté vers le drame amène De Feo à révéler la nouveauté et l’intérêt de certaines réécritures 
dramatiques comme celle de Bene. Enfin, l’identification chez De Feo d’une tendance vers l’exégèse 
littéraire ne vise pas à dévaloriser ses remarques mais à expliciter le cadre de son opération critique 
qui, se focalisant sur le drame, peut se servir de l’exégèse littéraire sans pour autant exprimer une 
conception littéraire du théâtre : c'est-à-dire sans assimiler le théâtre à la littérature dramatique. 
(Sandro DE FEO, « Salomé “de” e “da” Oscar Wilde », in L’Espresso, 22 mars 1964, in Id., In cerca di 
teatro, op. cit., t.II, pp.839-842.) 
29 « De Feo era crociano anche come critico di teatro per l’importanza primaria ch’egli attribuiva al 
testo, nonché per il fatto che il suo giudizio sul testo era effettivamente giudizio di critico letterario ». 
(Nicola CHIAROMONTE, « Ricordo di Sandro De Feo. Un critico di gusto classico », art. cit., p.29.) 
30 En effet, Ruggero Jacobbi note que l’excessive foi illuministe de Chiaromonte paraît, 
paradoxalement, lui faire rejoindre l’idéalisme de Croce : « L’Illuministe Chiaromonte est proche au 
goût crocian-lukacsien  des hommes de 1945 et au moralisme d’une manière plus profonde que ce 
qu’on pourrait croire. Or, paradoxalement, il est considéré comme leur adversaire le plus aguerri ». 
« Chiaromonte illuminista è insomma più vicino ai gusti crociano-lukacsiani dei nostri uomini del ’45 
di quanto si pensi ; e con lo stesso moralismo. E invece passa per campione di una battaglia contro di 
loro ». (Ruggero JACOBBI, « Processo alle poetiche 2. L’ipotesi storica », in Sipario n°244-245, août-
septembre 1966, p.13.) 
31 « Se il merito principale dell’Amleto di Gassman e Squarzina è di essere una dignitosa lettura del 
testo, quasi un “recording”, il suo difetto peggiore è di somigliare maledettamente ad uno scenario 
cinematografico, dove la presenza fisica degli interpreti e i loro gesti e movimenti schiacciano 
inesorabilmente l’essenziale : il senso, il peso, il pregio delle parole ». (Nicola CHIAROMONTE, 
« Shakespeare e Gassman », in Il Mondo, 16 mars 1954, in Id., La situazione drammatica, op. cit., p.10.) 
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En fait, Chiaromonte associe le cinéma à une réalité extérieure et confuse, 

« l’image cinématographique peut montrer […] l’équivalent physique des 

mouvements de l’âme32 » écrit-il, alors que le drame est « action raisonnante ». De 

fait, selon lui, le drame doit se méfier de l’extériorité et de l’émotivité. Ainsi, lorsque 

le drame doit devenir sur scène une « parole personnifiée », Chiaromonte considère 

que par cette « personnification » le personnage doit cacher l’acteur, c'est-à-dire 

qu’à la différence de ce qui advient au cinéma, l’acteur ne doit imprimer au 

personnage aucune extériorité qui pourrait paraître abusive : 

 

Pas même Sir Laurence Olivier n’arrive à nous faire endurer des “premiers plans” 

d’Hamlet : c’est que, sur l’écran, au premier plan il n’y a plus Hamlet mais Sir Laurence 

déguisé en Hamlet, un cabotin comme un autre ; au contraire, au théâtre l’art de l’acteur 

se manifeste dans la capacité de mettre au premier plan les mots d’Hamlet et à se 

réduire à pure ombre, à se positionner comme accompagnateur de cet être immateriel 

et insaisissable qu’est le héros de Shakespeare33. 

 

De fait, Chiaromonte superpose l’Hamlet de ses lectures à celui qui est incarné 

par l’acteur qui, vu en gros plan, assombri avec ses traits le visage familier du 

personnage. La « personnification » dont parle Chiaromonte révèle ainsi une 

ambiguïté entre le plan de la lecture et celui de la scène ; cette dernière fait l’objet de 

considérations qui sont davantage dramatiques que scéniques voire littéraires, car 

elles refusent l’extériorité et l’opacité des corps ainsi que les situations auxquelles 

Chiaromonte superpose les êtres incorporels et les didascalies précises de ses 

lectures. 

 

 

 

                                                        
32 « L’immagine cinematografica può mostrare […] l’equivalente fisico dei moti dell’animo ». (Nicola 
CHIAROMONTE, « Utopia di un teatro », art. cit., p.10.) 
33 « Nemmeno Sir Laurence Olivier riesce a farci sopportare dei “primi piani” di Amleto : è che, sullo 
schermo, in primo piano non c’è più Amleto ma Sir Laurence vestito da Amleto, un guitto come un 
altro ; mentre a teatro, l’arte dell’attore consiste a mettere in primo piano le parole d’Amleto e a 
ridursi lui a pura ombra e accompagnamento di quell’essere incorporeo e inafferrabile che è l’eroe di 
Shakespeare ». (Nicola CHIAROMONTE, « Cinema, realismo e dramma », in Il Mondo, 26 aout 1958, in Id., 
La situazione drammatica, op. cit., p.207.) 
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2.3 Des lecteurs passionnés ou des spectateurs prévenus 

Ces observations indiquent que Chiaromonte et De Feo sont des lecteurs de 

textes de théâtre ainsi que spectateurs. Pour eux, l’exégèse littéraire ne témoigne 

pas d’une conception littéraire du théâtre, mais du quiproquo généré par l’étude 

passionnée de la littérature dramatique en tant que genre à part entière. En effet, la 

notion de drame les amène à superposer leurs lectures à la scène, les personnages 

littéraires n’arrivant pas à se résigner à prendre corps. Mais à vrai dire, 

indépendamment de leur cas, les choses sont-elles claires pour tout un chacun ? 

L’amour pour la lecture est aussi vif chez Raul Radice, dont l’appendice à la 

Storia del teatro drammatico de Silvio D’Amico est une chevauchée à travers la 

littérature dramatique européenne depuis 195034, et chez Eugenio Ferdinando 

Palmieri, dont les études sur le théâtre dialectal révèlent les vestiges d’un genre 

dramatique injustement négligé. Or, pour ces deux critiques, l’exégèse littéraire doit 

moins à la pensée de Croce qu’à une large érudition historiographique. Dans leurs 

critiques dramatiques, des anecdotes historiques sur les textes et sur les auteurs 

alimentent l’imaginaire du lectorat. Ainsi, lorsque Eugenio-Ferdinando Palmieri 

évoque la première représentation de Sei personaggi in cerca d’autore (Six 

personnages en quête d’auteur) de Luigi Pirandello, il informe de l’erreur commise 

par l’auteur dans l’énumération de ses personnages qui, en réalité, sont sept, comme 

l'avait signalé à l’époque le critique Marco Praga : « il y a aussi Madame Pace35 ». 

Puis, il se livre à la description amusée d’une bataille littéraire : 

 

Qu’est-t-il arrivé, ce soir-là, au Teatro Valle de Rome ? Si on prend au sérieux ce litigieux 

brouhaha, on serait tenté d’évoquer la chronique d’Hernani de Hugo… Illusions. Aux 

opposants il manque  les idées et, si on veut, les légumes (les légumes projectiles des 

                                                        
34 En 1982, dans l’avant-propos à son texte Raul Radice précise que sa contribution à la Storia del 
teatro drammatico de Silvio D’Amico ne peut pas s’attacher à l’histoire du spectacle car l’ensemble de 
l’œuvre de D’Amico traite de l’histoire de la littérature dramatique. De fait, Raul Radice décrit les 
transformations des structures de production des théâtres des différents pays et leur rapport avec 
l’émergence de nouveaux auteurs. (Raul RADICE, « Il teatro dal 1950 ad oggi », in Silvio D’AMICO, Storia 
del teatro drammatico, il teatro contemporaneo, Rome, Bulzoni, 1982, t.IV, pp.347-405.) 
35 « Ma che successe, quella sera, al Valle di Roma ? A prendere sul serio la litigiosa baraonda si 
sarebbe tentati di ripescar fuori la cronaca dell’Ernani d’Hugo… Illusioni. Agli oppositori mancarono 
le idee e, se vogliamo, gli ortaggi (i saettanti ortaggi dei classicisti) ; la difesa si guardò bene dal fare 
sul serio, inutile cercare tra le strepitanti notizie della battaglia fasulla un altro Théophile Gautier. […] 
Gli irritati dall’asperrima proposta non misero insieme che un grido facile: “manicomio !” ». (Eugenio-
Ferdinando PALMIERI, « I sei personaggi sono sette », in Epoca, 13 décembre 1952, p.80.) 
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classicistes) ; la défense s’est bien gardée de réagir, inutile de chercher dans les 

retentissantes chroniques de la fausse bataille un autre Théophile Gautier. […] Les gens 

irrités par cette rude proposition n’imaginèrent qu’un simple cri “à l’asile !”36. 

 

De son côté, Raul Radice informe les lecteurs sur les sources d’une pièce 

napolitaine mise en scène par Eduardo de Filippo, Monsignor Perelli (Monseigneur 

Perelli) et écrite par Francesco Grabriello Starace en 1904 : 

 

À l’époque Monseigneur Perelli, personnage qui avait réellement existé dans la ville de 

Naples, était devenu proverbial. Il était un homme moitié génial moitié stupide, si 

populaire qu’un éditeur intitula à son nom un hebdomadaire humoristique dont la 

publication s'etait arrêtée en 1925. Au sujet de Monseigneur Perelli qui avait empêché à 

son cocher de nourrir les chevaux car il croyait que la nécessité de se nourrir dérivait 

d’un excès de fantaisie (et avec sa grande stupeur, les chevaux sont morts, bien 

évidemment) […] de nombreuses anecdotes existantes ont été recueillies dans des 

brochures et ouvrages. Starace choisit les anecdotes les plus célèbres, suffisantes pour 

créer un type singulier37. 

 

Il apparaît ainsi que les anecdotes de Raul Radice et Eugenio-Ferdinando 

Palmieri cèdent de temps à autre à l’exégèse littéraire car elles visent notamment à 

élargir la connaissance de la littérature dramatique qui les passionne et à redonner 

du souffle à leurs pages. 

Enfin, cet examen révèle que, dans les années cinquante, dans les 

hebdomadaires italiens, la lecture du théâtre fait partie intégrante des habits du 

critique qui, loin de se focaliser sur la valeur littéraire des œuvres dramatiques, 

essaie d’en examiner la logique d’action ou d’en élargir la connaissance. Or, cet effort 

critique peut s’apparenter à de l’exégèse littéraire car l’auteur des articles cède à la 

posture du lecteur. De fait, la notion de drame est à la fois productive et ambiguë. 

D’une part, elle permet aux critiques de se focaliser sur les aspects dramatiques du 

                                                        
36 Ibid. 
37 « A quel tempo Monsignor Perelli, personaggio realmente esistito, nella città di Napoli era ancora 
proverbiale. Era stato uomo mezzo fantastico e mezzo balordo, popolare al punto da indurre un 
editore a intitolare a suo nome un settimanale umoristico durato fin verso il 1925. Su Monsignor 
Perelli, il quale aveva impedito al suo cocchiere di dar da mangiare ai cavalli, convinto che il bisogno 
di nutrirsi deriva da un eccesso di fantasia (e i cavalli naturalmente erano morti : con suo grande 
stupore) […] esiste un’aneddotica copiosissima, raccolta in opuscoli e volumi. Lo Starace si valse degli 
aneddoti più famosi, sufficienti a dar fisionomia ad un tipo particolare ». (Raul RADICE, « La commedia 
di un napoletano che fu impiegato del lotto », in L’Europeo, 9 janvier 1955, p.51.) 
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théâtre : sur la fabrique des pièces, sur le style de chaque auteur, sur les réécritures, 

sur les traductions, sur le paysage composé par la littérature dramatique et sur son 

historiographie. D’autre part, le drame anticipe dans l’esprit du critique la 

réalisation théâtrale concrète et s’y superpose. La lecture peut ainsi rendre 

décevante l’expérience du spectateur qui compare maintenant la représentation aux 

moments de plaisirs où, dans une solitude tranquille, son imagination reconstruisait 

pour lui seul toute l’œuvre. 

 

 

III. Ambiguïtés du « dramatique » : la hiérarchie des métiers du 

théâtre 

Cet examen des postures des critiques (lecteurs ? Spectateurs ?) peut s’étendre 

aux hebdomadaires français. Bien que dans les critiques dramatiques de ces 

hebdomadaires l’examen de la pièce occupe toujours une place centrale, au début 

des années cinquante on assiste à un regain d’intérêt pour les aspects scéniques des 

représentations, ce qui suscite débat. Le « prétexte38 » de ces confrontations est le 

TNP de Jean Vilar. Dans ce cadre, l’adjectif « dramatique » est employé de manière 

inhabituelle : il met en valeur les aspects scéniques du théâtre, quitte ensuite à être 

écarté par la revendication de la primauté de l’auteur sur le metteur en scène. En 

effet, selon la critique, un véritable renouveau dramaturgique fait défaut à la 

révolution scénique de Jean Vilar ce qui les amène à réagir de manière assez variée. 

Nous suivons ici trois polémiques qui illustrent ces ambiguïtés du « dramatique ». 

 

3.1 Une formule dramatique révolutionnaire : l’animateur n’est pas 

un metteur en scène 

Un exemple de l’assimilation du « dramatique » au « scénique » est fourni par 

un article de Morvan Lebesque dans Arts, inaugurant une longue polémique entre 

Pierre-Aimé Touchard et André Barsacq. Dans sa critique dramatique sur 

                                                        
38 Nous empruntons cette expression à Pierre-Aimé Touchard. (Pierre-Aimé TOUCHARD, « La sotte 
querelle des animateurs et des metteurs en scène », in Arts, 3 octobre 1952.) 
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Lorenzaccio d’Alfred de Musset mis en scène par Jean Vilar à Avignon, Lebesque 

emploie à deux reprises l’expression « formule dramatique » afin de marquer 

l’originalité du travail de Vilar qui, selon Lebesque, ne correspond pas à une « mise 

en scène » : 

 

Car, avec Vilar, il ne s’agit pas, je le répète, de mise en scène : il s’agit de formule 

dramatique. N’importe quel comédien peut du jour au lendemain entrer dans une mise 

en scène et y être bon ou mauvais. Dans la formule dramatique, la question de qualité ne 

se pose qu’en second. L’acteur est dedans ou il est dehors. 

Mais voici l’heure où, après s’être affirmé, Vilar se trouve appelé à des tâches plus 

ingrates : préserver son œuvre et la “faire valoir”. Le triomphe d’Avignon sera sans 

lendemain s’il ne forme pas, en fonction de sa formule dramatique, des comédiens, des 

metteurs en scène, d’autre Gischia pour les costumes, d’autres Jarre pour la musique. 

Car, cette heure-là, c’est précisément celle où la logique théâtrale retrouvée se fait destin 

et commande l’avenir au moins pour les années qui viennent39. 

 

L’originalité de la formule dramatique de Vilar consiste notamment dans le fait 

que le décor « se construit en nous, sans le besoin du moindre portant de toile, par 

les costumes des acteurs, par leurs attitudes autant, sinon plus, que par les mots 

qu’ils prononcent, par le passage furtif d’un figurant, par une note de musique 

égarée dans la nuit de velours40 ». Lebesque loue, en effet, le dépouillement, le jeu 

d’ensemble, la capacité de la mise en scène d’évoquer au lieu d’illustrer : « puis un 

drapeau s’agite, et les couleurs de ce drapeau nous apprennent que nous sommes à 

Florence41 ». 

Pierre-Aimé Touchard, va commenter l’article de Morvan Lebesque dans sa 

rubrique « La critique de la critique » en s’intéressant aux nouveautés scéniques 

introduites à Avignon par Vilar. « Que devient alors, dans tout cela, notre “formule 

dramatique” opposée à la mise en scène ?42 » se demande Touchard, « Rien d’autre, 

si je comprends bien, qu’une des techniques possibles de la mise en scène ». On peut 

aussi préciser que pour Touchard « la mise en scène est l’ensemble des facteurs qui 

concourent à faire d’une pièce écrite une pièce représentée43», c'est-à-dire qu’il la 

                                                        
39 Morvan LEBESQUE, « Lorenzaccio : une folie spectaculaire », in Arts, 24 juillet 1952. 
40 Ibid. 
41 Ibid. 
42 Pierre-Aimé TOUCHARD, « Le metteur en scène, ce pelé, ce galeux », in Arts, 15 août 1952. 
43 Ibid. 
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conçoit comme l’ordonnancement des éléments aptes à traduire scéniquement la 

pièce. Or, dans la réponse de Lebesque aux piques de Touchard, l’adjectif 

« dramatique » est remplacé par l’adjectif « théâtral » dans l’expression « formule 

théâtrale ». Dans ce cadre, Lebesque parle d’une véritable révolution tant dans la 

mise en scène que dans la réception du public et dans le jeu des acteurs : 

 

Et il y avait aussi à Avignon de jeunes comédiens. […] Et ils ne venaient pas voir une 

belle mise en scène, car ils en voient autant qu’il en veulent à Paris. Ils venaient 

simplement regarder jouer les acteurs du Nouveau Théâtre. Ils avaient compris, eux, 

qu’une nouvelle formule de théâtre existe désormais et que, bouleversant les habitudes 

des spectateurs, bouleversant la scène et la salle, elle ne peut pas ne pas bouleverser 

aussi le jeu des interprètes. […] Tel acteur contemporain, excellent sur le Boulevard, 

ferait rire en Avignon et pourtant, quand je le vois dans son cadre, derrière sa rampe et 

au milieu de son décor de carton, je le trouve admirable. Le malheur est que je ne peux 

plus supporter la rampe et le décor de carton et que ça ne m’amuse plus d’assister aux 

prouesses qu’il accomplit à l’intérieur de son Guignol. Ai-je tort ? Peut-être. À un 

moment, on a inventé la rampe et le décor, et à ce moment-là on a sûrement eu raison de 

le faire. Et puis on aura sûrement raison de les supprimer. Il est étrange que d’excellents 

animateurs comme M. Touchard, n’imaginent pas que le théâtre puisse bouger. […] La 

grande estime où je vous tiens me permet d’ajouter : je crains bien davantage qu’une 

révolution théâtrale ne vous passe en ce moment sous le nez. Sous votre nez et sous 

celui de beaucoup d’autres44. 

 

Suite à ces remarques, André Barsacq intervient dans la polémique et il 

réintroduit l’expression « formule dramatique » où l’adjectif est de nouveau utilisé 

comme synonyme de « scénique ». En effet, la « formule » de Vilar aurait mis en 

lumière la sénescence du répertoire, les nouveaux auteurs produisant des œuvres 

plus adaptées aux scènes de l’avant-guerre qu’à celles qui leur sont 

contemporaines45. Cet examen révèle que Barsacq et Touchard semblent préférer 

l’adjectif « dramatique » utilisé par Lebesque précisément comme synonyme de 

« scénique » plutôt que comme équivalent de « théâtral », qualificatif plus général, 

lui aussi utilisé par Lebesque. De fait, si comme le signale Didier Plassard, « les 

comptes rendus de la presse faussent la perception des créations du TNP : tout le 

                                                        
44 Morvan LEBESQUE, « Sac au dos, M. Touchard! », in Arts, 29 août 1952. 
45 « Un théâtre n’est grand, il n’est vivant que par les œuvres nouvelles qu’il laisse derrière lui. Or, si 
les œuvres des Grecs, de Shakespeare, de Molière même gagnent à être jouées sur une scène 
architecturée, les œuvres des auteurs contemporains ne conviennent guère à cette formule 
dramatique. […] Nos auteurs les plus modernes continuent, sans s’en apercevoir, à exprimer leurs 
“pensers nouveaux”, selon le même mode théâtral que celui qui a servi aux auteurs les plus démodés 
de l’autre avant-guerre ». (André BERSACQ, « Rendez-nous Jean Vilar », in Arts, 19 septembre 1952.) 
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travail de la scène s’y trouve occulté, ou bien déclaré insignifiant46 », cette polémique 

au sein d’Arts révèle, au contraire, chez les critiques, un intérêt pour les nouveautés 

scéniques introduites par Jean Vilar dans ses spectacles : le jeu d’ensemble, le 

dépouillement, l’évocation au lieu des décors de carton. 

À partir de cet article de Barsacq, la polémique s’oriente sur le rapport entre le 

répertoire et la révolution scénique figurée par Vilar (sa « formule dramatique ») 

dont on questionne la filiation avec le Cartel. Pierre-Aimé Touchard, par exemple, 

prolonge les remarques de Barsacq en introduisant le problème « de la hiérarchie 

entre les différents éléments dans un spectacle47 » ce qui l’amène à distinguer deux 

typologies de représentants qui ont des rapports différents aux œuvres 

dramatiques : les metteurs en scène, comme Louis Jouvet et les animateurs, comme 

Jean Vilar. À la suite, le critique change d’avis et considère que Vilar ne fait pas de la 

« mise en scène » : 

 

Il me paraît possible en effet que Morvan Lebesque veuille dire ceci : La pièce seule ne 

représente qu’une partie de l’ensemble théâtral. En face, il y a le public. Et c’est le tout, 

indissolublement lié, qui crée ce que nous appelons l’émotion dramatique. Or, il est 

évident que [dans le cadre de] l’expérience Vilar (qui était, ne l’oublions tout de même 

pas, le prétexte et non l’objet des précédentes réflexions) le public joue un rôle de 

premier plan, et un rôle inhabituel. […] Il y a manifestement une différence entre un 

“metteur en scène” qui a pour seule mission de présenter le plus parfaitement possible 

une œuvre théâtrale à un public ordinaire, et un “animateur” pour qui le spectacle lui-

même ne représente qu’un des éléments, un moyen de l’action de conversion au théâtre 

qu’il entend accomplir sur l’esprit de ses contemporains. Le premier fait confiance à 

l’œuvre représentée et à elle seule. Il l’offre nue au public, un peu comme un sculpteur 

offre sa sculpture, sans se préoccuper de la commenter ou de contraindre le public à 

venir à regarder. Jouvet me paraît avoir été un des types les plus parfaits de “metteur en 

scène”. Le second est davantage un apôtre. La présentation d’une œuvre nouvelle 

devient pour lui l’occasion d’une démonstration en faveur d’une formule dont le succès 

est le but essentiel de l’animateur. En d’autres termes, l’attitude du premier est 

“classique”, visant à atteindre la perfection dans une forme donnée, acceptée, et aux 

règles immuables, celle du second est “romantique”, cherchant à crever le cadre des 

formes traditionnelles, où il étouffe48. 

 

                                                        
46 Didier PLASSARD, « “Réjouir l’homme est une tâche douloureuse”. Le TNP de Jean Vilar et la presse 
(1951-1963) », in Revue d’histoire du théâtre n°2, 1998, p.111. 
47 Pierre-Aimé TOUCHARD, « La sotte querelle des animateurs et des metteurs en scène », art. cit. 
48 Ibid. 
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Selon Touchard, la « formule » de Vilar s’inscrit dans un projet de longue 

haleine qui vise à révolutionner la pratique scénique (crève le cadre des formes) : 

dès lors, la mise en scène d’une œuvre est l’occasion pour le public d’apprécier un 

texte d’une manière nouvelle, de changer sa manière de percevoir les œuvres. Or, 

cette manière de présenter les textes est bien différente de celle de Jouvet, l’un des 

membres du Cartel qui cherche au contraire la perfection « ici et maintenant ». Suite 

à ce dernier article de Touchard, Morvan Lebesque publie des extraits d’un texte 

inédit de Charles Dullin, lui aussi membre du Cartel, qui, selon le critique, 

préconiserait au contraire la « formule dramatique » de Vilar. Dans ce cadre, 

Lebesque définit la polémique avec Touchard et Barsacq comme une « querelle des 

Anciens et des Modernes, du théâtre à l’italienne et des tréteaux de Vilar49 ». Puis, il 

conclut son article en posant la question du répertoire : « pendant les treize années 

où Dullin a continué à vivre après avoir écrit ce texte, le Théâtre Populaire, en 

France, s’est trouvé aux mains de gens qui n’ont rien trouvé de mieux à lui offrir que 

des Primerose et des Arlesienne50 ». Lebesque dévoile que la révolution scénique de 

Vilar incarnée par sa formule dramatique aurait dû s’accompagner de l’émergence 

de nouveaux auteurs, d’un renouveau de la dramaturgie telle que souhaitée par 

Dullin. Dans le numéro suivant d’Arts, interviennent aussi Jean Vilar avec Jean-Louis 

Barrault, Raymond Rouleau et Pierre Fresnay tous questionnés au sujet de Jacques 

Copeau et de sa révolution théâtrale. Dans ce cadre, à la remarque de Barrault selon 

laquelle « l’élément qui a fait le plus de progrès dans l’art dramatique c’est le public. 

[…] Ce sont les résultats d’une œuvre de vingt-cinq ans. L’œuvre du Cartel qui a 

martelé le public et l’a amené à la compréhension d’un théâtre poétique 

d’imagination […]51 », Vilar introduit la question du répertoire : « Le Prince de 

Homburg, Le Cid, Lorenzaccio, Meurtre dans la cathédrale – qui est comme aurait dit 

Copeau une pièce absconse, c'est-à-dire qu’il y a dans sa matière une part de 

confusion – ne sont pas des spectacles de divertissement. Ces pièces ont cependant 

                                                        
49 Morvan LEBESQUE, « Charles Dullin prédisait le théâtre populaire », in Arts, 17 octobre 1952. 
50 Ibid. Primerose de Gaston Arman de Caillavet et Robert de Flers est représentée pour la première 
fois le 10 octobre 1911 à la Comédie Française. L’Arlesienne est une pièce d’Alphonse Daudet 
présentée pour la première fois au théâtre du Vaudeville le 1er octobre 1872. La référence à ces deux 
pièces paraît indiquer que, pour Lebesque, le répertoire tant comique que tragique des théâtres se 
cantonne trop souvent à des pièces poussiéreuses. 
51 Jean-Louis BARRAULT et al., « Jacques Copeau a rénové le théâtre », propos recueillis par André 
Parinaud, in Arts, 29 octobre 1952. 
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comblé le public52 ». La polémique paraît maintenant s’estomper, les intervenants 

s’accordant sur le fait que le public a changé et semble prêt à cette « formule 

dramatique » nouvelle, héritière notamment de Copeau et de Dullin, basée sur un 

répertoire populaire et exigeant, un « théâtre poétique » et révolutionnaire, qui ne 

peut pas se composer de pièces de divertissement. 

 

3.2 La révolution imparfaite de Vilar : qui est le plus important au 

théâtre, l’auteur ou le metteur en scène ? 

Or, quinze jours après cette querelle, une phrase va déclencher l’ire d’une 

partie de la critique ; Vilar déclare dans Le Monde : « La période de 1920 à 1940, 

Claudel et Giraudoux mis à part, a été mille fois plus importante du point de vue 

théâtral par ses metteurs en scène que par ses auteurs53 ». Nous rappelons que dans 

la même interview le directeur du TNP précise avoir prononcé cette phrase devant la 

Société des auteurs dont les membres lui reprochaient de ne mettre en scène que 

trop peu d’auteurs français. Le 20 novembre 1952, son discours « Le Théâtre et la 

soupe », laissait déjà présager cette polémique car Vilar y revendiquait le droit de 

choisir son répertoire en fonction de son art et d’écarter ainsi un certain nombre 

d’auteurs : 

 

La liste est longue des martyrs du théâtre qui, en  leur temps, n’ont pas trouvé 

l’instrument, je veux dire, leur scène, je veux dire aussi le rapport de leur scène et de 

leur salle. […] Pour nous qui avons choisi depuis longtemps Strindberg et non l’heureux 

Ibsen, Kleist et non l’intendant de théâtre Goethe, Büchner et non Schiller, Elliot et non 

Shaw, Lorenzaccio et non Hernani, si nous revenons à ces dramaturges que le passé 

sacrifia, nous avons pris en charge et mis tous nos soins à aider hier comme aujourd’hui 

et comme demain : Pichette et non Augier, Vauthier et non Scribe et les Sardou 

contemporains. […] Neutre et pacifique c’est parfois mon rôle de Directeur. Mais non 

pas chaque fois qu’il s’agira de prendre position par rapport à la question d’art 

proprement dite, aux moyens employés par l’écrivain, aux formes scéniques mises en 

œuvre. Je suis un artisan et aide à faire et vend ce que mon cœur et ma conscience 

m’imposent d’aimer54. 

 

                                                        
52 Jean VILAR, et al., « Jacques Copeau a rénové le théâtre », art. cit. 
53 Jean VILAR, Maurice CLAVEL, « Jean Vilar et Maurice Clavel font le point sur le théâtre populaire », 
propos recueillis par Christine de DE RIVOYRE, in Le Monde, 25 novembre 1952. 
54 Jean VILAR, « Le Théâtre et la soupe », in Les Lettres françaises, 4 décembre 1954. 



167 

Dans cette citation, Vilar dit vouloir exclure de son répertoire tout un panel 

d’auteurs classiques et d’auteurs modernes au profit d’auteurs moins joués (des 

« martyrs du théâtre ») et de jeunes auteurs plus adéquats à sa sensibilité d’artisan 

de la scène. Si l’on se fie à cette citation, il semble que Vilar n'a pas choisi le 

répertoire sur la base de la valeur des œuvres en elles-mêmes mais sur la base de 

considérations scéniques, l’amenant à écarter des auteurs reconnus comme Ibsen, 

Goethe et Shaw. De fait, la querelle a pour sujet la hiérarchisation des métiers du 

théâtre : qui est le plus important au théâtre, l’auteur ou le metteur en scène ? 

Georges Neveux dans Arts intime « Jean Vilar, vous exagérez ! » puis, après une 

longue explication, conclut : « la place de l’écrivain est donc la plus importante et ce 

n’est pas une opinion : c’est l’ordre naturel des choses55 » car en effet, la pièce 

survivant au spectacle « l’auteur a tout de même, avant et après, un privilège 

supplémentaire et particulier56 ». Neveux s’exprime du point de vue de l’auteur en 

prêtant une attention particulière aux nouvelles écritures dramatiques. En effet, cet 

article redimensionne le portrait suggéré par Laurent Fleury et Didier Plassard 

d’une critique constituée d’un bloc compact qui emploie une « topique 

traditionnaliste57 » face aux nouveaux auteurs58, comme ce serait le cas pour La 

Nouvelle Mandragore de Jean Vauthier dont « les critiques ne condamnent pas 

seulement une œuvre, mais toute tentative d’ouverture aux nouvelles 

dramaturgies59 ». Au contraire, Georges Neveux demande précisément à Vilar la 

raison pour laquelle il n’a pas encore monté des pièces de jeunes auteurs, tout en 

considérant insuffisantes les tentatives déjà réalisées car, d’un côté, Henri Pichette 

                                                        
55 Georges NEVEUX, « Jean Vilar, vous exagérez! », in Arts, 5 décembre 1952. 
56 Ibid. 
57 Laurent FLEURY, « Le public du TNP et la critique », in Sociologie de l’Art n°1, 2004, p.52. 
58 « “Si le répertoire classique fournit à la critique l’occasion d’asseoir sa légitimité, les œuvres des 
jeunes dramaturges de l’après-guerre lui permettent de mesurer l’efficacité de ses condamnations”. 
Didier Plassard dresse une typologie des stratégies d’éreintage. D’abord la rhétorique du corps 
démembré. Plus subtilement, le jeune écrivain est surtout quelqu’un que l’on ne croit pas, dont 
chacune des affirmations suscite des réticences : auteur, non d’une pièce, mais d’une masse 
incohérente, d’un corps démembré dans lequel il faudra abondamment tailler. Ensuite, trois armes 
affectionnées des critiques nourrissent l’idée d’un déni de théâtre : l’évocation de l’ennui de la salle, le 
détournement ludique de l’œuvre et le pastiche. Arrivé au TNP avec l’intention déclarée de donner à 
la nouvelle génération l’audience du grand public, Jean Vilar se voit très vite contraint de reculer 
devant les tirs de barrage qu’essuient Nucléa de Pichette et La Nouvelle Mandragore de Vauthier ». 
(Laurent FLEURY, « Le public du TNP et la critique », art. cit., p.52.) 
59 Didier PLASSARD, « “Réjouir l’homme est une tache douloureuse”. Le TNP de Jean Vilar et la presse 
(1951-1963) », art. cit., p.115. 
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est un écrivain âgé et, de l’autre, Jean Vauthier avec La Nouvelle Mandragore ne fait 

qu’adapter la pièce de Machiavel : 

 

Hier, quand on vous parlait de Claudel, vous répondiez : Adamov. Aujourd’hui quand on 

vous parle de poésie, vous répondez : Nucléa ! D’ailleurs, ne parlons pas trop de Pichette 

et d’Adamov. Celui-ci, par son âge, celui-là par son écriture dadaïste appartiennent en 

fait, à cette génération de 1930 que vous refusez. Vous avez joué Clavel, oui, et nous 

avons applaudi […]. Mais c’était bien avant le TNP. Qu’avez-vous joué à Paris depuis 

lors ? Corneille, Bertolt Brecht, Heinrich Von Kleist, Büchner, tout cela, c’est très bien, et 

Machiavel même adapté et costumé à la mode d’aujourd’hui, ce sera peut-être très bien 

aussi. Seulement, pourquoi ne montez-vous pas des pièces d’auteurs vivants ? […] Vous 

préférez les siècles passés et le mouvement dada. Bref, vous évoluez entre 1600 et 1925. 

Vous êtes peut-être en avance sur votre temps au point de vue des rideaux de scène et 

des projecteurs (ou du moins vous le faites souvent proclamer à sons de trompe) mais 

vous êtes diablement en retard du point de vue des textes60. 

 

Selon Neveux, si la « formule dramatique » de Vilar a peut-être bouleversé la 

pratique scénique elle ne révolutionnera pas l’art du théâtre sans l’apport des jeunes 

auteurs. 

La polémique se poursuit avec une allocution radiodiffusée de M. Roger 

Ferdinand, président de la Société des auteurs, reprochant à Jean Vilar de nier la 

part revenant aux auteurs dramatiques dans la révolution théâtrale 1920-194061, 

affirmation à laquelle répond Maurice Clavel, auteur dramatique et secrétaire du 

TNP. Dans Le Figaro littéraire, Clavel cite une ancienne phrase de Vilar : « Le 

créateur au théâtre c’est l’auteur. Le texte est là : tout ce qui est créé en dehors de 

ses indications est “mise en scène” et doit, de ce fait, être méprisé62 ». Comment 

interpréter cette affirmation apparemment contradictoire ? Selon Clavel, Vilar 

distingue « auteurs de texte » et « auteurs d’intrigue, de mœurs, de situations », en 

mettant son art au service des premiers et ignorant les autres : 

 

Tandis que peinture, poésie et musique sont devenues un immense champ 

d’investigation et comme l’horizon infernal d’elles-mêmes, convenons que nous en 

sommes encore à montrer sur planches des agencements de situations entre des 

personnages ayant tel caractère, en trois actes de préférence ! et que nul, sauf Claudel 

                                                        
60 Georges NEVEUX, « Jean Vilar, vous exagérez! », art. cit. 
61 Maurice CLAVEL, « Vilar-Clavel à Roger Ferdinand », in Le Figaro littéraire, 15 décembre 1952. 
62 Ibid. 
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déjà nommé et deux ou trois dont Henri Pichette, ne songe à exalter exclusivement au 

théâtre ce qu’il a de plus propre, sa source, ses moyens, sa destination vraie : la parole, 

la parole charnelle d’un vivant à des vivants… Et tel est le sens véritable de ce théâtre de 

“texte” - où “texte” n’a rien à voir avec “littéraire”, avec “bien écrit”, avec “long et 

verbeux”, mais peut être aussi condensé et aussi explosif que Strindberg, sans cesser 

pour autant d’être texte, parole puisant l’émotion en elle-même, bref, poésie. Tel est ce 

théâtre nouveau, enfin nouveau, que Jean Vilar estime tellement supérieur, pardon, 

tellement plus significatif que tout autre et que toute mise en scène. “Le texte est là”. Tel 

est le but de nos efforts, de nos échecs, de nos recherches et je crois bien savoir que vous 

les approuvez63. 

 

De fait, si Vilar dans « Le Théâtre et la soupe » met l’accent sur sa sensibilité 

personnelle d’artisan et sur sa pratique scénique, Clavel le déplace sur les œuvres. 

Le secrétaire du TNP parle d’une révolution dramatique à mener en suivant les pas 

de Paul Claudel mais aussi d’Henri Pichette. Il explique que ces textes exaltent une 

« parole charnelle » bien différente de celle des pièces « d’intrigue, de mœurs, de 

situations » car cette parole a des qualités poétiques que la scène de Vilar met en 

valeur. Or, l’expression « Le texte est là » paraît redimensionner la soi-disant 

supériorité du metteur en scène et de la « formule dramatique » vilarienne sur les 

auteurs. Pour l’ensemble de la critique, la révolution scénique de Vilar semble être 

une révolution encore imparfaite car, le texte de Pichette n’ayant pas convaincu, 

Vilar doit encore révéler de nouvelles écritures dramatiques et de nouveaux auteurs. 

 

3.3 « Le texte est là » mais « la soupe n’est pas bonne » 

Dans cette querelle qui oppose Roger Ferdinand à Jean Vilar, la majorité des 

critiques adopte des postures plus ou moins nuancées qui se manifestent 

notamment lors de la présentation de La Nouvelle Mandragore de Jean Vauthier. Ce 

spectacle constitue un banc d’essai pour le TNP qui, avec La Nouvelle Mandragore, 

souhaite donner un exemple de ce « théâtre de “texte” » dont parlait Maurice Clavel. 

Après avoir assisté au spectacle, l’ensemble de la critique exprime ses perplexités 

sur la pièce. Si certains des vilariens comme Lebesque conseillent au directeur du 

TNP de revenir aux classiques64, les critiques des quotidiens sont plus violents dans 

                                                        
63 Ibid. 
64 Morvan LEBESQUE, « Il est temps que Vilar revienne à Shakespeare », in Combat, 24 décembre 1952. 
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l’expression de leurs doutes65. De son côté, Jacques Lemarchand, qui avait déjà 

durement critiqué Nucléa tout en manifestant son estime pour Henri Pichette66, juge 

que Jean Vauthier aurait fait fausse route ce qui l’amène à détourner l’expression de 

Vilar citée par Clavel, « Le texte est là » : 

 

Mais je ne retrouve rien dans cette ampliation de cette farce réussie et de peu de poids, 

des qualités personnelles, attachantes, cruellement originales qui font de Capitaine 

Bada, la première pièce de Jean Vauthier, découverte et si bien servie par André Reybaz, 

une œuvre si curieuse et sur bien des points remarquable. J’aurais compris que l’auteur 

de Capitaine Bada se livrât à l’amusant et instructif travail de l’adaptation pure et simple 

d’une pièce dont il aimait le ton ; je suis surpris de le voir prendre si fort à son compte 

cette Nouvelle Mandragore, qui n’est pas en soi une pièce sans intérêt, loin de là, mais 

bien une pièce appliquée, de style pastiché et soigné et qui ni ne me fait rire, ni ne me 

touche, ni ne m’indique chez son auteur une conscience accrue de ses possibilités et de 

ses dons. Je m’attache à parler de la pièce car comme le dit Jean Vilar “le texte est là”. 

Mais je n’oublie pas qu’il s’agit aussi d’un spectacle joué par de très remarquables 

comédiens et mis en scène par Gérard Philippe avec goût et sens du joli67. 

 

Lemarchand loue la mise en scène de Gérard Philippe mais souligne que la 

pièce de Vauthier n’apporte pas la réponse espérée à ceux qui en attendaient le 

véritable renouveau dramaturgique. La question du renouveau dramaturgique est 

aussi l’objet du compte-rendu de Renée Saurel qui, sincèrement attristée de devoir 

exprimer un jugement négatif au sujet de La Nouvelle Mandragore, rappelle Vilar aux 

engagements qu’il avait pris lors de son discours « Le Théâtre et la soupe », dont un 

extrait avait été publié dans Les Lettres françaises : 

 

Si le grand homme de théâtre qu’est Jean Vilar était moins menacé, si une meute 

glapissante de jaloux, de médiocres, de combinards n’était pas à l’affût, guettant la 

moindre défaillance de cette entreprise magnifique qu’est le Théâtre National Populaire, 

il serait possible de témoigner de l’indulgence à l’égard du dernier spectacle présenté et 

d’enrober de miel flatteur les réserves qu’il suscite. Mais si ceux-là mêmes qui aiment 

Vilar et le suivent depuis ses débuts dans les théâtres confidentiels de la rive gauche, et 

qui distinguent, sous les griefs officiels de ses détracteurs la raison unique inavouée qui 

leur fait saper l’œuvre du TNP, si ceux-là ne disent pas en toute franchise ce qu’ils 

                                                        
65 « À quoi cela sert-il ? La Nouvelle Mandragore est éminemment inutile ». (Robert KEMP, « La 
Nouvelle Mandragore », 23 décembre 1952, rééd. in Didier PLASSARD, « “Réjouir l’homme est une 
tâche douloureuse”. Le TNP de Jean Vilar et la presse (1951-1963) », art. cit., p.115). 
66 « Je suis sûr qu’il y a là beaucoup d’images dignes de survie : celles-là, M. Pichette ne les laissera pas 
se perdre, et nous saurons les retrouver dans l’œuvre originale et lyrique que l’auteur des Epiphanies 
continue à nous devoir ». (Jacques LEMARCHAND, « Nucléa », in Le Figaro littéraire, 10 mai 1952.) 
67 Jacques LEMARCHAND, « La Nouvelle Mandragore », in Le Figaro littéraire, 30 décembre 1952. 
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pensent, Vilar et son équipe risquent de se trouver bientôt face à face avec leurs 

ennemis, séparés de ceux qui les aiment par un rideau de silence, de gêne, qui ira 

s’épaississant jusqu’à un malentendu total. Il s’agit de la nouvelle pièce de Jean Vauthier 

La Nouvelle Mandragore. Il m’en coûte de dire à l’auteur, qui est mon ami, que ses quatre 

actes sont ennuyeux, pesants et parfaitement inutiles. Aux réserves que susciterait La 

Nouvelle Mandragore si elle était jouée dans une scène privée, s’ajoutent celles qui 

touchent à la mission même du TNP, qui est – du moins c’est ainsi que nous la concevons 

– de révéler au grand public, outre les meilleurs auteurs français et étrangers, des 

dramaturges contemporains susceptibles de toucher ce grand public et de l’enrichir. 

Vilar lui-même ne s’est-il pas expliqué là-dessus lors de la récente conférence qu’il fit à 

Chaillot, sous le titre “Le Théâtre et la soupe” ? Il faut, nous disait-il, qu’à Chaillot la 

soupe soit bonne et qu’elle ne soit pas chère. Eh bien, cette fois la soupe n’est pas bonne 

et le TNP s’est fourvoyé dans un cul-de-sac. Quand Vilar nous donnait Nucléa, cette 

œuvre, même imparfaite, se justifiait et nous apportait quelque chose. L’angoisse dans 

laquelle nous vivons, par la faute d’une poignée de coquins, l’ombre effrayante de la 

guerre qui nous cache le soleil, la joie de vivre, le simple amour […] le monstrueux 

emploi que l’on fait de la science, tout cela, qu’exprimait Nucléa, avait un sens sur la 

scène du TNP. La Nouvelle Mandragore n’en a aucun et ne peut rien apporter au public, 

si ce n’est le plaisir d’un divertissement visuel, d’ailleurs démesurément étiré pour le 

peu de substance qu’il contient68. 

 

Cette longue citation explicite les raisons des perplexités de cette critique 

« pro-vilarienne ». Renée Saurel ne juge pas le TNP sur une seule soirée théâtrale et 

accepte d’assumer un regard en perspective en renouvelant son soutien à 

l’entreprise de Vilar ; néanmoins, elle met en garde son directeur sur l’importance 

du renouveau dramatique attendu par la critique. Encore une fois, la seule « formule 

dramatique » de Vilar ne suffit pas. 

Or, si Renée Saurel, Jacques Lemarchand et une partie de la critique espèrent 

un renouveau sur le plan dramatique, une autre partie de la critique demande à Vilar 

de revenir aux classiques. C’est le cas précité de Morvan Lebesque auquel se joint 

l’hebdomadaire Les Nouvelles littéraires qui note : « [Morvan Lebesque] écrit “La 

formule dramatique de Jean Vilar marque un retour à Shakespeare, à Eschyle”, en 

donnant ainsi à son ami un conseil que celui-ci aurait intérêt à suivre69 ». Quelques 

mois plus tard, à l’occasion de Lorenzaccio mis en scène par Vilar, le conflit s’avère 

plus âpre. Gabriel Marcel écrit dans Les Nouvelles littéraires en souhaitant « que 

d’une manière quelconque un contrôle soit exercé sur le choix des pièces qu’ils [les 

directeurs des théâtres publics] désirent monter. Car nous ne pouvons pas compter 

                                                        
68 Renée SAUREL, « La Nouvelle Mandragore », in Les Lettres françaises, 25 décembre 1952. 
69 G. CH., « Théâtre de France », in Les Nouvelles littéraires, 11 décembre 1952. 
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en ce domaine sur leur discernement70 ». D’ailleurs, lors de la présentation de 

Lorenzaccio à Avignon, l’été précédent, même Morvan Lebesque avait eu des paroles 

dures pour la pièce (« Et d’ailleurs c’est bien une pièce ? Non : c’est une chronique 

florentine autour d’un fait divers71 ») que de mots enthousiastes pour le spectacle 

(« Jean Vilar vient de nous offrir un spectacle sans équivalent en France, ni, sans 

doute, en Europe72 »). 

L’examen des critiques des hebdomadaires français au début des années 

cinquante révèle les ambiguïtés du « dramatique ». Si Vilar semble avoir 

révolutionné le théâtre à travers sa « formule dramatique » il n’a pourtant pas 

encore suscité un véritable renouveau dramaturgique, ce qui amène certains à lui 

demander de persévérer dans ce sens et d’autres de revenir aux classiques. Ceci-dit, 

les critiques qui acceptent de juger les résultats du TNP sur le long terme continuent 

à assurer leur soutien à Vilar tout en le mettant néanmoins en garde sur 

l’importance du texte. Cela montre que l’œuvre dramatique revêt une place 

fondamentale dans le cadre du spectacle notamment parce que, comme le note 

Georges Neveux, elle est censée lui survivre. Ainsi, la « formule dramatique » de Vilar 

perd de son intérêt si elle ne révèle pas de nouveaux auteurs ou de grands chefs 

d’œuvre du passé. L’adjectif « dramatique » paraît ainsi marier écriture dramatique 

et écriture scénique, bien que dans cette union il existe une hiérarchie précise qui 

place d’abord l’auteur, auquel la pièce survivra, puis le metteur en scène et les 

acteurs, dont le travail est mis au service de l’œuvre. De fait, une « formule 

dramatique » nouvelle sans une nouvelle dramaturgie et sans chefs-d’œuvre du 

passé paraît dévalorisée aux yeux des critiques. 

 

 

*** 

 

                                                        
70 Gabriel MARCEL, « Lorenzaccio », in Les Nouvelles littéraires, 19 mars 1953. 
71 Morvan LEBESQUE, « Lorenzaccio d’Alfred de Musset », in Carrefour, 23 juillet 1952. 
72 Ibid. 
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Cet examen de la critique dramatique des hebdomadaires italiens et français a 

mis en lumière qu’en Italie, Il Mondo et L’Espresso notamment, tout en refusant de 

pratiquer une critique littéraire, continuent de positionner le drame, c'est-à-dire le 

texte, au centre de tout compte-rendu de spectacle. Même dans Epoca et L’Europeo 

l’espace consacré aux textes de la littérature dramatique dépasse celui consacré aux 

spectacles. En France, le cas de Jean-Vilar amène les critiques des hebdomadaires 

Arts et Les Lettres françaises notamment à s’intéresser davantage à l’hypothèse d’une 

« formule dramatique » qui révolutionnerait sur le long terme l’art du théâtre. 

Toutefois, la « formule » de Vilar semble imparfaite aux yeux des critiques tant 

qu’elle ne pourra s’appliquer à de nouvelles écritures dramatiques : elle attend donc 

de jeunes auteurs. 
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CHAPITRE 1.3 
 

VERS LES NEWSMAGAZINES :  
HYBRIDATIONS ET « CRITIQUE D’HUMEUR »  

DANS L’EXPRESS ET FRANCE OBSERVATEUR 
(1954-1964) 

 

 

 

  

I. Rubrique théâtre et papiers d’analyse à L’Express avec Bernard 

Dort1 (1953-1955) 

La première partie du chapitre analyse le cas de L’Express qui nous a semblé 

intéressant à puiseurs égards. Dans l’histoire de la presse des années cinquante, il 

s’agit d’un hebdomadaire « laboratoire » car il souhaite adapter la formule 

américaine du magazine d'actualité hebdomadaire à un public français de classe 

élevée et moyenne. La rédaction expérimente ainsi plusieurs solutions afin de 

s’imposer dans le panorama journalistique : les photoreportages, les rubriques de 

personnalités célèbres, le rewriting et l’anonymat des rédacteurs donnent au journal 

un style reconnaissable. De plus, son aventure commence lorsque deux générations 

d’animateurs et metteurs en scène se confrontent et s’affirment aux niveaux national 

et international : Jean Vilar, Erwin Piscator, Luchino Visconti, Giorgio Strehler, Roger 

Planchon et Peter Brook. La Décentralisation, menacée lors du départ de Jeanne 

                                                        
1 Bernard Dort naît le 29 septembre 1929 à Metz et il meurt le 5 mai 1994 à Paris. Il étudie au lycée 
d’Auch puis au lycée Charlemagne à Paris. Elève de l’ENA (1951-53), il est administrateur civil au 
ministère de la Santé et de la Population (1953-63). Membre du comité de rédaction de la revue 
Théâtre Populaire depuis l’origine jusqu’au dernier numéro (1953-1964), il fonde en 1971 Travail 
théâtral qui paraît jusqu’en 1979 et il écrira enfin  dans les Cahiers de la Comédie-Française (1991-
1993). Il a été également critique dramatique notamment à L’Express (1953-1955), à France-
Observateur (1952-1954) et au Monde (1980-1985). De 1963 à 1981, il enseigne à l’Université de la 
Sorbonne (puis Sorbonne-Nouvelle) où il obtient une Chaire de professeur titulaire en Esthétique et 
Sciences de l’art (théâtre) en 1976. De 1981 à 1988, il est professeur au Conservatoire national 
supérieur d’art dramatique. Il sera directeur du Théâtre et des Spectacles au ministère de la Culture 
(1988-1989). Il meurt en 1994 à Paris. 
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Laurent, est relancée en 1958 par André Malraux et suscite des réactions 

contrastées chez les critiques. La rubrique théâtre de ce journal attire ainsi deux 

signatures prestigieuses mais radicalement différentes, celles de Bernard Dort et de 

Robert Kanters. Bernard Dort est un spécialiste qui commence à écrire à cette 

époque dans la revue Théâtre Populaire, alors que Robert Kanters est un journaliste 

très lié au monde de l’édition littéraire. Nous les avons suivis entre 1954, lorsque 

Bernard Dort couvre sa première saison théâtrale et 1964, lorsque L’Express devient 

newsmagazine et réduit la rubrique théâtre de Robert Kanters à une rubrique de 

conseils. Cet examen nous permettra d’étudier les hybridations entre écriture 

revuiste et écriture journalistique dans le cadre d’un hebdomadaire très ouvert à 

l’expérimentation. Il nous permettra aussi de préciser les mécanismes de la critique 

d’humeur dont Kanters est l’un des représentants. 

Afin d’étudier ces hybridations, nous avons comparé, dans un premier temps, 

les critiques dramatiques de Bernard Dort qui paraissent dans la rubrique théâtre 

avec ses papiers d’analyse. La rubrique théâtre est le cœur battant de la critique 

dramatique car son rythme régulier accompagne toute la saison théâtrale : en 

dehors de cette rubrique, l’espace dédié au théâtre est réduit à de rares papiers 

d’analyse qui paraissent de manière ponctuelle. L’aspect formel de la rubrique peut 

sensiblement changer d’une publication à l’autre, voire au sein d’une même 

publication. Dans L’Express, la rubrique théâtre se trouve dans « Paris en parle… 

…cette semaine », section dédiée à la culture et aux spectacles, séparée de la section 

« Lettres ». 

 

1.1 La question de la signature et de l’auteur 

La caractéristique de la rubrique théâtre est son anonymat. Jean-Jacques 

Servan-Schreiber, fondateur de L’Express, s’inspirant du Times, décida que les 

articles publiés par les rédacteurs devaient être courts et non signés. « Courts, parce 

que le journal doit faire une sélection et une synthèse pour ses lecteurs qui seront 

des gens occupés ; non signés, car chaque texte sera le fruit d’un travail collectif2 ». 

                                                        
2 Serge SIRITZKY, Françoise ROTH, Le Roman de L’Express 1953-1978, Evreux, Atelier Marcel Jullian, 
1979, p.22. 
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Pourtant, la question de la signature se posera à plusieurs reprises pour L’Express 

notamment dans la rubrique théâtre. Le 16 janvier 1958, par exemple, une rubrique 

provisoire intitulée « CRITIQUE » relate le débat sur l’anonymat de l’équipe 

rédactionnelle du Times, opposant MFW Bateson, éditeur du journal Essays in 

Criticism d’Oxford aux rédacteurs du journal culturel le plus populaire de Grande-

Bretagne, le Times Literary Supplement. Le premier accuse la rédaction du Times de 

continuer à défendre la politique d’anonymat des critiques, pratique désuète qui 

entrave l’expression d’un véritable jugement : 

 

Le point de vue de M. Bateson est que “l’anonymat pouvait représenter une convention 

utile il y a cinquante ans, mais qu’au niveau d’érudition et de critique spécialisée atteints 

aujourd’hui, l’anonymat est devenu un dangereux anachronisme. Dans un 

hebdomadaire” soutient-il “l’influence d’un critique doit dépendre de ses qualifications”. 

La réaction du Times Literary Supplement n’a pas manqué d’être très vive. […] Par 

dessus tout, pense le Times Literary Supplement, l’anonymat pourrait servir à renforcer 

l’impartialité et l’objectivité3. 

 

Le fond du contentieux semble opposer une critique de spécialistes à une 

critique au service des lecteurs. Qu’en est-il de la signature dans la rubrique théâtre 

de L’Express ? 

Initialement, l’auteur de cette rubrique, Bernard Dort, était anonyme mais son 

successeur en juin 1959, Robert Kanters sort définitivement de l’anonymat [fig.1 et 

fig.2]. Cela correspond à l’évolution même du journal. Comme nous l’avons écrit 

précédemment, lors de la création du journal Jean-Jacques Servan-Schreiber décida 

l’anonymat de ses collaborateurs, au point que la rédaction inventa même un 

pseudonyme collectif : A. H. du nom de l’Avenue Hoche où L’Express avait son siège4. 

Néanmoins, les grands noms de la scène politico-culturelle française animent la 

rubrique « Forum » où ils signent et bénéficient d’un incontestable culte de la 

personnalité alimenté par leurs portraits : « Avec Merleau-Ponty, Camus, Sartre, une 

partie des Temps modernes  

 

                                                        
3 « Anonyme ou signée? », in L’Express, 16 janvier 1958. 
4 Emmanuel RATIER, Encyclopédie des pseudonymes, préface d’Henry COSTON, t.I, Paris, Faits et 
Documents, 1993, p.17. 
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Fig.1 L’Express, 30 janvier 1954, p.8. 

La rubrique théâtre occupe  

deux colonnes et est anonyme. 

Fig.2 L’Express, 14 novembre 1957, p.24. 

La signature de Robert Kanters est mise en valeur. 
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collabore à L’Express quand l’événement l’exige5 ». Les buts toujours affiché par 

Servan-Schreiber était ceux d’animer le débat français sur un grand nombre de 

sujets, tout en marquant une ligne éditoriale forte. Néanmoins, le choix de la 

cohabitation entre ces deux visées adoptant respectivement la signature de grands 

noms et l’anonymat des journalistes est contradictoire pour les articles sur le 

théâtre. 

Jusqu’en juin 1955, même s’il est possible de retrouver l’identité du 

responsable de la rubrique, son anonymat reste gage de pratiques ambitionnant 

l’uniformisation des textes selon la ligne éditoriale du journal, pratiques allant 

parfois à l’encontre du style et des propos de l’auteur du papier. Bernard Dort, 

responsable de la rubrique théâtre du journal pendant cette période, parle des 

« servitudes imposées aux collaborateurs de L’Express » : 

 

J’y ai accepté l’anonymat, des coupes plus que sombres dans mes articles, le “rewriting” 

de certains, quand ce n’était pas la substitution pure et simple à mon papier d’un autre 

ton et de sens opposé6. 

 

À la substitution de sa critique dramatique au sujet de la pièce de Sartre 

Nekrassov par le compte-rendu du spectacle très négatif signé F. G. (Françoise 

Giroud)7 s’ensuit une lettre que le critique envoie à Hélène Cingria lui annonçant sa 

décision de quitter la rédaction du journal8. Bien qu’il soit difficile d’attester et de 

repérer cette habitude pour d’autres papiers de Dort, il est certain que la quasi 

totalité de ses textes de ce dernier passaient au crible du rewriting de Françoise 

Giroud, cofondatrice de L’Express avec Jean-Jacques Servan-Schreiber. Elle 

raccourcissait les phrases, supprimait les chevilles, éliminait les transitions lourdes, 

ajoutait des attaques et des conclusions frappantes, coupait et intervertissait les 

                                                        
5 Michel JAMET, Les défis de L’Express, Paris, Les éditions du CERF, 1981, p.30. 
6 Bernard DORT, Lettre à Françoise GIROUD, 10 juin 1955, in Bernard DORT, L’Écrivain périodique, Paris, 
POL, 2001, p.213. 
7 F. G., « Sartre à la une », in L’Express, 11 juin 1955. Pour plus de précisions sur la confusion entre 
théâtre et politique dont relève cette substitution nous renvoyons au livre de Marco CONSOLINI, 
Théâtre populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, Clamecy, IMEC, 1998, pp.80-84. 
8 Bernard DORT, Lettre à Hélène CINGRIA, 10 juin 1955, in Bernard DORT, L’Écrivain périodique, op. cit., 
pp.213-214. 
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paragraphes, pressait le récit, dans le but de délivrer les journalistes de leurs « tics 

universitaires9 ». 

Dès la première parution de L’Express, le rewriting visait à créer un style 

journalistique reconnaissable capable de se démarquer de l’écriture littéraire et de 

l’écriture dite « universitaire » (ou, plus précisément, spécialisée) à travers 

l’anonymat : or, cela fit perdre à Bernard Dort une grand part de sa liberté 

d’expression. Comment donc reconnaître la griffe de Dort ? 

 

1.2 Prises de position anonymes, apparition de regroupements 

Au fur et à mesure des rubriques théâtre et malgré les « servitudes » du 

rewriting, il est possible de suivre la genèse d’une écriture dortienne « engagée », au 

cœur des débats théâtraux dont le fil rouge s’affirme en 1954. 

En 1953, pour la première saison théâtrale qu’on sait avoir été couverte par 

Bernard Dort10, le critique du journal loua le Christophe Colomb dépouillé de Jean-

Louis Barrault, le sens de la construction dramatique et de l’architecture scénique de 

Jean Vilar, enfin l’actualité saisissante des pièces d’Adamov montées par Jean-Marie 

Serreau au jeune Théâtre de Babylone11. Néanmoins, il jugea la saison théâtrale 

décevante et, comme il l’écrivit à Hélène Cingria, il en arriva même à détester le 

métier de critique dramatique : 

 

                                                        
9 Françoise GIROUD, Profession journaliste, conversations avec Martine De Rabaudy, Paris, Hachette, 
2001 p.62. 
10 « En quelques mois, Françoise Giroud lui propose la rubrique « Spectacles » de L ‘Express qu’elle 
vient de fonder avec Jean-Jacques Servan-Schreiber, Roger Stéphane l’appelle à France Observateur 
pour tenir une chronique littéraire qui deviendra plus importante dans L’Observateur littéraire, dont 
le numéro 1 sort en novembre 1953, et il signe son premier contrat pour un ouvrage intitulé 
provisoirement Le Dernier Moment aux Éditions de la Table ronde le 16 avril 1953. […] Six mois plus 
tard, le 12 octobre 1953, c’est Jérôme Lindon des Éditions de Minuit qui lui établit un autre contrat 
pour plusieurs ouvrages. Bernard Dort est le jeune homme plein de promesses que le milieu littéraire 
s’arrache ». (Chantal MEYER-PLANTUREUX, Bernard Dort un intellectuel singulier, Paris, Seuil, 2000, 
pp.81-12.) 
11 Ibid., p.86. L’auteure cite l’article au sujet du travail d’Adamov paru dans L’Express, 12 décembre 
1953, les articles « Christophe Colomb » (in L’Express, 10 octobre 1953) pour la pièce de Jean-Louis 
Barrault et « Un Richard à chaque minute réinventé » (in L’Express, 25 juillet 1953) pour le travail de 
Jean Vilar. 
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Je commence à plaindre et prendre en pitié les vrais critiques dramatiques ; ceux qui ne 

font que cela – voir, écouter et recracher l’affaire sur les minuits en moins d’une page12. 

 

En 1954, la rubrique théâtre de L’Express manifeste plus clairement son 

intolérance pour les spectacles « commerciaux » et oppose le théâtre commercial à 

un théâtre dont l’exigence parait plus marquée. Dans la rubrique théâtre du 9 

février, par exemple, le choix d’un texte difficile comme La nuit des proverbes prouve 

que « Jean-Louis Barrault n’a pas ouvert le petit Marigny pour y monter du Sacha 

Guitry13 », à l’inverse, avec sa pièce les Quatre vérités, « Marcel Aymé a choisi 

l’argument le plus éculé, celui auquel pensent tous les vaudevillistes débutants et 

devant lequel, honteux, ils reculent14 ». Les possibilités de médiation entre les deux 

théâtres (qui ne sont pas identifiés précisément) deviennent de plus en plus rares. 

Seul Carnet de voyage de la compagnie italienne I Gobbi arrive à concilier le 

marché du théâtre avec l’acuité de la dénonciation sociale : le spectacle mérite ainsi 

l’appellation de « théâtre critique15 ». Il n’est pas anodin de remarquer que, dans le 

mois de janvier de la même année, l’éditorial de Théâtre Populaire, revue dont 

Bernard Dort est collaborateur, affirme que « les complaisances générales dont jouit 

actuellement le théâtre bourgeois, sont telles que notre tâche ne peut être d’abord 

que destructrice16 ». Il s’agit de détruire le théâtre bourgeois en y opposant la notion 

de « critique totale » : « une critique qui ne se limiterait pas à telle ou telle pièce, à sa 

mise en scène ou à sa distribution, mais aux pièces, aux efforts de tel ou tel metteur 

en scène ou directeur de théâtre dans leur rapport avec le public, avec l’histoire et 

avec le monde contemporain17 ». Le théâtre, dans sa globalité, est à refonder. Les 

engagements de l’activité théâtrale n’ont de sens que s’ils sont fondés sur une 

critique du système théâtral lui-même. La notion de « critique totale » ou 

« totalitaire18 » est-elle en rapport avec ce « théâtre critique » qu’elle tient comme 

                                                        
12 Bernard DORT, Lettre à Hélène CINGRIA, 1er octobre 1953, in Chantal MEYER-PLANTUREUX, Bernard 
Dort un intellectuel singulier, op. cit., p.86. 
13 « Rubrique théâtre », in L’Express, 9 février 1954. 
14 Ibid. 
15 « Rubrique théâtre », in L’Express, 30 janvier 1954. 
16 Roland BARTHES, « Éditorial », in Théâtre Populaire n°5, janvier-février 1954, p.4. 
17 Bernard DORT, « Un Théâtre sans public des publics sans théâtre », in Théâtre Populaire n°4, 
novembre-décembre 1953, p.19, rééd. in Bernard DORT, Théâtre public, Paris, Le Seuil, 1967. 
18 Marco CONSOLINI, Théâtre populaire 1953-1964 histoire d’une revue engagée, op. cit., p.57. 
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« objet d’interrogation totale19 » ? Dans L’Express, un choix s’impose entre deux 

pôles : d’une part, le « théâtre critique » et, d’autre part, un théâtre qui ne porte 

aucune réflexion globale sur ses moyens. Ce dernier englobe le théâtre commercial 

ou, plus généralement, tout théâtre qui tombe dans des conditionnements 

« bourgeois », comme ce sera le cas du Théâtre Marigny de Barrault, attaqué 

quelques années plus tard dans les pages de Théâtre Populaire20. 

Plus précisément, au-delà de l’éclosion momentanée d’un « théâtre critique », 

la rubrique théâtre de L’Express se focalise sur la recherche de ce Graal, en suivant 

les parcours créatifs de certains metteurs en scène et en proposant des formules 

censées regrouper les artistes du théâtre non-bourgeois. 

Pour Jean Vilar, par exemple, il s’agit d’incarner une alternative vivante aux 

démonstrations du théâtre bourgeois et du théâtre d’art à travers l’expérience du 

« théâtre en plein air » comme cela avait été le cas pour Gémier et pour Antoine21. 

« L’un et l’autre de ces metteurs en scène avaient compris que la reconnaissance de 

l’art dramatique n’aurait pas pu se faire en vase clos, que l’indispensable génération 

naîtrait du contact du grand public et avaient soupçonné les vertus du plein air22 ». 

La citation est tirée d’un papier d’analyse anonyme à propos de festivals de théâtre 

en plein air, intitulé « Le théâtre au pied du mur » et publié dans la rubrique « La 

marche des idées ». Rappelons que la substitution de la rubrique théâtre par 

d’autres rubriques est une pratique usuelle lors des mois estivaux en attendant 

l’ouverture de la saison théâtrale en septembre. L’Express profite de ce moment pour 

alimenter le culte de la personnalité de Vilar. Il le fait apparaître sur sa couverture le 

5 juin 1954 [fig.3] et l’article « Le théâtre au pied du mur » [fig.4] présente Vilar 

comme l’instigateur d’un théâtre transformé en fête populaire de plein air, servi par 

un dépouillement scénique et la poésie des textes. Dans l’article, l’étiquette « théâtre 

poétique » devient une marque distinctive des meilleures expériences des théâtres 

en plein air. Cependant, au-delà de la figure tutélaire de Jean Vilar, l’auteur du papier 

ne manque pas de manifester des réserves à l’égard de la notion de « festival » (avec  

                                                        
19 Ibid. 
20 Marco CONSOLINI, « Jean-Louis Barrault et le Théâtre Marigny: un premier terrain de conflit », in Id., 
Théâtre populaire 1953-1964 histoire d’une revue engagée, op. cit., pp.54-58. 
21 « Le théâtre au pied du mur », in L’Express, 5 juin 1954. 
22 Ibid. 
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Fig.3 L’Express, 5 juin 1954, p.1. 

Un gros plan de Jean Vilar domine la couverture. 

 

Fig.4 L’Express, 5 juin 1954, p.15. 
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sa traîne de noblesse et grandeur) dont les démonstrations sont de qualité inégale, 

bien qu’elles pourraient constituer une alternative aux étouffantes scènes 

parisiennes. 

La rubrique théâtre tranche aussi pour les animateurs de la décentralisation. 

Le 8 mai 1954, elle affiche le sous-titre « Du vrai théâtre à Lyon » et loue les choix 

dramaturgiques de Roger Planchon : Marlowe, Adamov, Kleist, Brecht. Le « vrai 

théâtre » de ces animateurs est une alternative au « faux théâtre » parachuté dans la 

province depuis Paris23. Les animateurs arrivent même à imposer un style. Par 

exemple, pour décrire les possibles mises en scène de Cyrano de Bergerac, la 

rubrique théâtre fait référence au « style des Grenier-Hussenot »24 de la troupe de 

Jean-Pierre Grenier et Olivier Hussenot et propose d’ « en faire un spectacle à la 

limite de la parodie ». Toutefois, les préoccupations du critique dépassent les 

questions de style, ouvrant un large regard sur les recherches autour de la mise en 

scène et de l’écriture dramatique.  

Cet intérêt porté au parcours théâtral de chaque animateur permet de 

relativiser l’échec ou le succès des spectacles :  

 

Mais n’accablons pas Michel de Saint-Denis. Il le sait et il le dit le tout premier : le 

C.D.E.25 n’en est encore qu’à ses débuts. Plutôt que du côté de Tchekhov, qu’il se tourne 

donc vers des œuvres plus franches, plus lyriques. Ses acteurs entreront mieux dans le 

jeu, le public les suivra et le théâtre y gagnera26. 

 

Dort ne se préoccupe pas de savoir comment mettre en scène Tchekhov, mais 

s’interroge sur son utilité pour le travail de Michel de Saint-Denis. Ce déplacement 

de perspective critique permet aux comptes-rendus des spectacles de dépasser la 

constatation éphémère. Lues l’une après l’autre, les rubriques théâtre de Bernard 

Dort avancent des hypothèses sur les perspectives de la mise en scène et du 

répertoire dans le cadre du système théâtral français. 

                                                        
23 « Il faut souligner ici l’action salutaire des Centres dramatiques de province, qui amènent un vrai 
théâtre au public jadis voué aux pantalonnades de certaines tournées ». (« Rubrique théâtre », in 
L’Express, 19 juin 1954.) 
24 Ibid. 
25 Centre Dramatique de l’Est. 
26 « Rubrique théâtre », in L’Express, 26 juin 1954. 
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Le 30 juin 1954, ces hypothèses s’incarnent dans leur forme complète et 

aboutie sous les yeux de Bernard Dort, lors de la présentation du spectacle Mutter 

Courage und ihre Kinder au Théâtre Sarah Bernhardt dans le cadre du Festival 

Théâtres des Nations. Bertolt Brecht, auteur et metteur en scène de cette pièce, 

s’impose au rédacteur de la revue Théâtre Populaire en porteur d’une théorie du 

théâtre qui précise les responsabilités de la mise en scène et invalide ainsi sa 

subordination à la littérature dramatique. Qu’en est-il donc de Bertolt Brecht dans 

L’Express ? 

 

1.3 Références caractéristiques : absence/présence de Bertolt Brecht 

À partir de juillet 1954, le fait le plus étonnant est la rareté des références à 

Bertolt Brecht dans la rubrique théâtre de L’Express. Brecht est cité à la fin du bilan 

du Festival du Théâtre des Nations de 1954. Ce papier d’analyse est découpé en 

différents paragraphes dont un intitulé « Enfin le spectacle dont on rêvait » [fig.5] 

fait clairement écho à la chronique de Roland Barthes sur Mutter Courage publiée 

dans Théâtre Populaire : le critique avoue reconnaître chez Brecht un théâtre dont il 

avait longtemps postulé l’existence27. Dans L’Express, Mutter Courage est décrit 

comme « un spectacle où se résout enfin l’antagonisme entre expressionisme et 

naturalisme28 ». Le texte, qui oscille entre prolongement de la rubrique théâtre et 

papier d’analyse, peut avec certitude être attribué à la plume de Bernard Dort. 

Il en est de même pour le texte anonyme « Au TNP : les métallos chez les 

Médicis » du 4 décembre 1954, qui fait référence à la distanciation brechtienne pour 

décrire le jeu de Gérard Philipe devant les ouvriers de chez Ford. Le contraste entre 

la renommée de l’acteur et les attitudes mesquines du personnage controversé de 

Lorenzaccio entraîne la compréhension des mécanismes du pouvoir, donnant tout  

 

 

                                                        
27 Roland BARTHES, « Mutter Courage de Bertolt Brecht au Théâtre Sarah Bernhardt par le Berliner 
Ensemble », in Théâtre populaire n°8, juillet-août 1954, p.97. 
28 « Un Festival d’erreurs », in L’Express, 24 juillet 1954. 
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Fig.5 « Un Festival d’erreurs », in L’Express, 24 juillet 1954, p.11. 

Le titre « Enfin, le spectacle dont on rêvait » est à droite. 
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son sens à ce spectacle présenté devant un public de classes modestes ayant déjà été 

abusé par le pouvoir. 

Ce manque de références à la pensée de Bertolt Brecht est-il dû au rewriting ou 

à un choix délibéré de Bernard Dort ? Chantal Meyer-Plantureux attribue à Dort un 

seul article au sujet d’Homme pour homme pièce de Brecht mise en scène par Jean 

Marie Serreau29. En 1955, dans la rubrique théâtre comme dans L’Express, la 

réduction des références à Brecht est d’autant plus remarquable que Bernard Dort 

et Roland Barthes lui consacrent le numéro de janvier-février 1955 de la revue 

Théâtre Populaire. L’absence de références à Bertolt Brecht laisserait penser que les 

dirigeants de L’Express aient cherché à rééquilibrer les références de la rubrique 

théâtre, pour en effacer des prises de position trop personnelles. 

Or, dans L’Express mais en dehors de la rubrique, un article de Bernard Dort du 

5 mars 1955 contredit cette hypothèse. Il invite les écrivains de l’avant-garde à se 

rassembler autour de Théâtre Populaire : « c’est presque une nouvelle doctrine 

théâtrale qui s’élabore et qui prend corps30 ». Comment identifier les contours de 

l’engagement de Bernard Dort dans la rubrique théâtre de L’Express d’après juillet 

1954 ? 

 

1.4 Le sous-texte engagé de la rubrique théâtre 

La réponse de François Mauriac à une pique lancée par Bernard Dort (désigné 

comme le « critique de cet hebdomadaire »), au sujet de la Bérénice mise en scène 

par Jean-Louis Barrault, dévoile le sous-texte engagé des rubriques théâtre de 

L’Express. Ces rubriques renvoient à un réseau de références à d’autres écrits de 

Dort et des collaborateurs de la revue Théâtre Populaire. 

Dort « casse » la mise en scène de Bérénice31, « drame » avec « des poses de 

tragédie32 ». François Mauriac, dans un article, reprend les propos de Dort : « Ce qu’il 

                                                        
29 Bernard DORT, « L’homme et le soldat », in L’Express, 12 mars 1955. 
30 Bernard DORT, « Godot est-il arrivé ? », in L’Express, 5 mars 1955, in Marco CONSOLINI, Théâtre 
Populaire 1953-1964 histoire d’une revue engagée, op. cit., p.360. 
31 Bérénice de Jean Racine, mise en scène de Jean-Louis Barrault, décors de Léonor Fini, Théâtre 
Marigny, 8 janvier 1955. 
32 « Rubrique théâtre », in L’Express, 22 janvier 1955. 
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y a de démodé dans le jugement de Mauriac et sans doute de beaucoup d’hommes de 

sa génération…33 ». Dort critiquait, précisons-le, les préférences de Mauriac pour les 

mises en scène avec des costumes d’époque notamment en référence à Bérénice 

mise en scène par Jean Louis Barrault. Ainsi, de la polémique entre les deux auteurs, 

une réflexion émerge sur le renouveau et la responsabilité de la mise en scène. Cette 

conception se confirme, à la même époque, dans la revue Théâtre Populaire en 

référence à la « critique totale » de Barthes et de Dort. Dans le cadre de cette 

nouvelle conception, Barrault est contesté car négligeant la réflexion sur la 

responsabilité de la mise en scène, il retombe, au Théâtre Marigny, dans les clichés 

du théâtre commercial34. 

La rubrique théâtre du mois de janvier 195535 au sujet de Macbeth de Jean 

Vilar marque les limites d’une mise en scène trop tape à l’œil où les décors et les 

costumes brillants et colorés couvrent ce que la pièce évoque d’obscur. Elle s’était 

déjà penchée sur ce spectacle le 24 novembre 1954 lui reprochant les mêmes 

incohérences. Cependant, revenons sur l’article de janvier 1955 pour pointer deux 

éléments : ce mois là, Bernard Dort entre officiellement au comité de rédaction de 

Théâtre Populaire tandis que Robert Voisin, éditeur de cette revue, répond aux 

sollicitations de Jean Vilar en revendiquant la totale indépendance de cette 

publication36. Dans l’immédiat, Théâtre Populaire souhaite se démarquer de 

l’étiquette « revue TNP » que la presse lui attribua à la sortie de l’éditorial de mars-

avril 1954, extrêmement critique à l’égard de la Comédie-Française. Ainsi il ne parait 

pas abusif de croire que Dort, dans la rubrique théâtre de L’Express, prolongeant son 

travail de rédacteur à Théâtre Populaire, insiste sur Macbeth dans le but de se 

démarquer du « style TNP », de s’affranchir de la conception de la mise en scène 

affirmée par Jean Vilar en espérant une plus grande autonomie de critique. 

Les raisons qui poussent le critique dramatique de L’Express à être très 

polémique vis-à-vis de la Comédie Française aussi bien que du TNP, constituent le 

sous-texte de la rubrique et transparaissent à travers les péripéties de la revue 

Théâtre Populaire. Cette lecture à contre-jour révèle que la rubrique théâtre est 
                                                        

33 François MAURIAC, « Bloc-notes », in L’Express, 28 janvier 1955. 
34 Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., pp.54-58. 
35 « Rubrique théâtre », in L’Express, 28 janvier 1955. 
36 Robert VOISIN, lettre à Jean VILAR, 3 janvier 1955, in Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 1953-1964, 
histoire d’une revue engagée, op. cit., p.87. 
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prisonnière des polémiques qu’elle suscite. Elle peut ainsi témoigner des pièges et 

des difficultés d’une critique dramatique qui poserait le problème de la mise en 

scène mais dont le modèle, Théâtre Populaire, est incompatible avec la ligne 

éditoriale de L’Express. En toile de fond, le problème concerne la possibilité 

d’hybridation de l’écriture spécialisée avec l’écriture journalistique. 

 

1.5 Papiers d’analyse : la critique dramatique militante en osmose 

avec l’écriture revuiste 

Le style d’écriture de la rubrique théâtre intègre les codes défendus par 

L’Express. Néanmoins, malgré le rewriting, Bernard Dort lui insuffle une forte 

tendance vers l’écriture revuiste de Théâtre Populaire, en créant un style hybride 

difficile à imposer. La fréquence hebdomadaire et l’espace réduit mis à sa 

disposition dans L’Express ne l’autorisent pas au recul spécifique des revues et 

l’amènent à faire des raccourcis comme c’est le cas dans l’écriture journalistique. En 

effet, si d’une manière générale l’anonymat permet à tout critique davantage de 

distance vis-à-vis de ses jugements, Bernard Dort attaque directement la Comédie-

Française en frôlant la critique d’humeur : 

 

Si quelque dément s’avisait de décorer le château de Chenonceau avec un mobilier style 

1924, on crierait justement au fou. Or, c’est ce genre d’exploit que vient de commettre la 

Comédie-Française en acceptant d’inaugurer officiellement le sixième Festival de Lyon-

Charbonnières37. 

 

Malgré cette virulance, la critique de Dort ne s’identifie pas à la critique 

d’humeur pour deux raisons. Tout d’abord, une critique d’humeur anonyme serait 

une contradiction. Ensuite, la rubrique théâtre est parfois doublée de papiers 

d’analyse très pointus qui viennent en justifier le fond. 

Dans les papiers d’analyse, s’opère une plus grande osmose entre écriture de 

revue et écriture journalistique, car le style de ces articles s’inspire clairement de  

                                                        
37 « Rubrique théâtre », in L’Express, 26 juin 1954. 
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Fig.6 « Le metteur en scène ce dictateur », in L’Express, 6 août 1955, p.13. 

Les personnages photographiés sont de gauche à droite : André Antoine, Vsevolod 

Meyerhold, Constantin Stanislavski et Max Reinhardt. 
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Théâtre Populaire. Il faut pourtant préciser que ces analyses ne traitent pas 

seulement de théâtre et qu’elles subissent parfois de profonds rewritings. En 

général, L’Express préfigure dans ces articles une adaptation de la rigueur du 

journalisme d’investigation38 aux nécessités de l’hebdomadaire se référant aux 

modèles américains et au lectorat pressé. Les papiers d’analyse paraissent de façon 

ponctuelle à la différence de la rubrique théâtre qui parait toutes les semaines. Cela 

laisse le temps à l’auteur de construire un discours argumentatif avec une thèse, des 

exemples et des informations bien documentées. 

Dans L’Express, les analyses sont anonymes car elles sont écrites par les 

membres de la rédaction. Dans le cas d’un collaborateur externe, il est plus 

approprié de parler de « tribune libre », genre journalistique qui impose la signature 

de son auteur. Un papier d’analyse se compose généralement d’un texte 

argumentatif d’une ou deux pages, qui porte toujours un titre et qui est très souvent 

illustré d’images. Toutefois, il peut aussi être proposé dans un format plus court et 

non illustré. Par exemple, l’analyse « Une année terrible » attribuable à Bernard Dort 

par son style occupe seulement le bas de page. Elle fait le bilan de la saison théâtrale 

de la Comédie Française et décrit le conflit qui a opposé en interne ce qui étaient 

appelés autrefois « la vieille garde » et « les jeunes turcs » (suite au départ de 

l’ancien directeur, Pierre-Aimé Touchard39). Ainsi, les analyses, à la différence des 

critiques dramatiques habituelles, dépassent facilement le jugement de goût car 

elles sont justifiées par des examens minutieux du système théâtral. 

Le cas de l’analyse anonyme « Le metteur en scène, ce dictateur », du 6 août 

1955 [fig.6], parue dans la rubrique « La marche des idées », dépasse tout paradigme 

de la critique dramatique. L’article non signé est attribuable à Bernard Dort car, en 

tant que rédacteur de L’Express chargé du théâtre, il se devait de le publier 

anonymement. A contrario, Jean Duvignaud, rédacteur de Théâtre Populaire, signe 

toujours ses articles publiés dans L’Express en tant que collaborateur externe. Cet 

article parait avoir fait l’objet d’un profond rewriting à partir du titre qui, en réalité, 

ne correspond pas exactement au contenu car il n’est pas tant question de la 

dictature du metteur en scène que de l’évolution de ce métier. 

                                                        
38 Mark HUNTER, Le Journalisme d’investigation aux États-Unis et en France, Paris, Presses 
Universitaires de France - PUF, 1997. 
39 « L’année terrible », in L’Express, 30 octobre 1954. 
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En effet, dans « Le metteur en scène, ce dictateur », l’auteur pose d’entrée de 

jeu le problème du spectaculaire, ce qui l’amène à produire une généalogie de la 

mise en scène en Europe : 

 

Que l’on accorde à l’écrit plus d’importance qu’au spectacle, que l’on attende de la 

représentation davantage que de la littérature, la controverse ne saurait toutefois 

effacer le vrai problème : comment se fait-il que ce personnage singulier, le metteur en 

scène, technocrate doué de pouvoirs extraordinaires, spécialiste de l’ordonnancement 

des couleurs, de la lumière et de l’“espace scénique” fasse précisément dans tous les pays 

d’Europe son apparition vers la fin du XIXe siècle ?40 

 

La question de la généalogie de la mise en scène permet de sortir les spectacles 

de la dimension éphémère que leur attribue la critique « au jour le jour » pour 

interroger l’évolution de ses styles et de ses conceptions. L’étude se structure en 

quatre parties scandées par des figures emblématiques (Antoine, Stanislavski, 

Meyerhold, Reinhardt). L’auteur construit la généalogie de la mise en scène comme 

le passage du naturalisme vers l’affranchissement du spectacle par rapport au texte, 

tandis que les metteurs en scène revendiquent enfin un statut d’artiste, de créateur. 

Ainsi Max Reinhardt qui, « a voulu être un artiste au théâtre et l’équivalent d’un 

grand peintre », car, Dort affirme « au lieu d’épurer la scène, il la construit et rivalise 

avec le rêve ». Cette généalogie se conclut avec le rapprochement surprenant entre 

Jean Vilar et Bertolt Brecht, peut-être attribuable au rewriting, leurs révolutions 

esthétiques permettant « à la poésie dramatique de “passer” sans être retenue par le 

soin maniaque du détail ». 

Ce genre de discours n’est pas totalement incompatible avec les exigences de 

L’Express qui, à travers la rubrique « La marche des idées » où parait « Le metteur en 

scène, ce dictateur », marque une pause vis-à-vis de l’actualité pour favoriser le 

débat. D’ailleurs, la publication de l’analyse dans L’Express nous renseigne sur la 

popularité du metteur en scène et sur la curiosité qu’il suscite auprès des classes 

moyenne et supérieure, lectorat du journal. La parution de cet article dans L’Express 

a un caractère remarquable car la question de la généalogie de la mise en scène, 

                                                        
40 « Le metteur en scène ce dictateur », in L’Express, 6 août 1955. 
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relevant a priori des pages des revues, n’est plus ici une affaire de spécialiste, elle se 

démocratise : l’écriture spécialisée a enfin trouvé une expression journalistique. 

Ce genre d’analyse reste néanmoins trop rare pour l’ambition de Dort. En 

priorité, L’Express s’impose de rendre compte sur le vif de l’actualité hebdomadaire, 

en résumant les informations au service de son lectorat. En 1955, cela met 

définitivement en évidence l’incompatibilité entre L’Express et son critique 

dramatique. Bernard Dort ne cadrait pas au rôle de guide conforme à la définition du 

public ciblé par L’Express : une vaste classe moyenne et supérieure non homogène, 

attirée par les loisirs de masse et soucieuse d’être informée de manière précise et 

efficace. 

 

1.6 Aspects formels de la personnalisation 

C’est dans cet esprit que Robert Kanters est introduit dans la rubrique et se 

substitue peu à peu à Dort. À partir de la saison 1955-1956, il lui succède en même 

temps que le renouvellement de la rubrique théâtre selon une formule plus proche 

de celles des quotidiens. Déjà, dans le numéro de L’Express du 28 mai 1955, la 

rubrique théâtre, accompagnée de photos, est doublée par l’article, signé Robert 

Kanters et intitulé « Une guimbarde nommée TTX », présenté dans un encadré qui 

occupe deux colonnes. Ce type de mise en forme d’article est réutilisé par Françoise 

Giroud pour son article sur Nekrassov de Jean-Paul Sartre41 et par Robert Kanters 

pour un article au sujet de The Skin of our teeth de Thornton Wilder42. 

L’encadrement était courant dans la presse quotidienne et fonctionnait comme une 

sorte de sceau graphique censé doubler la signature traditionnelle. 

D’ailleurs, la signature « Robert Kanters » ou « R. K. » et l’encadrement de la 

rubrique théâtre sont systématiques lorsque L’Express devient quotidien (du 14 

octobre 1955 au 9 mars 1956). Si le cadre permet une mise en page plus mobile avec 

gros plans sur des personnages connus, il recentre la rubrique théâtre sur le critique 

lui-même, ses papiers étant maintenant toujours signés [fig.7]. Cette formule semble 

avoir un lien avec le choix d’une périodicité quotidienne car sa mise en page et son 

                                                        
41 F. G., « Sartre à la une », in L’Express, 11 juin 1955. 
42 Robert KANTERS, « Adam, Eve, la bonne et nous », in L’Express, 2 juillet 1955. 
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style d’écriture s’apparentent à ceux de la critique dramatique de Le Monde, Le 

Figaro et France soir. 

Dans sa thèse sur la critique dramatique d’après-guerre, Catherine Guidoni 

souligne justement la visée publicitaire qui accompagne le choix des directeurs des 

quotidiens et hebdomadaires de faire signer les papiers par les critiques. En faisant 

notamment référence au cas du Figaro et au célèbre critique Jean-Jacques Gautier, 

Catherine Guidoni écrit : 

 

Le non-anonymat du critique dramatique correspond en fait à partir de 1945 à une 

option commerciale des journaux qui choisissent de répondre au souhait des lecteurs de 

plus en plus sensibles à la vedettisation et à une demande des groupes annonceurs, 

auteurs, directeurs du théâtre, metteurs en scène. […] La fréquence et la constance de 

l’emplacement de l’article du critique contribuent à créer le vedettariat, facteur 

d’influence publicitaire. À cette constance d’emplacement s’ajoute une continuité 

certaine dans la présentation de l’article43. 

 

Roland Barthes avait déjà souligné le rôle de Gautier en tant qu’acteur 

commercial44. De son côté, Catherine Guidoni met en lumière une stratégie formelle 

que les journaux adoptent pour leurs fins commerciales. Après avoir tenté la voie de 

l’anonymat, cette stratégie semble aussi être mise en œuvre dans L’Express dix ans 

plus tard. 

Lorsque L’Express redevient hebdomadaire, il reprend quelque temps 

l’ancienne mise en page avec quatre colonnes et des rubriques de théâtre anonymes. 

Cependant, il est possible d’entrevoir une tendance nouvelle qui, même lorsque la 

rubrique théâtre n’est pas signée, pousse les collaborateurs chargés du rewriting à 

vedettiser Robert Kanters en introduisant son nom dans la rubrique avec des 

formules comme « Robert Kanters a vu pour vous cette semaine » ou « de notre 

envoyé spécial Robert Kanters ». Le style de la rubrique théâtre, marqué par la  

                                                        
43 Catherine GUIDONI, La critique dramatique au XXe siècle : son influence sociale, son rôle publicitaire et 
commercial : étude de la critique dramatique dans la période qui suit la Seconde Guerre mondiale 
(1945-1958), notamment d’après les quotidiens et hebdomadaires : Le Figaro, Le Figaro littéraire, 
France Soir, L’Humanité, Le Monde, Les Lettres Françaises, Thèse de doctorat en études théâtrales, 
sous la direction d’André TISSIER, Université Sorbonne Nouvelle Paris 3, 1978, fol.71-72. 
44 « Mais comme il paraît qu’une critique favorable de Gautier vaut un million de publicités, et comme 
ce critique s’attaque d’ordinaire au bon théâtre, on est bien obligé d’accorder au phénomène Gautier, 
indépendamment du personnage, l’importance d’un problème d’économie ». (Roland BARTHES, 
« Comment s’en passer ? », in Id., Ecrits sur le théâtre, Paris, Seuil, 2002, p.102.) 
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Fig.7 L’Express, 4 décembre 1955, p.13. 

Edition quotidienne de L’Express. 

La signature « R. Kanters » se trouve à côté des genoux de l’actrice Rita Moreno. 
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parenthèse du quotidien L’Express, impose la mise en avant de son auteur. Dans la 

rubrique théâtre, il ne s’agit plus d’afficher le style du journal car Robert Kanters 

« est » L’Express : il est le critique dramatique qui traduit le mieux les préférences du 

lectorat du journal. 

 

 

II. Robert Kanters, critique dramatique de L’Express (1955-1964) 

 

2.1 La critique d’humeur signée « Robert Kanters »45 

À partir du début de la saison 1957-1958 (le 13 septembre 1957), Robert 

Kanters a définitivement affirmé son style, sa « griffe ». Le nom « Robert Kanters » 

est écrit en haut en grandes lettres. Si, à partir du 10 mai 1957, les articles de 

Kanters sont parfois encadrés, à partir de septembre, la rubrique théâtre est 

toujours encadrée et caractérisée par des titres évocateurs, souvent accompagnée de 

photographies. Ici le critique met en avant ses propos et son style. Son adhésion aux 

codes de la critique d’humeur se manifeste clairement le 14 novembre 1957 [fig.2], 

lorsqu’il prend la défense du critique dramatique du Figaro Jean-Jacques Gautier, 

l’emblème même de la critique d’humeur, qui faisait l’objet d’une « grande offensive 

d’auteurs, d’acteurs et de metteurs en scène » lui reprochant des papiers à même de 

vider et remplir les salles sur la base de critères arbitraires et capricieux  : 

 

On connaît bien les limites de M. Gautier, qui sont des limites de tempérament 

intellectuel : il y a un théâtre pour lequel il a l’indulgence facile, un autre auquel il ne 

comprend pas grand-chose, dont il méconnaît les prolongements et les possibilités, 

auquel il porte des coups durs qui sont parfois des coups bas. Mais enfin, il est d’une 

indépendance inflexible, il n’a pas (que l’on sache) de pièce dans ses tiroirs, sa femme ne 

                                                        
45 Robert Kanters naît le 13 octobre 1910 à Saint-Cilles, en Belgique, et il meurt le 16 octobre 1985 à 
Paris. Il étudie les lettres et la philosophie à l’Université de Bordeaux. Il devient enseignant à l’École 
des Roches, puis, dans les années quarante, il est précepteur pour les enfants d’un homme d’affaires 
parisien. Après la libération, il travaille comme journaliste et il est membre du comité de lecture des 
Éditions Juillard. En 1953, il devient directeur littéraire des Éditions Denoël. Il travaille comme 
critique littéraire à la Revue de Paris, au Bulletin de la société littéraire des PTT et au Figaro littéraire. 
Il écrit d’abord des critiques dramatiques aux Cahiers du Sud avant de devenir le critique dramatique 
de L’Express. Essayiste, en 1973, il reçoit le prix de la critique de l’Académie française pour l’ensemble 
de son œuvre. 
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joue pas la comédie et ne fait pas de mise en scène, il n’est pas obligé par ambition 

académique de trouver bonnes les pièces des académiciens, il ne se sent point la vestale 

timide ou le thuriféraire fidèle de tel ou tel temple de l’art. Si la campagne lancée contre 

lui devait réussir, il n’y aurait plus de critiques dramatiques à Paris, car chacun d’entre 

nous pourrait être menacé par une coalition d’auteurs aigris et de génies méconnus46. 

 

Kanters s’inscrit dans la tradition de la critique d’humeur dont « le libéralisme 

du ton n’empêche jamais le terrorisme de l’idée », écrivait Roland Barthes en 195447. 

Ainsi, Robert Kanters revendique le droit de prendre parti pour une certaine idée du 

théâtre, qui se dévoile au fur et à mesure dans ses papiers. Au-delà des éphémères 

propositions scéniques des metteurs en scène, il s’agit pour lui de défendre une 

littérature dramatique qui soit poétique et intemporelle. 

Expert littéraire, il a une vaste connaissance des classiques de la dramaturgie 

et du panorama éditorial. Chez ses contemporains, l’enthousiasment la poésie de 

Paul Claudel, l’humour léger de Sacha Guitry et la perfection désespérée de Samuel 

Beckett. Il suit de près le travail de Jean Vilar et de Jean-Louis Barrault, en 

appréciant chez l’un, les mises en scène des classiques et chez l’autre, le grand 

directeur du Soulier de satin. Il baigne dans le marché du théâtre parisien, avec ses 

événements mondains et ses vedettes, dont il peint les traits avec légèreté. Sous sa 

plume, le théâtre apparaît telle un rassemblement de personnages plus ou moins 

éphémères, la mise en scène n’assure aucune ligne de recherche durable, elle permet 

ici et là l’éclat d’un chef-d’œuvre48. 

En général, l’humeur des critiques s’exprime dans leurs jugements négatifs. 

Nous pourrions donc faire référence au sarcasme de M. Kanters, comme Roland 

Barthes en 1954 faisait référence à « la bonhomie de M. Kemp [Le Monde], la 

brutalité de M. Gautier [Le Figaro], l’indulgence de M. Nepveu-Degas [France-

Observateur], l’ironie de M. Lemarchand [Le Figaro littéraire] ou l’humanité de M. 

                                                        
46 Robert KANTERS, « La critique des profondeurs », in L’Express, 14 novembre 1957. 
47 Roland BARTHES, « Editorial » [non signé], Théâtre populaire n°9, septembre-octobre 1954, pp.1-2, 
in Marco CONSOLINI, Théâtre populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., p.51. 
48 Robert Kanters, « L’espace d’une soirée », in L’Express, 2 août 1957. 
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Morvan-Lebesque [Carrefour] » autant de « tons à travers lesquels ces critiques 

expriment une idée du théâtre tout aussi motivée que la nôtre. 49 ». 

D’ailleurs, lorsque le marché du théâtre bat son plein, Robert Kanters excelle 

dans le sarcasme. Le 28 novembre 1957, il s’excuse auprès des lecteurs du vide de la 

scène parisienne, (« cela relève plus de la dégustation que de la critique 

dramatique ») et emprunte le style de la rubrique féminine « Mme Express » afin de 

donner des conseils mondains [fig.8]. Si dans ce cadre, l’actualité amène le critique à 

renoncer au droit de juger les spectacles pour se livrer à la raillerie, le risque de 

toute critique d’humeur est justement celui de suivre de si près l’actualité qu’il perde 

toute possibilité d’en juger : renoncer à l’affirmation d’une conception du théâtre 

pour se livrer à une rubrique de conseils. Ainsi, à partir de 1958, dans la rubrique 

« L’Embarras du choix », le ton sarcastique de Kanters n’aura plus assez de place 

pour s’exprimer [fig.9]. Il s’agit d’un panel de l’offre théâtrale parisienne avec de 

brefs commentaires critiques. Le tout est encadré et accompagné d’une grande 

photographie d’une vedette. Initialement, cette rubrique renvoyait aux articles de 

Kanters qui continuent à paraître autonomes et encadrés. Cependant, à partir de la 

saison théâtrale 1958-1959 qui démarre le 11 septembre 1958, ses critiques seront 

intégrées à la rubrique « l’Embarras du choix ». La rubrique théâtre devient ainsi 

une rubrique de conseils. 

Il est important de remarquer que les papiers de Kanters sont publiés à part 

lorsqu’un spectacle constitue un véritable événement. Dans ce cas, ils sont mis en 

valeur, peuvent porter des titres et être encadrés et signés. Cela correspond à la 

conception du théâtre de Robert Kanters, telle qu’elle apparaît à la lecture de sa 

rubrique : art éphémère, auquel seuls les chefs-d’œuvre littéraires survivent. Qu’est-

ce que cette conception suppose ? 

Cette question nous offre l’occasion de nous attarder sur des détails 

importants. Bien que Kanters manifeste sa conception du théâtre, nous tenons à 

souligner l’anachronisme existant entre la rubrique théâtre où sont publiées les 

critiques dramatiques paraissant périodiquement, et les papiers d’analyse dans 

lesquels s’expriment des rédacteurs du journal par des écrits ponctuels visant à  

                                                        
49 Roland BARTHES, « Editorial » [non signé], Théâtre populaire n°9, septembre-octobre 1954, pp.1-2, 
in Marco CONSOLINI, Théâtre populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., p.51. 
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Fig.9 L’Express, 18 septembre 1958, p.19. Fig.8 L’Express, 28 novembre 1957, p.13. 
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faire état de leur propre opinion. À cet anachronisme correspond l’altérité 

fondamentale entre rubrique théâtre et papiers d’analyse, deux typologies de 

discours : l’un fondamentalement explicatif et l’autre argumentatif. Ainsi Kanters ne 

soutient aucune thèse dans ses critiques dramatiques, il s’attache à parler des 

spectacles, ne discute pas sa conception du théâtre, mais l’affirme tout simplement 

par ses propos. 

Néanmoins, le critique argumente son point de vue lorsque L’Express fait état 

de nouveaux questionnements théâtraux : la politique du ministère des Affaires 

culturelles en matière de théâtre par exemple. Le critique s’efforce ainsi de poser les 

termes de ce nouveau cadre (la politique des subventions, le rôle des animateurs, le 

répertoire) au sein des bilans de saison et des réponses à des articles de fond ou à 

des conférences de presse.  

Rassembler, recadrer et confronter la rubrique théâtre aux papiers d’analyse 

nous permet de mettre en lumière leur rencontre au sein du journal. Nous nous 

mettons ainsi sur les traces des argumentations de Kanters avec une question 

principale : quelles voies pour une politique nationale du spectacle ? 

 

2.2 Les chefs d’œuvre qui bâtiront nos musées imaginaires 

Robert Kanters s’exprime rarement lorsqu’il s’agit de politique nationale du 

spectacle ; le bilan de la saison 1958-1959 lui donne l’occasion de se prononcer : 

« quand on parle de crise du théâtre on confond sans profit une crise de 

l’exploitation théâtrale et une crise de répertoire50 ». En réalité, le critique semble 

davantage préoccupé par le répertoire dont le renouvellement ou la mise à jour lui 

parait être le défi principal. Cela va dans le sens des choix du ministère qui finance 

aussi les théâtres nationaux « d’essai » dirigés par Jean Vilar et Albert Camus (Camus 

malheureusement mourra avant de prendre ses fonctions). De ce fait, il semblerait 

que, selon Kanters, les directeurs des théâtres nationaux doivent découvrir de 

nouveaux auteurs pour justifier leur financement. Pour le critique, l’écriture 

régulière de la rubrique théâtre vise notamment un travail d’éclairage du répertoire. 

                                                        
50 Robert KANTERS, « Une saison à Paris », in L’Express, 9 juillet 1959, pp.32-33. 
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D’ailleurs, dans la rubrique théâtre, la question du répertoire éclipse celle du 

subventionnement car elle s’étend à toutes les institutions. Certes, pour la Comédie-

Française aucun auteur ne serait à découvrir, mais plutôt à dépoussiérer. Kanters 

s’exprime à ce sujet dans une analyse du 16 avril 1959 intitulée « Réformes », 

publiée à la suite de la conférence de presse d’André Malraux de la semaine 

précédente. Son papier d’analyse est suivi de celui de Renée Saurel. Ici, le 

télescopage entre les deux articles est particulièrement intéressant car Renée Saurel, 

axée sur les théâtres de la décentralisation, insiste sur la nécessité de leur soutien 

financier. Kanters, au contraire, déplace le problème sur le répertoire et sur la 

formation du public, mettant en lumière la crise du théâtre parisien. Toutefois, cette 

perspective centrée sur Paris n’est pas la principale raison qui pousse le critique à 

donner moins d’importance que Renée Saurel aux subventions qu’il n’écarte jamais 

complètement. La nécessité d’une mise à jour du répertoire semble correspondre à 

une perspective plus large qui l’amène à inscrire le problème des subventions dans 

le cadre de l’émergence des loisirs de masse. 

Robert Kanters s’exprime ainsi en janvier 1958 au sein de la rubrique théâtre, 

sujet qu’il n’abordera plus si directement du moins dans sa rubrique. Il intervient à 

propos des grèves des machinistes, étendues aux théâtres nationaux, en réponse à 

l’article de Pierre-Aimé Touchard, critique de théâtre et ancien directeur de la 

Comédie-Française. Ce dernier avait abordé le sujet fin décembre 1957 en tentant de 

calmer les esprits dans l’attente de décisions gouvernementales51. Kanters parait 

plus perplexe et sarcastique au point d’intituler son article « Au chevet d’une vieille 

dame ». Ici, la vieille dame renvoie à cette partie moribonde du théâtre subventionné 

produisant des spectacles inadaptés aux exigences du public. En effet, bien qu’il 

partage les réussites du TNP et l’idée d’un théâtre comme « haute couture de 

l’esprit », les privilèges et subventions des théâtres nationaux lui paraissent relever 

de l’assistanat alors qu’il faudrait progressivement inclure les spectacles dans la 

culture de masse et ses outils que sont la télévision et le cinéma : 

 

On réclame une politique du théâtre par intervention, décentralisation et subventions. 

Mais quand on réclame subventions et contingentements, n’est-ce pas pour maintenir 

                                                        
51 Pierre-Aimé TOUCHARD, « La “crise” », in L’Express, 19 décembre 1957. 
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artificiellement […] des industries moribondes qu’on ne peut ou qu’on ne veut pas 

laisser mourir ? […] Et nous savons bien que si le théâtre manque d’argent parce qu’il 

manque de spectateurs, il manque de spectateurs non point parce qu’il manque d’argent 

pour monter des spectacles, mais parce qu’il n’est plus assez aimé. […] Le public de la 

musique a été élargi par la radio et le microsillon. Il n’est pas impensable que le public 

de l’art théâtral soit élargi de même par le cinéma et la télévision. Ensuite, par l’école et 

l’éducation, par les associations de spectateurs, peut-être, qui rendent matériellement 

plus facile l’accès du théâtre, plus habituelle sa fréquentation (il commence à en exister 

en France au TNP, au Théâtre des Nations, etc.), le prestige du théâtre se maintiendra 

comme celui d’une haute couture de l’esprit. […] Et c’est pourquoi, en 2008, devant un 

public fervent, on jouera (peut-être) Bajazet au Français. Mlle Pascale Audret sera 

Guhahunmara dans une reprise des Burgraves, et Mlle Brigitte Bardot, le cœur battant, 

attendra l’âge de faire ses débuts à la scène dans Athalie. Vive le théâtre !52 

 

Il semble que, selon Kanters, cette adaptation au public de masse passera par 

l’étape d’une libéralisation du marché du théâtre. 

En 1958, L’Express consacre une rubrique théâtre aux « producteurs » qui, en 

1957, avaient financés les spectacles ayant attiré un large public53. À ne pas 

confondre avec les mécènes, les producteurs choisissent une pièce, un metteur en 

scène et financent entièrement un spectacle, en se substituant au directeur de 

théâtre. Lars Schmidt, par exemple, a produit La chatte sur le toit brûlant mis en 

scène par Peter Brook, spectacle qui eut un grand succès. Les perplexités de Kanters 

semblent dues au fait qu’il ne considère pas les subventions comme la seule voie 

pour sortir le théâtre de sa torpeur, mais, au contraire, pour le critique, elles 

constituent une arme à double tranchant, ce qu’il rappelle d’ailleurs en introduction 

de l’analyse intitulée « Réformes » citée précédemment : 

 

“Je ne puis comprendre” disait un député la semaine dernière, “ce gouvernement qui 

subventionne des théâtres où personne ne va et qui met des taxes sur les cinémas où 

tout le monde a envie d’aller”. C’est un député anglais, Mr. Eric Johnson. Et la 

conséquence logique, valable en France comme en Angleterre, ce n’est pas la 

suppression des subventions mais la formation des spectateurs. Ce dont la France sent 

le besoin, c’est d’une politique nationale du spectacle, d’autant plus difficile à définir 

qu’elle doit être un dirigisme des moyens sans être un dirigisme des fins esthétiques ou 

morales sous peine de tomber dans la propagande54. 

 

                                                        
52 Robert KANTERS, « Au chevet d’une vieille dame », in L’Express, 9 janvier 1958. 
53 « Les éminences grises », in L’Express, 23 octobre 1958. 
54 « Réformes », in L’Express, 16 avril 1959. 
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Cette double nature du subventionnement est expliquée par Kanters 

employant de la métaphore du « musée imaginaire », concept inventé par André 

Malraux55. Selon Malraux, un musée imaginaire réunirait dans l’esprit du spectateur 

les chefs-d’œuvre constituant une sorte d’ensemble vivant. Toutefois, l’emploi de 

cette métaphore du musée peut sembler étrange pour un art qui se voudrait 

éphémère et en perpétuel renouvellement. Que signifie cette transposition de la 

métaphore du Musée imaginaire au théâtre ? De fait, Brigitte Bardot qui jouerait 

Attalie en 200856, serait-elle un antidote à la muséification du théâtre, piège des 

rigidités de l’État ? Peu importe au critique, tant que ce musée imaginaire puisse 

recueillir les chefs-d’œuvre de la littérature dramatique : 

 

Nul n’échappe, pas même le ministre, à la comparaison avec le musée imaginaire : mais 

l’important c’est que la Comédie-Française doit être un Louvre de “tableaux vivants”57. 

 

Il est important de pointer que pour Kanters, les tableaux qui composeraient 

ce musée imaginaire correspondent aux chefs-d’œuvre de la littérature dramatique 

et non à des spectacles. Une nouvelle fois, le critique vise un panthéon d’auteurs. 

Certes, il invite les administrateurs de la Comédie-Française à engager aussi de 

nouveaux metteurs en scène (Barsac, Camus, Fabbri). Cependant, l’invitation aux 

acteurs du Français à jouer dans les théâtres de boulevard ou d’amener des vedettes 

de cinéma sur les planches de la Comédie Française ne vise par à révéler des 

potentialités de la mise en scène mais à utiliser ses outils au service du texte. La 

métaphore du musée imaginaire est révélatrice d’une certaine conception de la 

critique jugeant d’abord les auteurs dramatiques, en délaissant les recherches 

scéniques.  

Qui pourrait donc entrer dans le musée imaginaire d’André Malraux ? Le 15 

octobre 1959 par exemple, Kanters demande avec sarcasme si Malraux ne devrait 

pas voir les Séquestrés d’Altona plutôt que l’Antigone de la Comédie Française. Le 5 

novembre, il affirme que Giraudoux est désormais entré dans le musée imaginaire 
                                                        

55 Le Musée Imaginaire est un essai d'André Malraux, d'abord édité en 1947, puis une seconde fois 
comme première partie des Voix du silence, en 1951. Une troisième édition remaniée est parue en 
1965. 
56 Robert KANTERS, « Au chevet d’une vieille dame », art. cit. 
57 « Reformes », in L’Express, 16 avril 1959. 
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de la tragédie. Au contraire, le cas du Crapaud Buffle de Gatti, pièce avec laquelle 

Vilar ouvre le théâtre Récamier, le laisse plutôt perplexe car il juge cette pièce 

décousue et mal conçue, « marchant sur la tête » écrit-il. « On lui pardonne une 

saynète lourdaude, puis une à la manière de Lorca, puis une à la manière de Brecht, 

puis on ne lui pardonne plus, on attend58 », ajoute-t-il railleur. En effet, les œuvres 

qui prouvent aspirer au musée imaginaire de Malraux touchent l’âme du public 

populaire plus que sa curiosité, son esprit. Ainsi Kanters se questionne le 25 mai 

1961 au sujet de Les Bonnes de Genet, Amédée de Ionesco, En attendant Godot de 

Beckett et Square de Duras : 

 

S’agit-il d’un théâtre de mandarins que la critique de gauche soutient sournoisement 

parce qu’il a, si j’ose dire, une valeur « plastic » par rapport à l’édifice de la bourgeoisie ? 

Ou bien s’agit-il d’un grand théâtre populaire et M. Malraux doit prévoir dès à présent 

des milliers de chaises pour couvrir la scène du Palais des Sports quand on y présentera 

aux foules l’œuvre de M. Ionesco dont ce meuble est un accessoire indispensable59. 

 

Le défaut de ces œuvres selon Kanters est de rester pour le public un jeu 

intellectuel qui ne fait pas appel « à l’amour, à l’enthousiasme, à l’espérance, c'est-à-

dire aux seules forces qui font marcher les âmes » alors qu’elles réussissent à 

représenter l’homme moderne dans un monde incompressible et inhabitable à 

l’image du corbeau à sa sortie de l’Arche de Noé. Kanters ose parfois mettre de côté 

la littérature dramatique la plus exigeante pour adapter le répertoire du théâtre 

populaire à l’émotivité de la masse, réduisant ainsi le musée imaginaire à cette 

vignette satirique qui accompagne le papier d’analyse du 16 avril 1959 intitulé 

« Réformes » : Malraux, pleurant sur une scène de théâtre, émeut le public alors que 

la didascalie lui attribue la réplique « aux larmes citoyens ! » [fig.10]. 

Paradoxalement, la politique nationale du théâtre et la question du répertoire, 

vues l’une au prisme de l’autre, semblent réduire l’horizon du critique dans les deux 

domaines. Dans le cas du répertoire, les textes proposés ne sortent pas du cliché 

 

                                                        
58 « Rubrique théâtre », in L’Express, 29 octobre 1959. 
59 « Rubrique théâtre », in L’Express, 25 mai 1961. 
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Fig.10 L’Express, 16 avril 1959  p.33. 
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de la pièce bien faite. Le 14 juillet 1960, Kanters conclut son bilan de saison, un an 

après le discours d’André Malraux, en critiquant les choix de répertoire du Théâtre 

Récamier : 

 

Des deux théâtres d’essai annoncés par M. Malraux, l’un n’a pas vu le jour à cause de la 

mort d’Albert Camus, et le projet ne semble pas près d’être repris ; l’autre, sous la 

direction de Vilar, a cherché difficilement un équilibre entre le théâtre laboratoire et le 

théâtre d’exploitation normale. Une fantaisie laborieuse et prétentieuse de M. Gatti, une 

pièce de Boris Vian prématurément vieillie, une tentative intéressante de M. Robert 

Pinget, ce n’est pas tout à fait assez60. 

 

En effet, Kanters et la plupart de la critique dramatique ne remarquent pas, 

comme le signale Marco Consolini au sujet d’Armand Gatti, que l’œuvre de 

littérature dramatique est en train de se métamorphoser : 

 

Pour l’ensemble de la critique dramatique française de l’époque, l’idée qu’une œuvre 

dramatique digne de ce nom puisse être considérée comme un « matériau de théâtre » 

et cherche dans la mise en scène non pas une « réalisation » mais une collaboration 

pleinement créatrice, était tout simplement inconcevable61. 

 

La conclusion du bilan de la saison théâtrale 1960-1961 en est révélatrice car 

Kanters, en évoquant Vilar, directeur de deux théâtres nationaux, le présente comme 

l’animateur qui a rassemblé un large public et n’attend plus rien d’autre que de 

nouveaux chefs-d’œuvre à mettre en scène. La littérature dramatique continue à être 

placée en amont de toute entreprise de théâtre et la critique réduit l’œuvre à la pièce 

bien faite qu’elle juge à la lumière du paradigme esthétique de l’unité de la fable et 

de l’unité d’action. Il en résulte un bel animal62, en opposition à l’étrange créature 

qui « marche sur la tête » que le Crapaud Buffle inspire à Kanters. Ainsi dans son 

bilan, un an après le discours de Malraux, l’appel à Vilar, animateur, ne fait 

qu’amplifier la grande absente des papiers de Kanters, l’élément qui aurait pu 

                                                        
60 « Rubrique théâtre », in L’Express, 14 juillet 1960. 
61 Marco CONSOLINI, « Armand Gatti et la critique dramatique. Du conflit aveugle au consensus vide », 
in Cahiers Armand Gatti n°4, 2013, pp.230- 261. 
62 Hélène KUNTZ, « Bel Animal (mort du) », in Jean-Pierre SARRAZAC (dir.), Lexique du drame moderne et 
contemporain, Belval, Circé, coll. Poche, 2005, pp 31-33. 
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donner du corps aux considérations sur le répertoire et le théâtre public : la mise en 

scène63. 

 

2.3 Changement de format : le newsmagazine 

Le 21 septembre 1964 parait le premier numéro du newsmagazine L’Express. Il 

s’agit d’un journal broché de 21 par 27 cm variant entre 50 et 100 pages environ, 

comme Times, imprimé en offset, en adaptant la qualité de l’héliogravure à des délais 

et à des prix peu éloignés de la typographie classique. La nouvelle maquette vise à 

ajuster l’information à l’attente des lecteurs, évitant de « gonfler » les événements 

politiques pour concevoir un magazine au-dessus des partis. L’hebdomadaire doit 

guider le lecteur à travers le flot incessant de l’information radio et télévisuelle, de 

manière à le persuader que tout ce qui s’est déroulé d’important dans la semaine est 

résumé dans le numéro. 

Malgré le choix d’afficher les noms de certains auteurs des papiers, le défi du 

journal consiste à couvrir la totalité de l’information de la semaine en la triant grâce 

à un travail en chaîne. L’article, composé par un journaliste à partir des notes du 

reporter, associées à celles du documentaliste et du pinailleur, est relu et corrigé par 

le rédacteur de section qui l’inscrit dans la maquette du magazine. Ce choix de 

production demande une augmentation considérable des effectifs64, répartis ensuite 

selon sept sections : France, Monde, Économie, Vie moderne, Spectacles, Livres, 

Madame Express. D’entreprise quasi-artisanale, L’Express devient une grande 

structure où le rewriting de la direction et de ses collaborateurs les plus proches 

reste le gage d’unité face au compartimentage des sections65. 

                                                        
63 Le lecteur qui souhaite approfondir les raisons de la réticence de Kanters vis-à-vis de la réflexion 
au sujet de la mise en scène dans L’Express peut faire référence à notre article : Cristina TOSETTO « Le 
théâtre aux rythmes de L’Express. Une contribution de la critique dramatique à l’observation des 
spectacles », in Sandrine DUBOUILH, Pierre KATUSZEWSKI (dir.), Observer le théâtre, Bordeaux, Presses 
Universitaires de Bordeaux, (à paraître). 
64 Michel JAMET, « L’Express du journal d'opinion au New Magazine », in Communication et langages, 
vol.56, 1983, p.91. 
65 Serge SIRITZKY, Françoise ROTH, Le roman de L’Express 1953-1978, op. cit., p.322. Michel Jamet 
confirme cette transformation des rapports au sein de l’équipe rédactionnelle de L’Express. 
Initialement entreprise familiale, par la suite, les membres du comité de rédaction s’organisent selon 
une hiérarchie plus complexe, au sein de laquelle la « masse des nouveaux arrivants » travaille 
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La rubrique théâtre se situe dans la section « Spectacles », dirigée par Danièle 

Heymann, critique de cinéma et journaliste de L’Express depuis 1956. Certaines unes 

de 1965 en donnent le ton : le mariage de Johnny Hallyday avec Sylvie Vartan 

(« Adieu les copains » 19 avril 1965), « Nous les Beatles » (21 juin 1965), « Les plus 

belles filles du monde » (8 août 1965) au sujet de l’appellation « femmes-objets » et 

enfin  « Saint-Tropez » (26 juillet 1965). Théâtre, musique, expositions, cinéma, 

télévision, danse, opéra, arts plastiques cohabitent en peu de pages, sans établir de 

véritables liens. La fixité de la maquette et la compartimentation du newsmagazine 

semble particulièrement contraignante pour la section « Spectacles », alors que 

d’autres sections, « Livres », par exemple, dirigée par François Erval, arrivent à 

proposer des variantes inventives. 

Au-delà de la maquette, pour la rubrique théâtre, le passage au newsmagazine 

semble poser plus de contraintes que de libertés, car les papiers d’analyse et la 

possibilité de développer des réflexions amorcées dans la rubrique se raréfient. Îlot 

perdu dans le flux de l’information, la rubrique théâtre ne cesse pas pour autant de 

poser des questions essentielles qui entrent parfois en résonance avec des portraits 

de personnages connus, publiés dans la rubrique « Paris en parle » incluse dans la 

section « Spectacles ». Ainsi, au compte-rendu enthousiaste des journées du Festival 

de Nancy qui montre des jeunes investissant le théâtre municipal66 font office de 

contrepoint les déclarations de Peter Brook qui souhaite sortir de l’édifice théâtral : 

 

Je cherche une forme assez proche du happening, dont on ne mesure pas encore 

l’importance – comme on fit du Pop’Art, il y a quatre ans. Je crois possible de mettre les 

caractéristiques du happening au service d’une idée construite. Mais il faudra trouver, 

pour monter cela, autre chose qu’un théâtre…67 

 

En ce qui concerne les metteurs en scène contemporains, Robert Kanters 

indique la difficulté de mettre en scène les pièces brechtiennes sans tomber dans la 

stylisation. Pour les auteurs, il suit les contours d’une nouvelle dramaturgie qui se 

dessine avec les Allemands Peter Weiss et Max Frisch ou avec l’Américain Edward 

                                                                                                                                                                      
souvent dans l’anonymat et ne bénéficie pas des mêmes attentions que celles accordées par la 
direction aux anciens membres de L’Express : parmi eux Robert Kanters. 
66 Rober KANTERS, « Le Festival de Nancy », in L’Express, 16 mai 1965. 
67 Peter BROOK, « L’Homme de Suez », in L’Express, 16 mai 1965. 
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Albee. Pourtant, lorsqu’il s’agit de tracer le portrait d’un auteur dramatique ou d’un 

personnage connu, Kanters n’est pas requis. Il semble que le journal choisisse 

l’impressionnisme et la description des personnages connus au détriment de 

l’information sur les œuvres et les spectacles, voire de la critique, selon des 

exigences commerciales mieux représentées par le vedettariat. Ainsi, au lieu de 

l’analyse des nouveautés dramaturgiques des pièces d’Edward Albee, son portrait, 

non signé, le présente comme un jeune homme placide, décidé à reprendre son 

travail de livreur dès que ses pièces n’auront plus de succès68. Ainsi, l’absence de 

papiers d’analyse où les réflexions de Kanters seraient présentées, prolongées et 

développées, n’en est que plus criant. 

 

 

III. La Rubrique théâtre à France Observateur : une polyphonie de 

regards (1953–1962) 

Sans vouloir établir un répertoire de tous les hebdomadaires où l’on retrouve 

des rubriques théâtre, l’exemple de la rubrique théâtre de France Observateur nous 

est paru significatif. Dans la perspective de mettre en lumière la diversité des 

supports de la critique dramatique, France Observateur se prête très bien à la 

comparaison avec L’Express car les deux journaux édités à la même période se 

transforment en newsmagazines à la moitié des années soixante69. Toutefois, leur 

esprit, avec leur lectorat, diverge : L’Express informe les classes moyennes et élevées, 

alors que France Observateur se veut plutôt un journal intellectuel. De plus, à la 

différence de L’Express, de nombreux critiques alternent dans France Observateurs. 

Ainsi, nous décrirons les différents regards qui traversent la rubrique théâtre de 

France Observateur et, notamment, leur orientation vis-à-vis de la critique d’humeur. 

 

                                                        
68 « M. Albee saisi par le succès », in L’Express, 14 février 1965. 
69 En 1964, France Observateur change de nom et devient Le Nouvel Observateur. En ce qui concerne 
cette époque de l’hebdomadaire, nous renvoyons au travail de Léa VALETTE, Critique dramatique et 
engagement politique (1964-1981) : L’exemple du Nouvel Observateur. Analyse des parcours de 
Françoise Kourilsky, Guy Dumur et Robert Abirached, Mémoire de Master 2 en études théâtrales, sous 
la direction d’Emmanuel WALLON, Université Paris X- Nanterre, 2006. 
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3.1 En quête d’une ligne éditoriale 

France Observateur, « journal de pigistes enthousiastes peu regardants sur les 

salaires70 », naît le 15 avril 1954 de son aîné L’Observateur politique économique et 

littéraire. Il s’agit d’une publication fondée et dirigée par des journalistes71, 

fonctionnant comme une société d’édition et de publication, où les associés gèrent le 

journal qui vit uniquement de ses abonnements. Cela explique la situation financière 

difficile de France Observateur en déséquilibre par rapport à l’enthousiasme de ses 

collaborateurs intervenant directement pour définir sa ligne éditoriale. 

Dans ce cadre, les pages littéraires et artistiques de France Observateur 

suscitent l’adhésion à la publication de la part des intellectuels et des étudiants qui y 

lisent les signatures des Cahiers du Sud, de la Nouvelle Revue Française, des Cahiers 

du Cinéma et de la revue Théâtre Populaire. D’ailleurs la rubrique théâtre reflète ce 

caractère intellectuel à travers sa mise en page qui, jusqu’en 1957, est très sobre et 

structurée sur trois ou deux colonnes. Les photographies sont rares et commencent 

à apparaître à partir de décembre 1955. La parution hebdomadaire en fait un relais 

pour les collaborateurs des revues mensuelles et trimestrielles les plus pointus qui 

trouvent, au sein même de la rubrique théâtre, un espace pour écrire ce que les 

revues ne peuvent pas proposer. La continuité de la rubrique est assurée par Jean 

Nepveu-Degas, critique dramatique en titre, qui peut parfois céder sa place à des 

intervenants extérieurs, voire doubler la rubrique de façon à offrir des espaces à 

plusieurs critiques. La mise en page favorise l’expression de plusieurs points de vue. 

Ici les papiers sont toujours signés et portent des titres évocateurs. Ainsi, la rubrique 

théâtre de France Observateur joue le rôle de catalyseur pour les recherches 

critiques les plus significatives de l’époque.  

La liberté offerte par la gestion inhérente à France Observateur trouve ses 

limites lorsqu’il s’agit de définir une forte ligne éditoriale en lien avec l’actualité 

politico-sociale et culturelle. Cela vaut pour les rubriques théâtre, arts et littérature. 

Dans les années soixante, cette dernière sera affectée, de plus en plus, par un 

manque de professionnalisme :  
                                                        

70 Philippe TETART, Histoire politique et culturelle de France Observateur 1950-1964, aux origines du 
Nouvel Observateur, Paris, l’Harmattan, 2000, p.54. 
71 Claude Bourdet, Roger Stéphane, Hector de Galard, Gilles Martinet, à qui se rajoutent Laval et Lebar 
(administrateurs du journal), Charrière, Dessinges, Doniol-Valcroze et Estier. 
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Nadeau, puis Bernard Frank, François Furet, jouent successivement le rôle de 

responsable des pages littéraires. Mais les rôles sont flous. Ils travaillent surtout à 

l’intuition. Personne n’est vraiment responsable de cette partie éditoriale – ou tout le 

monde à la fois, ce qui ne facilite pas la tâche d’une remise à niveau vers le réel. Ce réel, 

encore une fois, de la belle et boudeuse BB [Brigitte Bardot], du Teppaz [électrophone 

portatif], d’Elvis Presley, de Saint Trop’ et de la mode vichy72. 

 

Jean Nepveu-Degas, en assurant la continuité de la rubrique théâtre arrive-t-il 

à lui imposer une direction ? Arrive-t-il à proposer un point de vue sur le théâtre ? 

 

3.2 La bienveillance de Jean Nepveau-Degas 

La rubrique théâtre signée Jean Nepveu-Degas73 est présente chaque semaine 

et constitue ainsi le fil rouge de la publication, malgré, rappelons-le, la cession 

occasionnelle de sa place à d’autres intervenants. Le 23 décembre 1954, par 

exemple, Jean Nepveu-Degas indique, dans l’introduction de sa rubrique, qu’il cède 

la place à Roger Stéphane, l’un des fondateurs de France Observateur74 pour un sujet 

qu’il juge trop politique. Cet article porte sur les opinions de Jean-Jacques Gautier, 

critique du quotidien Le Figaro, à l’occasion de l’adaptation théâtrale du roman de 

André Malraux La Condition humaine. La rubrique est entrecoupée d’extraits de la 

critique que Jean-Jacques Gautier avait consacrée à ce spectacle le 13 décembre. Le 

collage des textes présente un Jean-Jacques Gautier gratuitement virulent, posture 

qui l’amène à rejeter en bloc le sujet de la pièce : l’idéologie communiste en France. 

Ainsi, grâce à Roger Stéphane, Jean Nepveu-Degas évite de se positionner face au 

regard porté par Gautier sur ce spectacle. 

Sur ce thème sensible, d’autres critiques s’étaient déjà greffés antérieurement 

à la rubrique ; ainsi Roland Barthes était intervenu peu avant, le 7 octobre 1954 

                                                        
72 Philippe TETART, Histoire politique et culturelle de France Observateur 1950-1964, aux origines du 
Nouvel Observateur, op. cit., p. 217. 
73 Jean Nepveu-Degas (1911-1958), secrétaire générale, puis archiviste de la Comédie Française. Il est 
le neveu du peintre Edgar Degas. 
74 Roger STEPHANE, « La Condition Humaine, d’un roman exaltant à une pièce insignifiante », in France 
Observateur, 23 décembre 1954. 
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quand il avait attaqué directement la conception de la critique dramatique de Jean-

Jacques Gautier : 

 

Ses jugements sont prévisibles comme des phénomènes atmosphériques, ils en ont le 

déterminisme rigoureux : cet homme-là n’est pas un critique, c’est un portillon 

automatique : passez, ne passez pas ; le choix est inscrit de tout temps, rien ne peut le 

changer75. 

 

Le positionnement négatif vis-à-vis de la critique d’humeur, si cher à Barthes, 

est totalement absent chez Nepveu-Degas. Ce dernier est en effet un critique 

d’humeur mais d’une humeur particulière. Lorsqu’il s’agit d’exprimer des jugements 

négatifs sur les spectacles comme sur ses confrères, les critiques, Jean Nepveu-Degas 

s’exprime toujours avec bienveillance ou, selon certains, avec trop d’indulgence. 

Roland Barthes, au contraire, base ses papiers sur un discours argumentatif qui 

trouve ses fondements dans des concepts critiques nouveaux, ce qui a amené des 

critiques à apparenter ses exigences à des « prétentions76 ». L’écart entre exigence et 

bienveillance met en lumière deux façons divergentes d’envisager la critique 

dramatique. 

La bienveillance de Nepveu-Degas est notamment liée à sa grande sensibilité 

pour les diverses recherches artistiques des metteurs en scène. Il demande un 

regard en perspective à qui juge les spectacles pour leurs réussites provisoires. Le 

13 janvier 1955, par exemple, il excuse George Vitaly, directeur du théâtre de la 

Huchette, de son manque de hardiesse dans le choix de l’adaptation théâtrale du 

roman grand-public Les Mystères de Paris d’Eugène Sue : 

 

Tout concourt à la qualité du spectacle. Qualité mineure, bien sûr, si l’on se souvient 

qu’Audiberti fut l’auteur numéro un de la maison. Mais on sait trop bien que Georges 

Vitaly n’aspire qu’à l’y voir revenir. Comment faire reproche à un jeune animateur de 

défendre d’abord son entreprise, dès l’instant qu’un Jean-Marie Serreau a dû 

                                                        
75 Roland BARTHES, « Comment s’en passer », in France Observateur, octobre 1954, rééd. in Roland 
BARTHES, Ecrits sur le théâtre, textes réunis et présentés par Jean-Loup RIVIERE, Paris, Seuil, 2002, 
p.102. 
76 « Si notre critique paraît à certains “prétentieuse”, c’est qu’effectivement nous “prétendons” à 
quelque chose ». (Roland BARTHES, « Editorial » [non signée], in Théâtre Populaire n°9, septembre-
octobre, 1954, pp.1-2, rééd. in Marco CONSOLINI, Théâtre populaire 1953-1964, histoire d’une revue 
engagée, op. cit. p.51. 
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abandonner – provisoirement nous voulons encore l’espérer – la salle du Babylone, où il 

accueillait Strindberg et Ionesco. Beckett et Adamov ?... À nous, spectateurs critiques, 

d’aider de toutes nos forces à ce que les meilleurs s’imposent. Ces Mystères de Paris ne 

déméritent pas de ce qui doit devenir : la revanche de Paris…77 

 

La citation nous permet d’introduire un des aspects fondamentaux de la 

critique de Nepveu-Degas : le compagnonnage. En effet, le critique dramatique 

prend parti en faveur des artistes qu’il apprécie même lorsque leur travail pose 

problème. En cela, il se démarque en quelque sorte de la critique d’humeur qui 

prend toujours parti pour le public. Jean Nepveu-Degas se situe clairement du point 

de vue de la création et tente d’introduire dans la réflexion critique un regard en 

perspective. 

Cela peut l’amener à produire des remarques sur la mise en scène valorisant 

une certaine liberté vis-à-vis du texte, dans sa critique relevant de l’humeur. Le 27 

janvier 1955, par exemple, au sujet de Machbeth mis en scène par Jean Vilar, il en 

arrive à faire une déclaration de principe : 

 

Le culte qu’on porte à un dramaturge a, certes, le droit d’être exigeant. Mais qu’on 

veuille bien imaginer seulement qu’un Vilar se voie empêché un jour de poursuivre son 

œuvre, et écarté de notre horizon théâtral : quel vide laisserait derrière eux ces 

spectacles volontaires, manquant un peu de détente parfois mais qui ne ressemblent à 

nul autre. Et quelle légitime nostalgie aurait tôt fait de s’emparer de ceux même qui les 

voudraient plus proches de leurs goûts ou plus dociles à leurs conseils. L’amour pour le 

théâtre comporte, lui aussi, ses exigences : mais nous autorise-t-il à remettre en 

question à chaque tournant d’une saison certaines dettes de gratitude que nous avons 

contractées ? 78 

 

Si Jean Nepveu-Degas revendique une plus grande liberté de la mise en scène 

par rapport au texte, cette revendication relève surtout d’une forme de lien affectif 

avec les recherches des animateurs, un sentiment de bienveillance vis-à-vis des 

artistes qui le dispense d’argumenter plus solidement ses propos. 

 

 

                                                        
77 Jean NEPVEU-DEGAS, « Au rayon de la “série noire” », in France Observateur, 13 janvier 1955. 
78 Jean NEPVEU-DEGAS, « Macbeth », in France Observateur, 27 janvier 1955. 
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3.3 Roland Barthes, pour une critique rationnelle des mythes 

L’exigence de Roland Barthes s’appuie quant à elle sur des analyses 

minutieuses des mises en scène, considérées cas par cas. Cela est évident lorsqu’on 

compare les deux critiques dramatiques qui composent la rubrique théâtre du 2 

février 1956. L’une, signée Jean Nepveu-Degas fait le compte-rendu du spectacle 

Marée Basse de Jean Duvignaud. Le critique excuse « l’indécision du trait » de la 

pièce et il finit assurant son soutien à toutes ces expériences du jeune théâtre : 

« nous ne l’oublierons, ni lui, ni eux, dans les perspectives de ce jeune théâtre qui 

cherche sa voie et son style en dehors des tricheries »79. L’autre, au contraire, écrite 

par Roland Barthes, déploie, en bas de page, une analyse argumentée de la mise en 

scène du Triomphe de l’Amour de Marivaux par Jean Vilar. Il parle, pour l’occasion, de 

« théâtre de la possession » en pointant une relation spécifique entre la page de 

Marivaux et la mise en scène : 

 

Le marivaudage classique est le jeu de deux êtres qui sont toujours à l’extrême limite de 

se connaître et s’épuisent à nommer ce qu’ils savent parfaitement. Dans Le Triomphe 

rien de tel (sauf épisodiquement entre les deux amoureux) : Le Triomphe n’est pas un 

théâtre de la reconnaissance, c’est un théâtre de la possession, un théâtre démiurgique, 

où tout événement, toute issue dépendent de la science et de la toute-puissance d’un 

seul personnage, dont l’arme souveraine est ici le Mensonge. Nous sommes ainsi 

renvoyés à un théâtre à la fois plus simple et plus terrible. Le marivaudage classique 

peut se définir comme la volupté d’un véritable frôlage verbal. Au contraire, ce qui est 

en jeu dans Le Triomphe, ce n’est pas une rencontre, une reconnaissance réciproque, 

c’est une appropriation solitaire, ce sont les moyens de se l’assurer. […] Et, au fond, le 

voilà le théâtre total : les enjeux et les risques sont ici absolument matériels, ils engagent 

le corps même des personnages : […] le sage et la Prude sont impitoyablement affrontés 

à la plus dure des évidences, celle de leur âge physique : c’est leur chair même, et non 

leur philosophie, qui les laisse en dehors du triomphe de l’amour. […] Et ce Marivaux 

joué à ciel ouvert, ce Marivaux joué totalement, sans sucre et sans soupirs, sans 

boudoirs et sans pleurs rentrés, ce Marivaux là reste bien l’auteur le moins vulgaire de 

tout le théâtre français80. 

 

La compréhension du rapport entre la page et la scène permet à Barthes de 

déchiffrer ce qui est présenté au public. Cela est clair lorsque Barthes parle de 

« théâtre de la provocation81 » pour Marée basse de Duvignaud ou de « théâtre de 

                                                        
79 Jean NEPVEU-DEGAS, « Un théâtre de la cruauté », in France Observateur, 2 février 1956. 
80 Roland BARTHES, « Marivaux au TNP », in France Observateur, 2 février 1956. 
81 Roland BARTHES, « Marée basse », in Théâtre populaire  n°17, mars 1956, pp.88-90. 
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l’assentiment » pour Les Coréens de Michel Vinaver mis en scène par Roger 

Planchon82. En effet, la relation entre texte et scène est dynamique et se constitue à 

partir des interactions que le spectacle établit avec le public lors de la 

représentation. 

La critique d’Aujourd’hui ou les Coréens de Michel Vinaver, par exemple, nous 

permet d’observer que Barthes décrit la réception du spectacle comme une 

articulation d’oppositions et de conflits. La pièce de Vinaver décrit la société 

coréenne lors de la guerre à travers l’expérience qu’en fait un volontaire de 

patrouille français qui, blessé, aurait été recueilli et soigné par cette population. 

Dans la rubrique théâtre, Barthes parle d’Aujourd’hui comme d’un « théâtre de 

l’assentiment » car le volontaire adhère petit-à-petit à la culture vietnamienne et en 

dégage les sagesses. Dans ses notes, Barthes explique un premier niveau de conflit 

dans la réception en comparant cette pièce de Vinaver, cherchant la complicité du 

public, avec le théâtre de Brecht, qui, lui, vise à en éveiller l’esprit critique : 

 

Le gestus des deux théâtres est profondément différent : le théâtre de Brecht est en 

majeure partie, et précisément dans son fond intime, subjectif, psychanalytique, un 

théâtre apocalyptique de la démystification. Aujourd’hui préfigure un théâtre de la 

réconciliation, dont seul, chez Brecht, le prologue – admirable- du Cercle de craie donne 

une idée83. 

 

Or Barthes, ne semble pas croire que le public puisse adhérer simplement au 

spectacle. Barthes remarque que le metteur en scène Roger Planchon questionne 

l’assentiment induit dans le texte : 

 

Aujourd’hui ne relève à aucun moment du théâtre bourgeois, et pourtant semble rompre 

avec les prémisses les plus valables de l’art révolutionnaire (celui de Brecht, par 

exemple), qui sont toujours d’ordre polémique, démystificateur. […] Mais il m’a semblé 

que Planchon ne se rendait pas complètement à l’œuvre, qu’il luttait contre elle, tentait 

sans cesse de lui donner une assise idéologique, que son climat justifie, non son langage. 

Je ne suis pas de ceux qui se récrient systématiquement d’admiration devant la fidélité 

d’un metteur en scène au texte qu’il a pris en charge. Je pense au contraire qu’il y a des 

conflits salutaires entre celui qui a écrit et celui qui représente. La mise en scène de 

Planchon est d’une saine partialité parce qu’elle découvre la problématique 

                                                        
82 Roland BARTHES, « Aujourd’hui ou les Coréens », in France Observateur, 1 novembre 1956. 
83 Roland BARTHES, « Note sur Aujourd’hui », in Id., Œuvres complètes, Paris, Seuil, 2002, p.648. 
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d’Aujourd’hui : peut-on acquiescer à un monde nouveau sans faire explicitement le 

procès de l’ancien ?84 

 

Ainsi, la mise en scène présente le « théâtre de l’assentiment » de Vinaver à 

travers un cadre critique. En effet, en général, la critique de Barthes tire ses sources 

d’un continuel déconditionnement de ses habitudes du spectateur. Ainsi, lorsque 

Barthes analyse ce que le théâtre présente au spectateur, il s’appuie sur son esprit 

démystificateur. 

Ce déconditionnement du spectateur est suspect à la critique d’humeur car 

considéré trop intellectualiste. En réalité, Barthes invite à penser le théâtre en se 

méfiant des mythes du génie, de l’inspiration, de l’innocence du métier comme il en 

fait état dans l’article « Espoirs du théâtre populaire » au sujet d’un stage de 

réflexion sur le théâtre85. Il s’exprime sur le même ton en défense de son article 

« Les Maladies du costume de théâtre86 », dans lequel l’effort d’abstraction 

intellectuelle avait pris des accents excessivement normatifs même pour certains 

collaborateurs de Théâtre Populaire, Denis Bablet notamment87 : 

 

Denis Bablet : - Vous prônez un art de la déduction intelligente, mais il y a dans le 

théâtre une part considérable d’expérience immédiate et d’instinct. Roland Barthes : - 

C’est précisément de cet art-là que je me méfie. Qu’est-ce qu’une expérience sans raison 

et un instinct sans critique ? Il me semble que vous êtes trop confiant envers des notions 

qui servent en général à camoufler les régressions de l’art et de la pensée vers le 

magique et l’irrationnel, c'est-à-dire qui servent en fin de compte à soutenir d’un alibi 

naturel, l’ordre idéologique de la classe dominante. Si je réclame une faveur d’un art 

"intelligent", croyez-le, ce n’est pas pure ivresse intellectualiste ; c’est parce que 

l’intelligence (disons plus exactement : la critique rationnelle des mythes) est l’arme 

nécessaire à l’instauration d’un théâtre désaliéné88. 

 

Dans cette critique rationnelle des mythes, Barthes parait proposer un regard 

critique qui est aussi une distanciation polémique. Dans le cas de la pièce de Vinaver, 

                                                        
84 Ibid. 
85 Roland BARTHES, « Espoirs du théâtre populaire », in France Observateur, 5 janvier 1956. 
86 Roland BARTHES, « Les Maladies du costume de théâtre », in Théâtre Populaire n°12, mars-avril 
1955, rééd. in Id., Essais critiques, Paris, Seuil, 1981, pp.53-62. 
87 Marco CONSOLINI, Théâtre populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., p.104. 
88 Roland BARTHES, Denis BABLET, « Dialogue », in Théâtre Populaire n°14, juillet-août 1955, p.110, cité 
in Marco CONSOLINI, Théâtre populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit. p.104. 
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ce regard s’appuie sur la mise en scène de Planchon qui devient l’occasion de poser 

la question du cadre critique de cet assentiment. 

 

3.4 Bernard Dort et Émile Copfermann89 : comment penser le 

théâtre ? 

Dans les colonnes de France Observateur, Bernard Dort intervient de façon 

ponctuelle et exclusivement sur des sujets auxquels il est sensible. Il écrit par 

exemple au sujet de L’Impromptu de l’Alma90, pièce d’Eugène Ionesco qui se moque 

entre autres de Dort lui-même, présenté dans les habits d’un docteur de théâtre. Il 

intervient encore lors de la mort de Brecht avec un long article91 ou encore lors de la 

mise en scène de Paolo Poli d’Arthur Adamov92, auteur dont il était proche. Ses 

articles invitent le lecteur à la réflexion. La structure de son article au sujet de Brecht 

est à ce titre exemplaire. Le papier est coupé en trois parties : « Une œuvre » 

(traitant de ses pièces), « Un théâtre » (au sujet de son travail de metteur en scène 

avec le Berliner Ensemble) et « Une voie de réflexion ». Cette dernière partie 

développe l’idée selon laquelle Brecht aurait jugé possible d’engager des réflexions 

sur le théâtre en révélant au spectateur que la routine et les mythologies des scènes 

peuvent changer : 

 

Nous pouvons donc dire qu’il n’y a pas de système brechtien. […] Brecht n’est pas l’Abbé 

d’Aubignac. Il a fait plus et moins. Il a tiré le théâtre de l’éternité petite-bourgeoise dans 

laquelle il se consumait, en y introduisant l’Histoire (c'est-à-dire une tension entre un 

homme et le monde) et en le réintroduisant dans l’Histoire. […] Et voilà bien la seule 

méthode que Brecht nous ait jamais enseignée : une méthode de réflexion qui est aussi 

une méthode de liberté. Ses textes théoriques ne visent qu’à cela, non à endoctriner93. 

 

                                                        
89 Émile Copfermann naît en 1931 et meurt en 1999. Il dirige à partir de 1955 la revue Bref du TNP de 
Vilar. Il collabore entre autres avec France Observateur et avec la revue Lettres françaises. En 1963, il 
est nommé secrétaire de rédaction de la revue Partisans (Maspero) puis, en 1964, directeur éditorial 
dans la même maison d’édition. Il est parmi les fondateurs en 1970 de la revue Travail théâtral avec 
Denis Bablet, Bernard Dort, et Françoise Kourilsky. Il publie notamment Le théâtre populaire 
pourquoi ? (1969), La mise en crise théâtrale (1972) et Vers un théâtre différent (1976). 
90 Bernard DORT, « Ionesco contre Ionesco? », in France Observateur, 16 février 1956. 
91 Bernard DORT, « Un homme de la réalité : Berthold Brecht », in France Observateur, 23 août 1956. 
92 Bernard DORT, « Un tournant décisif : Paolo Poli », in France Observateur, 6 juin 1957. 
93 Bernard DORT, « Un homme de la réalité : Berthold Brecht », art. cit. 
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Bernard Dort invite donc à penser le théâtre en dehors des schémas habituels 

et à l’observer en affirmant un point de vue personnel. 

Or, il s’agit d’un point de vue personnel bien différent de la critique d’humeur. 

Pour Dort, en effet, les humeurs des critiques dramatiques tiennent moins à leurs 

goûts propres, à un point de vue personnel, qu’aux retranscriptions des goûts du 

lectorat de leurs journaux. Lors de son avant-dernier article pour France 

Observateur, par exemple, il reconnaît à Jean-Jacques Gautier la capacité miraculeuse 

de « parler sans être jamais soi-même, n’être qu’un haut-parleur, la conscience 

inconsciente d’un million de Français94 ». Dans le domaine de la critique dramatique, 

Bernard Dort revendique la nécessité d’exprimer son point de vue en connaissance 

de cause. Chantal Mayer-Plantureux en avait fait état tandis qu’elle étudiait les 

critiques de revue de Dort aux Temps Modernes entre 1955 et 1958. Ces textes 

« n’hésitent pas à rendre compte de ses “impressions” (La flèche et la cage, Images 

d’Allemagne) de ses “réflexions” (Introduction à la télévision) ou de “ses aveux” (les 

aveux d’un jeune fonctionnaire)95 ». Chantal Meyer Plantureux notait aussi que ces 

« tentations subjectivistes » ont été balayées au profit de « la parole scientifique » 

qui s’impose progressivement suite à la découverte de Brecht et à l’« aventure » de 

la revue Théâtre Populaire. Néanmoins, le fait que Dort écrive sur des sujets qui le 

touchent directement semblerait révéler cette « tentation ». Les papiers de Dort 

fixent sur la page de France Observateur des réflexions personnelles qui font part 

des mythologies, des conventions et des coutumes du théâtre. Il s’agit ainsi d’une 

écriture argumentative qui se soucie moins de la démonstration scientifique que de 

l’essai proposant des sujets de réflexion et un point de vue personnel marqué. 

Il faut aussi préciser que, pour Bernard Dort, penser le théâtre implique le 

dialogue. Son avant-dernier article publié dans France Observateur en fait état. Ici la 

réticence des artistes à parler de leur travail en-dehors des domaines de l’artisanat 

ou de l’Art (avec un grand A) est pointée comme la cause même de l’irresponsabilité 

de la critique dramatique : 

 

                                                        
94 Bernard DORT, « Monsieur Jean-Jacques Gautier et le théâtre », in France Observateur, 12 novembre 
1959, rééd. in Id., L’Écrivain périodique, op. cit., pp.209-210. 
95 Chantal MEYER-PLANTUREUX, « Bibliographie », in dossier « Per Bernard Dort » in Biblioteca teatrale 
n°43, juillet-septembre 1997, p.149. 
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À un théâtre irresponsable ne peut que correspondre une critique irresponsable. Le 

critique est rejeté du côté de ses lecteurs, condamné à se confondre avec eux, ou, s’il en a 

peu et de fort différents (comme la plupart des critiques d’hebdomadaires), à s’ériger en 

juge absolu et bientôt à tourner à vide. C’est cette situation qui fait les Jean-Jacques 

Gautier et non l’inverse. Il faut ou la refuser en bloc ou l’accepter. C’est en changeant le 

théâtre – c'est-à-dire en modifiant progressivement son public et ses méthodes, en y 

réintroduisant un savoir (en place de la magie et du plaisir, l’un mêlé à l’autre, qui y font 

la loi actuellement) que l’on changera Jean-Jacques Gautier et la critique. Inutile donc de 

s’indigner de son règne. Qu’il nous suffise de le constater : il est la preuve qu’il y a 

quelque chose de pourri dans le théâtre parisien96. 

 

L’état de la critique dramatique dressé par Dort fonctionne ici comme une 

sirène d’alarme. C’est donc le théâtre qui refuserait de se penser. La distance de Dort 

vis-à-vis des pages des journaux semble d’autant plus explicite : elle est due au 

constat que l’exercice de la critique dramatique est impossible sans l’apport d’une 

réflexion collective de tous les acteurs du théâtre. 

Émile Copfermann, de son côté, semble s’inscrire lui aussi dans le cadre d’une 

critique dramatique en tant qu’activité collective, ce qui l’incite à mettre en place des 

réseaux de réflexion. Il s’agit d’abord pour lui d’observer des expériences étrangères 

qui l’amèneront à se questionner sur la mise en scène97 et sur des pratiques 

scéniques peu considérées98. Ensuite, Copfermann introduit l’analyse d’essais99 et de 

projets éditoriaux100 sur le théâtre. Enfin, il précise que certains ouvrages de 

réflexion éclairent l’actualité théâtrale : l’œuvre de Léon Moussinac Le théâtre des 

origines à nos jours est notamment évoquée à l’occasion de l’article consacré à une 

section de L’Encyclopédie sonore dédiée à la « Vie du théâtre ». L’ouvrage de 

Moussinac est cité par Copfermann car il invite à privilégier une conception du 

théâtre affranchie de la littérature dramatique ; il pose ainsi la question du cadre de 

ces enregistrements réalisés au théâtre et non pas en studio qui, loin de proposer 

                                                        
96 Bernard DORT, « Monsieur Jean-Jacques Gautier et le théâtre », art. cit., pp.211-212. 
97 Émile COPFERMANN, « Piscator à Mannheim », in France Observateur, 7 mars 1957. 
98 Émile COPFERMANN, « Premier festival de marionnettes », in France Observateur, 28 mars 1957. 
99 Émile COPFERMANN, « Georges Pitoëff à l’épreuve du temps », in France Observateur, 27 mars 1958. 
L’ouvrage en question est celui d’André FRANK, Georges Pitoëff, Paris, L’Arche, 1958. 
Émile COPFERMANN, « Miroir de la société », in France Observateur, 17 avril 1958. Copfermann y 
présente l’ouvrage de Léon MOUSSINAC, Le théâtre des origines à nos jours, Paris, Amint Dumont, 1958. 
Émile COPFERMANN, « Sur le théâtre négro-africain », in France Observateur, 19 juin 1958. Ici l’article 
recense l’étude de Bakary Traoré, Le théâtre négro-africain et ses fonctions sociales, Paris, Éd. 
Présences africaines, 1958. 
100 Émile COPFERMANN, « Théâtre pour l’oreille », in France Observateur, 2 mai 1958. Article au sujet de 
L’Encyclopédie sonore publiée par Hachette et Ducretet Thomson, qui propose notamment une série 
« Vie du Théâtre » avec des extraits de captations sonores des spectacles du TNP. 
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une simple lecture du texte, captent l’atmosphère sonore du spectacle. Un autre cas 

intéressant concerne la venue du Théâtre d’Art de Moscou à Paris en concomitance 

avec la publication de la Formation de l’acteur de Stanislavski : cela donne l’occasion 

à Copfermann de s’attarder sur le jeu naturaliste et sur son héritage. Tout ce travail 

est possible grâce à des interventions assez régulières qui s’enchaînent entre 1957 

et 1958 dans lesquelles le critique exprime rarement son avis, considérant pour 

acquis certains nœuds de réflexion. Ainsi Copfermann croise les recherches en 

invitant le lecteur à penser le théâtre. 

 

3.5 Jean Selz et Claude Sarraute en dandys 

Impétueux et ironiques dans leurs jugements négatifs, sensibles aux 

recherches des petits théâtres d’avant-garde, milieu autour duquel ils gravitent, Jean 

Selz101 et Claude Sarraute102 deviennent les nouveaux véritables critiques 

dramatiques de France Observateur à la mort de Jean Nepveu-Degas en juillet 1958. 

Jean Selz écrit dans l’hebdomadaire jusqu’en 1959 en s’intéressant davantage à la 

littérature dramatique et Claude Sarraute, dont les thèmes privilégiés sont le jeu des 

acteurs et la mise en scène, jusqu’en 1962. En choisissant ces deux journalistes, 

France Observateur parait cibler un public spécifique, plus large qu’auparavant. Leur 

écriture n’est pas aussi sobre que celle de Nepveu-Degas, car elle ne s’adresse pas 

seulement aux intellectuels mais aussi à tout un public qui gravite autour du monde 

de la culture, lecteurs amusés par les portraits de leurs clichés respectifs. 

                                                        
101 Jean Selz est né en 1904 à Paris et mort en 1997. Il fut historien et critique d’art. Il est notamment 
connu pour  avoir  élaboré une « transposition française » de certains fragments d’enfance berlinoise 
de Walter Benjamin, dont il devint ainsi ami. Proche des peintres surréalistes comme sa sœur 
Jacqueline Selz, il écrira une monographie sur Foujita. Il écrit, en effet, de nombreuses monographies 
sur des artistes tels que : Albert Durer, Camille Corot, Gustave Moreau. Il fut aussi membre de 
l'Association internationale des critiques d'art. Une notice bibliographique détaillée peut être 
consultée dans Claude SCHVALBERG (dir.), Dictionnaire de la critique d'art à Paris, 1890-1969, Presses 
universitaires de Rennes, 2014. 
102 Claude Sarraute est née le 24 juillet 1927. Fille de l'écrivaine Nathalie Sarraute, en 1949 elle 
débute comme comédienne, carrière qu'elle abandonne en 1952 pour devenir journaliste. Dès 1953, 
elle travaille comme chroniqueuse au quotidien Le Monde, où elle collabore avec Robert Kemp, en 
écrivant d’abord des échos et puis devenant une figure d’autorité au sein des pages « Les Spectacles ». 
Ensuite elle travaillera toujours dans le quotidien Le Monde jusqu'en 1986 pour d’autres pages ou 
comme éditorialiste de chroniques humoristiques. Elle est connue par le grand public pour avoir 
participé entre 1985 et 1999 à l’émission « Les Grosses Têtes », qu’elle a réintégrée en 2015. 



221 
 

Dans leurs papiers, on retrouve le petit monde de la culture de Paris qui porte 

un regard diverti sur lui-même. Les critiques semblent faire part de ce monde de la 

culture, qui ne se limite plus au théâtre. L’un, en effet, est critique d’art et historien, 

l’autre a été actrice mais aussi journaliste et chroniqueuse. Il est intéressant de les 

lire surtout lorsqu’ils se représentent eux-mêmes au sein de leurs chroniques, 

participant au jeu de la vie parisienne. Jean Selz, par exemple, profite de la chronique 

de l’Otage de Paul Claudel103 pour noter dans un post-scriptum que Claude Sarraute a 

organisé avec Jean Duvignaud des lectures de textes d’avant-garde parmi lesquels 

Rhinocéros de Ionesco, pièce très prometteuse cherchant un metteur en scène. 

Encore plus patent est l’article de Claude Sarraute au sujet de la mltiplication des 

« mardis », jour où les théâtres proposent les lectures de pièces peu connues : 

 

Pour un critique en mal de découvertes pas question de laisser passer un « lundi » du 

vieux Colombier, un « mardi » du Tertre. Quand par chance la pièce y est présentée de 

façon plus confidentielle encore en fin d’après-midi, il s’y précipite tête baissée, espérant 

contre tout espoir dénicher enfin l’oiseau rare104. 

 

Lorsque les critiques sont présents dans leurs écrits, ils n’expriment pas un 

point de vue personnel à la première personne mais celui d’une appartenance et 

d’une référence au monde cultivé et mondain : ils renvoient au style et aux habitudes 

de leur lectorat de France Observateur. 

Dans leurs papiers, Claude Sarraute et Jean Selz introduisent, pour les lecteurs 

du journal, le vocabulaire spécialisé et spécifique aux revues. En effet, ils s’adressent 

aussi bien à des spectateurs cultivés qui lisent les revues culturelles qu’au petit 

monde de la culture. Ils peuvent citer le travail de Bertolt Brecht ou employer le mot 

« théâtralité ». Toutefois, ils ne précisent pas le sens de ces références et de ces mots 

en les utilisant de manière originale, voire étrange. Jean Selz, par exemple, parle de 

« la pièce à thèse » comme un genre dans lequel Brecht aurait excellé grâce à son 

talent de metteur en scène : 

 

                                                        
103 Jean SELZ, « L’Otage », in France Observateur, 11 décembre 1958. 
104 Claude SARRAUTE, « La semaine de quatre "mardis" », in France Observateur, 12 janvier 1961. 
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La thèse en trois actes est un genre périlleux sur lequel Brecht est un des rares auteurs 

qui n’aient pas trébuché. Mais Brecht était un homme de théâtre et la thèse d’une pièce 

comme le Cercle de craie caucasien semblait surgir par surcroît de la très belle histoire 

qui se déroulait sur la scène105. 

 

En réalité, cette référence gratuite à Brecht semble décliner un préjugé sur le 

travail de Brecht auteur, ignorant sa réflexion théorique sur la mise en scène. Pour 

Selz, Brecht serait un homme de théâtre qui arrive à faire « surgir par surcroît » la 

thèse de la pièce. Une fois de plus, l’intuition, la « magie » ou les « qualités 

naturelles » du metteur en scène expliquent la réussite du spectacle. Claude 

Sarraute, qui, nous le rappelons, s’intéresse davantage au jeu des acteurs et à la mise 

en scène, s’exprime de manière aussi floue. Son papier au sujet de la mise en scène 

par Jean Vilar de L’Heureux Stratagème de Marivaux est à ce sens exemplaire. À 

l’inverse de Roland Barthes, qui, pour le Triomphe de l’Amour, déploie des 

observations sur les corps en scène et parle d’un « théâtre de la possession », Claude 

Sarraute loue la mise en scène de Vilar sans s’en expliquer : 

 

Et Jean Vilar a trouvé là l’occasion de prouver une fois de plus sa profonde 

compréhension de Marivaux. On le dirait de connivence. Il existe entre eux je ne sais 

quelle affinité – est-ce dans le tempérament, dans le tour d’esprit ? – qui permet à Vilar 

d’aller droit à l’essentiel d’une œuvre trop souvent défigurée par toutes les gracieusetés 

dont on croit devoir l’enjoliver106. 

 

Elle attribue le succès de la représentation aussi au jeu des acteurs tel qu’il est 

reçu par le public ; pour l’actrice Geneviève Page, notamment : « sa grâce, la saveur 

sans cesse renouvelée, l’infinie variété de ses mines, de ses gestes, de ses 

intonations, ont ravi »107. De même, elle remarque que le spectacle a « pleinement 

réussi » et, conclut l’article sur Georges Wilson et Roger Mollien qui « ont beaucoup 

diverti la galerie ». Ainsi, même si Claude Sarraute se penche davantage que Jean 

Selz sur la mise en scène, il s’agit pour elle de faire état du succès de la pièce et 

d’inviter les lecteurs à se rendre au spectacle. 

                                                        
105 Jean SELZ, « Les noms du pouvoir », in France observateur, 25 février 1960, p.22. 
106 Claude SARRAUTE, « L’heureux stratagème de Marivaux », in France Observateur, 28 janvier 1960, 
p.22. 
107 Ibid. 
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Pour ces deux critiques dramatiques, faut-il parler de critique d’humeur ? 

L’absence d’un point de vue personnel au profit d’une communion avec les goûts du 

lectorat, l’explication ou la constatation qui l’emportent sur l’argumentation et 

l’analyse, sont des caractéristiques d’une typologie qui pourrait s’apparenter à la 

critique dramatique d’humeur. Ces caractéristiques sont-elles suffisantes pour 

parler de critiques d’humeur à propos de ces deux critiques ? Il semble que 

l’expression de leurs jugements négatifs ne correspondent pas à celle des critiques 

d’humeur car leurs papiers manquent de personnalité tant dans le ton, le 

vocabulaire, le style et surtout dans l’exposé de leurs propres opinions. 

L’identification à son propre lectorat ne suffit pas à faire d’un critique, un vrai 

critique d’humeur. 

 

 

*** 

 

L’examen de L’Express et de France Observateur a permis d’interroger les 

hybridations entre écriture journalistique et écriture spécialisée. Bernard Dort dans 

L’Express, puis ponctuellement dans France Observateur avec Roland Barthes et 

Émile Copfermann, tente de rompre avec l’usage de la critique d’humeur afin 

d’argumenter ses jugements, voire d’introduire des jugements en perspective qui 

permettent de dégager une réflexion sur le théâtre. Notre examen révèle la difficulté 

de ces hybridations qui ne durent que l’espace de quelques saisons. Dans L’Express, 

la critique d’humeur de Robert Kanters parait répondre davantage aux exigences du 

lectorat bien que sa perspective soit à l’évidence texto-centrée. Dans France 

Observateur, après la mort de Jean Neveu-Degas, il sera compliqué de trouver un 

véritable critique d’humeur : Jean Selz et Claude Sarraute tentent cette voie mais 

n’arrivent pas à donner la personnalité nécessaire à leurs papiers. Ce ne sera que 

vers 1967 que le Nouvel Observateur, nouvelle formule de l’ancien France 

Observateur, trouvera sa véritable plume, son critique : Guy Dumur, dont Jacques 
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Brenner ne manque pas de saisir le ton « moralisateur et progressiste » des 

jugements négatifs108. 

                                                        
108 Jacques BRENNER, Les critiques dramatiques : le procès des juges, Paris, Flammarion, 1970, p.249. 
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CHAPITRE 1.4 
 

ENVIE DE RENOUVEAU  
DANS LES REVUES LITTÉRAIRES 

(1952-1953)  
ET UNE NOTE SUR IL VERRI (1961) 

 

 

 

I. Considérations formelles sur les revues littéraires 

L’éventail des revues littéraires dans la première moitié des années cinquante 

révèle deux importantes différences de forme entre périodiques français et italiens. 

La première concerne l’aspect extérieur des revues, la deuxième, la place que les 

comités de rédaction accordent à la critique dramatique au sein des sommaires. Ces 

deux aspects nous ont permis de dresser une carte des revues littéraires françaises 

et italiennes en fonction de l’impact qu’elles semblent avoir eu dans l’histoire de la 

critique théâtrale dans les deux pays. 

Tout d’abord, un premier examen de l’aspect extérieur des revues littéraires 

montre que, par rapport aux périodiques français, les revues italiennes présentent 

une plus grande diversité de conception car elles offrent un éventail de formats et 

maquettes graphiques alors que les revues françaises sont davantage uniformes. En 

France, Esprit, Europe, La Table Ronde, Les Lettres Nouvelles, Les Temps Modernes et 

la Nouvelle Nouvelle Revue Française ont le même format in-octavo avec un dos qui 

varie entre 20 et 23 centimètres [fig.1-6]. En couverture, elles affichent le titre de la 

revue et le sommaire. En Italie, Nuovi Argomenti, Tempo Presente et Società, sont les 

revues qui ressemblent le plus au modèle français tant pour les couvertures que 

pour le format in-octavo dont le dos varie entre 23 et 25 centimètres [fig.7 et fig.8]. Il 

s’agit de revues qui s’intéressent davantage à l’actualité politique. Galleria et Officina  
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Fig.1 Esprit n°5, mai 1952. Fig.2 La Table ronde n°53, 

mai 1952. 

Fig.3 Les Temps modernes 

n°93-94, août-septembre 

1953. 

Fig.4 Les Lettres nouvelles n°1,  

mars 1953. 

Dans ce numéro Roland Barthes publie 

« Le Prince d’Hombourg au TNP ». 

Fig.5 Europe n°1, mai 1954. Fig.6 La NNRF n°1, janvier 

1953. 
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Fig.7 Nuovi Argomenti n°1, 

mars-avril 1953. 

Fig.8 Tempo presente n°1, 

avril 1956. 

Fig.9 Società n°4, août 1956. 

Fig.10 Galleria n°4-5, octobre 1953. 

Nous analyserons ce numéro de la revue 

entièrement consacré au théâtre. 

Fig.11 Officina n°3, septembre 1955. 
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Fig.12  

Rinascita n°11,  

novembre 1952. 

Fig.13  

Il Calendario del Popolo n°101, 

février 1953. 
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ont un format in-octavo grand (avec un dos entre 25 et 28 centimètres) et une 

maquette graphique plus dépouillée qui les distingue des revues françaises [fig.9 et 

fig.10]. La première traite notamment d’art et la deuxième de littérature. Les revues 

communistes sont les plus éloignés du modèle français [fig.12 et 13] : Il Calendario 

del Popolo a un format journal et Rinascita un format in-octavo grand et une 

maquette graphique proche des hebdomadaires italiens. Enfin, des revues qui 

paraîtront plus tard, comme Il Verri [fig.14-16] et Il Menabò [fig.17-19], bien qu’elles 

adoptent le format in-octavo avec un dos qui varie entre 21 et 23 centimètres, 

accordent tant de soin à l’aspect graphique que chaque couverture de leurs numéros 

se présente comme un livre. Enfin, cette hétérogénéité des revues littéraires 

italiennes correspond à une plus grande liberté dans le choix de leurs sujets : 

certaines revues comme Nuovi Argomenti, accordent davantage d’attention à la 

politique, d’autres comme Officina, à la littérature, d’autres encore, comme Il 

Calendario del Popolo, à la culture et à la société. 

Cette différence qui concerne l’aspect des revues littéraires dans les deux pays 

nous intéresse car elle semble être en lien avec la place de la critique dramatique au 

sein de ces publications. À ce stade, nous pouvons indiquer que, autour de 1952-

1953, les revues littéraires françaises accordent au théâtre un espace uniforme dans 

chaque numéro au sein d’une section appelée « Chroniques » ce qui n’est pas le cas 

pour les revues littéraires italiennes. Par exemple nous pouvons citer La Table 

Ronde « Première grande revue s’opposant à l’existentialisme et à la littérature 

engagée prônés par Sartre1 » où écrit notamment Guy Dumur et La Nouvelle Nouvelle 

Revue Française qui réapparaît en 1953 et dans laquelle écrit Jean Duvignaud ; c’est 

toujours le cas de la revue Europe fondée en 1923 par Romain Rolland dans le but de 

« se démarquer des nationalismes et des chauvinismes qui avaient conduit, quelques 

années plus tôt, à l’effroyable Première Guerre mondiale2 » où alternent différents 

critiques. Dans Les Temps Modernes, une rubrique théâtre qui se trouve 

                                                        
1 Claire BALADIN, Le Figaro littéraire, vie d’un hebdomadaire politique et culturel 1946-1971, Paris, Éd. 
Nouveau Monde, 2010, p.347. Au sujet de cette revue nous signalons l’article de Michel 
BRESSEOLLETTE, « La Table Ronde, une revue pour la liberté de lʼesprit », in Bruno CURATOLO, Jacques 
POIRIER (dir.), Les revues littéraires au XXᵉ siècle, Dijon, EUD, 2002, pp.91-100. 
2 Jean-Baptiste PARA, « Les revues sont des ateliers de l’intelligence », propos recueillis par Marie-José 
SIRACH, in L’Humanité, 28 septembre 2012. Jean-Baptiste Para est rédacteur en chef d’Europe et 
auteur de l’article « Europe, une traversée du siècle », in Bruno CURATOLO et Jacques POIRIER (dir.), Les 
revues littéraires au XXᵉ siècle, op. cit., pp.47-54. 
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Fig.14 Il Verri n°1,  

automne 1956. 

Fig.15 Il Verri n°1,  

février 1959. 

Fig.16 Il Verri n°4,  

août 1961. 

Ce numéro est consacré à 

Bertolt Brecht. 

Fig.17 Il Menabò n°1, 

1959. 

Fig.18 Il Menabò n°2, 

1960. 

Fig.19 Il Menabò n°3,  

1960. 
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dans la section « Notes » est animée par Renée Saurel et Bernard Dort. Esprit, revue 

davantage ouverte à la diversité des postures3, publie la rubrique dans la section 

« Journal à plusieurs voix » et donne place au critique Alfred Simon et à d’autres 

collaborateurs. La revue Les Lettres nouvelles, fondée par Maurice Nadeau en 1953 et 

comptant parmi ses collaborateurs Roland Barthes et Bernard Dort, est particulière ; 

ici la rubrique théâtre se trouve dans une section intitulée « variétés » et des 

comptes-rendus de spectacle peuvent être mis en valeur au sein du sommaire et 

apparaître parmi les principaux articles du numéro : c’est le cas, par exemple, du 

texte « Le Prince de Homburg au TNP » de Roland Barthes, paru dans le premier 

numéro de la revue en mars 1953. Notre inventaire des revues littéraires françaises 

les plus célèbres confirme que tous ces périodiques consacrent un espace régulier au 

théâtre, bien que certains, comme Les Lettres nouvelles, puissent lui accorder parfois 

une place privilégiée. 

À la différence de la France, en Italie, dans les années cinquante, la place du 

théâtre au sein des revues littéraires varie énormément d’une publication à l’autre, 

voire d’un numéro à l’autre de la même revue, ce qui correspond à la variété et à la 

liberté qui caractérisent les sommaires. La revue Galleria, bimestriel de la galerie 

d’art Lattes de Turin, consacre un numéro complet au théâtre4 puis s’intéresse à 

d’autres domaines. Une revue célèbre comme Officina ne s’y intéresse pas, tout 

comme, beaucoup plus tard, Il Menabò. Des revues centrées sur l’actualité politique, 

Società et Nuovi Argomenti, ne s’y intéressent que très peu5. À la différence des 

revues citées, Tempo Presente, dirigée par le critique dramatique Nicola 

Chiaromonte, tout en s’ouvrante à l’actualité politique publie à la fois des chroniques 

de théâtre écrites par Luciano Codignola et des articles plus ambitieux sur la 

                                                        
3 « Loin de susciter l’anathème, loin de justifier une quelconque logique d’exclusion, la diversité reste 
donc une donnée fondamentale de la revue Esprit sous la direction d’Albert Béguin ». (Goulven 
BOUDIC, « Brèves réflexions sur la gestion du conflit intellectuel, à travers trois revues : Les Temps 
modernes, Esprit, Socialisme ou Barbarie », in François HOUMANT, Jean BADOUIN (dir.), Les revues et la 
dynamique des ruptures, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2007, p.78. 
4 Galleria di arti e lettere n°4-5, juillet-octobre 1953. 
5 Dans les années cinquante, nous pouvons signaler seulement un texte de théâtre et deux articles : 
Giovanni PIRELLI, Pietro MALVEZZI, « Lettere di condannati a morte della resistenza europea », in Nuovi 
Argomenti n°3, juillet-août 1953, pp.1-4. Giorgio GUAZZOTTI, « Problemi del teatro italiano », in Società 
n°1, février 1954, pp.84-98. Paolo CHIARINI, « La parabola di Bertolt Brecht », in Società n°4, août 
1956, pp.1092-1093. 
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littérature dramatique6. Les revues communistes publient tout autant des articles 

sur le théâtre et des comptes-rendus des spectacles, que des enquêtes et des 

interviews. Giulio Trevisani, Luciano Lucignani et Arturo Lazzari écrivent dans 

Rinascita. Nous retrouvons de nombreux articles écrits par Luciano Lucignani et 

Giulio Trevisani dans Il Calendario del Popolo, dirigée par ce dernier. Loin de la 

mouvance communiste, nous signalons la revue Il Verri, fondée en 1956 par l’ancien 

critique dramatique Eugenio Battisti, périodique qui se démarque des autres revues 

italiennes en raison de son soutien au mouvement de la neoavanguardia7. Dans Il 

Verri, le théâtre est présent grâce à l’apport de Renato Lipari et Sandro Bajini. Nous 

pourrions nous demander dans quelle mesure l’orientation politique ou littéraire de 

ces revues influence l’attention que les rédactions accordent au théâtre. En réalité, 

ce serait plutôt l’inverse ; en Italie, la place que les revues accordent au théâtre 

dépend de l’intérêt que les rédacteurs et le directeur portent à cet art puisque les 

sommaires sont composés librement ce qui n’est pas le cas en France sauf pour Les 

Lettres nouvelles. 

Après avoir constaté ces différences et avoir inventorié les revues littéraires 

des deux pays en fonction de l’intérêt qu’elles portent au théâtre, nous avons choisi 

de nous concentrer sur certaines approches critiques originales. Il n’est pas anodin 

que notre sélection comprenne des revues (voire des numéros de revue) accordant 

au théâtre un espace privilégié au sein de leurs sommaires. Tout d’abord, nous 

examinerons les revues littéraires italiennes financées par le Parti Communiste et 

caractérisées par l’approche « culturelle » de leurs collaborateurs. Puis, nous 

                                                        
6 En 1956, par exemple, la revue publie trois longs articles sur le théâtre : Luciano CODIGNOLA, « Il 
teatro della guerra fredda, 1) Arthur Adamov », in Tempo Presente n°5, août 1956, pp.422-425. 
Luciano CODIGNOLA, « Il teatro della guerra fredda, 2) Eugène Ionesco », in Tempo Presente n°6, 
septembre-octobre 1956, pp.546-548. Eraldo MISCIA, « La crisi del teatro in Italia », in Tempo Presente 
n°8, novembre 1956, pp.646-653. 
7 « Si les sujets du débat général concernaient toujours le rapport entre la politique et la culture […], 
pour les revues, cela se traduit en deux voies différentes : d’une part, les pistes de recherche proches 
du marxisme, envisagé selon de nouvelles perspectives critiques, se consolident et se multiplient 
jusqu’à se joindre aux positions de la “nouvelle gauche” des années ‘60, d’autre part, on remarque la 
naissance d’une revue comme Il Verri qui aura tant d’importance pour l’expérience de la 
neoavanguardia ». « Se i nodi del dibattito generale continuavano a ruotare, fondamentalmente, 
intorno al rapporto politica-cultura […] per le riviste tutto questo si traduceva in due fenomeni 
diversi : da un lato si consolidavano e si moltiplicavano i filoni d’indagine afferenti al “marxismo 
critico”, che si sarebbe saldato con le posizioni della “nuova sinistra” negli anni ‘60, dall’altro nasceva 
una rivista come Il Verri che avrebbe avuto tanta importanza per l’esperienza della neoavanguardia ». 
(Elisabetta MONDELLO, Gli anni delle riviste : le riviste letterarie dal 1945 agli anni ottanta con un 
repertorio di 173 periodici, Lecce, Milella, 1985, p.37.) 
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étudierons un article de Roland Barthes publié dans le premier numéro de la revue 

Les Lettres nouvelles où l’auteur intervient dans la querelle à propos de Jean Vilar en 

proposant, de manière tout à fait originale, une analyse « plastique » du spectacle Le 

Prince de Hombourg. Par la suite, nous repartirons en Italie pour examiner un 

numéro de la revue Galleria entièrement consacré au théâtre et présentant trois 

points de vue critiques qui préfigurent des oppositions radicales. Enfin, nous 

sortirons momentanément du cadre chronologique pour présenter notre analyse de 

la revue Il Verri qui, en 1961, s’intéresse à la « critique brechtienne » de la revue 

Théâtre Populaire. 

 

 

II. L’approche « culturelle » dans les revues communistes italiennes 

En Italie, parmi les revues littéraires qui s’intéressent au théâtre, les revues 

communistes jouent un rôle de premier plan dans la critique de l’héritage crocian et 

dans la promotion d’une approche « culturelle » inspirée des écrits d’Antonio 

Gramsci, fondateur du Parti Communiste Italien (PCI). Palmiro Togliatti, chef du PCI, 

écrit dans Rinascita dont il est aussi le directeur : 

 

Voici peut-être ce qu’on ne pourra jamais pardonner à Benedetto Croce : d’avoir cherché 

à détruire le caractère militante8 de la culture, de l’art, de l’histoire, de la critique. […] 

Aujourd’hui nous aspirons à une critique différente qui surmonte la fracture crocienne 

entre poésie et histoire, entre culture et vie nationale. […] Cette critique a déjà son 

théoricien, son penseur. La critique italienne clôt pour toujours le chapitre de Benedetto 

Croce et elle en ouvre un nouveau : celui d’Antonio Gramsci9. 

 

Dans le domaine de la critique dramatique, l’approche « culturelle » renvoie à 

une critique qui est militante au sens français du terme. Elle hérite de Gramsci la 

                                                        
8 Nous avons choisi de garder l’adjectif militante en italien car il renvoie notamment à la formule 
« critica militante ». 
9 « Questa è forse la cosa che non potremmo mai perdonare a Benedetto Croce : di aver cercato di 
distruggere il carattere militante della cultura, dell’arte, della storia, della critica. […] Oggi noi 
auspichiamo una critica diversa che superi la frattura crociana tra poesia e storia, fra cultura e vita 
nazionale. […] Questa critica ha già il suo teorico, il suo pensatore. La critica italiana chiude per 
sempre oggi il capitolo Benedetto Croce e ne apre uno nuovo : quello di Antonio Gramsci ». (Carlo 
SALINARI, « Benedetto Croce critico », in Rinascita n°11, novembre 1952, p.625.) 
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volonté d’établir un lien entre l’art du théâtre et le « peuple » en interrogeant à la 

fois l’esthétique et le système économique du théâtre italien. L’approche culturelle 

des revues communistes influence celle du quotidien L’Avanti ! que nous avons 

analysé précédemment. En effet, dans Il Calendario del Popolo et Rinascita cette 

approche culturelle développe une ambition plus large que dans L’Avanti !. Plus 

précisément, le désir de renouveler la critique prend la forme d’enquêtes historiques 

qui, dans une perspective « populaire », s’attachent aux origines à la fois des formes 

scéniques et du système théâtral des années cinquante afin de proposer des 

alternatives et de nouvelles perspectives.  

En ce qui concerne l’attention portée aux formes scéniques, nous pouvons citer 

comme exemple un article10 de Marcello Venturi11 qui, dans Il Calendario del Popolo, 

présente les origines du teatro di massa, forme spectaculaire qui consiste à donner 

des représentations avec un grand nombre d’acteurs, notamment non 

professionnels, dans des stades, des gymnases ou dans des espaces ouverts. Cette 

forme spectaculaire hérite d’anciennes représentations populaires italiennes comme 

les fescennini12 et les maggi13 et de spectacles organisés en Russie pendant la 

révolution d’octobre : à cette époque des milliers de soldats, d’ouvriers et 

d’agriculteurs jouaient pour des dizaines de milliers de spectateurs. Dans l’après-

guerre, cette forme spectaculaire prend de l’ampleur en Italie sous l’influence de 

Marcello Santarelli, l’un des premiers auteurs et metteurs en scène de pièces de 

teatro di massa en langue italienne. Avec son travail, Santarelli attire au teatro di 

massa l’intérêt de quelques auteurs comme Gianni Rodari, Ermanno Carletti, 

Valentino Orsini, qui construisent leurs œuvres à partir d’histoires liées au 

développement industriel ou agricole des territoires concernés par les 

représentations. L’article de Venturi propose de grandes photographies en noir et 

blanc des spectacles de Santarelli qui mettent en valeur la qualité de certaines 

                                                        
10 Marcello VENTURI, « Attore e protagonista il popolo », in Il Calendario del Popolo n°88, janvier 1952, 
pp.20-21. 
11 Marcello Venturi (Seravezza, 1925 – Molare, 21 avril 2008) est un journaliste et écrivain. Son 
roman le plus célèbre s’intitule Bandiera bianca a Cefalonia, œuvre qui le consacra en tant que figure 
de proue du courant néo-réaliste italien de l'après-guerre. 
12 Les fescennini sont d’anciennes fêtes rurales d’époque romaine célébrées à partir du IIe siècle av. J.-
C. dans les campagnes du Latium de la Toscane et de l’Ombrie au sein desquelles on donnait des 
représentations. 
13 Les maggi sont un type particulier de fête rurale et populaire diffusé en Toscane qui prévoit des 
processions, des chants et des représentations. 
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représentations. Une photographie de Sulla via della libertà, spectacle sur la mort 

tragique de Maria Margiotti, agricultrice devenue héroïne de la lutte pour les droits 

du travail, montre au premier plan un homme de dos en pose martiale et chaussé de 

bottes militaires faisant face à un grand drap où sont projetées les ombres des 

résistants en attente d’être fusillés [fig.20]. Il Calendario del Popolo accorde 

beaucoup d’attention au teatro di massa, à tel point que dans sa conférence tenue au 

Congrès de Nice en septembre 1951 et publiée dans la revue14, Giulio Trevisani15, 

directeur de la publication, le présente comme l’une des deux formes spectaculaires 

témoignant de la vitalité du théâtre italien, l’autre étant représentée, selon lui, par 

les compagnies de théâtre amateur (les filodrammatiche). De fait, Il Calendario del 

Popolo en accordant son attention à des formes scéniques qu’il considère populaires 

valorise le teatro di massa, le théâtre amateur, le teatro di rivista16 et certains 

spectacles non-subventionnés17 et déconsidère le théâtre subventionné des Teatri 

Stabili18. 

En ce qui concerne l’attention accordée par ces critiques aux origines du 

système théâtral des années cinquante, nous pouvons citer un article de Luciano 

 

 

 

                                                        
14 Giulio TREVISANI, « Il teatro  italiano da Pirandello ad oggi », in Il Calendario del Popolo n°84, 
septembre 1951, p.945. 
15 Giulio Trevisani (Napoli, 1890 – Milano, 1969) est un écrivain, critique dramatique et journaliste. 
Militant du PCI, en 1945, il donne naissance à la revue Il Calendario del Popolo qu’il dirige jusqu’à sa 
mort. Entre 1947 et 1964, il est critique dramatique de L’Unità de Milan et il collabore à la revue 
Rinascita. Il fut très actif pour la diffusion de la culture populaire tant en qualité d’auteur de livres 
d’histoire qu’en qualité de journaliste. Il est connu aussi pour ses spectacles comiques qu’il créa sous 
le pseudonyme Giulio da Napoli. 
16 Le teatro di rivista est une forme scénique qui mélange musique, danse et spectacle et se compose 
de scénettes humoristiques inspirées de l’actualité. En Italie, Il eut une grande popularité entre les 
années trente et cinquante. Il Calendario del Popolo accorde beaucoup d’attention notamment au trio 
Parenti-Fo-Durano qui présente en 1954 le spectacle Sani da legare.  
17 On fait référence au spectacle de Vito Pandolfi inspiré de deux nouvelles de Bocaccio et présenté en 
1952 dans la ville de Certaldo. (Vito PANDOLFI, « Alla ricerca di nuove vie per il teatro di prosa », in Il 
Calendario del Popolo n°98, novembre 1952, p.1280). 
18 Nous avons choisi de garder la formule italienne « Teatri Stabili » pour souligner qu’il ne s’agit pas 
simplement d’organismes qui s’opposent au système des compagnies itinérantes en se sédentarisant 
dans une ville. Ces entités vont constituer les principaux théâtres subventionnés et publiques italiens 
qui s’appelleront précisément Teatri Stabili. 



238 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.20 Il Calendario del Popolo n°88, janvier 1952, p.20. 

La didascalie explique :  

exécution de patriotes dans le spectacle Sulla via della libertà,  

un exemple de teatro di massa. 
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Lucignani19 paru dans Rinascita : l’auteur s’attache à révéler les limites du système 

économique du théâtre italien en pointant le problème du « public populaire » qu’il 

analyse d’un point de vue historique. La distinction entre « théâtre populaire » et 

théâtre subventionné sous-tend aussi les considérations du critique de Rinascita 

comme nous allons le voir ci-dessous. 

Selon Lucignani, il faut concevoir le « théâtre populaire » comme antonyme du 

« théâtre bourgeois » qui regroupe le théâtre commercial, le théâtre d’élite et d’art 

(les piccoli teatri ou teatri d’arte) et qui avait historiquement institué un système 

hégémonique destiné à la seule bourgeoisie. De fait, selon Lucignani, la question 

complexe du théâtre populaire ne peut se résumer (comme semble le faire Silvio 

D’Amico) par la suppression des compagnies itinérantes (compagnie di giro) et le 

subventionnement des compagnies permanentes (compagnie stabili) qui proposent 

des spectacles de plus grande qualité, sur le modèle des théâtres d’art : 

 

Ainsi, lorsqu’on entend la voix des critiques dramatiques se lever afin d’assurer des 

aides à un “théâtre d’art” et qu’on les entend affirmer tranquillement : “Nous 

n’éprouvons aucune douleur au sujet des nombreux théâtres de grandes ou petites 

villes, dans lesquelles les compagnies itinérantes ont été remplacées par des écrans 

cinématographiques” (Silvio D’Amico dans Scenario n°19, octobre 1951), n’en déplaise 

aux critiques, on ne peut que s’étonner de leur légèreté ; […] lorsqu’on entend les 

directeurs défendre leurs compagnies itinérantes face à l’émergence des Teatri Stabili, 

et ces derniers qui à leur tour opposent leurs organisations modernes à celles des 

premiers, on ne peut que constater que toutes ces discussions oublient une condition 

préalable fondamentale, nécessaire : l’existence réelle, c'est-à-dire possible, d’un public 

large, en mesure de payer le prix d’un fauteuil de théâtre et psychologiquement 

accoutumé à considérer le théâtre comme un lieu qui l’accueille20. 

                                                        
19 Luciano Lucignani (Rome, 11 janvier 1922 – Rome, 11 octobre 2008) est un metteur en scène, 
scénariste et critique de théâtre. Dans l’après-guerre, il entre dans le PCI. En 1948, il obtient le 
diplôme de metteur en scène à l’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica Silvio D’Amico. L’année 
d’après il devient directeur du Teatro Stabile de Florence. Entre 1946 et 1956, il travaille comme 
critique dramatique dans le quotidien L’Unità et dans des revues financés par le Parti Communiste. 
Dans les années cinquante, il est actif en tant que metteur en scène de théâtre et ensuite, dans les 
années soixante, en tant que réalisateur de cinéma. Dans les années soixante-dix il travaille pour la 
radio et la télévision nationales. En 1980, il fonde dans la ville de Palmi l'Accademia d'Arte 
Drammatica della Calabria dont il fut le directeur jusqu’à sa mort. Par ailleurs, il enseigne aussi au 
Centro sperimentale di cinematografia et, à partir de 1998, à l’Accademia d’arte drammatica Silvio 
D’Amico. 
20 « Così quando, con buona pace dei critici drammatici, sentiamo la loro voce domandare aiuti per un 
“teatro d’arte” e li sentiamo affermare tranquillamente : “Noi non proviamo nessun dolore per il fatto 
che in tanti teatri, di grandi o piccole città, al posto di una compagnia di guitti sia stato messo uno 
schermo cinematografico”, non possiamo non stupirci della loro leggerezza ; […] quando sentiamo i 
capocomici difendere le loro compagnie di giro di fronte al nascere dei Teatri Stabili, e questi a loro 
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En s’attachant au problème du public populaire, Lucignani renvoie aux écrits 

de Ferdinando Martini et d’Antonio Gramsci qui soulignent l’aberration du système 

de subventionnement du théâtre mis en place à l’époque fasciste dont le théâtre 

italien de l’après-guerre est l’héritier : ce système consiste à faire payer aux 

agriculteurs et aux montagnards les loisirs des citadins. Dans ce cadre, Lucignani 

note la différence entre les opinions de Gramsci et de Martini et la position de Silvio 

D’Amico, qui, lors du Congrès organisé à Volta en 1934, affirmait face à Benito 

Mussolini et aux hiérarques fascistes que les plus humbles devaient contribuer aussi 

au financement du théâtre. Citant rétrospectivement un passage du discours de 

D’Amico, Lucignani justifie son refus du système de subventionnement hérité de 

l’époque fasciste21. De manière ferme, Lucignani oppose D’Amico à Gramsci tant au 

niveau de la critica militante (le premier étant crocian, le deuxième proposant une 

approche culturelle nouvelle), qu’au niveau du militantisme politique (l’un ayant 

collaboré avec le gouvernement fasciste l’autre non) : Lucignani relie ainsi ces deux 

aspects. 

En général, cette tendance à associer les plans politique et culturel est 

répandue chez Luciano Lucignani et Giulio Trevisani. Par exemple, l’extrait d’un 

                                                                                                                                                                      
volta opporre la modernità delle loro nuove organizzazioni à quelle dei girovaghi, non possiamo fare 
a meno di osservare che tutte queste discussioni dimenticano il presupposto fondamentale, 
necessario : l’esistenza reale, possibile cioè, di un pubblico largo, in grado di pagare il costo di una 
poltrona di teatro e psicologicamente assuefatto a considerare il teatro come un luogo aperto anche a 
lui ». (Luciano LUCIGNANI, « Crisi del teatro », in Rinascita n°1, janvier 1952, p.44.) 
21 « On aurait envie de sourire, si ce n’était plus grave le sentiment qu’on éprouve en lisant un texte de 
Silvio D’Amico au sujet de Martini publié dans le chapitre “Le théâtre et l’Etat”, du livre Invitation au 
théâtre (Morcelliana, Brescia, 1935), texte qui correspond à la conférence qu’il fit au Congrès de Volta 
pour le théâtre, en octobre 1934 : “Ici on voit la manière dont un certain type de libéralisme, même le 
plus éclairé, ignorait le sens même de l’unité nationale : c'est-à-dire la solidarité de tous les enfants de 
la nation, c'est-à-dire que même les plus humbles et ignorants participent aux affirmations les plus 
élevées, et l’agriculteur inculte donne son centime pour l’imperceptible reflet de gloire artistique qui 
lui reviendra en retour, en quelque manière, étant donné qu’il est un italien. (Comme en guerre, en 
effet, il sera appelé à verser, pour des raisons qu’il ne comprend que peu ou pas du tout, quelque 
chose de bien plus important qu’un centime, c'est-à-dire son sang)”. Sans commentaires ». « Verrebbe 
da sorridere, se non fosse più grave il sentimento che proviamo, a leggere quello che Silvio D’Amico a 
proposito di Martini scriveva, in Invito al teatro (Morcelliana, Brescia, 1935), nel capitolo intitolato “Il 
teatro e lo Stato” che è poi il testo della relazione da lui tenuta per il Convegno di Volta per il teatro, 
nell’ottobre del 1934 : “Qui si vede come certo liberalismo, anche il più illuminato, finisse con 
l’ignorare ciò che veramente è unità nazionale : ossia solidarietà di tutti i figli della nazione, per cui 
anche i più umili e ignari partecipano alle affermazioni più alte, ed il contadino incolto da pure il suo 
centesimo per l’impercettibile riflesso di gloria anche artistica che anche a lui in qualche modo verrà 
dal fatto di chiamarsi italiano. (Come in guerra, del resto, sarà chiamato a dare per cause da lui in 
parte o del tutto incomprese, qualcosa in più del centesimo, e cioè il suo sangue)”. Senza commenti ». 
(Luciano LUCIGNANI, « Crisi del teatro », art. cit., p.42.) 
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article de Trevisani qui prend appui sur les précédentes considérations de son 

collègue, atteste que l’approche « culturelle » met la recherche historiographique au 

service du militantisme politique : 

 

Maintenant, il est évident que le théâtre s’éloigne progressivement du peuple et 

s’adresse aux élites riches des grandes villes, il se vide de modernité, de la 

compréhension historique du temps dans lequel nous vivons et des aspirations et des 

exigences culturelles des grandes masses, ainsi les bases de son ordonnancement 

économique mal conçu vacillent en amenant le théâtre vers sa ruine, car les masses n s’y 

reconnaissent pas. Il ne faut pas une action étatique bâtie sur des concessions à des 

individus (subventions), mais des mesures d’intérêt général : la réduction des impôts, la 

réduction des tarifs des chemins de fer, le secteur de la construction, les facilités pour 

les mairies, etc. On parle aujourd’hui d’une loi pour le théâtre. Afin que cette loi ne 

donne pas que des solutions de surface, en aggravant les maux du théâtre, je crois qu’il 

est nécessaire de partir d’un examen et d’une discussion au sujet des vices originels et 

fondamentaux de la structure économique du théâtre italien et de toutes les raisons qui 

l’ont faite empirer au fil du temps, tout d’abord sous le gouvernement fasciste, puis sous 

le gouvernement actuel22. 

 

De fait, « la compréhension historique du temps dans lequel nous vivons » 

répond à un objectif concret, affiché par Giulio Trevisani et partagé par les autres 

critiques : la constitution d’une nouvelle loi pour le théâtre. 

Cet examen révèle que, en 1952, les critiques de Rinascita et de Il Calendario 

del Popolo mettent leurs recherches historiographiques au service d’un objectif à la 

fois critique et politique. Leur volonté d’élargir l’horizon culturel du « théâtre 

populaire » ne peut se résumer au seul subventionnement des Teatri Stabili. 

L’approche « culturelle » de Rinascita et de Il Calendario del Popolo est ainsi 

inséparable d’une vision globale (critique et politique) visant à transformer à la fois 

                                                        
22 « Ora è chiaro che, quanto più il teatro si estranea dal popolo e si circoscrive tra le élites abbienti 
delle grandi città, tanto più esso si svuota di modernità, di comprensione storica del tempo in cui 
viviamo e delle aspirazioni e delle esigenze culturali delle grandi masse ; tanto più, mancando il 
contributo di queste allo spettacolo, il mal costruito ordinamento economico vacilla sulle basi e 
reclama rovina. Occorre un intervento statale costituito non da favori a singoli (sovvenzioni), ma da 
provvidenze d’interesse generale : diminuzione delle tasse, riduzione delle tariffe ferroviarie, edilizia, 
agevolazioni ai comuni, ecc. Si parla oggi di una legge per il teatro. Perché essa non sia fatta di 
apparenti rimedi, che aggravano i mali, è necessario partire, credo, da un esame, e relativa 
discussione, dei vizi originali e fondamentali della struttura economica del teatro di prosa in Italia e 
di tutte le cause che, con l’andare del tempo, e specialmente sotto il governo fascista e il governo 
attuale, l’hanno peggiorata ». (Giulio TREVISANI, « Struttura economica del nostro teatro », in Rinascita 
n°1, janvier 1952, p.46.) 
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les formes scéniques et le système économique du théâtre mis en place par le 

gouvernement. 

 

 

III. Roland Barthes pour une analyse « plastique » de la « matière 

théâtrale » 

À la même époque, en France, une contestation aussi partagée de l’approche 

texto-centrée ne s’impose pas. Cependant, en mars 1953, la polémique autour des 

spectacles du TNP se poursuit et, dans le premier numéro de la revue Les Lettres 

nouvelles, prend un tournant inattendu. Roland Barthes revient sur la question de la 

hiérarchisation des métiers du théâtre en s’attachant à un spectacle mythique de 

Vilar, Le Prince de Hombourg, présenté pour la première fois en juillet 1951 à 

Avignon. L’occasion lui en est donnée par les reprises de ce spectacle en juillet 1952 

au Festival d’Avignon et en mars 1953 au Théâtre National Populaire de Chaillot. En 

faisant référence aux déclarations de Vilar, Barthes ne s’embarrasse pas de nuances : 

 

Je ne sais s’il a vraiment déclaré la mise en scène plus importante que la pièce ; ce 

propos est logique si l’on exige de la mise en scène qu’elle soit une construction 

profonde de l’espace – et non plus une explication de texte ou une opération d’étalagiste 

qui dispose des mouvements le long d’un rectangle23. 

 

Dans son article, Barthes analyse uniquement la représentation évitant la 

référence au texte de Heinrich Von Kleist et ne s’intéressant, à travers l’appellation 

Le Prince de Hombourg, qu’au spectacle de Vilar. Dans le cadre de cette analyse, il 

parle de « matière théâtrale » pour indiquer la substance de cet objet scénique, puis 

de « plastique » au sujet de la façon dont cette matière a été modelée par Vilar, par 

les acteurs et par le scénographe et costumier Léon Gischia. 

Avant de présenter les passages dans lesquels s’articule l’analyse « plastique » 

de Barthes, une mise au point s’impose à propos du contexte. En janvier et février 

                                                        
23 Roland BARTHES, « Le Prince de Hombourg au TNP », in Les Lettres nouvelles n°1, mars 1953, p.92, 
rééd. in Id., Écrits sur le théâtre, textes réunis et présentés par Jean-Loup RIVIÈRE, Paris, Seuil, 2002, 
p.26. 
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1953, dans les revues littéraires, d’autres critiques profitaient de l’occasion de la 

reprise du Prince de Hombourg pour revenir sur le travail de Jean Vilar à la lumière 

des polémiques autour de Nucléa et de La Nouvelle Mandragore24. À la différence de 

l’article de Barthes, les autres papiers s’attachent à la question du répertoire. Plus 

précisément, en référence à la querelle entre Lebesque et Touchard autour de la 

« formule dramatique » de Vilar dont nous avons écrit dans le chapitre 1.2, Francis 

Crémieux dans Europe invite Lebesque à faire attention au « marais faussement 

révolutionnaire25 ». Crémieux précise que « Le caractère de classe des œuvres du 

théâtre français contemporain n’échappe pas à Jean Vilar26 » le rendant ainsi plus 

apte à choisir ses auteurs. Au contraire, dans La Nouvelle Nouvelle Revue Française, 

Jean Duvignaud demande à Vilar : « Pourquoi donc ces choix douteux ? Pourquoi 

Nucléa, vieille, avant de naître, de trente ans de surréalisme ?27 ». L’article s’intitule 

« Jean Vilar et “le théâtre de la cruauté” » en référence à Antonin Artaud ; Duvignaud 

veut ainsi rendre sensible l’impression que lui avait laissé la mise en scène du Prince 

de Hombourg, mais cède le pas à des considérations négatives sur le répertoire. Dans 

La Table Ronde, Guy Dumur, après avoir rappelé la récente campagne de presse qui 

aurait voulu affaiblir Vilar28, défend les textes qu’il a choisis en attaquant ses 

confrères : « Que vaut leur condamnation de La Nouvelle Mandragore lorsqu’ils ont 

porté aux nues les très médiocres (pire encore) Belles de Nuit de René Clair ?29 ». Cet 

examen des revues littéraires françaises s’étant intéressées aux polémiques autour 

des spectacles du TNP révèle que les critiques interrogent le choix du répertoire à 

chacune de leurs interventions. 

L’article de Roland Barthes surprend par son positionnement radicalement 

différent dans ces querelles car, comme le montre l’extrait suivant, il s’attache 

directement à la hiérarchisation des métiers du théâtre : 
                                                        

24 En effet, cette polémique toucha aussi bien les revues littéraires. Nous signalons à titre d’exemple 
un intéressant dialogue sur Nucléa de Henri Pichette : Bernard DORT, Roger STÉPHANE, « Dialogue sur 
Nucléa », in Les Temps Modernes n°81, juillet 1952, pp.183-186. 
25 Francis CRÉMIEUX, « Sur Jean Vilar et ses amis », in Europe n°85, janvier 1953, p.135. 
26 Ibid., p.136. 
27 Jean DUVIGNAUD, « Jean Vilar et “le théâtre de la cruauté” », in La Nouvelle Nouvelle Revue Française 
n°2, février 1953, p.337. 
28 Guy Dumur parle d’une « campagne de presse soigneusement organisée » à laquelle ont participé 
des « journalistes en mal de copie » et les auteurs Armand Salacrou, Roger Ferdinand et Georges 
Neveux. Le but de cette campagne de presse aurait été celui « d’intimider les Conseillers de la 
République chargés de voter le budget du TNP ». (Guy DUMUR, « Deux poids, deux mesures », in La 
Table Ronde n°62, février 1963, p.169.) 
29 Ibid., p.171. 
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On entend souvent dire […] que la meilleure mise en scène est la plus invisible, celle qui 

sert au mieux la pièce. Ce qu’il faut au contraire imposer – au moins dans la tragédie – 

c’est l’évidence d’un rapport entre le lieu d’un drame et ce drame ; c’est-à-dire qu’il faut 

qu’en un sens ce lieu soit disjoint, qu’il existe par lui-même, qu’il soit un air concret, 

insolite, ouvert sur un alibi de situations ; qu’il ait une existence antérieure ou latérale, 

comme on veut, dans le souffle de laquelle va s’installer une suite d’actes humains 

d’abord purement contingents30. 

 

Dans son article, Barthes défend l’idée que la mise en scène ne peut pas être 

envisagée comme un art au service du texte car elle s’attache plutôt à la construction 

d’un espace qui existe intrinsèquement. Il argumente son propos en plusieurs étapes 

dans le cadre d’une analyse qu’on pourrait, avec lui, qualifier de « plastique » ; c'est-

à-dire qu’il s’attache d’abord à la perception de l’espace théâtral, puis, au 

mouvement dynamique des corps et des éléments scéniques et, enfin, au rapport 

entre esthétique et dramaturgie à propos du spectacle Le Prince de Hombourg de 

Jean Vilar. 

Tout d’abord, Barthes insiste sur le concept d’« espace ouvert » en s’appuyant 

sur la comparaison entre le plein air d’Avignon et la scène bourgeoise, feutrée et 

enfermée dans ses décors. Il faut préciser que, dès son ouverture, le discours de 

Barthes privilégie l’aspect pris par le lieu scénique plutôt que sa réelle conformation. 

De fait, dans l’imagination de Barthes qui assiste au Prince de Hombourg, la salle 

fermée du théâtre de Chaillot devient une haute montagne balayée par les vents : 

 

J’étais au poulailler, et du haut de ma montagne de Chaillot, j’apercevais un espace 

enfoncé dans la nuit, plein d’un air extérieur qui faisait trembler les flambeaux, et d’où 

m’arrivait, selon les moments, le vent de la guerre ou la fraîcheur d’un palais sans 

conforts31. 

 

L’« espace ouvert » que Barthes perçoit en tant que spectateur, s’oppose à 

l’espace fermé du théâtre bourgeois. Dans les théâtres bourgeois, une fois le rideau 

descendu, la cage se referme sur la fiction, alors que l’espace ouvert dont parle 

Barthes perdure dans l’imaginaire, comme dans le cas des tragédies antiques et des 

                                                        
30 Roland BARTHES, « Le Prince de Hombourg au TNP », art. cit., p.92. 
31 Ibid., p.90. 
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compétitions sportives32. En effet, en s’attachant aux décors, Barthes explique que 

cet « espace ouvert », bien que suggéré scéniquement à l’aide d’objets, de 

mouvements des acteurs, de costumes, n’est pas illustratif, comme pourrait être une 

toile figurant un paysage ; au contraire, cet espace se restructure au fil du temps 

dans l’esprit du spectateur : 

 

C’est par-dessus les décors renversés que la nuit, la guerre, la ville et le Palais de 

l’Électeur envahissent peu à peu le Prince de Hombourg, comme le souffle engouffré 

soudain par une porte ouverte révèle la Nature, la saison, le climat et le temps du jour 

plus sûrement que toutes ces choses décrites33. 

 

C'est-à-dire que les lieux ressentis par Barthes ne sont pas illustrés par un 

décor qui, ailleurs, « fait partie du matériel d’explication de la pièce34 ». Au contraire, 

la nuit, la guerre, la ville envahissent l’espace scénique en le transformant à jamais 

dans l’imagination de Barthes spectateur qui se saisit des lieux et des événements 

mieux que s’ils avaient été représentés avec réalisme. Barthes précise aussi la 

manière dont ces lieux sont suggérés ; il parle ainsi d’un espace non figé qui laisse 

aux acteurs la liberté d’organiser sa structure : 

 

Quand la clôture est nécessaire – elle l’est parfois – elle ne vient jamais des limites de la 

scène mais de son centre : dans Le Prince de Hombourg, Vilar plante un pupitre où il fait 

circuler du café, et la scène se referme immédiatement sur cet objet qui fait naître le 

cercle plus surement que les décors les mieux clos. Technique entièrement 

contradictoire aux procédés de Baty, repris encore ici et là, pour qui la clôture ne 

pouvait provenir que d’une pression sans faille des parois ; ici, au contraire, la nuit 

infinie des arrière-fonds s’élargit ou s’abolit en fonction du centre épisodique qu’on lui 

donne ; l’espace n’est jamais construit à la façon d’une architecture ; il est formé par le 

mouvement même qui le mesure35. 

 

Après avoir décrit cet « espace ouvert » propre au Prince de Hombourg, le 

critique met de plus en plus l’accent sur la dynamique du spectacle. 

                                                        
32 « Point n’est besoin ici de rideaux, de portants, de cour et de jardin, car le temps sportif – ou le 
temps tragique – une fois dévoré, rien ne peut plus réabsorber la nudité d’un lieu où il s’est passé 
quelque chose pour toujours. » ( Ibid., p.91.) 
33 Ibid., p.93. 
34 Ibid. 
35 Ibid., p.94. 
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Dans ce cadre, Barthes parle de « matière théâtrale » et de « plastique » du 

spectacle, en s’attachant notamment à la qualité des mouvements des acteurs. Il note 

que Vilar, avec Le Prince de Hombourg, a réussi à créer un espace souple dans lequel 

les corps se déplacent sans affectation. La preuve en est la comparaison avec la 

« boîte » du théâtre bourgeois qui, au contraire, contraint le comédien à des 

mouvements maladroits : 

 

Ce qui frappe dans Le Prince de Hombourg, c’est une sorte de souplesse, d’élasticité de la 

matière théâtrale, à la fois légère et ferme, facile et volontaire. Il y a une plastique du 

Prince de Hombourg, qui a été possible dans la mesure même, modeste et pourtant 

décisive, où l’espace scénique étant ouvert une fois pour toutes, les personnages ont 

retrouvé une taille humaine absolument naturelle, quel que soit l’éloignement du 

spectateur populaire ; dans cet air vaste et circulant, le corps de l’acteur n’est ni dressé 

ni accablé, et je crois qu’il y a là une réussite très rare au théâtre, où d’ordinaire la chair 

reste trop insolite, coincée entre des plans verticaux, privée de distances normales, 

obligée à des gestes sans mesure avec le milieu36. 

 

En poursuivant cette analyse, Barthes examine les costumes de Gischia 

auxquels il attribue la « Même plastique interne » qu’au spectacle. Dans ce cadre, il 

s’attache à « leur dynamique » et non plus à « leur beauté statique », c'est-à-dire à 

leur concordance avec la pièce et à leur fluidité. En effet, ils collent à la peu de 

chaque personnage. Barthes loue l’« intelligence » des costumes de Gischia et 

regrette que, dans de nombreux théâtres, les costumes dussent être beaux, fabriqués 

seulement pour produire une première impression sur les spectateurs, puis les 

éblouir une fois le rideau ouvert. Jusqu’ici, Barthes utilisait le concept de 

« plastique » pour décrire la dynamique des différents éléments qui concourent à le 

faire évoluer en tant que spectateur dans l’univers du Prince de Hombourg. 

Ce n’est qu’à la fin de cet article que Barthes précise son but : à travers le 

concept de « plastique » il étaye son propos initial, c’est-à-dire, défendre sa 

conception personnelle d’une mise en scène émancipée du texte. Barthes précise 

que la « plastique » d’un spectacle ne doit aucunement se mettre au service d’une 

pièce. Au contraire, comme dans le cas de la tragédie antique, elle doit animer un 

espace rituel peuplé de personnages : 

                                                        
36 Ibid. 
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C’est dans ce sens qu’il faut dire que la plastique d’un spectacle est plus importante que 

la pièce elle-même. Le Prince de Hombourg de Kleist n’est qu’une pièce ; Le Prince de 

Hombourg de Vilar est un spectacle, c'est-à-dire nullement le rassemblement d’accidents 

et d’accessoires autour d’un texte déifié conformément au culte tout bourgeois de la 

Littérature (faut-il rappeler que ce mot date à peine de notre Révolution ?) mais plutôt 

l’idée sensible d’un certain acte historique qui impose sa plastique à tous les sens du 

public et la distribue également au texte, à l’espace, à la matière, aux mouvements, etc. 

Ceci était de toute évidence la conception de la tragédie antique où il eût été dérisoire de 

penser “servir” Eschyle par ce qu’on a appelé, depuis, la mise en scène, vu qu’Eschyle se 

servait lui-même en concevant aussi fortement sa musique, sa chorégraphie et son texte. 

Tout le théâtre antique n’était que mise en scène, c’est pourquoi le mot y était inutile. Il 

le serait presque pour Le Prince de Hombourg tant la scène y est peu le réceptacle docile 

d’un texte sacro-saint, mais s’installe au contraire victorieusement au milieu des mots 

qui cessent enfin d’être un cryptogramme pour retrouver leur état naturel de langage ; 

ce n’est pas Le Prince de Hombourg qui est mis en scène, c’est plutôt l’espace rituel du 

théâtre qui est, pour un soir, peuplé de militaires prusso-brandebourgeois débattant, 

entre deux batailles, une question de règlement37. 

 

Enfin, l’exemple de la tragédie antique sert à Barthes pour souligner que la 

hiérarchisation des métiers du théâtre est une invention récente, propre au culte 

bourgeois de la « Littérature ». 

Ce constat lui permet de questionner ce qu’il appelle le « théâtre bourgeois » 

afin de démontrer qu’il ne suffit pas, pour le rendre « populaire », de l’ouvrir aux 

plus démunis, car son esthétique et sa dramaturgie ne sont pas « populaires ». D’une 

part, avec le concept de « théâtre bourgeois », Barthes, ne fait pas tant référence à la 

composition sociologique du public mais à « toute une esthétique de la clôture, de la 

machine et du simili38 ». D’autre part, selon le critique, l’esthétique du « théâtre 

bourgeois » est au service de textes qui progressent en tissant les fils de l’hypocrisie 

conjugale, familiale, morale, sociale des personnages. Il s’agit donc pour Barthes d’un 

théâtre dont ni l’esthétique, ni la dramaturgie ne sont « populaires » car le spectacle 

y est réduit à « un accessoire de la pièce39 » en complète contradiction avec ce qu’il 

                                                        
37 Ibid., pp.95-96. 
38 Ibid., p.96. 
39 « Il est conforme à l’Histoire que les normes esthétiques du “peuple” français, formé aujourd’hui 
d’une grande majorité de classes moyennes, soient des normes petite-bourgeoises, […] dont l’œuvre 
de Vilar diverge essentiellement. Le théâtre de Vilar n’est donc populaire qu’idéalement et dans la 
mesure – il est vrai décisive – où il rompt avec l’espace clos du théâtre bourgeois, serviteur exact de 
l’idéologie classique. […] Ce qui est contraire à l’art bourgeois est un rapport qui va de la scène à la 
pièce, alors que dans le théâtre bourgeois la scène n’est jamais qu’un accessoire de la pièce ». (Ibid.) 
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identifie comme un « lieu créateur40 » : l’espace ouvert du Prince de Hombourg, le 

stade ou le ring. 

En conclusion, Barthes confirme sa critique de la primauté du texte en 

valorisant la corrélation entre l’esthétique de l’espace scénique et le temps 

dramatique. Pour lui, chaque espace fixe une conception particulière du temps 

dramatique. Si d’un côté, l’espace clos et illustratif des scènes bourgeoises est au 

service des textes qui se structurent sur le suspens du dévoilement d’un secret, de 

l’autre côté, l’espace ouvert du Prince de Hombourg et des tragédies antiques, 

matérialise la menace d’un destin tragique propre à chaque personnage. « Toute 

scène bourgeoise est un rébus » explique Barthes, « elle dit : “il est arrivé quelque 

chose ; trouvez-le”, tandis que la scène tragique est toujours une menace ; elle dit : “il 

va arriver quelque chose et vous le savez déjà”41 ». De fait, l’auteur observe que dans 

l’espace tragique et dans l’espace ouvert du Prince de Hombourg, les personnages, 

les objets et les éléments scéniques ne se greffent pas dans l’esprit du spectateur 

pour ce qu’ils cachent, mais pour leur extériorité : 

 

Dans toute vraie tragédie, la psychologie n’est qu’un accident situé à la périphérie du 

rite dramatique. Si Le Prince de Hombourg est un spectacle fort et juste, c’est 

précisément parce-que Vilar a osé soumettre le débat intérieur d’un prince rêveur et 

fanfaron, à l’extériorité admirable des situations, des objets et des corps42. 

 

L’emploi par Barthes de la formule « rite dramatique » préfigure des 

théorisations conceptuelles bien postérieures43. En effet, à l’opposé de l’idée 

littéraire de « drame », la formule « rite dramatique » est déjà une manifestation 

directe du « théâtral » car ici le « dramatique » est indissociable du « scénique ». 

Barthes conclut ainsi son analyse « plastique » du spectacle en inscrivant le concept 

de « dramaturgie », qui dans les discours critiques de l’époque était généralement 

une notion associée à la littérature dramatique, dans l’extériorité des situations, des 

objets et des corps sur scène. 

                                                        
40 Ibid. 
41 Ibid., p.97. 
42 Ibid. 
43 Nous faisons référence au concept de « théâtre post-dramatique » qui réinterroge la notion de 
« dramaturgie ». (Gerardo GUCCINI, « Editoriale. In conclusione al progetto “Scritture per la scena” : 
l’incontenibile nozione di “polarità” », in Prove di drammaturgia n°1, 2010, p.3.) 
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Barthes propose donc une analyse extrêmement personnelle et originale du 

Prince de Hombourg de Vilar qui devient le prétexte pour redynamiser certains 

automatismes critiques. Dans ce cadre, il met en doute tout d’abord le credo de la 

primauté du texte. Ensuite, il imagine de nouveaux concepts critiques : celui de 

« plastique ». Enfin, il inaugure une nouvelle utilisation d’un concept aussi commun 

que celui de « dramaturgie » en l’employant pour décrire la manière dont la mise en 

scène façonne le temps scénique. De fait, en adoptant une analyse « plastique » de la 

« matière théâtrale », dans le cadre de cet article sur Le Prince de Hombourg, Roland 

Barthes, à la différence de ses collègues, prend les distances de l’espace de sécurité 

que le texte de Kleist aurait pu lui fournir. Il plonge ainsi dans l’observation d’un 

spectacle en commençant à démystifier certains vieux automatismes critiques et à se 

fabriquer de nouveaux outils d’analyse. 

 

 

IV. En Italie à l’époque de l’éclectisme : l’exemple de Galleria 

Entretemps, en Italie, les postures critiques se multiplient. Le numéro de 

juillet-octobre 1953 de la revue littéraire italienne Galleria entièrement consacré au 

théâtre, se compose de trois articles dont les auteurs ont des centres d’intérêt très 

différents. Vito Pandolfi choisit une approche « culturelle » pour évoquer le récent 

Congrès pour le théâtre de Bologne, Gian Renzo Morteo présente l’activité du 

Théâtre National Populaire dirigé par Jean Vilar en tant qu’expérience exemplaire 

pour les Teatri Stabili italiens et Eugenio Battisti propose de fusionner « L’histoire 

du théâtre et l’esthétique44 ». D’ici peu, cet éclectisme ne sera plus possible au sein 

d’une même revue. En effet, les auteurs, ici unanimes à considérer la question du 

théâtre public et populaire comme faisant l’objet d’un débat ouvert à tous vents, 

chacun acceptant la diversité des opinions et des points de vue des autres, 

préfigurent des postures critiques qui se voudront distinctes et incompatibles. 

                                                        
44 Eugenio BATTISTI, « La storia del teatro e l’estetica », in Galleria di arti e lettere n°4-5, juillet-octobre 
1953, pp.16-20. 
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L’article de Vito Pandolfi45 défend la perspective « culturelle » exposée ci-

dessus qui trouve sa place dans les revues communistes. Dans le cadre du Congrès 

pour le théâtre de Bologne, le critique invite ses confrères à modifier leur position 

qui favorise le subventionnement des Teatri Stabili et empêche toute autre forme 

d’organisation du théâtre. Selon Pandolfi, cette attitude est prématurée et néfaste, 

car elle éradique les formes scéniques populaires qui ont été fécondes dans l’histoire 

du théâtre italien : 

 

Les compagnies d’amateurs et les cercles qu’on maltraite, les petits théâtres d’avant-

garde, les compagnies qui se définissent “minimes” [...] constituent l’humus fécond 

duquel peut surgir et se développer notre théâtre professionnel, cet humus d’où ont 

surgi nos grands acteurs ; voici la base sur laquelle il faut prendre appui46. 

 

Le critique interroge l’esthétique et le système économique d’un théâtre italien 

qui se veut public et souhaite faire coexister un grand éventail de formes théâtrales 

différentes tout en poursuivant l’étude du théâtre, avant toute action politique : 

« rappelons-nous que dans chaque mouvement, on a eu d’abord la conscience du 

penseur, puis celle du législateur47 » conclut-il. 

Gian Renzo Morteo48, différemment de Pandolfi, s’intéresse davantage au 

théâtre textuel et s’intéresse à l’exemple de l’unique théâtre public et populaire 

                                                        
45 Vito Pandolfi (Forte dei Marmi, 24 décembre 1917 – Rome, 19 mars 1974) est un critique de 
théâtre et metteur en scène italien. Très jeune, il participe activement à la lutte antifasciste. En 1943, 
il obtient le diplôme de metteur en scène à l’Accademia Nazionale d'Arte Drammatica Silvio D’Amico. 
Dans l’après-guerre, il est critique dramatique pour L’Unità, et pour les revues Il Politecnico, Il 
Dramma et Teatro Oggi. Dans les années cinquante, il est très actif en tant que metteur en scène. En 
1964, il est parmi les fondateurs du Teatro Stabile de Rome, dont il fut le directeur jusqu’en 1969. À 
partir de 1964 et jusqu’à sa mort, il enseigne l’histoire du théâtre  à l’Université de Gênes. Pandolfi a 
consacré de longues années d’études à l’histoire du théâtre et notamment à la commedia dell'arte, au 
théâtre expressionniste allemand, au théâtre italien du XIX siècle, au théâtre sicilien, à la mise en 
scène et au théâtre contemporain. 
46 « Le bistrattate filodrammatiche, i bistrattati circoli, i piccoli teatri d’avanguardia, le compagnie che 
si dicono minime […], questo è l’humus fecondo dove può sorgere e svilupparsi il nostro teatro 
professionistico, questo è l’humus da cui sono sorti i nostri grandi attori, questa è la base su cui ci si 
deve appoggiare ». (Vito PANDOLFI, « Il libero convegno per il teatro a Bologna (25-26 Giugno) », in 
Galleria di arti e lettere n°4-5, juillet-octobre 1953, p.4.) 
47 « ricordiamoci che in ogni movimento, prima si è avuta la coscienza del pensatore, poi quella del 
legislatore ». (Ibid.) 
48 Gian Renzo Morteo (1924- Turin, 1989) est le traducteur des œuvres d’Eugène Ionesco, d’Antonin 
Artaud et d’autres auteurs français. En 1960, il publie le livre Il teatro popolare in Francia : da Gemier 
a Vilar chez l’éditeur Cappelli de Bologne. Au début des années soixante, il collabore avec la maison 
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français qui s’apparente au modèle des Teatri Stabili : le TNP de Jean Vilar. Dans ce 

cadre, il analyse l’histoire du théâtre populaire en France, les cas de Firmin Gémier 

et de Jacques Copeau dont Vilar synthétise les recherches en vue de créer un théâtre 

s’adressant « à tous les hommes49 ». Puis, Morteo évoque la polémique au sujet de la 

déclaration de Vilar selon laquelle les metteurs en scène des années quarante 

seraient plus importants que les auteurs de la même époque. Selon lui, cette 

provocation de Vilar appelle les auteurs à sortir de leur isolement et à écrire pour la 

collectivité. Pour Morteo, cela correspond au choix vilarien de mettre en scène des 

personnages « héroïques » dans le sens où ces personnages dépassent leur condition 

pour arriver à un nouvel état de conscience comme c’est le cas, par exemple, de Mère 

Courage et du Prince de Hombourg. De fait, Morteo propose une approche 

humaniste. D’ailleurs, en conclusion, après avoir décrit le fonctionnement de ce 

théâtre public, Morteo attribue à la philosophie qui sous-tend l’expérience de Vilar la 

définition « humanisme héroïque50 ». Or, au-delà de l’inspiration que l’Italie peut 

gager de cet « humanisme héroïque », pour Morteo « Jean Vilar n’épuise pas la 

question du théâtre populaire. Le TNP est une des nombreuses tentatives 

possibles51 ». La question du théâtre populaire tout comme celle du théâtre public 

serait donc encore sujette à débat pour Morteo, position qui rejoint finalement celle 

de Pandolfi, pour qui le « penseur » vient avant le « législateur ». 

L’auteur du dernier article publié dans Galleria, Eugenio Battisti52, ouvre 

encore plus largement : il pointe l’absence d’une véritable histoire du spectacle 

italien (les histoires du théâtre de l’époque étant essentiellement littéraires) et 

aspire à des relations plus profondes entre le plateau et la recherche universitaire. 

Dans ce cadre, son article analyse avec une perspective esthétique certains 

caractères « formels » du spectacle en continuité de ce que l’auteur appelle l’« actuel 

                                                                                                                                                                      
d’édition Einaudi. En 1968, il dirige avec Nuccio Messina et Giuseppe Bartolucci le Teatro Stabile de 
Turin. Professeur universitaire, il enseigne l’histoire du théâtre notamment à l’Université de Turin.  
49 En français dans le texte de Morteo. (Gian Renzo MORTEO, « Jean Vilar e il “Théatre National 
Populaire” », in Galleria di arti e lettere n°4-5, juillet-octobre 1953, p.7.) 
50 « umanesimo eroico ». (Ibid., p.14.) 
51 « Il problema del teatro popolare non si esaurisce con Jean Vilar. Il TNP è uno dei tanti tentativi 
possibili ». (Ibid.) 
52 Eugenio Battisti (Turin, 14 décembre 1924 – Rome, 18 novembre 1989) est un historien de l’art et 
professeur universitaire. Il enseigne notamment en Italie et aux États-Unis. En 1963, il imagine le 
Museo Sperimentale d'Arte Contemporanea, une exposition composée des donations d’une centaine 
d’artistes. Le lieu choisi pour cet événement était le Piccolo Teatro de Milan mais l’exposition n’eut 
lieu que plus tard, en 1964, au Teatro del Falcone. Parmi ses nombreuses activités en tant 
qu’organisateur et critique d’art, nous signalons, en 1963, la création de la revue Marcatré. 
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processus de révision de l’esthétique crocienne53 ». L’article se structure en trois 

parties, la première consacrée à l’influence de l’économie du spectacle dans son 

histoire de ce dernier, la deuxième aux genres théâtraux et la dernière à la 

perception de la fiction scénique par les spectateurs. La perspective esthétique de 

l’auteur paraît cohérente avec les précédents articles de ce même numéro tous trois 

faisant appel à une connaissance approfondie du théâtre. Cependant, malgré cette 

base commune, ces trois approches (culturelle, humaniste et esthétique) entreront 

en opposition par la suite. Eugenio Battisti fondateur de Marcatré, revue parue en 

1963, associe l’engagement politique à une large expérimentation linguistique, se 

nourrissant, par exemple, de la réflexion de Barthes au sujet de la muséification 

bourgeoise des expériences de l’avant-garde54. La revue marque les critiques de 

théâtre italiens et notamment Giuseppe Bartolucci55. Pour ce dernier, Marcatré 

correspond à la prise de conscience que l’expérimentation et l’avant-garde 

prolongent sa propre aspiration à un théâtre qui adopte un langage capable de 

parler au présent. L’accent sur l’étude du langage scénique qui se manifeste 

timidement dans l’article de Battisti concernant son souhait d’une analyse 

esthétique des transformations des spectacles, générera par la suite des postures 

critiques expérimentales plus radicales et affirmées. 

Au terme de l’examen de ce numéro de Galleria, notons que l’année 1953 

marque pour la critique dramatique italienne un tournant. Au fil des années 

cinquante, les études sur le théâtre en vue d’en orienter l’avenir diminueront. Cette 

réduction correspondra à un plus grand pragmatisme critique privilégiant les 

exigences pratiques aux études théoriques. L’urgence de financer la production de 

spectacles de qualité dans les Teatri Stabili semble avoir progressivement éloigné 

l’existence d’un temps partagé entre l’étude et l’expérimentation. Des revues 

spécialisées dans le théâtre vont naître, chacune étant l’expression d’une position 

critique circonscrite. 

 

                                                        
53 « attuale processo di revisione dell’estetica crociana ». (Eugenio BATTISTI, « La storia del teatro e 
l’estetica », art. cit., p.16.) 
54 Valentina VALENTINI, « Marcatré notiziario di cultura contemporanea (1963-1970) », in Giuseppe 
BARTOLUCCI, Testi critici 1964-1987, présentation et notes de Valentina VALENTINI et Giancarlo MANCINI, 
Rome, Bulzoni, 2007, p.10. 
55 Ibid. 
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V. Depuis Ragionamenti jusqu’à Il Verri, la « critique brechtienne » 

assoiffée d’anticonformisme 

Nous sortons brièvement de notre cadre chronologique pour signaler qu’en 

1961 la revue littéraire Il Verri, en consacrant son numéro d’août à la figure de 

Bertolt Brecht, se projette de manière originale vers la « critique brechtienne » de la 

revue française Théâtre Populaire, dont les principaux instigateurs sont Roland 

Barthes et Bernard Dort. Les deux critiques contribuent à ce numéro de Il Verri 

chacun avec une contribution. Bernard Dort signe l’article « Un teatro malato » et 

Roland Barthes « I compiti della critica brechtiana », réédition d’un précédent essai. 

Cet article de Barthes est paru en Italie dans Ragionamenti56 avant même d’être 

publié en France57 dans sa revue jumelle française Arguments58. Significativement, 

cet article publié en 1956 et réédité en 1961 témoigne de l’intérêt que suscite 

Bertolt Brecht en Italie. Nous reviendrons par la suite (dans le chapitre 1.6) sur la 

réception de l’œuvre brechtienne en Italie et sur son impact critique. À ce stade, 

nous signalons que, en 1961, les rédacteurs de Il Verri et notamment Giuseppe 

Bartolucci lisent le texte de Roland Barthes à la lumière du théâtre italien en 

réinterprétant « les tâches de la critique brechtienne » sous le signe d’une critique 

sensible à l’anticonformisme. 

En ouverture de ce numéro, Luigi Gozzi signale l’originalité de la conception de 

l’adjectif « populaire » propre au théâtre brechtien, qui, loin de renvoyer à des 

spectacles folkloriques ou populistes, comme cela avait été le cas par le passé en 

Italie, devient synonyme de théâtre qui s’adresse au peuple en inventant des 

procédés dramatiques non-conformistes. Par exemple, il signale que Brecht tourne 

l’« idéologie » en « hypothèse idéologique » et ainsi il utilise la fiction théâtrale pour 

interroger scéniquement ses positions : Le Cercle de craie caucasien, par exemple, 

raconte un cas de conscience examiné par des villageois ce qui amène l’auteur à 

questionner indirectement les spectateurs. Par ailleurs, Gozzi invite le Piccolo Teatro 

                                                        
56 Roland BARTHES, « Les tâches de la critique brechtienne », in Ragionamenti n°7, octobre-novembre 
1956. 
57 Judith LINDENBERG, « “La langue travaillée par le pouvoir” : Franco Fortini et Roland Barthes face à 
Brecht », in Revue de littérature comparée n°324, 2008, p.436. 
58 Roland BARTHES, « Les tâches de la critique brechtienne », in Arguments n°1, décembre 1956. 
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de Milan à s’inscrire dans la perspective brechtienne en laissant de côté des auteurs 

que le critique croit trop éloignés de Brecht à cause de leur « réalisme 

provincial59 » : Giovanni Testori, Cesare Pavese et Carlo Bertolazzi. 

Plus radical, Giuseppe Bartolucci examine la rupture entre la tradition du 

grand acteur italien et la nouvelle génération de comédiens qui, instruits de la 

rigueur brechtienne, assument avec responsabilité et intelligence leur rôle créatif 

sous le signe de l’expérimentation60. Nous reviendrons par la suite sur cet article en 

occasion de l’examen de la revue Quaderni del Piccolo Teatro. À ce stade, nous 

précisons seulement que Bartolucci ne nomme par les acteurs ; cependant, par la 

suite, un article61 fara référence aux auteurs et aux comédiens du teatro di rivista, 

par exemple, à Sando Bajini et à Paolo Poli qui allient comédie et engagement. 

Bartolucci signale que ces acteurs et auteurs, ayant créé des compagnies, produisent 

alors des textes et des traductions originales : Bajini, dans une perspective 

dialectique propre à la leçon brechtienne, Poli, dans une perspective viscérale, 

proche des auteurs de l’avant-garde française (Jean Genet et Samuel Beckett). De 

fait, Brecht devient pour Bartolucci un stimulus à la recherche dramaturgique et, 

plus généralement, théâtrale ; au fil du temps, Brecht permet au critique d’observer 

des expériences très disparates unies par l’anticonformisme, voire par l’esprit 

d’avant-garde62. 

L’anticonformisme de cet article de Bartolucci puise un élément précis dans 

l’essai de Roland Barthes, « Les tâches de la critique brechtienne » : les deux auteurs 

interrogent les usages de la critique. En effet, l’essai de Barthes, réédité dans Il Verri, 

déborde le cadre de l’analyse dramaturgique de l’œuvre de Brecht et exprime la 

nécessité pour le critique de réinvestir une posture de spectateur : « si j’avais moi-

même à écrire la critique dont je dresse le cadre, je ne manquerai pas de suggérer, 

au risque de paraître indiscret, en quoi cette œuvre me touche et m’aide63 » écrit-il. 

                                                        
59 « realismo provinciale », (Luigi GOZZI, « Dall’“ideologico” al “popolare” », in Il Verri n°4, août 1961, 
p.6.) 
60 Giuseppe BARTOLUCCI, « Dal “grande” attore all’attore “sperimentale” », in Il Verri n°4, août 1961, 
pp.44-54. 
61 Giuseppe BARTOLUCCI, « Una storia di ricerche tra politica e costume », in Sipario n°212, décembre 
1963, pp.4-7. 
62 Giuseppe BARTOLUCCI, « Situazione brechtiana ‘66 », in Sipario n°246, octobre 1966, p.5. 
63 Roland BARTHES, « Les tâches de la critique brechtienne », in Arguments n°1, décembre 1956, rééd. 
in Id., Essais critiques, Paris, Seuil, 1964, p.84. 
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Avec cette suggestion, l’auteur invite les critiques à réinterroger leurs protocoles 

car, pour Barthes, « Brecht révèle quiconque en parle64 ». Selon lui, l’exégèse du 

théâtre brechtien, répandue dans la presse et dans les revues françaises, a déjà ciblé 

nombre de préjugés de la critique actuelle : 

 

À l’extrême droite l’œuvre de Brecht est discréditée intégralement pour son affiche 

politique : le théâtre de Brecht est un théâtre médiocre parce que c’est un théâtre 

communiste. À droite (une droite plus retorse, et qui peut s’étendre jusqu’à la 

bourgeoisie “moderniste” de L’Express), on fait subir à Brecht une opération de 

désamorçage politique : on dissocie l’homme de l’œuvre, on abandonne le premier à la 

politique (en soulignant successivement et contradictoirement son indépendance et sa 

servilité à l’égard du Parti), on engage la seconde sous les bannières du Théâtre Éternel : 

l’œuvre de Brecht, dit-on, est grande malgré lui, contre lui. À gauche, il y a d’abord un 

accueil humaniste à Brecht : Brecht serait l’une de ces vastes consciences créatives 

attachées à une promotion humanitaire de l’homme, comme ont pu l’être Romain 

Rolland ou Barbusse. Cette vue sympathique recouvre malheureusement un préjugé 

anti-intellectualiste, fréquent dans certains milieux d’extrême gauche : pour mieux 

“humaniser” Brecht, on discrédite ou du moins on minimise la partie théorique de son 

œuvre : cette œuvre serait grande malgré les vues systématiques de Brecht sur le 

théâtre épique, l’acteur, le distanciement, etc. : on rejoint ainsi l’un des théorèmes 

fondamentaux de la culture petite bourgeoise, le contraste romantique entre le cœur et 

le cerveau, l’intuition et la réflexion, l’ineffable et le rationnel, opposition qui masque en 

dernière instance une conception magique de l’art. Enfin des réserves se sont 

exprimées, du côté communiste (en France du moins), à l’égard du théâtre brechtien : 

elles concernent en général l’opposition de Brecht au héros positif, la conception épique 

du théâtre, et l’orientation “formaliste” de la dramaturgie brechtienne. Mise à part la 

contestation de Roger Vailland, fondée sur une défense de la tragédie française comme 

art dialectique de la crise, ces critiques procèdent d’une conception jdanovienne de 

l’art65. 

 

Finalement, ces observations de Roland Barthes semblent témoigner d’une 

mutation singulière de la morale brechtienne qui migre des scènes et de la 

dramaturgie à la critique : si l’histoire est transformable, si on doit tenir compte de 

la « plasticité de l’histoire66 » et de la morale brechtienne (« changer, quand il le faut, 

le Grand Usage67 »), la critique ne devrait-elle pas interroger ses propres usages, 

prendre en compte sa « plasticité » (pour reprendre le concept qu’il avait utilisé 

dans son compte-rendu du Prince de Homburg) ? 

                                                        
64 Ibid., p.86. 
65 Ibid., p.85. 
66 Ibid., p.89. 
67 Ibid. 
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L’article de Bartolucci, publié juste après celui de Barthes, paraît le relayer sur 

ce point quand il interroge sur la méfiance des critiques italiens vis-à-vis des acteurs. 

L’auteur énumère les principales raisons que la critique avance pour se méfier des 

acteurs, en révélant qu’une seule paraît justifiée à ses yeux : le mythe romantique du 

comédien : 

 

Tout en faisant hautement confiance au théâtre, aux auteurs, aux représentations, nous 

avons plusieurs raisons de manifester de la méfiance à l’égard des acteurs. […] Sommes-

nous encore des lecteurs de textes de théâtre, appartenons-nous par chance à cette 

catégorie de critiques qui se veut obtuse à l’égard de la théâtralité ? Peut-être nous 

rappelons-nous de ces deux ou trois moments du passé dans lesquels une regia 

exigeante a imprimé aux acteurs, à la mise en scène, au spectacle dans sa totalité, une 

mesure artistiquement valide, culturellement exacte ?  […] La mystification a une tout 

autre origine, avec des effets plus évidents : elle commence par l’identification 

romantique de l’acteur avec quelqu’un de rebelle, et implique son jeu passionnel. Ainsi, 

le spectateur prend l’habitude de récréer sur la scène le mythe de l’acteur qu’il s’est 

forgé depuis longtemps et il n’aime plus être trompé par des interprétations qui 

l’obligent à s’y reconnaître et à réfléchir. […] Devrait-on donc affectionner les acteurs, en 

prenant différentes précautions, les accompagner dans leurs choix, les comparer dans 

les interprétations, en d’autres mots, vivre à travers leurs doutes et leurs succès ? Pour 

quelle raison ? Pour continuer peut-être à suivre des chemins que le roman, par 

exemple, la philosophie et la culture en général ont déjà abandonnés ? Pour se voir 

continuellement trahis par des interprétations nées du hasard, de l’improvisation et de 

l’inaptitude ?68 

 

Bartolucci souligne l’inconsistance d’une critique qui s’abandonne à la 

fascination romantique pour les acteurs. Néanmoins, son article reconsidère la 

possibilité d’un lien entre les acteurs et les critiques. Bartolucci révèle que les 

acteurs eux-mêmes défient désormais la mystification de leur métier qu’ils exercent 

                                                        
68 « Per quanto si possa essere fedeli al teatro, agli autori, alle rappresentazioni, abbiamo parecchie 
ragioni di mostrarci scontrosi verso gli attori. […] Siamo ancora troppo lettori di testi teatrali, di 
quella categoria cioè di critici che si suol considerare ottusa alla teatralità, per nostra fortuna ? O 
abbiamo presenti quelle due o tre occasioni del passato in cui un’esigente regia ha impresso agli 
attori , alla messinscena, allo spettacolo nella sua totalità, una misura artisticamente valida, 
culturalmente esatta ? […] La mistificazione ha tutt’altra origine, con effetti più rilevanti : essa 
comincia con l’identificare l’attore romanticamente in qualcosa di irregolare, ed ha riscontro sul 
palcoscenico con un’interpretazione passionale dell’attore. Pertanto lo spettatore viene abituato a 
ricreare sulla scena il mito dell’attore che già si è costruito da tempo, né ama più essere ingannato da 
interpretazioni che lo costringano a rispecchiarsi ed a riflettere. […] Dovremmo allora affezionarci 
agli attori, seguendo vari ammonimenti, seguirli nelle scelte, confortarli nelle interpretazioni, vivere 
in altre parole dei loro dubbi e dei loro successi ? E perché ? Per continuare a battere strade che il 
romanzo ad esempio, la filosofia, la cultura in generale hanno già lasciato alle spalle ? Per vedersi di 
continuo traditi da interpretazioni nate dal caso, dall’improvvisazione, dall’inadeguatezza ? ». 
(Giuseppe BARTOLUCCI, « Dal “grande” attore all’attore “sperimentale” », art.cit., pp.44-45.) 
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avec un degré de conscience plus réfléchi. Ainsi, dans ce numéro de Il Verri et de 

manière flagrante dans cet article de Giuseppe Bartolucci, la critique apparaît 

comme un objet maniable, avec une « plasticité » spécifique qui sera déclinée dans 

une perspective interne à la revue. Il Verri s’engage dans une critique 

anticonformiste, une critique qui cherche de nouveaux outils pour analyser et 

accompagner les manifestations d’anticonformisme dramatiques et scéniques. 

D’ailleurs, en 1964, dans la revue Sipario, lorsque Bartolucci reviendra sur cet essai 

de Barthes69, il mettra en lumière le vaste brassage de perspectives et d’outils 

critiques qui se sont depuis dégagés autour de l’œuvre et du travail brechtiens. 

 

 

*** 

 

Cette analyse des revues littéraires françaises et italiennes a mis en lumière 

que dans ces deux pays émerge une envie de renouveau de l’ancien protocole 

critique. En Italie, les revues communistes, Rinascita et Il Calendario del Popolo, sont 

les principales instigatrices d’une approche « culturelle » qui s’oppose à l’approche 

crocienne et aspire à transformer le système théâtral à partir d’un large examen de 

l’histoire du théâtre et des formes scéniques de son époque. La revue Galleria 

témoigne que en 1953, en Italie, plusieurs approches critiques existent et se 

confrontent librement : l’approche culturelle, l’approche humaniste et l’approche 

esthétique. Dans les années soixante, cette dernière approche s’oriente vers un plus 

large anticonformisme qui s’exprime dans la revue Il Verri et s’appuie sur les écrits 

de Roland Barthes consacrés à Bertolt Brecht.  

En France, en 1953, Les Lettres nouvelles donnent un large espace à Roland 

Barthes. Ce dernier rédige un compte-rendu du Prince de Hombourg qui s’apparente 

à un essai sur le spectacle de Jean Vilar, emblème d’un théâtre qui ne se soumet plus 

aux servitudes de la « Littérature ». Barthes propose ainsi une analyse « plastique » 

du spectacle de Vilar extrêmement originale par rapport aux comptes-rendus 

                                                        
69 Giuseppe BARTOLUCCI, « L’area formale brechtiana e le tecniche teatrali d’oggi », in Sipario n°217, 
mai 1964, pp.25-27. 
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d’autres critiques qui s’attachent davantage à la question du répertoire. De fait, entre 

1952 et 1953 les premiers ferments de renouveau de l’ancien protocole critique se 

manifestent dans les revues littéraires. Ils se concrétiseront, par la suite, dans la 

fondation de nouvelles revues spécialisées dans le théâtre : ce que nous analyserons 

dans le chapitre suivant. 
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CHAPITRE 1.5 
 

LE COMBAT DE LA REVUE THÉÂTRE POPULAIRE 
CONTRE LA CRITIQUE « AU JOUR LE JOUR » : 

L’EXEMPLE DE LA THÉÂTRALITÉ  
DE R. BARTHES  
(1953-1964) 

 

 

 

En 1964, Bernard Dort introduit son recueil d’articles publiés dans la revue 

Théâtre Populaire entre 1953 et 1964 en se référant à son expérience de spectateur 

du Prince de Hombourg de Jean Vilar en 1951 : 

 

Par un renversement qui n’est paradoxal qu’en apparence, ce triomphe de la théâtralité, 

loin de réduire le théâtre à son seul jeu scénique, l’ouvrait à un jeu plus large. La 

création du TNP à la suite de ce Festival de 1951 en témoigne. Et aussi pour moi, à un 

niveau infiniment plus modeste, la naissance, moins de deux ans plus tard, de la revue 

Théâtre Populaire. Sans doute, ici et là, de grands mots, des mots à majuscule, pouvaient-

ils prêter à confusion (ils n’y manquèrent pas ; ils continuent de le faire aujourd’hui 

encore) : on aimait à chanter la Tragédie, la Beauté et la Vérité, la Poésie et la Cité. Un 

des premiers éditoriaux de Théâtre Populaire allait même jusqu’à poser comme critère 

dominant “le sens de la grandeur”. Mais l’important, c’était que, à travers le TNP et 

Avignon, le théâtre ne s’affirmait plus seulement comme un artisanat ou une magie, qu’il 

ne se targuait plus d’une idéale et impossible innocence. Il revendiquait au contraire une 

responsabilité : civique d’abord, mais aussi artistique. […] Nous échappions enfin au 

dilemme dans lequel se débat toute critique dramatique, dans lequel je me débattais 

moi-même : ou demeurer en dehors du théâtre et se borner à communiquer aux futurs 

spectateurs les impressions d’un spectateur plus ou moins privilégié, ou entrer dans le 

jeu et abdiquer alors toute possibilité de critique. Car l’objet de notre réflexion 

changeait : il n’était plus tel ou tel spectacle en soi, détaché de tout le reste et ne relevant 

que du mythe du Théâtre, mais une certaine activité théâtrale continue, ouverte sur le 

monde et responsable devant lui (c'est-à-dire devant nous)1. 

 

                                                        
1 Bernard DORT, Théâtre public, 1953-1966, Paris, Seuil, 1967, p.17. 
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Ce concept de « théâtralité » ouvre à une nouvelle perspective pour la critique 

en dépassant l’évaluation du seul jeu scénique. L’analyse tient désormais compte de 

l’impact sociétal du pacte civique et artistique scellé entre le TNP et les citoyens. 

Dans la revue Théâtre Populaire, cette perspective se concrétise par un suivi de 

l’activité théâtrale de toutes les personnes assumant cette responsabilité. 

Se positionnant en éclaireur, Théâtre Populaire considère la critique « au jour 

le jour » comme étant inadaptée au nouveau contexte théâtral des années cinquante. 

Marco Consolini souligne cependant l’apport de certaines revues et périodiques 

émanant des théâtres d’art (ou de créateurs isolés comme c’est le cas de Gordon 

Craig avec The Mask) qui ont observé le théâtre avec continuité : « Organes de liaison 

avec un public à fidéliser outre qu’outils nécessaires pour donner continuité et durée 

à une pratique, celle de la scène, condamnée à se perdre et qui ne peut pas être 

cantonnée à sa partie visible, bien qu’éphémère, les spectacles, ce type de 

publication sera constamment présent dans les projets de tout créateur véritable au 

XXe siècle2 ». Si, à cette époque, ces revues et bulletins ont suivi pas à pas l’activité 

d’entreprises théâtrales spécifiques en proposant une critique d’art porteuse de 

perspectives marginales mais riches3, Théâtre Populaire va plus loin et propose un 

projet global de transformation de l’ensemble de la critique et du système théâtral. 

Bien que parue dans le sillage du TNP, elle se démarque de l’entreprise de Jean Vilar 

en prenant comme modèle l’expérience du Berliner Ensemble et la réflexion 

théorique de Bertolt Brecht que la rédaction souhaite introduire en France au 

bénéfice des entreprises théâtrales qui promeuvent le théâtre populaire. Théâtre 

Populaire devient ainsi la première revue qui vise à transformer le théâtre français à 

travers l’activité critique : pour cela, elle analyse les efforts des artistes au prisme du 

modèle brechtien. 

À partir de l’ouvrage de Marco Consolini4 nous renseignant de manière 

approfondie sur l’aventure éditoriale de Théâtre Populaire, nous mettons en 

évidence une étape capitale dans l’analyse de l’histoire de la critique dramatique et 

                                                        
2 Marco CONSOLINI, « Le périodique : outil privilégié de l’historiographie théâtrale », in colloque Les 
périodiques comme médiateurs/Periodicas in-between, Paris, 27-29 juin 2018. 
3 Sophie LUCET (dir.), « Pour une préhistoire des revues de théâtre », dossier in Revue d’histoire du 
théâtre n°259, juillet-septembre 2013. 
4 Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, Caen, IMEC, 1998. 
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théâtrale. Il s’agit là de tentatives d’en finir avec la critique « au jour le jour » dont 

l’une des plus marquantes est, selon nous, celle de Roland Barthes s’appuyant sur le 

concept de théâtralité. Ainsi, dans un premier temps, nous montrerons que la 

théâtralité barthésienne peut être lue selon deux points de vue qui se conjuguent : 

celui de Barthes lecteur et celui de Barthes spectateur. Dans un deuxième temps, 

nous analyserons la manière selon laquelle Roland Barthes codifie, sur les plans 

théorique et pratique, sa confrontation à la « critique au jour le jour » en dépassant 

le protocole texto-centré. Enfin, nous examinerons les incidences des tentatives de 

Théâtre Populaire pour le renouvellement de la critique. 

 

 

I. Considérations préalables au concept barthésien de théâtralité : 

quel point de vue ? 

 

1.1 La « scène mentale » de Roland Barthes, lecteur de Charles 

Baudelaire 

Roland Barthes définit sa notion de théâtralité5 dans son essai « Le Théâtre de 

Baudelaire » publié en juillet-août 1954 dans la revue Théâtre Populaire6, puis en 

1955 dans une édition des Œuvres complètes de Charles Baudelaire7. Barthes le 

réédite dans ses Essais critiques de 19648. 

                                                        
5 Le terme existait bien avant que Barthes ne l’utilise et avait déjà été défini de plusieurs façons. 
D’ailleurs, avant la publication du « Théâtre de Baudelaire », Barthes avait d’abord utilisé le terme 
dans deux papiers au sujet de Dom Juan de Molière mis en scène par Jean Vilar. L’un est paru dans le 
n°5 de Théâtre Populaire de janvier-février 1954 (Roland BARTHES, « Don Juan », rééd. in Id., Œuvres 
complètes, t.I, Paris, Le Seuil, 2002, p.461.) et l’autre dans le n°12 des Lettres nouvelles de février 1954 
(Roland BARTHES, « Le silence de Don Juan », rééd. in Id., Œuvres complètes, op. cit., p.453.) ; par la 
suite, il revient sur la notion de « théâtralité » dans une interview de 1964 (Roland BARTHES, 
« Littérature et signification », in Tel Quel n°16, 1964, pp.30-33.), où il décrit le théâtre de Brecht 
comme un « théâtre de la signification ». Barthes réédite l’interview en clôture de ses Essais critiques 
(Roland BARTHES, Essais critiques, op. cit., pp.258-291.) où elle rejoint « Le Théâtre de Baudelaire ». 
6 Roland BARTHES, « Le Théâtre de Baudelaire », in Théâtre Populaire n°8, juillet-août 1954, pp.45-52. 
7 Roland BARTHES, « Le Théâtre de Baudelaire », in Charles BAUDELAIRE, Œuvres complètes, t. I, Paris, 
Club du Meilleur Livre, 1955. 
8 Roland BARTHES, « Le Théâtre de Baudelaire », in Essais critiques, Paris, Le Seuil, 1964, pp.41-47. 
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La presse française des années cinquante utilisait le terme « théâtralité » pour 

indiquer la qualité de ce qui est théâtral, c'est-à-dire, de ce qui est conforme aux 

règles de l'art théâtral. Ces règles normalisaient la composition de l’œuvre 

dramatique à partir du modèle général de la « pièce bien faite », « ultime avatar du 

bel animal9 » vu dans le chapitre 1.3. Marco Consolini confirme l’existence de ce 

modèle dans les critiques dramatiques des années cinquante : 

 

C’est-à-dire que, dans la doxa critique dominante, même une réalisation scénique de 

premier ordre ne pouvait rien faire si la matière dramatique ne respectait pas les “lois” 

de la composition dramatique… la bonne, vieille “pièce bien faite” était loin d’être 

enterrée à cette époque, et pas seulement pour Jean-Jacques Gautier10. 

 

Selon Joseph Courtes et Algirdas-Julien Greimas, Barthes, à contre-courant de 

cette conception de l’art théâtral et de la critique, est à l’origine d’une conception 

sémiologique du mot théâtralité, introduisant le théâtre dans sa dimension 

proprement scénique. Ainsi Courtes et Greimas considèrent que « la théâtralité est 

tout ce qui se passe sur la scène au moment du spectacle, c’est-à-dire tous les 

langages de manifestation qui concourent à la production du sens, à l'exception du 

texte verbal lui-même11 » se limitant au point de vue du spectateur. 

Or, paradoxalement, dans « Le Théâtre de Baudelaire », Barthes fait part de son 

expérience de lecteur des œuvres de l’auteur des Fleurs du Mal et emploie la notion 

de théâtralité selon trois acceptions : la théâtralité est ainsi à la fois « le théâtre 

moins le texte », une « épaisseur de signes et de sensations qui s’édifie sur la scène » 

et une « perception œcuménique […] qui submerge le texte de la plénitude de son 

langage extérieur » : 

 

Une notion est nécessaire à l’intelligence du théâtre baudelairien, c’est celle de 

théâtralité. Qu’est-ce que la théâtralité ? c’est le théâtre moins le texte, c’est une 

épaisseur de signes et de sensations qui s’édifie sur la scène à partir de l’argument écrit, 

                                                        
9 Hélène KUNTZ, « Bel animal », in Jean-Pierre SARRAZAC (dir.), Lexique du drame moderne et 
contemporain, Belval, Circé, 2005, pp.31-33. 
10 Marco CONSOLINI, « Armand Gatti et la critique dramatique. Du conflit aveugle au consensus vide », 
in Cahiers Armand Gatti n°4, 2013, p.233. 
11 Joseph COURTES, Algirdas-Julien GREIMAS, « théâtralité », in Id., Trésors de la langue française, CNRS, 
t.16, Paris, Gallimard, 1994, p.179. 
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c’est cette sorte de perception œcuménique des artifices sensuels, gestes, tons, 

distances, substances, lumières, qui submerge le texte sous la plénitude de son langage 

extérieur. Naturellement, la théâtralité doit être présente dès le premier germe écrit 

d’une œuvre, elle est une donnée de création, non de réalisation. Il n’y a pas de grand 

théâtre sans théâtralité dévorante, chez Eschyle, chez Shakespeare, chez Brecht, le texte 

écrit est d’avance emporté par l’extériorité des corps, des objets, des situations ; la 

parole fuse aussitôt en substances. Une chose frappe au contraire dans les trois 

scénarios de Baudelaire que nous connaissons (j’accorde peu de crédit à Idéolus, œuvre 

à peine baudelairienne) : ce sont des scénarios purement narratifs, la théâtralité, même 

virtuelle, y est très faible12. 

 

Barthes affirme que les œuvres d’Eschyle, Shakespeare, Brecht sont plus 

exemplaires de la théâtralité que les trois scénarios de Baudelaire car, dans ces 

œuvres, l’« extériorité des corps des objets, des situations » suscite une pluralité de 

sensations chez le lecteur. Barthes se situe du point de vue d’un lecteur créatif dont 

la lecture éveille la « scène mentale ». 

Le fait de parler d’une « scène mentale » est cohérente avec l’idée de Jean-

Pierre Sarrazac selon lequel « on ne devrait jamais aborder la moindre question 

d’esthétique théâtrale sans s’installer auparavant, ne fût-ce que mentalement, face à 

la scène13 ». Sarrazac fait référence à la théâtralité barthésienne en la qualifiant 

d’inventive et d’autant plus créative que la représentation n’est pas une essence déjà 

inscrite dans le texte (comme le dit Henri Gouhier14). Le concept de théâtralité ne se 

limite pas à la seule dimension scénique du spectacle, comme le suggèrent Greimas 

et Courtes. Roland Barthes établit une continuité entre théâtre livresque et scène 

mentale. 

 

 

 

 

                                                        
12 Roland BARTHES, « Le Théâtre de Baudelaire », art. cit., p.46. 
13 Jean-Pierre SARRAZAC, « L’invention de la théâtralité, en relisant Bernard Dort et Roland Barthes », 
in Esprit n°228, 1997, p.60. 
14 « La représentation est inscrite dans l’essence de l’œuvre théâtrale » (Henri GOUHIER, « Théâtre 
occidental, la théâtralité », in Encyclopædia Universalis, URL : 
https://www.universalis.fr/encyclopedie/theatre-occidental-la-theatralite/2-theatre-et-
representation/ [consulté le 5 août 2018].) 
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1.2 Roland Barthes spectateur : avant Baudelaire, Dom Juan de Vilar 

Au-delà du prisme de lecteur le concept de théâtralité appelle à être perçu via 

le prisme de spectateur. En effet, Barthes commence à utiliser la notion de 

théâtralité peu avant de publier « Le Théâtre de Baudelaire » en référence au 

spectacle Dom Juan de Jean Vilar15.  

Avant d’analyser ses chroniques sur Dom Juan, il faut préciser que, selon 

Barthes, la théâtralité est quasiment absente dans les scénarios baudelairiens ; 

toutefois, Barthes la découvre dans les indications de jeu de l’auteur ainsi que dans 

son œuvre poétique et littéraire. Cette découverte se nourrit de l’expérience de 

spectateur de Barthes à travers l’observation des spectacles de son époque.  

Plus précisément, Barthes explique que la théâtralité du théâtre de Baudelaire 

ne se situe pas au niveau des consignes de mise en scène de l’auteur mais se fonde 

sur l’« artificialité » des corps des personnages valorisée par les indications de jeu : 

Barthes oppose l’« artificialité » des corps à la « facticité » des décors peints16. Selon 

lui, ces corps offrent une intensité de perception démultipliée comparable à celle des 

paradis artificiels de Baudelaire et étrangère aux décors qui, à l’inverse, tentent de 

gommer la duplicité entre la fiction et la réalité : ils ne présentent au spectateur que 

des tromperies. 

La théâtralité artificielle des corps des personnages baudelairiens permet ainsi 

à Barthes lecteur d’argumenter sa déception en tant que spectateur ; la théâtralité 

différencie et oppose, d’une part, la tendance imitative des scènes parisiennes 

(illustrée par les décors peints notamment) et, d’autre part, les corps des 

personnages baudelairiens théâtralement plus efficaces grâce à leur jeu avec 

                                                        
15 Roland BARTHES, « Don Juan », in Théâtre Populaire n°5, janvier-février 1954, rééd. in Id., Œuvres 
complètes, t.I, Paris, Le Seuil, 2002, p.461. 
Roland BARTHES, « Le silence de Don Juan », in Les Lettres nouvelles n°12, février 1954, rééd. in Id., 
Œuvres complètes, op. cit., p.453. 
16 Cristina TOSETTO, « Note de lecture : “Le Théâtre de Baudelaire” de Roland Barthes », in Romain 
BIONDA (dir.), « Les conditions du théâtre : la théâtralisation », dossier in Acta Litt&Arts n°4, octobre 
2017, URL : http://ouvroir-litt-arts.univ-grenoble-alpes.fr/revues/actalittarts/219-note-de-lecture-
le-theatre-de-baudelaire-de-roland-barthes [consulté le 10 décembre 2017]. 
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l’artifice17. Ainsi Barthes lecteur et Barthes spectateur se rencontrent pour mieux 

étudier les défauts des scènes parisiennes, au contact des acteurs en chair et en os. 

Marco Consolini a analysé en détail l’insatisfaction de Barthes précèdant la 

découverte du travail de Bertolt Brecht. À cette époque, dans Théâtre Populaire, 

Roland Barthes et Bernard Dort attaquent ce qu’ils appellent le « théâtre de 

l’Argent18 » incluant à la fois le théâtre de boulevard et les spectacles d’artistes 

comme ceux de Jean-Louis Barrault et lui préfèrent la quête d’un théâtre populaire. 

En continuité avec cette approche fonctionnant par oppositions, dans le cas de 

Baudelaire, la théâtralité est perçue par Barthes lecteur comme un critère qui 

oppose deux types de théâtre. Cette logique d’opposition caractérise aussi le concept 

de théâtralité et trouve son origine dans le compte-rendu de Dom Juan : l’un des 

rares spectacles qui, selon Barthes, sort des clichés habituels des représentations du 

texte de Molière. 

Deux chroniques consacrées à Dom Juan de Molière mis en scène par Jean Vilar 

ont étés publiées en 1954 : l’une dans le n°5 de Théâtre Populaire de janvier-février 

et l’autre dans le n°12 des Lettres nouvelles de février. Dans cette dernière, Barthes 

se focalise sur le personnage de don Juan, interprété par Vilar qui donne au 

personnage la certitude que Dieu n’existe pas. Barthes avait assisté à d’autres 

représentations de la pièce dans lesquelles don Juan était présenté différemment 

comme quelqu’un qui aurait perdu la foi, un homme lunatique au caractère décousu. 

Vilar met en lumière l’hypocrisie avec laquelle le personnage est interprété 

habituellement sur les scènes parisiennes, où, s’agissant d’un athée et donc d’une 

figure dangereuse pour la morale bourgeoise19, don Juan n’est jamais mis en scène 

comme un type humain éternel, comme c’est le cas pour tous les autres personnages 

de Molière : 

 

C’est curieux, cette manière de vouloir nous persuader que le don Juan de Molière est un 

athée historique, local, circonstanciel. […] Pourtant, d’ordinaire, on nous assure que les 

                                                        
17 Ibid. 
18 Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., pp.51-58. 
19 Barthes ne parle pas explicitement de morale bourgeoise, mais, dans Théâtre Populaire, il fait 
directement référence à « une façon bourgeoise de monter Dom Juan ». (Roland BARTHES, « Dom 
Juan », in Théâtre Populaire, janvier/février 1954, in Id., Œuvres complètes, op. cit., p.461.) 
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types du théâtre classique sont éternels, que ses avares, ses amants et ses jaloux n’ont 

pas d’histoire, et que tout le monde a le droit de retrouver son temps dans ces peintures 

de l’homme essentiel20. 

 

Barthes utilise le concept de théâtralité en référence à une prise de 

conscience : l’esthétique habituellement associée au personnage de don Juan cache 

des mythes. Vilar substitue à cette esthétique un autre jeu qui relève d’une 

connaissance profonde de la théâtralité. Cet autre jeu devrait se fonder sur 

l’athéisme du personnage. Dans sa mise en scène, Vilar s’appuie sur des références 

postérieures au texte écrit par Molière, notamment sur l’univers de Sade, où la 

solitude et les silences ne sont pas tant l’expression de doutes que la manifestation 

de la certitude que rien n’existe après la mort. Il s’agit de faire de l’athéisme la lame 

de fond du spectacle, sans faire référence à l’athéisme de l’époque de Molière mais à 

celui des spectateurs d’aujourd’hui : 

 

Je ne doute pas que le succès populaire de Dom Juan au TNP ne vienne de cette clarté 

dans laquelle Vilar a posé un athéisme gros d’hérédités postérieures à Molière. J’ai dit ici 

même, à propos du Prince de Hombourg, comment Vilar a su libérer la scène de ses 

attributs bourgeois. Son Dom Juan témoigne d’une connaissance encore plus profonde 

de la théâtralité car ce que Vilar vient de réussir c’est la jonction d’un mythe et d’une 

culture : don Juan est ici gros de toute l’histoire de son public, de tout son vieillissement, 

de cette ancestralité qu’a ajoutée Sade à Molière, et qui fait de nos corps d’aujourd’hui 

les dépositaires d’une histoire véritable, et non les spectateurs d’une reconstitution 

archéologique.21  

 

Cette référence à la théâtralité renvoie au choix assumé de Vilar de présenter 

un personnage dont l’histoire est inscrite dans les corps des spectateurs 

d’aujourd’hui. 

Tous les éléments du spectacle concourent à ce choix de Vilar ; cela est précisé 

dans la critique du spectacle publiée dans la revue Théâtre Populaire : 

 

                                                        
20 Roland BARTHES, « Le silence de don Juan », in Les Lettres nouvelles, février 1954, in Id., Œuvres 
complètes, op. cit., p.453. 
 
21 Ibid., p.455. 
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À cette plénitude de signification tous les éléments de la théâtralité concourent : on 

croyait la pièce faite pour les démonstrations de machinerie : Vilar n’en garde aucune, et 

tout devient plus significatif ; la forêt, le palais, l’apparition du Commandeur, la mort de 

don Juan, autant de lieux ou de faits clairs, de fonction strictement théâtrale, et non plus 

d’amusement ou de curiosité22. 

 

Dans cet article, Barthes distingue la théâtralité d’une méta-théâtralité 

démonstrative illustrée par le jeu des machineries. Plusieurs définitions de la 

théâtralité s’imbriquent. Si on se réfère à la définition que Barthes en donne dans 

« Le Théâtre de Baudelaire », la théâtralité apparaît tout d’abord comme une 

« épaisseur de signes », c'est-à-dire comme l’ensemble des signes produits par les 

éléments fonctionnels qui animent la scène pendant la durée du spectacle. À une 

lecture plus attentive, la théâtralité paraît aussi renvoyer à une « perception » 

d’ensemble, car elle fait référence à la mémoire des spectateurs, comme indiqué 

dans l’article publié dans Les Lettres nouvelles. De fait, la théâtralité déborde enfin le 

cadre de la pièce de Molière et produit une opération de soustraction du texte, c’est-

à-dire de toute lecture conventionnelle et consensuelle de la pièce : 

 

Ainsi don Juan amoureux et don Juan athée se fondent dans l’unité d’une même 

démarche, celle d’un homme à qui suffit de faire le mal pour connaître qu’il est 

irrémédiablement seul et libre. Cela était-il dans Molière ? Non, bien sûr. Mais le théâtre 

n’est pas un musée, et ce n’est pas notre faute si nous sommes plus vieux que Molière, si 

depuis 1665 il y a eu mille formes nouvelles d’athéisme, de Sade à Sartre. Vilar a mis 

dans son don Juan une dimension trop souvent oubliée au théâtre, et qui est la mémoire 

de son public, ce que Péguy23 appelait son vieillissement24. 

 

La mémoire du public s’oppose ici au respect à la lettre du texte, voire, à 

sa tradition de représentation : nous pourrions ainsi en conclure que 

l’opération de démystification des clichés associés à Dom Juan permet à Vilar 

de créer un spectacle véritablement populaire. Dans son emploi au sein des 

chroniques, la notion de théâtralité semble ainsi éviter l’acception d’essence, 

                                                        
22 Roland BARTHES, « Dom Juan », in Théâtre Populaire, janvier/février 1954, in Id., Œuvres complètes, 
op. cit., pp.461-462. 
23 « Le vieillissement est essentiellement une opération de mémoire […]. Or c'est la mémoire qui fait 
toute la profondeur de l'homme ». (Charles Péguy, Clio, dialogue de l’histoire et de l’âme païenne 
[1917], Paris, Gallimard, 1942, p.228.) 
24 Ibid., p. 463. 
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de spécificité du théâtre. Elle se pose plutôt comme concept pour penser le 

théâtre autrement, afin d’en éviter les mythes et les modes. Le concept de 

théâtralité devient donc un critère discriminant d’analyse critique. 

 

 

II. Au-delà du protocole texto-centré 

 

2.1 Quelle est la fonction de la théâtralité comme critère 

discriminant ? Vers une critique totale et sémiologique 

À l’occasion des chroniques sur Dom Juan, la théâtralité souligne l’écart entre la 

justesse du spectacle de Vilar et la sclérose généralisée des autres mises en scène. 

Notre observation est confortée par Marco Consolini lorsqu’il signale que, pour 

Roland Barthes, « l’exaltation de l’esthétique du TNP est élaborée à travers une 

constante opposition au reste de l’offre théâtrale parisienne25 ». Dans ce cadre, 

Barthes peut utiliser la notion de théâtralité en référence à son expérience de 

spectateur qui reste néanmoins une expérience isolée dans un contexte théâtral qu’il 

continue de déplorer. 

En juin 1954, la déception de Barthes est compensée par la découverte du 

spectacle Mutter Courage de Bertolt Brecht qui coïncide avec la publication de l’essai 

« Le Théâtre de Baudelaire ». L’« illumination brechtienne26 » du critique consiste 

dans la matérialisation, face à Barthes spectateur, d’un théâtre dans sa forme adulte 

et parfaite dont il dit avoir longtemps postulé l’existence27. Ainsi, l’essai sur le 

théâtre de Baudelaire nous renseigne sur ce théâtre que Barthes avait longtemps 

imaginé : il est compréhensible qu’il s’agisse moins, pour Barthes, de savoir selon 

quels critères l’œuvre de Baudelaire serait traduisible sur scène que de signifier qu’il 

faut prendre conscience de la nature malléable des spectacles et de la réalité. La 

                                                        
25 Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., p.26. 
26 Roland BARTHES, « Témoignage sur le théâtre », in Esprit, mars 1965, rééd. in Id., Œuvres complètes, 
t.II, op. cit., p.711. 
27 Roland BARTHES, « Mutter Courage de Bertolt Brecht au Théâtre Sarah Bernhardt par le Berliner 
Ensemble », in Théâtre Populaire n°8, juillet-août 1954, p.97. 
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théâtralité fonctionne ainsi comme le critère discriminant entre un présent décevant 

et un avenir potentiel du théâtre : pour Barthes, cet avenir correspond à un 

fantasmatique « théâtre populaire » auquel Brecht prête enfin un visage. 

D’ailleurs, après cette « illumination », Barthes n’utilisera plus le concept de 

théâtralité jusqu’à l’arrêt des publications de Théâtre Populaire en 1964, lorsque, 

dans Tel Quel, il l’emploie en référence au théâtre de Brecht. Dans cet article, Barthes 

projette une lumière rétrospective sur son intérêt pour le théâtre de Brecht dont il 

met en exergue deux éléments : la conception maniable de la réalité et la nature 

sémiologique28. Le concept de théâtralité permet à Barthes d’illustrer l’imbrication 

entre ces deux aspects du théâtre de Brecht qui l’avaient tant marqué en 1954. À la 

même époque, autour de ces deux pôles dont le théâtre de Brecht incarnait 

l’heureuse connexion, se structurait aussi la tentative barthésiene de proposer une 

nouvelle approche critique. 

L’enseignement de Bertolt Brecht se prête parfaitement au projet de création 

d’un théâtre populaire car il pose l’idée que la réalité est aussi maniable que le 

système théâtral. Barthes lui-même, suivi de Bernard Dort, manifestait la même 

disposition depuis 1953, lorsque tous deux avaient affirmé vouloir intervenir 

concrètement dans l’analyse du système théâtral et de la fabrique du théâtre en 

proposant une « critique sociologique29 », voire « totale » : 

 

Une critique qui ne se limiterait pas à telle ou à telle pièce, à sa mise en scène ou à sa 

distribution, mais aux pièces, aux efforts de tel ou tel metteur en scène ou directeur de 

théâtre dans leurs rapports avec les publics, avec l’histoire et avec le monde 

contemporain. C’est ce que Roland Barthes (dans Les Lettres Nouvelles, novembre 1953 ; 

“L’Arlésienne du catholicisme”) nommait une critique totale. Ainsi, le phénomène 

théâtral pourrait-il être à nouveau situé dans la société et apparaître non plus comme 

une mystérieuse conjuration de talents, mais comme l’expression d’une époque, comme 

la recherche d’un style30. 

 

                                                        
28 Roland BARTHES, « Littérature et signification », art. cit., pp.30-33. 
29 Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., pp.30-33. 
30 Bernard DORT, « Un Théâtre sans public, des publics sans théâtre », in Théâtre Populaire n°4, 
novembre-décembre 1953, p.19. 
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La critique sociologique ou totale substitue au jugement ponctuel de la critique 

(sur une pièce, sur sa mise en scène ou sur sa distribution) une approche globale qui 

s’inscrit sur le long terme et dans le cadre de la société. 

Dans le numéro de la revue où est publié « Le Théâtre de Baudelaire », 

rappelons que Barthes expose, au sein de la rubrique « Chroniques », ses 

observations au sujet du spectacle de Bertolt Brecht Mutter Courage et esquisse 

l’idée d’un spectateur critique, conscient de « son pouvoir de faire l’Histoire31 », 

fondement d’un théâtre véritablement populaire32. Sur le plan de l’analyse 

esthétique, l’idée d’un spectateur critique sous-tend qu’il est possible de démystifier 

les usages de la scène en extrayant le théâtre de son empirisme pour en interroger 

les significations et la fabrication. Successivement, Barthes introduit l’idée que l’art 

aussi se doit d’être critique en utilisant les outils de la sémiologie : 

 

Sans se laisser intimider par les mots, il y aurait intérêt à reconnaître que la 

dramaturgie brechtienne, la théorie de l’Episierung, celle du distancement, et toute la 

pratique du Berliner Ensemble concernant le décor et le costume, posent un problème 

sémiologique déclaré. […] Le formalisme de Brecht est une protestation radicale contre 

l’empoisonnement de la fausse Nature bourgeoise et petite-bourgeoise : dans une 

société encore aliénée, l’art doit être critique, il doit couper toute illusion, même celle de 

la “Nature” : le signe doit être partiellement arbitraire, faute de quoi on retombe dans un 

art de l’expression, dans un art de l’illusion essentialiste33. 

 

Cette interrogation autour des significations des spectacles projette le critique 

au-delà de l’évaluation de la soirée théâtrale, voire, au-delà de la critique « au jour le 

jour », pour s’engager dans une critique qui vise à révéler le profil d’un véritable 

théâtre populaire : elle comprend ainsi à la fois les œuvres dramatiques, les 

spectacles et les conditions matérielles de leur fabrique, présentation et réception. 

Le protocole texto-centré cède le pas à l’analyse conjointe du spectacle et du texte. 

 

                                                        
31 Roland BARTHES, « Mutter Courage de Bertolt Brecht au Théâtre Sarah Bernhardt par le Berliner 
Ensemble », art. cit., p.96.) 
32 « Pour Brecht la scène raconte, la salle juge, la scène est épique, la salle est tragique. Or, cela est la 
définition même d’un grand théâtre populaire ». (Ibid.) 
33 Roland BARTHES, « Les tâches de la critique brechtienne », in Arguments n°1, décembre 1956, rééd. 
in Id., Essais critiques, Paris, Seuil, 1964, pp.87-88. 
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2.2 Comment construire une « chaîne de sens » qui résiste à la 

critique « au jour le jour » ? 

Les occurrences du concept de théâtralité dans les essais et les chroniques de 

Roland Barthes publiés dans Théâtre Populaire et dans Les Lettres nouvelles, révèlent 

que l’emploi de ce mot s’associe à un changement de regard critique. Ce changement 

de regard auquel nous faisons référence se traduit par la substitution à l’approche 

de la critique « au jour le jour » d’une réflexion engagée sur le long terme qui 

correspond à une position de contestation. 

Bien que la critique « au jour le jour » ait son domaine d’élection dans la 

presse, la revue Théâtre Populaire en conteste le protocole. Dans la citation qui suit, 

Barthes explique que toute critique « au jour le jour » cache en réalité une idée de 

théâtre : il n’existe pas de regard innocent. De plus, s’agissant d’idées de théâtre 

implicites, elles ne sont jamais questionnées et paraissent ainsi truffées de préjugés. 

Dans le cas de la critique « au jour le jour », l’idée de théâtre du critique se manifeste 

notamment par ses jugements négatifs dans lesquels le critique laisse le champ libre 

à son humeur : 

 

Au théâtre, moins encore qu’ailleurs n’existe pas d’état zéro du regard […]. La bonhomie 

de M- Kemp [Le Monde], la brutalité de M. Gautier [Le Figaro], l’indulgence de M. 

Nepveu-Degas [France Observateur], l’ironie de M. Lemarchand [Le Figaro littéraire] ou 

l’humanité de M. Morvan Lebesque [Carrefour] sont également des “tons” à travers 

lesquels ces critiques expriment une idée de théâtre tout aussi motivée que la nôtre. On 

pourrait dire, d’une façon grossière : le libéralisme du ton n’empêche jamais le 

terrorisme de l’idée ; derrière toute écriture, si ouverte qu’elle puisse paraître chez 

certains de nos confrères, il y a une idéologie : pas de verbe sans mode34. 

 

En ce qui concerne la critique « au jour le jour », Barthes ne perçoit pas de 

solution de continuité entre presse et revues. L’auteur révèle que toute critique, dès 

qu’elle prétend juger « au jour le jour », est de mauvaise foi : elle dit juger chaque 

soirée théâtrale intrinsèquement alors qu’elle projette sur chaque spectacle son 

idéologie personnelle. D’un même trait, Barthes énonce le projet qui sous-tend ses 

                                                        
34 Roland BARTHES, « Éditorial » [non signé], in Théâtre Populaire n°9, septembre-octobre1954, pp.1-2, 
cité in Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., p.51. 
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critiques : « Lutter sur tous les fronts et tenir le spectacle bourgeois contemporain 

pour objet d’une interrogation totale35 ». L’auteur réagit aux préjugés idéologiques 

de la critique « au jour le jour » en lui opposant un projet précis, théorisé dans ses 

essais et mis en pratique au sein des chroniques des spectacles. 

En 1956, dans Les Lettres françaises, Alfred Simon confirme que la revue 

Théâtre Populaire est désormais reçue comme la représentante d’un nouveau genre 

de « critique » opposé au genre dominant caractéristique de la presse. D’une part, il 

existe un genre de critique « impressionniste » qui se réclame du « goût individuel » 

ne disposant d’aucun « système cohérent d’appréciation ». D’autre part, ce nouveau 

genre de critique né dans les pages de la revue Théâtre Populaire est militant, 

« attentif surtout à la signification de l’œuvre, à son insertion dans le courant de 

l’orthodoxie théâtrale », et dessine le profil d’un critique-théoricien qui « pense le 

théâtre, construit un système de référence qui trouve ses racines dans une réflexion 

philosophique ou critique36 ». Alfred Simon rend compte ainsi d’une différence entre 

deux genres de critique : l’une liée à l’humeur et à l’observation éphémère des 

spectacles, l’autre aspirant à une réflexion scientifique et fondée. 

Au niveau théorique, Barthes confirme, à posteriori, son désir de constituer 

une réflexion sur le long terme en ouverture des Essais critiques dans lesquels il 

publie aussi « Le Théâtre de Baudelaire ». En introduction aux Essais, l’auteur 

précise qu’il ne s’agit pas pour lui de textes organisés sur un fil directeur 

rétrospectif : 

 

En rassemblant ici des textes qui ont paru comme préfaces ou articles depuis environ 
dix ans, celui qui les a écrits voudrait bien s’expliquer sur le temps et l’existence qui les 
ont produits, mais il ne le peut : il craint trop que le rétrospectif ne soit jamais qu’une 
catégorie de la mauvaise foi. […] Tous les textes qui sont donnés ici sont comme les 
maillons d’une chaîne de sens, mais cette chaîne est flottante.37 

 

                                                        
35 Ibid., p.4, cité in Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., 
p.51. 
36 Alfred SIMON, « Pour une critique intransigeante », in Les Lettres françaises, 21 juin 1956, cité in 
Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., p.117. 
37 Roland BARTHES, « Preface », in Id. Essais critiques, op. cit., p. 9. 
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Barthes défend les prérogatives d’une écriture essayiste qui, par rapport à 

l’écriture littéraire, peut être définie « à chaud » en raison de sa relation avec une 

réalité théâtrale simultanée qu’elle souhaite impacter et à laquelle l’écriture réagit. 

Barthes traduit cette idée par une métaphore : ses textes constituent les « maillons 

d’une chaîne de sens flottante ». L’auteur pointe la contradiction d’arrêter 

artificiellement une ligne directrice de ses textes alors que la spécificité de leur 

écriture est d’être en mouvement. Il introduit ainsi l’idée qu’une écriture discontinue 

« à chaud » peut être support d’une réflexion dans le cadre d’une logique 

d’assemblages. 

Cette idée se prolonge dans ses chroniques au sein de Théâtre Populaire et des 

Lettres nouvelles et conforte notre opinion selon laquelle chez Barthes la théâtralité 

est envisagée moins en tant qu’essence du théâtre ou modèle pour concevoir des 

spectacles que comme concept fonctionnel pour offrir une continuité à sa réflexion. 

Comme nous l’avons signalé, après 1954, ce concept de théâtralité est abandonné 

par Barthes jusqu’en 1964 quand il le reprend partiellement à propos du théâtre de 

Brecht38. Cet abandon est-il lié à la crainte de voir ce concept figé, intégré à un 

modèle d’analyse immuable ? Si ce concept a été exhumé, puis abandonné par 

Barthes, nous constatons qu’à partir des années soixante la notion de « théâtralité » 

se répand dans la presse et acquiert la signification d’« essence du théâtre » en lien 

avec la définition de Nicolas Evreinov39. Ce concept aura néanmoins permis à 

Barthes de commencer à structurer sa « critique totale » sur des aller-retour 

cycliques entre deux pôles : la fiction et le contexte sociétal, les corps en scène et les 

corps des spectateurs. 

 

 

III. Incidences des tentatives de Théâtre Populaire pour un 

renouveau de la critique 

 

                                                        
38 Roland BARTHES, « Littérature et signification », dans Tel Quel, n° 16, 1964, p. 30-33. 
39 Nicolas EVREINOV, « Apologie de la théâtralité », in Id., Le Théâtre dans la vie [1908], Paris, Stock, 
1930, p. XIV. 
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3.1 La critique « au jour le jour » et la théâtralité dans la presse 

Dans la presse, le concept de « théâtralité », mis au goût du jour par Roland 

Barthes, est initialement critiqué pour son opacité. En 1956, certains critiques 

l’interprètent comme une stratégie pour imposer une « doctrine40 » brechtienne, 

d’autres comme la manifestation d’une « critique normative41 ». Au début des 

années soixante, certains papiers témoignent de l’emploi de la notion 

indépendamment de la référence à Barthes. Ces documents utilisent ce terme selon 

des acceptions différentes mais toutes le situant dans une dimension ontologique où 

il devient synonyme d’essence ou de spécificité du théâtre. La théâtralité en tant 

qu’essence du théâtre atemporelle voit son horizon aplati. Sa fonction de critère 

discriminant qui lui permettait de dégager des perspectives critiques sur les 

spectacles est oubliée : la « théâtralité » intègre ainsi le vocabulaire de la critique 

« au jour le jour ». 

Le 28 janvier 1960 dans L’Express, par exemple, lors d’un entretien, Eugène 

Ionesco parle de la quête d’un « mécanisme théâtral à l’état pur », ce qui 

correspondrait à une redécouverte de la spécificité même du théâtre : 

 

Il est toujours un peu sot de parler de progrès ou d’évolution, mais est-ce que dans la 

chaîne Racine-Feydeau-Ionesco, etc., vous avez l’impression qu’il y ait progrès ou 

dégradation ? 

Ionesco: Je ne sais pas ce que cela veut dire exactement, mais je crois qu’il y a un effort, 

un essai de redécouverte de la théâtralité, à peu près comme en peinture. Alors, 

apparemment il s’agit d’une sorte de dislocation du pictural, mais en réalité c’est une 

simplification42. 

 

                                                        
40 « Théâtre Populaire est une revue qui, à l’origine, devait simplement répondre aux curiosités d’un 
public amateur de théâtre et passionné par l’œuvre de Vilar. Deux jeunes docteurs-marxistes, MM. 
Roland Barthes et Bernard Dort, en firent un instrument de doctrine particulière […]. Le groupe 
devint chapelle, bientôt Église : Hors de Brecht point de salut. Rites, excommunications, formules 
liturgiques (le gestus social, la théâtralité, la démystification, l’historicité…) rien ne manqua […] ». 
(Morvan LEBESQUE, « Ionesco démystificateur », in Carrefour, 22 février 1956.) 
41 « Il m’arrive de recevoir des lettres collectives de spectateurs – un signe de notre temps, cela, les 
lettres collectives – où je trouve des jugements rendus au nom de… la théâtralité, ou de la 
distanciation, par exemple. L’adoption d’un tel vocabulaire m’irrite un peu ». (Jacques LEMARCHAND, 
« J’ai horreur de la critique normative! », in Bref n°15, 15 juin 1956.) 
42 Eugène IONESCO, « Entretien », in L’Express, 28 janvier 1960, p.37. 
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Ici, la « théâtralité » de Ionesco paraît renvoyer davantage à cette 

« substantialisation anhistorique43 » projetée dans l’avenir ainsi que l’écrit Muriel 

Plana lorsqu’elle evoque l’avant-garde. En effet, Ionesco rassemble des auteurs 

d’époques très éloignées autour de la quête de ce qui serait la spécificité même du 

théâtre : Ionesco envisage cette recherche comme un dépouillement progressif de la 

scène et de l’écriture dramatique jusqu’à « un mécanisme théâtral à l’état pur ». 

L’emploi de la notion de la part d’Eugène Ionesco semble symptomatique de la 

réintroduction du mot « théâtralité » dans le vocabulaire journalistique. L’auteur 

avait déjà employé cette notion dans sa pièce L’Impromptu de l’Alma de 1956. À la 

différence de son article de 1961, il mettait alors l’accent sur le caractère 

contradictoire et obscur du mot « théâtralité » afin d’en tirer un effet comique : « la 

théâtralité, c’est ce qui est antithéâtral44 » affirme Bartholomeus I, professeur en 

« costumologie ». Dans la pièce, sous les habits de Bartholomeus I, Ionesco présente 

parodiquement Roland Barthes enseignant à un troisième personnage, un auteur, la 

théorie du théâtre. Les deux autres Bartholomeus renvoient à Jean-Jacques Gautier 

et à Bernard Dort. Voici un exemple de monologue alambiqué de Bartholomeus-

Barthes : 

 

Bartholoméus I : Vous ne savez pas que les contraires sont identiques ? Un exemple. 
Lorsque je dis : une chose est vraiment vraie, cela veut dire qu’elle est faussement fausse 
[....] Pour résumer : le faux vrai, c’est le vrai faux, ou le vrai vrai, c’est le faux faux. Ainsi, 
les contraires se rejoignent […] on est dedans quand on est dehors, dehors quand on est 

dedans45. 

 

Dans L’Impromptu de l’Alma, le mot théâtralité renvoie aux néologismes créés 

par Barthes entre 1954 et 1956 mal accueillis par la presse. Dans son entretien de 

1961, Ionesco aurait-il changé d’avis au sujet de la théâtralité barthésienne ? Il 

semble plutôt que l’auteur se soit approprié la notion de théâtralité qui commençait 

à être employée dans la presse en référence au milieu du théâtre d’avant-garde qui 

oppose « essence du théâtre » à naturalisme. 

                                                        
43 Muriel PLANA, « De la théâtralité externe (ou “théâtralité-désir”) », in Registres n°4, 1999, p.141-
143. 
44 Eugène IONESCO, Théâtre complet, Paris, Gallimard, 1991, p.438. 
45 Ibid., pp. 432-433. 
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En 1961, Claude Sarraute, critique dramatique de L’Express, se sert aussi de 

cette notion d’une manière qui confirmerait notre hypothèse. Elle parle de 

« théâtralité » au moment de la venue du Théâtre Vachtangov au Festival du Théâtre 

des Nations. Sarraute oppose la « théâtralité » russe de Vachtangov au théâtre 

naturaliste de Stanislavski. En parlant des options avant-gardistes de Vachtangov 

qui, selon Sarraute, se désintéressait des propos de Stanislavski elle écrit : 

 

De tout cela Vachtangov se moquait bien. Le mot “théâtral” n’était pas pour lui faire 
peur. Au contraire, il entendait offrir “théâtralement au public des représentations 
théâtrales”. Il caressait déjà l’idée si chère à Brecht de distanciation. À ses interprètes, 
il recommandait de ne pas se contenter d’incarner leurs personnages, mais d’exprimer 
leur propre attitude à l’égard de ces personnages, voire de l’ensemble du spectacle. 
Autour des années vingt, Vachtangov n’est pas seul de cet avis. À l’idéal réaliste du 
Théâtre d’Art, qui allait bientôt devenir idéologie – et officielle – les Evreinov, les 
Tairov opposaient depuis belle lurette la notion exhumée de théâtralité. Reconnue par 
Briousov dès 1912, la nécessité de la convention, essence même de l’art dramatique, 

s’imposait aux esprits46. 

 

Ainsi, la « théâtralité » de Claude Sarraute, en tant que notion « exhumée » du 

milieu de l’avant-garde russophone et probablement des textes de Nicolas 

Evreinov47, indique ce qui aurait toujours été la spécificité du théâtre. Elle pointe 

une mise en avant du « théâtral », dans le sens d’une mise en avant du « faux » et du 

« conventionnel ». Le critique utilise cette notion pour susciter la curiosité des 

lecteurs, en la présentant comme une échappatoire au réalisme socialiste : 

 

Reste à voir l’Idiot que Rouben Simonov a voulu présenter sur un mode conventionnel 

très appliqué, revenant de son propre chef à cette théâtralité longtemps bafouée. L’hiver 

a été long. La vie reprend. À quoi s’emploient dans un proche avenir toute cette bonne 

volonté, ce courage retrouvé ?48 

 

Dans le cas de Ionesco comme dans celui de Sarraute, la théâtralité renvoie à 

l’acception d’essence, de spécificité du théâtre. Dans la presse, la théâtralité devient 

ainsi une notion normative qui fixe ce qui serait depuis toujours l’essence du théâtre 

                                                        
46 Claude SARRAUTE, « Où en est le dégel », in France Observateur, 20 avril 1961, pp.15-16. 
47 Evreinov définit la théâtralité comme un « instinct pré-esthétique ». Nicolas EVREINOV, « Apologie de 
la théâtralité », in Id., Le Théâtre dans la vie [1908], op. cit., p. XIV. 
48 Ibid., p.16. 
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et qui, d’un point de vue pragmatique, permet de valoriser les spectacles s’opposant 

aux clichés du théâtre naturaliste (un théâtre naturaliste plus fantasmé que 

véritablement connu, comme le montre le cas de Stanislavski cité par Sarraute). 

 

 

 

3.2 La revue Théâtre Populaire et les artistes 

En 1960, dans son article intitulé « Mémorandum », Jean Vilar dénonce avec 

amertume l’usure de Théâtre Populaire : la revue semble avoir renoncé à l’entreprise 

de construction d’une critique sociologique des spectacles, alternative à la critique 

« au jour le jour » qui sévit dans la presse. Il estime qu’une critique jugeant les 

efforts des artistes sur le long terme fait encore défaut alors que la critique « au jour 

le jour » continue à juger, au-delà des textes, que les exploits éphémères des artistes, 

voire, les soirées théâtrales. Pourquoi donc la rédaction de Théâtre Populaire s’isole-

t-elle en combattant pour une critique inspirée de la leçon brechtienne ? Ce combat 

n’empêche-t-il pas à Théâtre Populaire d’accompagner les efforts des hommes de 

théâtre français ? Vilar écrit : 

 

Cela, je le rappelle à nos amis. Voyez la réalité, je vous en prie. Pourquoi vous contenter 

de nous juger paresseusement en termes d’esthétique ? On vous dit plus volontiers 

sociologues que critiques dramatiques, plus soucieux du fait social que d’humanisme ? 

[…] Où ai-je jamais vu que vous jugiez de nos efforts à travers un “cadre historique 

déterminé” ? Mais peut-être fallait-il ne rien entreprendre, ou ne pas poursuivre ce qui 

était entrepris. Je dois le dire, le jacobinisme irresponsable de certaines de vos critiques 

agace. Elles n’aident pas. Elles détruisent49. 

 

Ce rappel de Vilar arrive à un moment de profonde désillusion de la revue : 

entre 1956, date de la mort de Bertolt Brecht, et 1958, date du putsch d’Alger du 

Général Massu et de l’ascension au pouvoir du Général Charles de Gaulle. Ces deux 

année avaient vu les certitudes de Théâtre Populaire ébranlées d’abord par le 

                                                        
49 Jean VILAR, « Mémorandum », in Théâtre Populaire n°40, 1960, pp.10-11. 
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délitement de l’enseignement brechtien, Brecht lui-même étant jugé par la critique 

française comme un auteur classique coupé de ses ambitions révolutionnaires, puis 

par l’effritement de la gauche lors de la prise du pouvoir par plébiscite du Général de 

Gaulle. En 1958, Bernard Dort semble désormais se demander pourquoi continuer à 

se heurter à la critique « au jour le jour » alors que le contexte politique éloignait 

tout horizon révolutionnaire. Marco Consolini note à propos de la critique de Dort 

sur Dom Juan de Henry de Montherlant présenté en 1958 au Théâtre de l’Athénée50 : 

 

Comme c’était à prévoir, Dort s’employait à souligner, une fois de plus, “la vulgarité de 

Montherlant”, mais sous ce ton péremptoire, on devinait, cette fois-ci, un sentiment de 

lassitude : à quoi bon être intransigeant à l’égard d’un théâtre sourd détruisant de lui-

même ses propres mythes, et comment éviter de perdre sa voix dans le chœur d’une 

critique d’humeur, dont le pouvoir semble inébranlable ?51 

 

L’attitude de Bernard Dort est représentative de la désillusion éprouvée par le 

noyau dur des rédacteurs de la revue après cinq années de combat. Dans ce 

contexte, Vilar rappelle aux rédacteurs leurs premières ambitions et les invite à 

s’interroger : Brecht ne les aurait-il pas déconnectés de la réalité des artistes et 

animateurs français ? 

En effet, mises à part les collaborations avec Arthur Adamov, Michel Vinaver et 

Antoine Vitez, l’histoire de Théâtre Populaire est constellée de ruptures : d’abord 

avec Jean Vilar, en 1955, suivie en 1956 de l’aile non-brechtienne du théâtre français 

d’avant-garde52, et, bien plus tard, de Roger Planchon (séparation commencée en 

1959 à l’occasion de son adaptation des Trois Mousquetaires d’Alfred Dumas53 et 

conclue avec la condamnation de l’orthodoxie de Dort par Planchon54). 

Depuis la rupture avec la revue en 1955, à l’occasion de la polémique avec 

Jean-Paul Sartre au sujet du public du TNP ne comptant pas assez d’ouvriers55, Vilar 

avait évité de s’adresser aux rédacteurs de Théâtre Populaire. De son côté, la revue 

                                                        
50 Bernard DORT, « Dom Juan », in Théâtre Populaire n°32, 1958. 
51 Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., p.160. 
52 Roland BARTHES, « À l’avant-garde de quel théâtre ? », in Théâtre Populaire n°18, mai 1956, p.1. 
Bernard DORT, « L’Avant-garde en suspens », in Théâtre Populaire n°18, mai 1956, pp.43-47. 
53 Roland BARTHES, « Les Trois Mousquetaires », in Théâtre Populaire n°36, 1959, pp.47-49. 
54 Roger PLANCHON, « Orthodoxies », in Théâtre Populaire n°46, 1962, p.117. 
55 Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., pp.84-85. 
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s’était tournée vers le modèle du Berliner Ensemble dès 1954. Dans ce cadre, la 

rédaction commence à s’éloigner voire à se déconnecter de la réalité concrète des 

efforts du TNP : 

 

Poussés par l’enthousiasme pour les Berliner Ensemble, pour ce théâtre qui paraissait 

ne s’abaisser à aucun compromis, ils [les rédacteurs] analysèrent froidement 

l’apparition des premiers signes de sclérose du TNP. Ils donnèrent l’exemple, 

absolument inédit à l’époque, d’une vraie critique totale, critique qui s’efforçait de lire 

derrière l’ensemble des spectacles d’un théâtre, un projet culturel et politique qui les 

légitimait. Mais la transformation qu’ils proposèrent au TNP n’était-elle pas hors de sa 

portée ? La perspective de Vilar […] n’était-elle pas ontologiquement inconciliable avec 

la perspective de Brecht ?56 

 

Cinq ans plus tard, en 1960, suite à la mise en scène au TNP du texte La 

Résistible ascension d’Arturo Ui de Bertolt Brecht, un dialogue se renoue entre Vilar 

et les rédacteurs. La montée au pouvoir du personnage d’Arturo Ui (avatar 

d’Adolphe Hitler) fait écho à la prise de pouvoir de Charles de Gaulle dont le 

plébiscite interroge politiquement et évoque une peur d’ordre historique. « Le 

ventre est encore fécond d’où a surgi la bête immonde57 » déclame Vilar-Ui à la fin 

du spectacle en faisant une référence explicite à la situation française. Dans ce 

contexte historique, les querelles entre brechtiens et vilariens semblaient 

inconsistants. Théâtre Populaire abandonne momentanément sa posture de combat, 

réserve son doute sur le respect de la théorie brechtienne et loue le courage 

politique de Vilar qui « au lieu de l’habituelle “célébration dramatique” », écrit 

Bernard Dort, « nous propose une explication de notre temps – explication qui, 

aujourd’hui, en France, vaut aussi avertissement58 ». 

Probablement encouragé par la critique positive de Dort, le dialogue renoué 

avec Vilar révèle que la critique sociologique de Théâtre Populaire avait été négligée 

en lien avec le manque de communication avec les artistes pendant ces cinq années. 

Vilar aurait aimé être soutenu par Roland Barthes lorsqu’il tentait de sortir le TNP 

de ses rythmes forcenés de production au prix d’un déficit budgétaire. Ce fut le cas 

                                                        
56 Ibid., p.91. 
57 Jean VILAR cité in Bernard DORT, « La Résistible ascension d’Arturo Ui (II) », in Théâtre Populaire 
n°40, 1960, p.154. 
58 Ibid. 
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du spectacle Ubu de 1958, auquel l’équipe du TNP avait consacré davantage de 

temps de répétitions. Or, Barthes avait écrit des critiques âpres au sujet du 

spectacle59. Vilar avoue dans « Mémorandum » avoir longtemps espéré renouer un 

dialogue avec les critiques de Théâtre Populaire : 

 

C’est alors que nous aurions pu être heureux – pourquoi ne pas le dire ? – nous qui 

étions enchaînés à une tâche déraisonnable, nous qui étions “aliénés”, de pouvoir en 

appeler à cette nouvelle critique sociale du théâtre pour qui “peut et doit intervenir 

dans l’histoire”. Allait-elle rester sur sa montagne ? La sociologie, n’était-ce pas, n’est-ce 

pas toujours l’étude des faits sociaux, et donc des contraintes qui en découlent ? On 

allait venir à notre aide, à n’en pas douter. […] Mais, quoi, il fallut se rendre à l’évidence : 

le divorce60. 

 

Théâtre Populaire répond à Vilar en soulignant l’indissociable lien entre 

esthétique et politique qui constitue, selon les rédacteurs, la première responsabilité 

de tout homme de théâtre. Toutefois, les propos de Vilar devaient avoir touché un 

nerf à vif : entre 1960 et 1964, la revue fera preuve d’une plus grande ouverture vis-

à-vis de la réalité concrète des artistes en passant d’une posture inflexible à une 

posture d’ouverture qui préfigure celle de la revue Travail théâtral que nous 

analyserons dans le chapitre 3.1. 

En 1961, Barthes lui-même, sollicité par Robert Voisin, directeur de la revue, 

proposait une ouverture vers Vilar et vers Planchon (plus périlleuse comme le 

montre l’article « Orthodoxies » de 1962) et une restructuration du comité de la 

revue. « Nous avons souvent dit : on ne peut pas reprendre les choses de la même 

façon » écrit Barthes « Mais au fond, cela ne signifie pas qu’on ne doit pas les 

reprendre du tout ; il n’y a qu’à les reprendre avec leurs différences, et sans forcer, 

elles viendront toutes seules ; car s’il y a un néant théâtral aujourd’hui, ce n’est pas 

forcément une raison pour se taire ; on peut essayer de re-parler de Vilar, de 

Planchon et d’autres61 ». Le verbe « re-parler » choisi par Barthes témoigne ainsi de 

la volonté de renouer un dialogue avec Vilar. Ce nouveau « dialogue » entraine la 

revue à s’ouvrir à d’autres collaborateurs, des « experts » sollicités ponctuellement 

                                                        
59 Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., p.198. 
60 Jean VILAR, « Mémorandum », in Théâtre Populaire n°40, 1960, p.14. 
61 Roland BARTHES, lettre à Robert VOISIN, Paris, 3 septembre 1961, in Marco CONSOLINI, Théâtre 
Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op. cit., p.203 
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(Mario Baratto, Robert Marrast, Jacques Lacarrière) ou des rédacteurs assidus 

(Denis Bablet, Antoine Vitez, Émile Copfermann) auparavant restés à la marge62 : en 

1963, un nouveau comité de rédaction composé de Denis Bablet, Bernard Dort, 

Françoise Kourilsky et Antoine Vitez63 éclore. 

Le climat politique ainsi que la restructuration du comité semblent propices à 

un dialogue avec les artistes des théâtres de la décentralisation. Dans le cadre de la 

Vᵉ République, le ministère de la Culture administré par André Malraux manifeste 

un regain d’intérêt pour la décentralisation en promouvant une « Culture avec un 

grand C64 » que Théâtre Populaire juge suspecte. À posteriori, Bernard Dort note que 

la revue proposait aux artistes d’approfondir « les exigences d’un théâtre d’éveil de 

la conscience critique65 » en analysant la politique culturelle de Malraux et les 

esthétiques associées. En parallèle, la revue intègre dans le comité des personnalités 

disposant d’une connaissance de la réalité productive du théâtre décentralisé : Émile 

Copfermann (ancien collaborateur de Vilar et directeur de Bref, revue des Amis du 

Théâtre Populaire) et Antoine Vitez (ancien acteur du TNP, puis régisseur littéraire 

pour le Théâtre Quotidien de Marseille). Françoise Kourilsky, spécialiste du théâtre 

américain et sensible aux nouvelles recherches théâtrales comme témoigne sa thèse 

sur le Bread and Puppet Theatre publiée en 197166, s’associe au groupe. D’autres 

rédacteurs comme Michel Vinaver apportent la perspective d’un auteur ayant 

collaboré avec le Théâtre de la Comédie de Lyon67, puis avec le TNP68. La revue 

publie ainsi des enquêtes69, des entretiens et des dossiers70 consacrés au théâtre de 

la décentralisation. Toutefois, cette ouverture amène à concevoir des numéros plus 

hétérogènes et composites qui inquiètent André Voisin, directeur de Théâtre 

                                                        
62 Ibid., p.207. 
63 Ibid., p.235. 
64 Bernard DORT, « Les “nouveaux théâtres” à l’heure du choix », in Les Temps modernes n°239, avril 
1966, rééd. in Id., Théâtre public, op. cit., pp.360. 
65 Ibid., p.361. 
66 Françoise KOURILSKY, Le Bread and Puppet Theatre, Lausanne, La Cité, 1971. 
67 Le 25 octobre 1956, Roger Planchon met en scène Aujourd'hui ou Les Coréens de Michel Vinaver au 
Théâtre de la Comédie de Lyon. 
68 Le 5 mars 1959, Georges Wilson met en scène La fête du cordonnier, une adaptation de Michel 
Vinaver du texte de Thomas Dekker au palais de Chaillot. 
69 Émile COPFERMANN, « Des Centres dramatiques aux Maisons de la Culture », in Théâtre Populaire 
n°51, 1963. Françoise KOURILSKY, « Le Public et la crise du théâtre », in Théâtre Populaire n°53, 1964. 
François SOMMIER [pseudonyme de Françoise Kourilsky], « Les Théâtres Municipaux », in Théâtre 
Populaire n°50, 1963. 
70 La rédaction consacre des dossiers et des interviews au CDE d’Hubert Gignoux, au TEP de Guy 
Rétoré, au TNP de Georges Wilson. 
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Populaire, car ils ne correspondent plus à l’identité de la revue : André Voisin préfère 

ainsi arrêter les publications en 1964, la nouvelle rédaction n’ayant pu opérer que 

l’espace d’une seule saison (1963-1964) et de quatre numéros. 

Or, un fil rouge se tissait dans les échanges entre Michel Vinaver et Antoine 

Vitez ; ces rédacteurs tentaient d’introduire au sein de Théâtre Populaire une 

perspective expérimentale inédite que Vinaver expose : « L’efficacité du théâtre 

repose entièrement sur l’organisation d’un langage, d’un rythme, d’un espace, du jeu 

des visages et des corps. C'est-à-dire que ce théâtre est par définition 

expérimental71 ». Antoine Vitez lui répond : 

 

Devons-nous redire à ce propos que nous ne souhaitons rien tant que voir se créer en 

France de ces laboratoires de réflexion et de recherche appliquée, par quoi pourraient 

être corrigés l’empirisme et le manque de sérieux dont souffre notre vie théâtrale ? […] 

La question n’est donc pas de choisir entre des spectacles “populaires” et une recherche 

compréhensible seulement par l’élite. En matière de théâtre, l’expérimentation la plus 

difficile, la plus éloignée de l’adhésion immédiate du public n’a pour fin que d’inventer 

un nouveau mode de communication avec le public. Sinon à quoi bon ? […] Ce théâtre 

populaire n’est pas donné : il s’agit encore de le conquérir72. 

 

Vitez pointe la complémentarité entre expérimentation et spectacles 

populaires, jonction soutenue d’abord par Roger Planchon qui, depuis longtemps, 

souhaitait transformer le Théâtre de la Cité en un théâtre de création73. Dans un 

esprit proche, des groupes comme le Living Theatre font désormais du laboratoire 

leur devise alors que, en 1964, naît le Festival du Théâtre Universitaire de Nancy qui 

s’oriente vers le théâtre de recherche, comme nous le verrons dans le chapitre 2.4. 

Le climat semblait ainsi propice à cette nouvelle ligne éditoriale qui allait dans le 

sens d’un élargissement de la leçon brechtienne en intégrant d’inédites expériences 

de laboratoire. 

                                                        
71 Michel VINAVER, « Itinéraire de Roger Planchon. À propos de Troïlus et Cressida », in Théâtre 
Populaire n°54, 1964, p.21. 
72 Antoine VITEZ [texte non signé], « Le Trimestre. Y a-t-il deux théâtres ? », in Théâtre Populaire n°54, 
1964, pp.4-5. 
73 Planchon fait état de son souhait d’associer la recherche d’un nouveau public à une recherche 
artistique nouvelle déjà en 1961 lors d’un entretien avec le Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale. (Roger PLANCHON, « Entretien avec Roger Planchon », propos recueillis par le 
Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale, Paris, 21 novembre 1961, à paraître 
dans Frictions.) Nous analysons cet entretien dans le chapitre 1.9. 
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Théâtre Populaire ne pourra pas vivre ce tournant expérimental compte tenu 

de l’arrêt de ses publications. Toutefois, la rédaction semble comprendre qu’un 

dialogue avec les artistes, voire, qu’un redéploiement de la leçon brechtienne était 

obligatoire. En effet, après l’arrêt des publications de Théâtre Populaire, les 

rédacteurs de la revue s’engageront dans un dialogue serré avec les directeurs des 

théâtres de la Décentralisation en intervenant dans les revues et bulletins de ces 

institutions, voire, en les dirigeant, ce que nous analyserons dans le chapitre 2.0. À 

partir de 1964, Émile Copfermann va diriger Cité Panorama, revue du Théâtre de la 

Cité de Villeurbanne où Bernard Dort sera un collaborateur assidu. À partir de 1966, 

Antoine Vitez collaborera à Loisir, la revue du TMC de Caen. En 1967, trois ans après 

l’arrêt de Théâtre Populaire, dans Les Lettres françaises, Bernard Dort lui-même, 

interviewé, incite les plus célèbres expériences internationales de théâtre populaire 

à se renouveler : 

 

Les hommes qui ont fait le grand théâtre d’après la guerre sont arrivés un peu au bout 

de leur course, du moins d’une partie de leur course. Certains sont morts. C’est le cas de 

Brecht – et, dans le cas de Brecht, il est extraordinaire que le Berliner dure toujours, dix 

ans après la mort de Brecht ; cela dit, le Berliner Ensemble est, lui aussi, à une sorte de 

tournant, il faut qu’il se décide, soit pour un renouvellement, soit à devenir un théâtre 

musée, deux choses défendables d’ailleurs. C’est encore le cas de Strehler et du Piccolo. 

Comme ça a été celui de Vilar. Je crois que, dans l’immédiat, on a tiré tout ce qu’on 

pouvait tirer de la dramaturgie brechtienne – on retirera d’autres choses des pièces de 

Brecht, plus tard. En revanche, la réflexion de Brecht sur le théâtre, la conception 

d’ensemble qu’il avait du théâtre, qu’il avait de l’art et des rapports entre l’art et la 

société me paraissent toujours extrêmement valables et vivantes. Il faut questionner le 

théâtre, et on ne peut pas le faire dans des termes identiques il y a douze ans et 

aujourd’hui. C’est ce que Brecht nous a appris74. 

 

En Italie, Giuseppe Bartolucci fait référence précisément à cette interview pour 

introduire l’idée d’un élargissement de la notion brechtienne d’« écriture scénique », 

telle qu’elle a été interprétée par Bernard Dort dans Théâtre public75. Certes, la revue 

italienne Sipario soulignait depuis 1964 la sclérose des Teatri Stabili ce qui l’orienta 

vers les expériences théâtrales de recherche. En 1967, selon Bartolucci, ces 

                                                        
74 Bernard DORT, « Monter le monde d’aujourd’hui », propos recueillis par Lia LACOMBE, in Les Lettres 
françaises n°1175, 23 mars 1967, p.17. 
75 Giuseppe BARTOLUCCI, « Una critica con scrittura scenica », in Sipario n°254, juin 1967, p.48. 
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déclarations de Bernard Dort confortent la ligne entreprise par Sipario, depuis trois 

ans, soutenant à la fois des expériences scéniques novatrices et un dialogue avec les 

artistes développés dans le chapitre 2.2. Sous la plume de Bartolucci, l’action de 

Théâtre Populaire se prolonge ainsi le long de cette ligne populaire et expérimentale 

n’ayant pas pu s’exprimer dans les pages de la revue française. 

 

 

*** 

 

Notre analyse de la revue Théâtre Populaire et du concept de « théâtralité » 

révèle que, à partir de 1953, Barthes s’efforça d’élaborer un protocole critique 

alternatif au protocole texto-centré de la critique « au jour le jour ». Les tentatives 

des rédacteurs de Théâtre Populaire pour remplacer l’ancien protocole critique se 

heurtèrent néanmoins à la résistance de leurs confrères et à la difficulté d’ouvrir un 

dialogue avec les artistes en raison de la position trop intransigeante de la revue. En 

1964, lors de l’arrêt de ses publications, Théâtre Populaire s’oriente vers une 

nouvelle ligne expérimentale portée notamment par le critique et metteur en scène 

Antoine Vitez. 
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CHAPITRE 1.6 

 

LE « SPECTACLE »  

ET LE MODÈLE DE THÉÂTRE POPULAIRE   
DANS LES REVUES DE THÉÂTRE ITALIENNES 

(1953-1964) 
AVEC UNE NOTE SUR  

IL LAVORO TEATRALE (1969-1970) 
 

 

 

I. Des intellectuels du théâtre 

 

1.1 Spettacolo del secolo contre une « tendancieuse interprétation 

du spectacle1 » 

Pour les revues de théâtre italiennes, l’année 1953 constitue une date 

symbolique. À cette époque, la parution de Teatro Oggi et Arena, éditées par un 

organe lié au PCI nommé Centro del Teatro e dello Spettacolo popolare, redéfinit le 

panorama des revues spécialisées inchangée depuis plusieurs années : Scenario 

(financée par l’Instituto del Dramma Italiano et fondée en 1932), Sipario (de l’éditeur 

Valentino Bompiani créée en 1946) et Il Dramma (de Lucio Ridenti qui paraît depuis 

1925), triade de revues que nous analyserons par la suite. Actuellement, il nous 

importe de noter que Arena et Teatro Oggi proposent une nouvelle figure de critique 

intellectuel jugée de manière ambivalente par les critiques des autres revues, parfois 

                                                        
1 Vito PANDOLFI, Spettacolo del secolo (il teatro drammatico), Pise, Nistri-Lischi, 1953, p.15. 
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méfiants vis-à-vis des sympathies communistes des rédacteurs2 tout en étant 

fascinés par leurs recherches autour du spectacle. 

Les premières réactions à cette posture intellectuelle dont nous venons de 

mentionner éclatent avant leur parution, lorsque l’un de leurs futurs rédacteurs, Vito 

Pandolfi, publie son livre Spettacolo del secolo. Dans ses pages, les lecteurs sont 

entraînés dans une chevauchée à travers le théâtre européen de la première moitié 

du XXe siècle en côtoyant à la fois Stanislavski et Meyerhold, Reinhard et Copeau, O’ 

Neill et Pirandello, Artaud et Brecht. L’auteur évoque l’histoire des valeurs 

culturelles du théâtre dans chaque pays qui éclaire la manière dont les artistes 

organisent et pensent le « spectacle ». La notion de « spectacle » est utilisée dans un 

sens extrêmement large car elle regroupe tant le cinéma, que le music-hall et le 

cirque. Pandolfi écrit son livre en s’appuyant sur un large éventail de formes 

stylistiques : de l’analyse historique à l’enquête sociologique, du compte-rendu aux 

notes de voyage, de l’essai au récit en passant par le portrait. En mars 1953, 

l’ensemble de la presse italienne donne un large écho à la sortie du Spettacolo del 

secolo. Si les critiques sont unanimes à louer la rigueur de ce travail, le cas de l’Italie, 

tel qu’il est analysé par Pandolfi, suscite des avis contrastés :  

 

Les grands esprits de la génération précédente, Apollonio et Palmieri, ainsi que les 

jeunes théoriciens, Bartolucci et Kezich, s’exprimèrent en soutien du livre ; les collègues 

de sa génération se sentirent offensés car le livre s’intéressait à tout sauf au théâtre 

italien de la regia3, comme s’il suggérait que la culture théâtrale de l’après-guerre chez 

nous n’avait pas réussi à se développer. D’Amico se tut4.  

                                                        
2 Nous soulignons que les sympathies communistes des rédacteurs peuvent être plus ou moins 
fondées. Vito Pandolfi, par exemple, avoue à Lucio Ridenti, directeur de la revue Il Dramma : « […] 
l’une des pires erreurs de ma vie, d’un point de vue pratique, a été d’avoir écrit la critique théâtrale à 
L’Unità, tout en n’étant pas communiste. Depuis, lorsqu’on veut m’embêter on m’accuse d’être 
communiste […]. D’ailleurs, les communistes savent très bien que je ne suis pas l’un des leurs et que 
je ne suis pas d’accord avec eux au sujet de trop de choses ; de fait, eux aussi m’attaquent et me 
sabotent méchamment. C’est le paradis ! ». « […] uno dei peggiori guai della mia vita, da un punto di 
vista pratico, è stato quello di aver fatto la critica teatrale sull’Unità, pur non essendo comunista. Da 
allora in poi, quando mi si vuol dar fastidio mi si getta addosso l’accusa di comunista […]. D’altro 
canto, i comunisti sanno benissimo che non lo sono e che su troppe cose non vado d’accordo con loro, 
perciò anch’essi malignamente mi attaccano e mi sabotano. Un paradiso ! » (Vito PANDOLFI, lettre à 
Lucio RIDENTI, Rome, 22 avril 1953 in Federica MAZZOCCHI, « Lucio Ridenti e Il Dramma nel teatro del 
dopoguerra. Politiche e polemiche teatrali attraverso i carteggi Grassi, Chiesa e Pandolfi », in Federica 
MAZZOCCHI, Silvia MEI, Armando PETRINI (dir.), Il Laboratorio di Lucio Ridenti. Cultura teatrale e mondo 
dell’arte in Italia attraverso Il Dramma (1925-1973), Turin, Accademia University Press, 2017, p.128.) 
3 Nous avons choisi de garder le mot « regia » en langue originale pour souligner qu’il ne fait pas 
référence à la mise en scène telle qu’on la conçoit en France à la même époque mais à l’acception de 
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Loin de célébrer les résultats de la regia, les remarques de Pandolfi 

contribuèrent à invalider un postulat critique qui voit dans la qualité des textes le 

seul item pour juger les spectacles. En effet, Pandolfi parle d’une « interprétation 

tendancieuse du spectacle5 » : « On a voulu en dessiner le portrait en s’appuyant sur 

la littérature dramatique ou sur les partitions, en tant qu’éléments fondateurs et 

récurrents dans les spectacles préférés de la classe hégémonique. […] Ce genre de 

spectacles, que je n’hésite pas à définir comme mineur, est décrit comme étant le 

majeur ; vice-versa, les spectacles dépendants des soudains et lumineux exploits des 

interprètes, […], sont restés confinés dans les appendices6 ». Dans la droite ligne de 

ces réflexions, Pandolfi revient à la tradition du grand acteur, à son avis injustement 

oubliée, liant le critique à la reconnaissance du savoir-faire des acteurs au lieu de 

jugements de l’hypothétique qualité des représentations. Il s’attache notamment à 

des formes spectaculaires peu étudiées bien qu’elles soient profondément 

enracinées dans la culture populaire italienne comme, par exemple, les fêtes 

traditionnelles, le cirque, le mélodrame. L’auteur considère qu’elles constituent les 

matrices des genres dramatiques à contrario des critiques leur préférant les formes 

textuelles plus récentes : tragédie, drame et comédie). L’étude de ces matrices 

originelles s’avère la base indispensable pour créer des spectacles populaires. De 

fait, Pandolfi considère que les critiques méconnaissent le « spectacle ». 

Ses opinions concourent à dresser un tableau négatif de l’histoire de la regia 

qui s’exprime en une série de lacunes propre à une culture théâtrale qui se replie sur 

elle-même : 

 

                                                                                                                                                                      
mise en scène formulée notamment par Silvio D’Amico en tant que pratique qui garantit le respect du 
texte lors de sa traduction scénique. 
4 « A sostenerlo furono gli spiriti forti della generazione precedente, Apollonio, Palmieri, e i teorici più 
giovani, Bartolucci e Kezich; i coetanei si sentirono offesi, che il libro trattava di tutto tranne che del 
teatro italiano di regia, come a dire che la cultura teatrale del dopoguerra da noi non era riuscita a 
progredire. D’Amico tacque ». (Claudio MELDOLESI, Fondamenti del teatro italiano, la generazione dei 
registi, Florence, Sansoni, 1984, p.387.) 
5 « tendenziosa interpretazione dello spettacolo ».(Vito PANDOLFI, Spettacolo del secolo (il teatro 
drammatico), op. cit., p.15.) 
6 « Si è preteso di tratteggiarne la figura attraverso la letteratura drammatica o le partiture, in quanto 
fondamenta che regolarmente ricorrevano negli spettacoli prediletti della classe egemonica. […] 
Questo genere di spettacoli, che non esito a definire minore, viene descritto come il maggiore, e 
viceversa quello affidato alle improvvise e luminose ventate degli interpreti, […], è rimasto confinato 
nelle appendici ». (Ibid., pp.15-16.) 
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manque d’intérêt pour la regia des pionniers (mis à part le cas d’Eleonora Duse), 

manque de mémoire pour l’avant-garde historique, manque de dialogue avec les 

théâtres étrangers de l’entre deux-guerres, manque de courage dans le présent, manque 

de respect vis-à-vis des acteurs et vis-à-vis du théâtre au sein du peuple, manque de 

sensibilité à l’égard des rébellions théâtrales émergentes7. 

 

Pandolfi accentue les divisions entre les critiques ne serait-ce qu’au sujet de 

cette liste de carences et les incite à s’interroger sur leur façon de juger la qualité des 

représentations. 

Dans L’Avanti !, Giuseppe Bartolucci exprime un avis favorable : « pour les 

jeunes intellectuels italiens, le livre de Pandolfi représente une initiation 

fondamentale au théâtre à la fois en tant que spectacle et en tant que réseau 

d’éléments culturels ; pensez à la rareté de ce genre de livres qui, d’habitude, sont 

prudemment universitaires ou insidieusement journalistiques8 ». Dans la suite de 

son propos, Bartolucci précise de quelle manière Pandolfi échappe à la dichotomie 

entre esthétisme et technicisme : « De plus, dans l’écriture de ses essais, Pandolfi 

adopte une démarche historique qui tient compte des conditions de la société au 

sein de laquelle un auteur ou un texte ont opéré : voici la marque d’une 

méthodologie qui ne se contente pas d’analyses esthétiques et d’aménagement 

technique, mais qui va jusqu’au fond de la structure des choses9 ». De fait, selon 

Bartolucci, la posture intellectuelle de Pandolfi constitue un exemple rigoureux à 

suivre. 

Dans les pages de Il Mondo, Giovanni Battista Angioletti exprime un avis 

opposé : « En cherchant constamment à démontrer que la recherche des 

mouvements et des influences s’est victorieusement imposée à la place de la critique 

qualitative des œuvres examinées, Pandolfi fait l’erreur, commune à tant de jeunes 

                                                        
7 « mancanza di interesse per la regia dei pionieri (a parte il caso di Eleonora Duse), mancanza di 
memoria per l’avanguardia storica, mancanza di dialogo con i teatri stranieri fra le due guerre, 
mancanza di coraggio nel presente, mancanza di rispetto per gli attori e per il teatro dentro il popolo, 
mancanza di sensibilità per le ribellioni teatrali emergenti » (Ibid.) 
8 « per un giovane intellettuale italiano il libro del Pandolfi rappresenta un’iniziazione fondamentale 
al teatro, e come spettacolo e come rapporto di elementi culturali, se si pensa alla rarità di libri del 
genere, di solito prudentemente accademici oppure insidiosamente giornalistici ». (Giuseppe 
BARTOLUCCI, « Introduzione allo spettacolo », in L’Avanti !, 18 mars 1953, p.3.) 
9 « Il Pandolfi inoltre, nella stesura dei suoi saggi, si serve di un procedimento storico, per il quale 
sono tenute in debito conto le condizioni della società in cui il tale autore o il tale testo hanno 
operato : ed è questo un indizio non trascurabile di una metodologia che non si accontenta di sole 
analisi estetiche o di soli allestimenti tecnici, ma va addentro la struttura delle cose ». (Ibid.) 
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d’aujourd’hui, de tirer un trait sur tout l’art traditionnel, ou, au moins sur celui issu 

d’une société “féodale” ou “bourgeoise”10 ». Angioletti valorise les jugements de 

Pandolfi quand il examine les faits concrets artistiques mais dénonce certains 

dérapages théoriques qu’il relie à son discours empreint de mythes populaires et à 

l’idéologie communiste. Ainsi, le savoir-faire d’homme de théâtre propre à Pandolfi 

est exalté en dépit de sa posture intellectuelle. 

Au-delà des réactions immédiates de la presse, les premiers numéros d’Arena 

et de Teatro d’Oggi publient deux comptes-rendus du livre de Pandolfi qui 

témoignent l’intention de poursuivre le questionnement ouvert dans Spettacolo del 

secolo. Les rédactions des deux périodiques constituent un front homogène : le 

directeur d’Arena écrit dans la revue sœur et vice-versa. Le compte-rendu publié 

dans Teatro d’Oggi est donc rédigé par Luciano Lucignani, (directeur d’Arena), qui, 

sans s’embarrasser de nuances, souscrit aux remarques de Pandolfi au sujet de la 

situation du théâtre italien : « Les pages les meilleures sont celles où Pandolfi 

s’attache aux problèmes immédiats et concrets : c'est-à-dire les pages consacrées au 

théâtre italien, à son évolution (ou involution)11 ». De plus, Lucignani souligne le 

profil intellectuel de la génération de Pandolfi formée pendant le fascisme : « De 

nombreux intellectuels qui pendant ces années se tournèrent vers le théâtre […] 

sont aujourd’hui les hommes nouveaux de notre théâtre, c'est-à-dire Vito Pandolfi et 

Gerardo Guerrieri, Giorgio Strehler et Paolo Grassi, Luigi Squarzina et Vittorio 

Gassman12 ». La revue Arena renchérit par un compte-rendu de quatre pages à 

Spettacolo del secolo. En introduction, Bruno Schacherl, (directeur de Teatro d’Oggi 

avec Vito Pandolfi et Marcello Santarelli), dresse un panorama désolant des études 

théâtrales et pointe l’insuffisance des analyses d’une génération de critiques qui lui 

semble peu rigoureuse : 

                                                        
10 « Nella sua costante preoccupazione di dimostrare che la ricerca dei movimenti e degli influssi si è 
vittoriosamente sovrapposta alla critica qualitativa dell’opera esaminata, il Pandolfi incorre altresì 
nell’errore, comune a tanti giovani d’oggi, di dare per spacciata tutta l’arte tradizionale, almeno quella 
scaturita da una società “feudalistica” o “borghese” ». (Giovanni Battista ANGIOLETTI, « Spettacolo del 
secolo », in Il Mondo, 18 mars 1953, p.11.) 
11 « Le pagine migliori sono quelle dove il Pandolfi affronta i problemi nella loro immediata 
concretezza : sono le pagine sul teatro italiano, sulla sua evoluzione (o involuzione) ». (Luciano 
LUCIGNANI, « Spettacolo del secolo », in Teatro d’Oggi n°1, juillet 1953, p.29.) 
12 « Molti dei giovani intellettuali che in quegli anni si rivolsero al teatro […] sono oggi gli uomini 
nuovi del nostro teatro, sono Vito Pandolfi e Gerardo Guerrieri, sono Giorgio Strehler e Paolo Grassi, 
sono Luigi Squarzina e Vittorio Gassman ». (Ibid.) 
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Il n’existe peut-être pas un secteur de la culture italienne qui manifeste des lacunes si 

graves, qui se contente de recherches si superficielles, que celui des études théâtrales. 

La précision et la documentation monumentale de l’école philologique s’arrêtent 

pratiquement aux recherches moyenâgeuses de D’Ancona et de ses disciples, dans un 

champ d’études qui est loin d’avoir été complètement exploré, en laissant derrière lui 

seulement une traînée de curiosités érudites et fantaisistes dans lesquelles on pourrait 

tranquillement inscrire tant les inépuisables découvertes de Anton Giulio Bragaglia que 

les divagations amusées de Renato Simoni. Pendant de nombreuses années, ce dernier 

pratiqua, depuis la chaire du Corriere della Sera, la plus paisible fonction d’informateur à 

l’usage de ses lecteurs de province et d’une société mineure. Une chronique empirique, 

soutenue par un goût presque toujours averti, mais attentive à ne changer aucunement 

l’ordre en place tant sur la scène que dans les études qui s’y intéressaient. À la même 

époque, Silvio D’Amico commençait – dans un cadre rigoureusement crocian – son 

œuvre d’ajournement et de divulgation qui se poursuit jusqu’à aujourd’hui et presque 

avec les mêmes buts. La chronique a toujours limité les chercheurs du théâtre en leur 

fournissant la sève d’intérêts concrets mais en voilant le sens de l’histoire. […]. 

Finalement, les hérétiques de cette tradition apportèrent les illuminations les plus 

aiguës, par le raffinement de leur goût (Alberto Cecchi), par profondeur philosophique 

(Adriano Tilgher), mais surtout par des analyses lucides sur les orientations de l’histoire 

nationale (Gramsci et Gobetti). Malheureusement, un grand nombre de leurs indications 

attendent que le travail d’une génération de chercheurs permette de les compléter et les 

élargir […]. Le livre dans lequel Vito Pandolfi a recueilli et organiquement disposé ce 

qu’il y a de mieux au sein de son activité décennale de critico militante et d’essayiste est 

indubitablement le premier qui se place avec clarté sur cette voie13. 

 

De fait, Arena et Teatro d’Oggi s’inscrivent dans la droite ligne de Spettacolo del 

secolo en ce sens qu’elles promeuvent une figure de critique-intellectuel qui se pose, 

                                                        
13 « Non vi è forse settore della cultura italiana che presenti una serie di lacune così gravi e che si 
accontenti di ricerche tanto superficiali, quanto quello degli studi teatrali. La precisione e la 
monumentale documentazione della scuola filologica si arrestano praticamente alle ricerche 
medievali del D’Ancona e de i suoi discepoli, in un campo tutt’altro che esaurito, lasciandosi dietro 
solo uno strascico di erudite ed estrose curiosità nelle quali possiamo comodamente iscrivere tanto le 
inesauribili scoperte di A. G. Bragaglia quanto le più divertite divagazioni di Renato Simoni. Per molti 
e molti anni quest’ultimo assolse invece dalla cattedra del Corriere della Sera la più pacifica funzione 
dell’informatore ad uso dei suoi lettori di provincia e di una società minore. Una cronaca tutta 
empirica, sorretta da un gusto quasi sempre vigile, ma attenta soprattutto a lasciare le cose come 
stavano, e sulla scena e negli studi ad essa connessi. Intanto Silvio D’Amico iniziava – in un ambito più 
rigorosamente crociano – la sua opera di aggiornamento e di divulgazione che prosegue tutt’ora : e 
press’a poco con gli stessi scopi. La cronaca ha sempre limitato gli studiosi di cose teatrali, fornendo 
loro la linfa di un interesse concreto ma velando il senso della storia. E non solo di quella passata. 
Furono in fondo gli eretici di questa tradizione a fornire le illuminazioni più acute, per finezza di 
gusto (Alberto Cecchi), o penetrazione filosofica (Adriano Tilgher), ma soprattutto per consapevole 
analisi delle direzioni della storia nazionale (Gramsci e Gobetti). Molte delle loro indicazioni 
attendono purtroppo il lavoro di una generazione di studiosi che le completi e le allarghi […]. Il libro 
nel quale Vito Pandolfi ha raccolto e organicamente coordinato il meglio della sua attività decennale 
di critico militante e di saggista, è indubbiamente il primo che si ponga con chiarezza su questa 
strada ». (Bruno SCHACHERL, « Vito Pandolfi, Spettacolo del secolo, Nistri-Linschi, Pisa, 1953 », in Arena 
n°1/2, avril-septembre 1953, p.144.) 
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par la rigueur de ses recherches historiques, comme une alternative à 

l’impressionnisme de la presse. Les rédacteurs dénoncent la manière dont les 

critiques jugent de la qualité des spectacles en s’appuyant soit sur l’examen des 

œuvres dramatiques soit sur leurs connaissances empiriques de la scène. À la 

différence de ces derniers, les critiques-intellectuels comme Pandolfi plongent dans 

l’étude de l’histoire du « spectacle » en appliquant leurs recherches dans le présent. 

Or, les rédactions mettent en acte ce projet commun selon deux démarches 

profondément dissemblables et avec des contributions riches mais irrégulières. 

 

1.2 Le binôme Arena-Teatro d’Oggi 

Loin de proposer une étude exhaustive de ces deux revues, l’ambition de notre 

écrit est de montrer que Arena et Teatro d’Oggi peuvent être assimilés à un binôme, 

résultat de l’activité d’un groupe d’intellectuels, certes différents selon leurs profil et 

ambitions respectives, constituant un réseau actif dans l’histoire de la critique 

italienne des années cinquante. Or, les revues animées par ces intellectuels, Marcello 

Sartarelli, Vito Pandolfi, Luciano Lucignani, Bruno Schacherl, Icilio Ripamonti, 

Giorgio Guazzotti, Ghigo de Chiara, pour n’en citer que quelques-uns, eurent une 

courte vie, Arena et Teatro d’Oggi n’arrivant pas à mener à bien leurs résolutions 

initiales. 

Les natures respectives d’Arena et Teatro d’Oggi s’identifient à leur aspect, 

périodicité et diffusion. Arena a un format in-octavo (avec un dos de 25 centimètres) 

et une maquette graphique très sobre, sa couverture et sa structure interne 

rappelant les revues littéraires françaises [fig.1]. À la différence de Teatro d’Oggi, elle 

ne contient pas d’illustrations. De fait, elle se présente comme une revue d’études. 

Teatro d’Oggi affiche un style populaire proche de la presse en héliogravure, un 

format in-quarto (avec un dos de 34 centimètres) et, en couverture, des 

photographies en couleur de personnages célèbres, comme dans les magazines 

[fig.2]. Initialement, cette revue est bimestrielle, puis, à partir de janvier 1954, une 

fois constaté le grand succès des ventes, devient mensuelle. Avec ses 6000 

exemplaires contre 2000 pour la moyenne des autres revues et un prix de 150 lires, 

Teatro d’Oggi devance Arena dont la parution est trimestrielle, le prix d’achat de 400 
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Fig.1 Arena n°1-2, avril-septembre 1953. 

Fig.2 Teatro d’Oggi n°1, juillet 1953.  
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lires14. 

Dès le premier numéro, Arena et Teatro d’Oggi ciblent un public très différent, 

Arena affichant en couverture le sous-titre « revue d’études théâtrales15 », Teatro 

d’Oggi se présentant en tant que revue d’information. Ainsi, dans ce premier 

éditorial « Arena se fixe un objectif actif de travail, d’étude, de recherche historique 

et idéologique16 » ; Teatro d’Oggi met l’accent sur la lutte pour la liberté 

d’expression. Les rédacteurs de cette dernière précisent : 

 

Pour nous, opérer pour la liberté du théâtre signifie notamment diffuser l’activité 

théâtrale le plus largement possible, par le biais d’écoles et de groupes de théâtre 

amateur, de compagnies mineures et majeures, dans chaque classe et dans chaque lieu 

de la nation. […] Nous espérons que de là puisse surgir un répertoire national et 

moderne ainsi qu’un art du spectacle qui soit nôtre et authentique, de manière à ce que 

l’art et l’activité théâtrale soient des facultés hautement spirituelles pour chaque 

homme. Notre revue naît pour soutenir et donner de la visibilité à celui qui, avec des 

motivations sincères, travaille dans ce sens, dans le but de valoriser ce qu’il fait, ce qu’il 

a déjà fait ou ce qu’il est en train de faire en et en dehors de l’Italie pour l’art du 

théâtre17. 

 

Teatro d’Oggi adopte une approche quantitative considérant qu’à partir ‘une 

multitude d’expériences théâtrales, elle trouvera la voie vers un théâtre national et 

populaire ; Vito Pandolfi en est le représentant : « La majorité de la critique, et avec 

elle évidemment les institutions étatiques, se préoccupent seulement d’une 

hypothétique “qualité” des spectacles au lieu d’une réelle “quantité” qui est, en effet, 

la première condition de la “qualité”18 ». De fait, Teatro d’Oggi ne se limite 

                                                        
14 Claudio MELDOLESI, Fondamenti del teatro italiano, la generazione dei registi, op. cit., p.412. 
15 « rassegna di studi teatrali ». (Arena n°1/2, avril-septembre 1953, couverture.) 
16 « Arena si pone un compito attivo di lavoro, di studio, di ricerca storica ed ideologica ». (« Il nostro 
compito », in Arena n°1/2, avril-septembre 1953, p.5.) 
17 « Operare per la libertà del teatro significa per noi soprattutto, diffondere l’attività teatrale il più 
largamente possibile, con scuole e filodrammatiche, compagnie minori e compagnie maggiori, in ogni 
strato ed in ogni luogo della nostra nazione. […] E che da tutto questo sorga un repertorio nazionale e 
moderno come una nostra autentica arte dello spettacolo, perché l’arte e l’attività teatrale siano 
facoltà altamente spirituali di ogni uomo. La nostra rivista nasce per sostenere ed illustrare chiunque 
lavori in questo senso, allo scopo di valorizzare quanto egli fa, quanto si è compiuto e si compie in 
Italia e fuori d’Italia per l’arte del teatro, con sincerità d’intenti ». (« Per un teatro libero », in Teatro 
d’Oggi n°1, juillet 1953, p.2.) 
18 « Gran parte della critica, e con essa sta naturalmente l’atteggiamento delle istituzioni statali, si 
preoccupano quasi esclusivamente di una ipotetica “qualità” degli spettacoli anziché di una reale 
“quantità” che in effetti è la prima condizione della “qualità” ». (Vito PANDOLFI, « Qualcosa sta 
maturando », in Teatro d’Oggi n°1, juillet 1953, p.24.) 
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aucunement à vulgariser les études publiées dans Arena mais souhaite décloisonner 

et répandre la culture théâtrale même chez les amateurs et les petites compagnies 

en vue de contribuer à y faire surgir un répertoire et un art du spectacle nationaux. 

Arena soutient la perspective quantitative de Teatro d’Oggi, car les rédacteurs 

affirment vouloir « élargir le plus possible notre horizon [...], donner à notre action, à 

travers une méthode comparative, une garantie de complétude et certitude, afin 

d’apprendre des autres théâtres et des autres cultures ce qui s’adapte le mieux au 

nôtre19 ». Cette perspective commune vise à stimuler un mouvement de renouveau 

du théâtre italien et, plus précisément, à contribuer à l’élaboration de la pensée qui 

soutient cette régénération. 

Cela suffit-il pour parler d’un binôme ? Pour apporter un élément de réponse 

nous pouvons considérer les circonstances de leur parution. Leur histoire 

commence en 1951 à Forli un moment clef pour comprendre l’orientation 

idéologique de chacune lors du Congrès du PCI. À ce moment, le PCI repense sa 

politique culturelle en redimensionnant l’apport du teatro di massa de Marcello 

Sartarelli, dont les acteurs étaient notamment des amateurs, et en se projetant vers 

le théâtre professionnel. Le PCI envisageant d’attirer tant un public ouvrier qu’un 

public issu des classes moyennes et élevées fonde le Centro del Teatro e dello 

Spettacolo italiano actif entre 1952 et 1958 et garant de ce projet d’ouverture. 

Financées par cet organisme et parues l’une en juillet 1953, l’autre en septembre de 

la même année, Teatro d’Oggi et Arena s’inscrivent dans ce projet de 

décloisonnement entre théâtre professionnel et théâtre non professionnel : 

 

Teatro d’Oggi est un porte-parole de cet engagement, le caractère composite de la revue 

étant mis en lumière par la correspondance entre, d’une part les différentes expériences 

de ses fondateurs et directeurs et, d’autre part la politique du PCI. En effet, la revue relie 

l’expérience de Marcello Sartarelli à celle de Vito Pandolfi, esprit cosmopolite, ouvert 

aux grandes leçons de l’histoire du théâtre, de la Commedia dell’Arte à l’expressionisme 

allemand ainsi qu’aux manifestations du théâtre “depuis la base”. Il ne faut pas oublier 

                                                        
19 « ampliare il più possibile il nostro orizzonte […], dare al nostro operato, con metodo comparativo, 
un suggello di completezza e di certezza, per apprendere dagli altri teatri e dalle altre culture ciò che 
può giovare al nostro lavoro ». (« Il nostro compito », art. cit., p.4.) 
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l’apport de Bruno Schacherl, détracteur du Teatro di Massa et plus proche de ceux qui, à 

cette période, soutenaient les Teatri Stabili20. 

 

Aux directeurs de rédaction précités, s’ajoute, en janvier 1954, Icilio Ripamonti 

puis, en remplacement de Bruno Schacherl, Ghigo de Chiara qui intègre le comité de 

direction en septembre 1954. Il existe de nombreux échanges entre Teatro d’Oggi et 

Arena où Vito Pandolfi et Bruno Schacherl ont aussi collaboré. En effet, Arena dirigée 

par Luciano Lucignani témoigne d’une volonté semblable à celle de Teatro d’Oggi de 

fédérer professionnels et amateurs et s’adresse tant aux universitaires qu’aux amis 

du théâtre, en considérant que « le manque d’une culture théâtrale vive et opérante 

empêche ou retarde […] toute l’activité spontanée, “non professionnelle”, qui est 

partie intégrante, essentielle de la vie théâtrale d’une nation21 ». De fait, les 

sommaires de la revue sont très hétérogènes. Tout en se sentant proche du théâtre 

non professionnel et en revendiquant une posture critique héritière de la leçon de 

Gramsci et des fines analyses du jeu des acteurs de Gobetti22, la rédaction publie des 

essais analysant des œuvres dramatiques où elle invite des universitaires éloignés 

de sa ligne éditoriale et prônant un théâtre texto-centré comme, par exemple, 

Giorgio Pullini. Participant ainsi aux objectifs du PCI nous nous interrogeons sur 

leurs résultats. 

En 1955, les circonstances de la cessation de leurs parutions, bien que non 

précisées ni au sein des revues ni dans les essais qui leur ont été consacrés, 

apportent une réponse et confirment le lien entre Teatro d’Oggi et Arena. En effet, il 

semble que la distance progressive entre le monde du théâtre professionnel et celui 

                                                        
20 « Portavoce di tale impegno è Teatro d’Oggi, di cui, alla luce dell’esperienza personale dei suoi 
fondatori e direttori e della politica del PCI, risulta chiaro il carattere composito. Si tratta infatti di 
una rivista che fonde l’esperienza di Marcello Sartarelli con quella di Vito Pandolfi, spirito 
cosmopolita, aperto alle grandi lezioni della storia del teatro, dalla Commedia dell’Arte 
all’espressionismo tedesco nonché alle manifestazioni di teatro dal “basso”. Senza dimenticare poi il 
contributo di Bruno Schacherl, voce più vicina a quanti allora sostenevano la realtà dei Teatri Stabili e 
in qualche misura detrattore del Teatro di Massa ». (Francesca SCHENONE, « La rivista Teatro d’Oggi », 
in Nicolò PASERO, Alessandro TINTERRI (dir.), La piazza del popolo. Rappresentazionidella cultura 
popolare in Italia, Rome, Meltemi, 1998, p.126.) 
21 « la mancanza d’una viva e operante cultura teatrale impedisce o ritarda […] tutta quell’attività 
spontanea, “non professionale”, che è parte integrante, essenziale della vita teatrale di una nazione ». 
( « Il nostro compito », art. cit., p.5.) 
22 On fait référence au premier numéro de la revue et notamment à l’article de Giorgio Guazzotti qui 
évoque la définition de l’acteur donnée par Gobetti : critique-artiste. (Giorgio GUAZZOTTI, « Nota a 
Gobetti », in Arena n°1/2, avril-septembre 1953, p.49.) 
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du théâtre non professionnel soit la cause commune sous-jacente à leur disparition. 

C’est en tout cas l’opinion de Claudio Meldolesi, qui, en relisant Teatro d’Oggi y 

retrouvait la même dynamique que celle de la revue Scena des années soixante-dix 

qui a soutenu les expériences des groupes théâtraux spontanés de la constellation 

du Terzo Teatro23 : 

 

Il y avait le miracle représenté par les milliers de jeunes, prolétaires ou non, qui malgré 

tout continuaient à soutenir la diversité de leur théâtre. […] Ces lecteurs de 1953-1954 

avaient une mentalité sans précédents, qui, trente ans après, nous fait penser au 

chaleureux théâtre des années soixante-dix. Personnellement, en feuilletant à plusieurs 

reprises la revue imaginée par Sartarelli, j’ai mieux compris une revue de notre époque, 

Scena. Teatro d’Oggi m’a convaincu qu’on aurait pu fermer un œil sur l’insuffisance 

théorique, que le point le plus important était de s’ouvrir à la variété des expériences, 

même s’il y a eu un moment pendant lequel la faiblesse analytique est devenu 

autodestructrice : le manque d’approfondissement des caractéristiques propres à la 

crise théâtrale. En considérant pour acquise la faillite du théâtre officiel, pour Teatro 

d’Oggi tout comme pour Scena, on interrompit le processus du renouveau : chassés par 

la porte, la vieille politique et le vieux théâtre revinrent par la fenêtre, exactement 

lorsqu’on exaltait les fragiles, éphémères expériences spontanées en tant 

qu’alternatives24. 

 

Certes, Meldolesi projette sur Teatro d’Oggi les ambitions d’une autre revue 

parue dans le contexte assez différent des années soixante-dix. Néanmoins, son 

hypothèse suggère que n’ayant pas suffisamment approfondi les raisons la crise du 

théâtre professionnel, les rédacteurs de Teatro d’Oggi ne se sont pas aperçus que les 

« fragiles » expériences non professionnelles auraient pu constituer la graine d’un 

théâtre nouveau et alternatif. Franca Angelini, ancienne collaboratrice d’Arena, nous 

                                                        
23 La formule « Terzo Teatro » renvoie à une constellation de groupes professionnels et non 
professionnels, d’artistes, de critiques et d’universitaires italiens proches des recherches de Jerzy 
Grotowski et d’Eugenio Barba autour de l’art de l’acteur et de son éthique sociale, ayant constitué un 
réseau très actif pour l’innovation théâtrale italienne. L’histoire du Terzo Teatro s’imbrique avec celle 
de la revue Scena qu’on examinera dans le chapitre 3.2. 
24« Restava poi il miracolo di quelle migliaia di giovani, proletari e non, che nonostante tutto 
continuavano a sostenere la diversità del loro teatro. […] Quei lettori del 1953-1954 avevano una 
mentalità senza precedenti, che a noi oggi – a un trentennio di distanza – non può non far pensare al 
calore del teatro degli anni settanta. Personalmente, sfogliando e risfogliando la rivista ideata da 
Sartarelli ho capito meglio una rivista del nostro decennio, Scena. È stato Teatro d’Oggi a convincermi 
che si poteva chiudere un occhio sull’insufficienza teorica, che l’importante era la capacità di aprirsi 
alla varietà delle esperienze, e che però c’era un punto in cui la debolezza analitica diventava 
autodistruttiva : il non approfondimento dei caratteri della crisi teatrale. Dando per scontato il crollo 
del teatro ufficiale, in Teatro d’Oggi come in Scena, si tornava ad interrompere il flusso del vice-versa : 
la vecchia politica ed il vecchio teatro rientravano dalla finestra, proprio nel momento in cui si 
esaltavano come alternative delle fragili, effimere esperienze spontanee ». (Claudio MELDOLESI, 
Fondamenti del teatro italiano, la generazione dei registi, op. cit., pp.412-413.) 
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éclaire au sujet de la dichotomie entre théâtre professionnel et théâtre amateur en 

relation à leurs publics respectifs. Teatro d’Oggi et Arena imaginaient une conception 

du public différente de celle des Teatri Stabili, s’inspirant d’Antonio Gramsci et de 

Bertolt Brecht : dans ces revues, on concevait pour les spectateurs un rôle actif, en 

tant que dépositaires de la mémoire des formes théâtrales populaires alors que dans 

les Teatri Stabili le public était considéré comme une assemblée à éduquer25. Malgré 

les efforts des rédacteurs, cette conception du rôle actif du public commune à Teatro 

d’Oggi et à Arena n’inspira pas un projet précis et ne réussit pas à s’imposer, 

entraînant ainsi l’affaiblissement des deux revues. 

La raison de cet échec paraît liée pour Teatro d’Oggi au choix éditorial 

d’associer théâtres professionnel et amateur, pour Arena, à celui de reprendre le 

travail commencé par Gramsci et Gobetti en l’entremêlant à d’autres contributions 

hétéroclites. Teatro d’Oggi et Arena auraient pu devenir des revues de combat contre 

le système en place et pour un système théâtral valorisant les expériences non 

professionnelles et la perspective gramscienne, voire la perspective « quantitative » 

de Pandolfi. Cependant, tout en dénonçant la crise du théâtre officiel, Teatro d’Oggi 

ne devint jamais la revue du théâtre amateur, ce qui transparaît déjà sur ses 

couvertures qui affichent des portraits d’acteurs célèbres. De son côté, Arena ne sera 

pas une revue de combat prônant la critique « gramscienne », voire « gobettienne » 

et l’histoire comparative du « spectacle » dans la droite ligne de Spettacolo del secolo. 

Leur nature composite peut être un élément de leur disparition car elle ne leur 

permit pas de se positionner fermement en faveur d’un théâtre amateur comme une 

alternative au théâtre professionnel. 

Dans ce cadre, on pourrait pointer une série d’occasions manquées. Nous 

signalons en juin 1954, la réponse de la rédaction de Teatro d’Oggi à une la lettre 

d’un lecteur demandant à la revue d’accorder plus de place au théâtre non 

professionnel : « notre interlocuteur semble poser une distinction rigide entre les 

intérêts et les ambitions du théâtre des amateurs et celui des professionnels. Même 

                                                        
25 Franca ANGELINI, « Politiche culturali e critica teatrale : note sulle riviste italiane degli anni ‘50 », in 
Quaderni di Teatro n°5, août 1979, pp.45-46. 



298 
 

ceci nous semble inexact26 ». Ainsi, la direction ne comprendra que trop tard la 

divergence d’intérêts et d’ambitions entre les deux théâtres. Le remplacement de 

Bruno Schacherl (militant pour les Teatri Stabili) par Ghigo de Chiara impulse un 

nouveau dynamisme en faveur du théâtre amateur peu avant l’arrêt des publications 

de Teatro d’Oggi. Dans les trois derniers numéros de la revue27, une enquête ouverte 

par Ghigo de Chiara en opposant les deux théâtres tente d’imposer une ligne de 

conduite : « Le théâtre est vif mais il ne le sait pas28 », autrement dit, le théâtre 

professionnel est en crise mais le théâtre vivant existe et correspond aux groupes 

d’amateurs. Dans Arena, nous signalons deux contributions concernant Piero 

Gobetti, l’une ouvrant le premier numéro de la revue29, l’autre publiée dans le 

dernier30 défendant une perspective critique alternative à l’idéalisme et non texto-

centrée. Entre les deux articles, Gobetti brille par son absence. Un autre axe fort de la 

revue, abandonné par la suite, se place dans la droite ligne des réflexions de Vito 

Pandolfi dans Spettacolo del secolo et concerne le rapport entre le spectacle et le 

texte. Ce sujet donne lieu à une polémique à laquelle participent Paolo Chiarini31 et 

Giacomo Colli32 qui se proposent de poursuivre ce discours dans les numéros 

suivants. Ces textes révèlent que la rédaction peina à imposer une ligne éditoriale 

forte et se limita à analyser les théâtres professionnel et amateur par touches ; de 

fait, la dichotomie entre théâtre professionnel et théâtre amateur s’intensifiant, ces 

intellectuels manquèrent l’occasion de forger les outils critiques nécessaires au 

renouveau théâtral qu’ils préconisaient, par exemple, comme nous le signale 

Meldolesi, ils ne purent pas proposer au théâtre non professionnel des moyens pour 

trouver sa propre voie, alternative au système théâtral en place. 

                                                        
26 « il nostro interlocutore sembra fare una distinzione netta di interessi, di aspirazioni, tra il teatro 
dei dilettanti e quello dei professionisti. Anche questo a noi sembra inesatto ». (« Una libera 
discussione », in Teatro d’Oggi n°5/6, mai-juin 1954, p.1.) 
27 L’enquête ouverte par Ghigo de Chiara et à laquelle prennent part Anton Giulio Bragaglia, Alieto 
Cortesi, Arnaldo Frateili, Gastone Geron, Cesarina Gheraldi, Giovanni Orzo, Aldo Signoretti, Sergio 
Surchi, est publiée dans: Teatro d’Oggi n°9/10, octobre-novembre 1954, pp.3-5. Teatro d’Oggi 
n°11/12, novembre-décembre 1954, pp.2-5. Teatro d’Oggi n°1/2, janvier-février 1955, pp.2-3. 
28 Ghigo DE CHIARA, « Il teatro è vivo e non lo sa », in Teatro d’Oggi n°9/10, octobre-novembre 1954, 
pp.3-5. 
29 Piero GOBETTI, « Scritti di critica e polemica teatrale », avec une note de Giorgio GUAZZOTTI, in Arena 
n°1/2, avril-septembre 1953, pp.6-49. 
30 Giorgio GUAZZOTTI, « L’esprimento di critica teatrale di Piero Gobetti », in Arena n°10-11, juillet-
décembre 1955, pp.290-316. 
31 Paolo CHIARINI, « I giovani liberali e il teatro », in Arena n°3, octobre-décembre 1953, pp.230-234. 
32 Giacomo COLLI, « Per una polemica costruttiva », in Arena n°4, janvier-mars 1954, pp.108-112. 
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II. La question politique 

 

2.1 Sipario, Il Dramma et Teatro Scenario lors du Congrès de 

Bologne 

Dans les années cinquante, ces trois célèbres revues italiennes consacrées au 

théâtre ont déjà une longue histoire. Il Dramma, publiée par l’éditeur Les Grandi 

Firme est la plus ancienne, ayant été fondée en 1925 à Turin par Dino Segre et Lucio 

Ridenti (qui en assura la direction)33. Scenario est une revue romaine fondée en 

1932 par Silvio D’Amico qui la dirigea avec Nicola de Pirro jusqu’en 1936. Ayant 

arrêté ses publications en 1943, elle réapparaîtra en 1951 avec l’éditeur Garzanti 

sous le nom de Teatro Scenario et la direction d’Egidio Ariosto. Cette revue est liée à 

un organe gouvernemental : l’Instituto del dramma italiano (Idi). Sipario est la plus 

jeune revue car elle paraît en 1946 à l’initiative d’Ivo Chiesa et Gian Maria 

Guglielmino, puis elle est rachetée en 1947 par l’éditeur milanais Valentino 

Bompiani qui en devient le directeur. Les trois revues ont un format magazine dont 

le dos varie entre les 24 centimètres de Il Dramma et les 29 centimètres de Teatro 

Scenario. Les couvertures affichent de grandes illustrations [fig.3-5]. Pour cette 

époque, leur fréquence de parution est assez importante, Sipario étant un mensuel, Il 

Dramma et Teatro Scenario bimensuelles. 

Entre avril et mai 1953, Sipario et Il Dramma approuvent l’entreprise de Vito 

Pandolfi de publier Spettacolo del secolo en adhérant à ses remarques contre la 

« tendancieuse interprétation du spectacle ». Dans Il Dramma, Lorenzo Giglio  

 

 

                                                        
33 Pour un panorama complet de la critique théâtrale dans Il Dramma, nous signalons l’article de Livia 
CAVALIERI, « Firme e tendenze della critica teatrale su Il Dramma (1945-1968) », in Federica 
MAZZOCCHI, Silvia MEI, Armando PETRINI (dir.), Il Laboratorio di Lucio Ridenti. Cultura teatrale e mondo 
dell’arte in Italia attraverso Il Dramma (1925-1973), op. cit., pp.83-98. 
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Fig.3 Sipario n°84, avril 1953. 

Fig.4 Il Dramma n°177, mars 1953. 

Fig.5 Teatro Scenario n°22, 

novembre 1953. 
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constate : « le drame déborde désormais les vieux schémas, il devient spectacle, ou il 

disparaît34 ». Dans Sipario, Icilio Ripamonti explique que le choix de Pandolfi de se 

pencher d’abord « sur les significations générales du spectacle35 » lui permet de 

dresser pour l’Italie « une véritable histoire complète36 ». De plus, dans le numéro 

précédent de Sipario, Lorenzo Giusso exprimait déjà des perplexités à l’égard de la 

leçon crocienne sur les spectacles : « Le jugement de Croce se structure presque 

toujours à l’antipode du jugement du spectateur. Il s’agit du point de vue qu’on a 

depuis le fauteuil d’une bibliothèque et aucunement depuis le fauteuil d’un 

théâtre37 ». Or, de juin 1953, ces réflexions cèdent le pas à la question politique. 

Afin de discuter des problèmes du théâtre italien, les 27 et 28 juin 1953 a lieu à 

Bologne le premier Congrès libre du Théâtre (primo libero Convegno del Teatro) à 

l’initiative des revues Sipario et Il Dramma : « Théâtres et disponibilité des théâtres ; 

raisons pour lesquelles une compagnie dramatique n’arrive pas à survivre ; 

Formation d’un répertoire italien ; Reconquête du public38 ». Dans l’intitulé du 

Congrès, l’adjectif « libre » est significatif car il marque la volonté de se réapproprier 

le théâtre en tant que sujet de libre débat à une époque à laquelle il semble être 

devenu un thème de prérogative gouvernementale : « La raison du congrès ? C’est 

simple : discuter du théâtre italien. Car le théâtre italien nous appartient aussi, au-

delà de l’avis de l’institution ministérielle, de ses protégés, et des experts au service 

du Ministère39 ». Dans Il Dramma, en introduction des actes du Congrès, Vito 

Pandolfi conteste la composition des commissions gouvernementales qui élisent les 

bénéficiaires de subventions et monopolisent la parole sur les questions théâtrales : 

« Le principe est simple : les catégories intéressées sont les premières à avoir le 

                                                        
34 « il dramma non può più essere contenuto nei vecchi schemi, ma si fa spettacolo, o non è ». 
(Lorenzo GIGLIO, « Spettacolo del secolo », in Il Dramma n°180, mai 1953, p.55.) 
35 « sui significati generali dello spettacolo ». (Icilio RIPAMONTI, « Spettacolo del secolo di Vito 
Pandolfi », in Sipario n°84, avril 1953, p.55.) 
36 « una vera e propria storia organica ». (Ibid.) 
37 « Il giudizio di Croce si modella quasi sempre all’antipodo del giudizio dello spettatore. È il punto di 
vista che si ottiene dalla poltrona di una biblioteca anziché da una poltrona di proscenio ». (Lorenzo 
GIUSSO, « Croce e il teatro », in Sipario n°83, mars 1953, p.3.) 
38 « Teatri e disponibilità dei teatri ; Per quali ragioni una compagnia drammatica non riesce a vivere ; 
Aiuti alla formazione di un repertorio italiano ; Recupero del pubblico ». (« Questo Convegno », in 
Sipario n°84, avril 1953, p.1.) 
39 « La ragione del convegno ? Semplice : discorrere del teatro italiano. Perché il teatro italiano 
appartiene anche a noi, con buona pace dell’organizzazione ministeriale, dei protetti ministeriali, 
degli esperti al servizio del Ministero ». (Eugenio Ferdinando PALMIERI, « C’era posto per tutti al 
Convegno di Bologna », in Sipario n°87, juillet 1953, p.3.) 
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droit et le devoir de juger leur situation, à la place des commissions, des 

fonctionnaires, des députés et des sénateurs40 ». 

Or, Teatro Scénario, revue de l’Istituto del dramma italiano (Idi) exprime un 

avis négatif sur le Congrès en le présentant comme une « révolte contre l’action des 

commissions récemment créées pour l’étude des problèmes du théâtre, avant même 

que leur activité soit au moins partiellement connue41 ». De fait, le débat autour du 

Congrès révèle le poids de la question politique dans les discours sur le théâtre. 

Sipario en rend compte dans son numéro de juillet 1953 : 

 

Au sein des populations de type chrétien démocrate42, nous devons répondre à celles 

qui ont déclaré que notre Congrès était politique, qu’il avait été mis en place par 

“certains ingénus” – nous-mêmes – pour permettre aux “communistes” de reprendre les 

anciens motifs polémiques, de jeter des “boules de feu” sur l’activité romaine43. Il s’agit 

d’exagérations fantaisistes et, de fait, nous devons réagir. […] Il s’agissait d’une 

invitation adressée à l’Idi et nullement d’une occasion offerte à [Palmiro] Togliatti44. Que 

l’Idi ne l’ait ensuite pas acceptée, c’est une autre histoire. Que Scenario ait fait allusion à 

notre soif de scandale, à notre envie de “dénoncer”, c’est une autre histoire. […] Faisons 

confiance à la vérité des faits : les orateurs communistes – très peu nombreux – ont 

certes raisonné comme des communistes, mais l’éloquence n’a jamais franchi la limite, 

rien de politique n’a été dit. Enfin, combien parmi les personnes présentes n’étaient pas 

communistes ? Sans doute, cela est pitoyable. Le fait que dans l’Italie libérée le mot 

“théâtre” soit encore synonyme de “politique” est pitoyable45. 

                                                        
40 « Il principio è semplice : sono le categorie interessate, le prime a dover e poter giudicare della 
propria situazione, non le commissioni, i funzionari, gli onorevoli ». (Vito PANDOLFI, « Se vi pentirete 
sarete perdonati », in Il Dramma n°184-185, juillet 1953, p.63.) 
41 « rivolta all’operato delle commissioni recentemente create per lo studio dei problemi del teatro, 
prima ancora che il loro operato fosse sia pure in parte conosciuto ». (« Per una critica costruttiva », 
in Teatro Scenario n°8, avril 1953, p.4.) 
42 Dans les années cinquante, le courant politique chrétien démocrate est au gouvernement, 
représenté, à l’époque, par la Démocratie chrétienne (Democrazia Cristiana) dont l’acronyme est DC. 
Après une longue période dominée par la figure de Antonio De Gasperi (1945-1953), entre 1953 et 
1959 s’alternent en tant que présidents du conseil Giuseppe Pella (1953-1954), Amintore Fanfani 
(1954, puis 1958-1959), Mario Scelba (1954-1955), Antonio Segni (1955-1957 puis 1959-1960), 
Adone Zoli (1957-1958). 
43 Sipario fait référence notamment aux affirmations de Carlo Trabucco dans Il Popolo nuovo di Roma. 
(« Noi e la stampa », in Sipario n°87, juillet 1953, p.5.) 
44 Chef du Parti Communiste Italien (Partito Comunista Italiano dont l’acronyme est PCI). 
45 « Dobbiamo rispondere a chi, nel Popolo di marca democristiana, ha parlato d’un Convegno 
politico, d’un Convegno messo insieme da “alcuni ingenui” - noi – per consentire ai “comunisti” di 
riprendere i vecchi motivi polemici, di gettare “palle di fuoco” sull’operosità romana. Esagerazioni 
fantasiose e per questo dobbiamo replicare. […] Si tratta d’un invito all’Idi, non di un’occasione offerta 
a Togliatti. Che poi l’Idi non abbia accettato, questa è un’altra storia. Che Scenario abbia alluso alle 
nostre smanie scandalistiche, alla nostra voglia di “denunciare”, questa è un’altra faccenda. […] Valga, 
ripetiamo, la verità : gli oratori comunisti – pochissimi – hanno, si, ragionato da comunisti, ma 
l’eloquenza non ha mai varcato il segno, nulla di politico è stato detto. Infine, quanti erano, fra i 



303 
 

 

Le Congrès a lieu à une période politique délicate correspondant à celle des 

élections. Dans ce cadre, les revues spécialisées subissent la pression de deux 

tendances politiques opposées (chrétiens démocrates et communistes) comme le 

montrent Sipario et Il Dramma qui revendiquent fermement leur autonomie. Il 

Dramma souhaite représenter les intérêts des acteurs mineurs46 en expliquant qu’il 

ne s’agit plus pour le théâtre d’une question d’art débattue dans les commissions, 

mais d’une question de survie, permettant aux travailleurs du spectacle de pouvoir 

vivre de leur métier47. Sur un tout autre ton, un article publié dans Sipario, donnant 

une définition ironique du Congrès, témoigne des tensions politiques et de 

l’indépendance affichée par la revue : 

 

Congrès de Bologne : rendez-vous libre et amical avec frais à la charge des participants 

pour l’échange démocratique et désintéressé de certaines idées simples et 

fondamentales sur la désastreuse situation actuelle du théâtre italien, rendu 

inespérément intéressant suite aux résultats des élections. Pour la Direction Générale 

du Spectacle : un incompréhensible et intolérable acte d’insubordination politique ; 

pour l’Idi : une préoccupante tentative d’attaquer la diligence ; […] pour le directeur du 

Piccolo Teatro de Milan : une traitre conjuration pour le compromettre avec le député 

Andreotti après avoir essayé pendant bien longtemps de le persuader qu’il etait un 

homme de confiance utile au “Centre”48 ; pour ceux qui y participent : probablement et 

simplement un prétexte de jouir pendant deux jours des plaisirs incomparables de la 

cuisine bolognaise49. 

                                                                                                                                                                      
presenti, i non comunisti ? Senza dubbio, è penoso. Che nella libera Italia “teatro” sia ancora sinonimo 
di “politica”, è penoso ». (« La solita politica », in Sipario n°87, juillet 1953, p.1.) 
46 Lucio Ridenti, directeur de la revue Il Dramma, accorde beaucoup d’attention au monde des 
acteurs. (Armando PETRINI, « Ridenti dalla parte dell’attore », in Federica MAZZOCCHI, Silvia MEI, 
Armando PETRINI (dir.), Il Laboratorio di Lucio Ridenti. Cultura teatrale e mondo dell’arte in Italia 
attraverso Il Dramma (1925-1973), op. cit., pp.155-170.) 
47 « Un altro buco nella cinghia », in Il Dramma n°184-185, juillet 1953, p.12. 
48 Giulio Andreotti, à l’époque directeur des spectacles, est un député de la DC alors que Paolo Grassi, 
directeur du Piccolo Teatro de Milan, est membre du Parti Socialiste Italien (Partito Socialista Italiano, 
PSI). Cela explique la crainte de Paolo Grassi de voir compromis ses rapports avec la Direction 
Générale du Spectacle. 
49 « Convegno di Bologna : libero ed amichevole appuntamento con spese a carico dei partecipanti, 
per lo scambio democratico e disinteressato di alcune idee semplici e fondamentali sulla attuale 
situazione fallimentare del teatro italiano, e reso inaspettatamente importante dal risultato delle 
elezioni. Per la Direzione Generale dello Spettacolo : un incomprensibile quanto intollerabile gesto di 
insubordinazione politica ; per l’Idi un preoccupante tentativo di assalto alla diligenza ; […] per il 
sovrintendente del Piccolo Teatro di Milano una proditoria congiura per comprometterlo con 
l’onorevole Andreotti dopo aver impiegato tanto tempo per persuaderlo d’essere un uomo d’ordine 
utile al “Centro” ; per coloro che vi parteciperanno probabilmente soltanto il pretesto di godere per 
due giorni degli insuperabili benefici della cucina bolognese ». (C. T., « Dizionario innocente del teatro 
italiano », in Sipario n°86, juin 1953, p.17.) 
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Or, ces revendications d’indépendance ne dispensent aucunement les revues 

de traiter des sujets politiques : bien au contraire, la question politique primera, 

redimensionnant les effets du premier engouement pour Spettacolo del secolo, 

l’auteur et ses principaux soutiens (Arena et Teatro d’Oggi) étant, pour une partie de 

la critique proche de l’Idi des dangereux communistes. 

 

2.2 « Notre Spectacle est de la politique » 

Lorsque nous élargissons notre perspective, nous constatons que cette période 

d’instabilité va se prolonger bien après 1953 avec le double résultat de porter la 

question politique au cœur des préoccupations des rédacteurs et de laisser à la 

périphérie toute autre réflexion autour du « spectacle » et du modèle critique texto-

centré. 

Cela est confirmé par les éditoriaux des revues Sipario, Il Dramma et Scenario. 

En effet, la question politique occupe toujours les premières pages de ces 

publications, notamment les éditoriaux, alors que celle du rapport texte-scène n’est 

traitée que par touches. Nous signalons, à titre d’exemple, un article de Gian Renzo 

Morteo50 au sujet de la perspective d’analyse sociologique des spectacles avancée 

par des universitaires français dans les actes du colloque « Théâtre et Collectivité51 » 

dont Roland Barthes, dans la revue Théâtre Populaire, dit avoir été tristement 

déçu52. Si Barthes prend le temps d’approfondir l’analyse du colloque, Morteo se 

limite à faire état de l’événement sans entrainer de polémique. Cependant, en 1954, 

la question des financements au Teatro Stabile de Rome occupe les éditoriaux de 

toutes les revues avec la question de la censure préventive53. Par ailleurs, les 

                                                        
50 Gian Renzo MORTEO, « Dio solo sa se il teatro è un fenomeno complesso », in Il Dramma n°187-188, 
septembre 1953, pp.73-75. 
51 André VILLIERS (dir.), Théâtre et Collectivité, Paris, Flammarion, 1953. 
52 Roland BARTHES, « Théâtre et collectivité », in Théâtre Populaire n°5, janvier-février 1954, in Id., 
Œuvres complètes, t.I, Paris, Seuil, 2002, pp.464-466. 
53 La loi de l’époque fasciste réglementant la censure est abrogée en 1946. Cependant, d’autres 
formes de censure naissent au sein des commissions chargées d’élire les pièces et d’attribuer 
notamment les financements et les autorisations d’exploitation. De fait, une censure préventive et 
davantage politisée s’instaure au fil des années cinquante. (Vitaliano BRANCATI, « Ritorno alla 
censura »[1952], in Id., Romanzi e saggi, Milan, Mondadori, 2003, pp.1523-1533.) (Federica FESTA, 
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nombreux changements à la tête de la direction des spectacles n’ont de cesse 

d’inquiéter les rédactions : après le long mandat de Giulio Andreotti qui administra 

les spectacles de 1948 jusqu’en 1953, cinq directeurs se succèdent entre 1953 et 

195854. De plus, si en 1954, le directeur Teodoro Bubbio préconise la création d’un 

ministère du Spectacle du Tourisme et du Sport55, celui-ci ne sera effectivement mis 

en place qu’en 1959. En 1956, dans un éditorial, Il Dramma s’interroge encore sur 

l’étude en cours de la loi sur le théâtre56 dont les critiques discouraient déjà en 

195257. De fait, les revues s’intéressent fréquemment aux failles du cadre législatif 

qui réglemente les rapports entre théâtre et État (de la question des subventions à 

celle de la censure) et avec le « turnover » à la tête de la Direzione Generale dello 

Spettacolo. 

En effet, les rapports entre théâtre et État continuent à être régis par une série 

de commissions dont la composition change selon les gouvernements, instabilité qui 

préoccupe les rédacteurs des revues. En 1957, un éditorial de Sipario relie 

désormais théâtre et politique : 

 

Aujourd’hui, on le répète, notre Spectacle est de la politique, il est surveillé et 

conditionné par la politique d’un secteur particulier ; mais à la Chambre des députés et 

au Sénat il n’y a personne qui demande à ce secteur des explications sur la censure, sur 

les subventions, sur les primes aux compagnies, etc. […] Nous, c’est notoire, ne faisons 

pas de politique, Sipario est une revue clairement indépendante. Si pour défendre le 

Spectacle de ses ennemis et de ses faux amis on doit discourir de ministres, de sous-

secrétaires, de partis, la faute ne nous en revient pas58. 

 

                                                                                                                                                                      
« Teatro proibito », propos recueillis par Chiara PAVONE, in Zapruder n°29, septembre-décembre 
2012, p.128.) 
54 Teodoro Bubbio (21 août 1953 – 12 janvier 1954), Giuseppe Ermini (12 janvier – 10 février), Oscar 
Luigi Scalfaro (10 février 1954 – 6 juillet 1955), Giuseppe Brusasca ( 6 juillet 1955 – 19 mai 1957), 
Raffaele Resta (19 mai 1957 – 1er juillet 1958). 
55 Egidio ARIOSTO, « Il Ministero dello Spettacolo », in Teatro Scenario n°1, mars 1954, pp.5-6. 
56 « É stato dato il comando dell’ammuina », in Il Dramma n°233, février 1953, p.4. 
57 Giulio TREVISANI, « Struttura economica del nostro teatro », in Rinascita n°1, janvier 1952, p.46. 
58 « Oggi, ripetiamo, il nostro Spettacolo è politica, è sorvegliato e condizionato alla politica d’un 
particolare settore ; ma alla Camera o al Senato, nessuno si sogna di domandare a questo settore certe 
spiegazioni sulla censura, sulle sovvenzioni, sui premi alle compagnie, e via dicendo. […] Noi, si sa, 
non facciamo della politica, Sipario è una rivista chiaramente svincolata. Se per difendere lo 
Spettacolo dai suoi nemici e dai suoi falsi amici dobbiamo discorrere di ministri, di sottosegretari, di 
partiti, la colpa non è nostra ». (« Nessuno ne parla », in Sipario n°139, novembre 1957, p.1.) 
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Cette reconnaissance est significative : elle permet de mesurer à quel point la 

question politique occupe les revues de théâtre italiennes, presque malgré elles, en 

raison de l’insécurité inspirée par l’absence d’un cadre législatif précis et par le 

manque de continuité et de transparence dans la gestion administrative de la 

Direction Générale du Spectacle. 

 

 

III. Le modèle de Théâtre Populaire en Italie 

 

3.1 La leçon brechtienne selon les Quaderni del Piccolo Teatro : regia 

critica contre expérimentation 

En Italie, dans les années cinquante, la revue Théâtre Populaire est connue et 

lue au sein du milieu théâtral. Les revues spécialisées italiennes louent les mérites 

de certains de ses numéros et des échanges de courrier témoignent de l’intérêt 

suscité. Gerardo Guerrieri, par exemple, écrit à l’éditeur Einaudi en juin 1956 afin de 

lui rappeler de renouveler son abonnement à la célèbre revue française59. Or, ce 

n’est qu’à partir des années soixante que Théâtre Populaire va inspirer le projet 

éditorial original de la revue Quaderni del Piccolo Teatro dirigée par Paolo Grassi, 

Giorgio Strehler et Ruggero Jacobbi. 

Avant d’examiner cette revue, nous en dressons une courte présentation. Il 

s’agit d’un cahier en format in-octavo avec un dos de 24 centimètres, une couverture 

orange brillante et un en-tête blanc. Un logo avec la croix rouge couronnée, symbole 

de la ville de Milan, accompagne le titre, Quaderni del Piccolo Teatro, en lettres 

capitales noires [fig.6-7]. Chaque numéro est consacré à une figure emblématique de 

l’histoire du théâtre italien et il est dirigé par une personnalité différente. Le premier 

numéro, qui examine l’œuvre de Luigi Pirandello, est conçu par Sandro D’Amico, le 

deuxième consacré à Bertolt Brecht est dirigé par Paolo Chiarini, le troisième au 

                                                        
59 Gerardo GUERRIERI, lettre a Luciano FOÀ, Rome, 20 juin 1956. Fonds Guerrieri, Université La 
Sapienza de Rome, cote : AG/Collezione Einaudi-4/cart.6/1. 
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Fig.6 Quaderni del Piccolo Teatro n°1, 

novembre 1961. 

Fig.7 Quaderni del Piccolo Teatro n°2, 

décembre 1961. 
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sujet d’Eleonora Duse est confié à Gerardo Guerrieri, le quatrième sous la direction 

de Paolo Grassi, Giorgio Strehler et Ruggero Jacobbi revient sur la figure de Marcello 

Moretti, célèbre acteur du Piccolo Teatro, le cinquième et dernier, consacré à 

l’écrivain Raffaele Orlando, est conçu par Ruggero Jacobbi. La revue paraît à 

périodicité irrégulière : plus d’un an s’écoule entre le quatrième et le cinquième 

numéro, parus respectivement en 1962 et 1964. 

Deux éléments concourent à rapprocher les Quaderni de Théâtre Populaire : le 

témoignage d’un directeur et l’intérêt pour Bertolt Brecht. Dans une lettre envoyée 

le 21 septembre 1960, Paolo Grassi fait pression sur Carlo Fruttero, son 

interlocuteur à la maison d’édition Einaudi, afin de créer une revue à l’image de 

Théâtre Populaire60. Cela n’a rien d’étonnant car Bernard Dort, critique de Théâtre 

Populaire, avait noué une profonde amitié avec Paolo Grassi et Giorgio Strehler 

depuis leur première rencontre en 195761. Néanmoins, lors de la parution du 

premier numéro de novembre 1961, le lien avec la revue avec Théâtre Populaire 

n’est pas flagrant et changera lorsque les Quaderni porteront leur attention à Bertolt 

Brecht. Ce premier numéro des Quaderni est entièrement consacré à la figure de 

Luigi Pirandello. Les rédacteurs y présentent la revue comme une « collection de 

documents et témoignages au sujet de ceux qui ont contribué au renouveau de la 

scène italienne. Les noms d’Eleonora Duse, Luigi Pirandello et Silvio D’Amico sont au 

premier plan parmi les figures sur lesquelles se fonde notre tradition moderne62 ». 

Or, déjà dans ce premier numéro, une personnalité qui n’a pas directement opéré 

pour le renouveau de la scène italienne, Bertolt Brecht, s’infiltre au sein de la revue 

grâce à l’article de Paolo Chiarini intitulé « Brecht e Pirandello ». Le deuxième 

numéro de la revue lui est entièrement consacré ; l’éditorial précise les raisons ayant 

amené les rédacteurs à revenir sur la personnalité de Brecht : 

 

                                                        
60 Paolo GRASSI, lettre à Carlo FRUTTERO, Milan, 21 septembre 1960. Fonds Guerrieri, Université La 
Sapienza de Rome, cote : AG/Collezione Einaudi-5/cart.2/2. 
61 Chantal MEYER-PLANTUREUX, « Portrait de Giorgio Strehler par Bernard Dort », in Marie-Josée 
TRAMURTA, Yannick BUTEL (dir.), France-Italie, un dialogue théâtral depuis 1950, Actes du colloque 
international tenu à l’Abbaye d’Ardenne de Caen le 1-2 décembre 2006, Bern / Berlin / Bruxelles / 
Frankfurt am Main / New York / Oxford / Wien, Peter Lang, 2008, p.58. 
62 « collana di documenti e testimonianze su coloro che hanno contribuito al rinnovamento della 
drammaturgia e della scena italiana. I nomi di Eleonora Duse, Luigi Pirandello e Silvio D’Amico 
vengono per noi in primissimo luogo tra queste figure sulle quali si impernia la nostra tradizione di 
moderni ». (« Éditorial », in Quaderni del Piccolo Teatro n°1, novembre 1961, p.5.) 
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Le Piccolo Teatro, suite à des accords pris grâce à la proposition spontanée de Bertolt 

Brecht lui-même, revêt désormais depuis le soir de la première exécution à Milan de 

L’Opéra de quat’sous (10 février 1956) l’agréable rôle de dépositaire de l’œuvre 

brechtienne en Italie. De fait, nous nous croyons moralement et techniquement qualifiés 

pour présenter, dans la première série de nos cahiers, certains témoignages essentiels 

du discours sur Brecht que le Piccolo Teatro a entrepris le premier en Italie sur des 

bases méthodiques. Dans ces dernières années, la bibliographie brechtienne s’est 

enrichie de voix précieuses et de matériel appréciable. Même en dehors de l’Allemagne, 

en restant dans les pays latins, il suffira de rappeler, en France, l’œuvre de Roland 

Barthes et Bernard Dort et, chez nous, le travail de Paolo Chiarini à qui nous sommes 

heureux d’avoir confié ce cahier. Même les traductions – de poésies, de textes 

théoriques, de textes dramatiques – ont augmenté, tout comme les spectacles. Or, 

justement à partir de ces derniers et des commentaires critiques sur ces spectacles et 

sur les œuvres brechtiennes, nous pouvons pointer un grand nombre de malentendus 

répandus à grande échelle en Italie. Que ce cahier puisse servir à nous débarrasser de 

certaines de ces équivoques63. 

 

Comme nous l’indique la citation, Paolo Grassi et Giorgio Strehler, directeurs 

du Piccolo Teatro de Milan, ayant obtenu par Bertolt Brecht l’exclusivité de la mise 

en scène de ses pièces en Italie (exclusivité jamais réellement formalisée64), se 

présentent comme les dépositaires et les garants de l’œuvre du dramaturge 

d’Augsbourg. En 1960, par exemple, Paolo Grassi écrit à Hélène Weigel pour 

s’opposer à la requête d’Ivo Chiesa, directeur du Piccolo Teatro de Gênes, de mettre 

en scène Puntila et son valet Matti en exprimant des doutes sur la capacité de ce 

théâtre à présenter la pièce65. À la même époque, de nombreuses publications 

                                                        
63 « Il Piccolo Teatro, per accordi succedutisi alla spontanea proposta dello stesso Bertolt Brecht, 
assolve ormai dalla sera della prima esecuzione milanese dell’Opera da tre soldi (10 febbraio 1956) il 
grato compito di depositario dell’opera brechtiana in Italia. Perciò ci sentiamo moralmente e 
praticamente qualificati a presentare, nella prima serie dei nostri quaderni, alcune testimonianze 
essenziali al consolidamento di quel discorso su Brecht che il Piccolo Teatro ha intrapreso, primo in 
Italia, su basi sistematiche. In questi ultimi anni la bibliografia brechtiana si è arricchita di preziose 
voci e di apprezzabile materiale. Anche fuori dalla Germania, e rimanendo limitati ai paesi latini , 
basterà ricordare in Francia l’opera di Roland Barthes e Bernard Dort, e da noi il lavoro di Paolo 
Chiarini, a cui siamo ben lieti di aver confidato questo quaderno. Anche le traduzioni – di poesie, di 
testi teorici, di testi drammatici – sono aumentate, e così pure gli spettacoli. Ma proprio da questi, e 
dai commenti di un certo tipo di critica ad essi e all’opera brechtiana in genere, si può trarre la 
conseguenza di un numero ancor grande di equivoci diffusi almeno da noi, su scala abbastanza vasta. 
Possa servire anche questo quaderno a dissipare qualcuno di tali equivoci ». (« Éditorial », in 
Quaderni del Piccolo Teatro n°2, décembre 1961, p.5.) 
64 En 1956, ayant assisté au spectacle de Giorgio Strehler L’Opéra de quat ‘sous, Bertolt Brecht écrit au 
metteur en scène une note : « Cher Strehler, j’aimerais pouvoir vous confier la mise en scène de 
toutes mes œuvres pour l’Europe, l’une après l’autre. Merci ». (« Caro Strehler, mi piacerebbe poterle 
affidare per l’Europa tutte le mie opere, una dopo l’altra. Grazie ».) ; cette volonté de Brecht n’aurait 
pourtant jamais suscité un véritable engagement formel de sa part, ni de la part de ses héritiers. 
(Alberto BENEDETTO, Brecht e il Piccolo Teatro, una questione di diritti, Milan-Udine, Mimesis, 2016.) 
65 En réalité, cette opposition était probablement motivée par des divergences entre Paolo Grassi et 
Ivo Chiesa. (Ibid., pp.47-49.) 
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soulignent l’apport du Piccolo Teatro de Milan pour la connaissance de l’œuvre de 

Bertolt Brecht en Italie66, alors que dans ce même théâtre les mises en scène 

d’œuvres de l’auteur se succèdent : après L’Opéra de quat ‘sous (février 1956, puis 

reprise en novembre 1958 et en mars 1960), La bonne âme de Se-Tchouan (février 

1958), Schweyk dans la Deuxième Guerre mondiale (janvier 1961), puis, plus tard, La 

Vie de Galilée (avril 1963). L’attention accordée à la figure de Bertolt Brecht dans ces 

Quaderni, malgré leur volonté de présenter des personnalités ayant directement 

opéré sur la scène italienne, s’inscrit dans un projet plus vaste du Piccolo Teatro à la 

fois de se mettre sous la tutelle symbolique de Bertolt Brecht et de rappeler qu’il est 

garant du dramaturge en Italie. 

Or, ce numéro, sous la direction de Paolo Chiarini, paraît dans un moment de 

révision de la leçon brechtienne : des articles rapprochent l’œuvre de Bertolt Brecht 

des mouvements d’avant-garde du début du siècle, voire des expérimentations du 

début des années soixante. Nous faisons référence tout d’abord à l’article de Piero 

Raffa paru dans Nuova Corrente dans l’été 196067 puis à l’article de Giuseppe 

Bartolucci intitulé « Dal “grande” attore all’attore “sperimentale”68 » paru en août 

1961 dans le numéro monographique de la revue Il Verri consacré à Bertolt Brecht. 

Ainsi, ce deuxième numéro des Quaderni défend l’exclusivité de la lecture 

brechtienne proposée par le Piccolo Teatro de Milan depuis 1956. 

En effet, suite à l’article de Piero Raffa et peu avant la parution du deuxième 

numéro des Quaderni, Paolo Chiarini, célèbre spécialiste de l’œuvre dramatique de 

Brecht, engage une polémique avec Piero Raffa, publiée ensuite dans Nuova 

Corrente69, au sujet du rapport entre le dramaturge d’Augsbourg et les artistes 

d’avant-garde identifiés comme expressionnistes. Paolo Chiarini considère les 

expressionnistes comme membres d’une avant-garde mystique et obscure et les 

oppose à Brecht. Puis, il critique l’adhésion de Piero Raffa aux affirmations de Vito 

                                                        
66 Giorgio GUAZZOTTI, L’Opera da tre soldi, coll. Il lavoro teatrale, Milan, Cappelli, 1961. Gigi LUNARI, 
Raffaele ORLANDO (dir.), Schweyk nella seconda guerra mondiale, coll. Il lavoro teatrale, Milan, Cappelli, 
1962. 
67 Piero RAFFA, « Dürremat ovvero Brecht più Adorno (senza Lukàcs) », in Nuova Corrente n°18, avril-
juin. pp.45-66. 
68 Giuseppe BARTOLUCCI, « Dal “grande” attore all’attore “sperimentale” », in Il Verri n°4, août 1961, 
pp.44-54. 
69 Paolo CHIARINI, Piero RAFFA, « Brecht e l’espressionismo », in Nuova Corrente n°20, octobre-
décembre 1960, pp.82-93. 
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Pandolfi selon lequel dans l’œuvre de Bertolt Brecht seraient préservées les 

meilleures expériences de l’expressionnisme allemand. De son côté, Piero Raffa 

invalide l’assimilation des artistes expressionnistes à un vague courant obscur et 

mystique, puis il souligne que Bertolt Brecht aurait emprunté au théâtre 

expressionniste bien des techniques. Suite à cette polémique publiée dans Nuova 

Corrente, Paolo Chiarini, dans les Quaderni, revient sur L’Opéra de quat’sous montée 

par Strehler en 1956 en la comparant à une « leçon critique » donnant le « texte 

brechtien dans son effective pureté70 », dégagé du style et de l’atmosphère 

expressionniste ; malgré cela, poursuit Chiarini, la presse et les intellectuels 

continuent à assimiler l’œuvre de Bertolt Brecht au courant de l’expressionnisme, 

révélant que « la leçon critique implicite dans la mise en scène strehlerienne de la 

Dreigroschenoper [..] n’a pas été comprise totalement par tous71 ». Chiarini fait 

référence à une « leçon critique » car, à la différence de la regia « equilibratrice72 », 

qui façonne la scène à la manière du texte, la regia de Giorgio Strehler est « critica », 

« critique », c'est-à-dire qu’elle traduit le texte scéniquement en faisant référence à 

l’actualité de l’art, c'est-à-dire en réactivant le passé à travers des expériences 

contemporaines73. Ainsi, dans le cadre de cette polémique, les auteurs des articles 

opposent deux manières de concevoir la leçon brechtienne, l’une héritière de 

l’avant-garde et notamment de l’expressionisme allemand ouverte et proche des 

expériences de Vito Pandolfi, l’autre correspondant à la regia critica telle qu’elle se 

structure au fil des années cinquante, représentée notamment par Giorgio Strehler. 

À la lumière de cette polémique, ce deuxième numéro des Quaderni estime la lecture 

de l’œuvre du dramaturge proposée par Strehler comme seule correcte. 

Cette radicalité correspond au processus de recentrement sur la regia critica 

avalisé par la majorité des journalistes et des intellectuels. En effet, Claudio 

Meldolesi observe que, si avant les années cinquante, la regia en Italie était une 

constellation comprenant des formes théâtrales très différentes (le teatro di massa, 

                                                        
70 « testo brechtiano nella sua effettiva purezza », (Paolo CHIARINI, « Bertolt Brecht, dal teatro epico al 
teatro dialettico », in Quaderni del Piccolo Teatro n°2, décembre 1961, p.11.) 
71 « la lezione critica implicita nella messinscena strehleriana della Dreigroschenoper […] non sia 
stata, da tutti ed in tutto, compresa ». (Ibid.) 
72 Claudio MELDOLESI, Fondamenti del teatro italiano, op. cit., p.146. 
73 Gerardo GUCCINI, « Quando l'innovazione era plurale. Squarzina nell'officina di Sipario », in Maria 
Ida BIGGI (dir.), Luigi Squarzina. Studioso, drammaturgo e regista teatrale, Actes du colloque du 4-6 
octobre 2012, à Venise, Fondation Giorgio Cini, Accademia nazionale dei Lincei, 2014. 
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le teatro di rivista) parmi lesquelles des formes d’avant-garde, par la suite, la critique 

assimila progressivement la regia à l’interprétation critique du texte : 

 

La critique complaisante affirme que […] l’identité de la nouvelle regia ne doit plus 

passer par les valeurs idéologiques et de recherche qui avaient caractérisé sa 

formation : la méthode productive individuée – affirment les mêmes recenseurs – n’a 

pas besoin de digressions, mais de mises au point néo-interprétatives à l’égard du 

répertoire habituel. Ainsi, si jusqu’en 1950, on indiquait par “nuova regia” quelque 

chose de mouvant et pluraliste, en rapport avec les différents intérêts novateurs de 

l’ancienne génération, par la suite se forme le préjugé selon lequel chaque recherche qui 

n’est pas centrée sur le rapport texte-interprétation doit être considéré comme un genre 

à part, voire un genre mineur. Les critiques complaisants furent intransigeants sur ce 

principe et ils ne tardèrent pas à se méfier même des registi critici sur lesquels ils 

avaient misé auparavant74. 

 

De fait, à l’aube des années soixante, avec la complaisance de la presse, la regia 

critica paraît s’imposer de manière hégémonique. En 1961, Giorgio Guazzotti note 

que le procédé de Giorgio Strehler, regista critico, est le résultat de la synthèse des 

recherches d’une « civilisation théâtrale75 » qui lui a permis, par la suite, de 

s’accorder la liberté, une fois accomplies ses analyses littéraires et historiques, de 

mettre en scène la pièce en fonction des éléments à sa disposition (acteurs, plateau 

etc.) sans trahir le texte. De fait, le Piccolo Teatro devient un exemple rigoureux de 

ce procédé registico cautionné par la majorité des critiques. Ce soutien explique 

comment le Piccolo Teatro, avalisé par la presse et par le billet écrit par Bertolt 

Brecht lui-même à Giorgio Strehler en 1956, a pu proposer une interprétation 

critique personnelle de la leçon brechtienne, qui, au fil du temps, déclassa toutes les 

autres. En décembre 1961 Giorgio Strehler affirme : 

 

                                                        
74 « La critica consenziente affermò che […] l’identità della nuova regia non doveva più passare per i 
valori ideologici e di ricerca che avevano caratterizzato la sua formazione : il modo produttivo 
individuato – dissero i soliti recensori – non aveva bisogno di digressioni, bensì di collaudi neo-
interpretativi sul repertorio regolare. Così, se fino al ‘50 si era inteso per “nuova regia” qualcosa di 
mobile e pluralista, in rapporto ai vari interessi innovativi della ex generazione, successivamente 
scattò il pregiudizio di considerare genere, genere minore, ogni ricerca non incentrata sul rapporto 
testo-interpretazione. I critici consenzienti furono intransigenti su questo principio e non si 
peritarono di diffidare anche i registi critici su cui avevano puntato ». (Claudio MELDOLESI, Fondamenti 
del teatro italiano, op. cit., p.293.) 
75 « civilizzazione teatrale », (Giorgio GUAZZOTTI, « Analisi storica e invenzione teatrale nella regia di 
Giorgio Strehler », in Id. (dir.), L’Opera da tre soldi, op. cit., p.35.) 



313 
 

Quiconque a parlé avec Brecht, s’est aperçu qu’il était tout sauf un dogmatique rigide 

enfermé dans les formules de son esthétique théâtrale ; […] Nous avons cherché à éviter 

tout cela, et probablement avec quelques résultats car Brecht, lorsqu’il vit l’édition 

milanaise de L’Opéra de quat’sous, resta touché par l’heureux choix stylistique qu’on 

avait accompli et nous écrivit des phrases dont je ne me souviens pas précisément mais 

qui disaient à peu près cela : J’ai admiré chez vous la légèreté dans la force, la liberté 

dans le schéma critique précis, le naturel dans la précision et dans la force dialectique. 

C'est-à-dire que Brecht a retrouvé concrètement dans la représentation certains canons 

fondamentaux de son esthétique sans que ceux-là y apparaissent transposés de manière 

mécanique et scolaire, mais, bien au contraire, ils étaient assimilés dans la formule de 

l’amusement et du spectacle76. 

 

Giorgio Strehler synthétise ainsi la leçon brechtienne apprise par le Piccolo 

Teatro : pour un théâtre antidogmatique visant à amuser tout en éduquant le 

spectateur. Cette leçon s’accorde avec la conception du public propre aux Teatri 

Stabili telle une assemblée à éduquer77. Dans un autre article, Giorgio Strehler décrit 

son théâtre comme un « théâtre narratif, un théâtre qui, dit-on, abolit l’émotion et 

demande au spectateur […] une participation dialectique, conceptuelle, active78 ». 

Enfin, cette polémique, ensuite reprise dans le numéro des Quaderni consacré à 

Bertolt Brecht, est l’expression du fait que, en Italie, la figure de Brecht assimilée à la 

regia critica, produit une lecture brechtienne différente, les Quaderni s’éloignant de 

leur modèle premier : Théâtre Populaire. 

 

 

                                                        
76 « Chiunque abbia parlato con Brecht, si sarà accorto che egli era tutt’altro che un rigido dogmatico 
chiuso nelle formule della sua estetica teatrale ; […] Noi abbiamo cercato di evitare tutto questo, e 
probabilmente con qualche risultato, se Brecht, quando vide l’edizione milanese dell’Opera da tre 
soldi, poté rimanere colpito dalla felice scelta stilistica che avevamo compiuto e poté scriverci alcune 
frasi che non ricordo esattamente, ma che dicevano pressappoco così : Ho ammirato in voi la 
leggerezza della forza, la libertà dello schema critico preciso, la naturalezza nella precisione e nella 
forza dialettica. Brecht, cioè, ha praticamente ritrovato nella rappresentazione – infatti – alcuni 
canoni fondamentali della sua estetica senza però che essi vi apparissero meccanicamente e 
scolasticamente trasferiti, bensì assimilati nella formula del divertimento e dello spettacolo ». 
(Giorgio STREHLER et al., « Pubblico, fortuna e problemi del teatro di Bertolt Brecht », in Paese Sera, 22 
décembre 1961, rééd. in Paolo CHIARINI, Brecht, Lukàcs e il realismo, Rome-Bari, Laterza, 1970, p.133.) 
77 Franca ANGELINI, « Politiche culturali e critica teatrale : note sulle riviste italiane degli anni ‘50 », art. 
cit., pp.45-46. 
78 « teatro narrativo, un teatro che, si dice, abolisce l’emozione e chiede allo spettatore […] una 
partecipazione dialettica, concettuale, attiva ». (Giorgio STREHLER, « I demiurghi ed il mestiere 
dell’attore », in Sipario n°236, décembre 1965, pp.9-10.) 
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3.2 Satiété brechtienne, satiété registica : Giuseppe Bartolucci dans Il 

Verri et Nuova Corrente 

L’identification de la regia critica avec l’œuvre de Bertolt Brecht est confirmée 

par le fait qu’entre 1963 et 1964, lorsque l’ensemble de la presse commence à parler 

de « satiété brechtienne79 » les critiques indiquent par là une défaillance des 

capacités créatives de la regia critica. Or, la revue Quaderni del Piccolo Teatro 

n’arrive pas à réinterroger sa lecture brechtienne. De fait, l’arrêt de ses publications 

en 1964, montre l’épuisement de sa capacité à allier étude et combat, épuisement 

qui est en lien avec la crise de la regia critica. 

Dans son article de 1961 publié dans Il Verri, Giuseppe Bartolucci anticipe et 

épuisement des possibilités créatives de la regia en faisant référence à la faiblesse 

des agissements de ces derniers face à la montée des expériences originales de 

certains acteurs : 

 

Or, depuis 1955 jusqu’aujourd’hui ou presque, il est communément admis que l’apport 

de ces registi a perdu de son mordant et s’est trouvé à plusieurs reprises en difficulté de 

s’ouvrir artistiquement. Une fois achevé le processus d’adéquation à la culture théâtrale 

européenne […] cette impulsion généreuse et très utile de coordonner le spectacle dans 

sa totalité, de rendre uniforme le travail des interprètes, de digérer les œuvres les plus 

avancées de notre époque, s’est atténuée. De fait, ont surgi de manière inattendue des 

excès de mise en scène, des abus dans l’adaptation des textes, un appauvrissement des 

interprètes, une complaisance avec les classiques et un faible anticonformisme vis-à-vis 

des nouveaux auteurs. […] Ainsi, l’intérêt pour Brecht, la connaissance de ses poésies, de 

sa conception du théâtre, la représentation de ses pièces (de Fortini à Chiarini, de 

Squarzina à Strehler, mais notamment Strehler), précisément dans la droite ligne des 

difficultés des registi et de la disparition du grand acteur, pose au comédien, avec 

vigueur et cohérence, une série d’hypothèses de travail nouvelles et essentielles80.   

                                                        
79 « sazietà brechtiana ». La polémique commence avec Tino Ranieri. (Tino RANIERI, « L’influenza epica 
in Italia », in Sipario n° 207, juillet 1963, p.10.) Puis, elle prend de l’ampleur suite à un article de Luigi 
Squarzina. (Luigi SQUARZINA, « Di Planchon, di Dort, di altri, di noi altri », in Sipario n°217, mai 1964, 
p.10.) Cet article de Squarzina suscite plusieurs interventions. (Giuseppe BARTOLUCCI, « L’area formale 
brechtiana e le tecniche teatrali d’oggi », in Sipario n°217, mai 1964, pp.25-27. Ruggero JACOBBI, « Per 
un discorso all’italiana », in Sipario n°225, janvier 1965, pp.2-3. Gianfranco DE BOSIO, « Impedimenti e 
dogmatismo contro l’opera di Brecht », in Sipario n°226, février 1965, pp.2-3.) 
80 « Eppure dal cinquantacinque a oggi, o pressappoco, il contributo di questi registi è opinione 
comune ormai che abbia perso parte della sua efficacia e si sia in più occasioni trovato in alcune 
difficoltà, come espansione artistica. Una volta estintosi il processo di adeguamento alla culture 
teatrale europea […] quell’impulso generoso ed utilissimo di coordinare lo spettacolo nella sua 
totalità, di rendere unito il lavoro degli interpreti, di assimilare le opere le più avanzate del nostro 
tempo, si è come appannato. Così sono comparsi inaspettatamente eccessi di messinscena, abusi nella 
riduzione dei testi, impoverimento di interpreti, compiacimento verso i classici e scarsa 
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Giuseppe Bartolucci considère que le regista est en crise et commence à 

s’autoriser des abus vis-à-vis des textes. Ainsi, si selon la leçon brechtienne du 

Piccolo Teatro, la plus grande liberté du regista (qui adapte la pièce en fonction de 

ses recherches historiques et littéraires tout en s’accordant davantage d’autonomie 

critique qu’auparavant) est un progrès, Bartolucci croit que ce progrès cache de 

nouvelles faiblesses témoignant d’une aporie, voire de l’épuisement des capacités 

créatives de la regia critica qui ne fait que reproduire le même procédé désormais 

saturé. 

Cette observation de Bartolucci s’appuie sur le constat que de jeunes acteurs 

inventent désormais des variantes novatrices à la regia traditionnelle en ayant pris 

conscience, sur l’exemple des registi mais aussi de Bertolt Brecht, des 

responsabilités de leur métier et de la fonction de leurs spectacles. Ainsi, ces jeunes 

comédiens n’ont plus le narcissisme interprétatif dont on accusait le « grand acteur » 

du passé car « Brecht », affirme Bartolucci, « conduit chacun à examiner son métier, 

à explorer la fonction de son œuvre, à analyser rationnellement un texte81 ». Ainsi, 

selon Bartolucci, la dramaturgie brechtienne offre une nouvelle hypothèse de travail 

qui s’adresse notamment aux acteurs : « Il me semble que tout cela aille au-delà de 

l’indication idéologique de Brecht, ou, plus précisément, je crois qu’elle en élargit la 

vision représentative et la dimension de l’interprète lui-même82 ». Bartolucci semble 

ainsi préfigurer des analyses bien postérieures de Hans-Thies Lehmann qui, 

réinterprétant la leçon brechtienne à la lumière du concept de « théâtre 

postdramatique », considère que de nombreux théâtres existent désormais au sein 

desquels « les acteurs et danseurs participent de manière significative et critique à 

l’identification de leurs tâches83 » car leur rôle se transforme : le comédien n’est plus 

                                                                                                                                                                      
spregiudicatezza verso autori nuovi. […] Allora l’interesse per Brecht, la conoscenza delle sue poesie, 
della sua concezione del teatro, la rappresentazione dei suoi drammi (da Fortini a Chiarini, da 
Squarzina a Strehler, ma soprattutto Strehler) ripropone all’attore, proprio sulla scia delle difficoltà 
dei registi e della scomparsa del grand’attore, con vigore e con coerenza, una serie di ipotesi di lavoro 
freschissime ed essenziali ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Dal “grande” attore all’attore “sperimentale” », 
art. cit., p.50.) 
81« Brecht […] induce tutti quanti ad un esame del proprio mestiere, alla funzione della propria opera, 
all’analisi razionale di un testo ». (Ibid., p.51.) 
82 « Tutto ciò a me pare che vada al di là della stessa indicazione ideologica brechtiana, o meglio, ne 
ampli la visione rappresentativa, e la stessa dimensione dell’interprete ». (Ibid., p.52.) 
83 « gli attori o danzatori partecipano in modo significativo e critico all’individuazione dei loro 
compiti ». (Hans-Thies LEHMANN et al., « Un incontro con Hans-Thies Lehmann. Discussione sul teatro 
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un « interprète » mais un « communicant ». Gerardo Guccini illustre ces remarques 

en donnant l’exemple des emplois originaux des voix des acteurs auxquels Lehmann 

conseille de maintenir leurs capacités traditionnelles et développer davantage de 

techniques, de perspectives, de ressources et initiatives personnelles84. 

De fait, ne nous étonnos pas qu’à la fin de son article, Bartolucci mette l’accent 

sur l’aptitude des acteurs à expérimenter afin de combattre l’indolence du théâtre 

italien : 

 

Une dernière considération : la revalorisation de l’acteur en tant que figure centrale 

d’expérimentation, en tant que figure-phare de la recherche contre les conventions nous 

intéresse. Ayant commencé à examiner sans conviction le travail de l’acteur italien, voilà 

sous nos yeux une série d’acteurs encore en formation, irréguliers, exubérants, bizarres, 

criards, aux marges de la vie du théâtre comme on la conçoit en général, ou fraichement 

sorti d’expériences brechtiennes, plutôt sensibles à l’avant-garde bien que sans lien 

historique avec elle. Ceux-ci mélangent danse, voix et chant tournant en dérision le 

personnage de comédie ; c'est-à-dire qu’avec des moyens qui ne convainquent pas 

encore de manière absolue, mais avec une perception instinctive et anticonformiste du 

théâtre, ils se rapprochent de la tradition antithéâtrale européenne85, tout-à-fait ignorée 

de grandes compagnies ou par des acteurs de la grande convention scénique. Leur 

fermentation et leur croissance ne peut qu’être profitable au théâtre italien : c'est-à-dire 

que leur développement ne peut que compenser aujourd’hui les difficultés des registi 

précédemment indiquées et réinvestir une série d’expériences assoupies ou négligées 

dans les dernières années pour des raisons qui ne sont pas franchement artistiques86. 

 

                                                                                                                                                                      
pop, l’iper-regia, il shorteater, Brecht, Crimp, Kane, l’attore e il post-post-drammatico », in Prove di 
drammaturgia n°1, 2010, p.10.) 
84 Gerardo GUCCINI, « Lehmann e l’Italia. Con una antologia di osservazioni e dialoghi », in Hans-Thies 
LEHMANN, Il teatro postdrammatico, Bologna, CUE Press, 2017, p.231. 
85 Dans cet article, avec l’expression « tradition antithéâtrale européenne » Giuseppe Bartolucci ne 
fait pas référence à des artistes en particulier mais il indique l’ensemble des artistes ayant renouvelé 
la manière de concevoir le théâtre en Europe. Antithéâtral est ainsi pour Bartolucci synonyme 
d’expérimental et de novateur. 
86 « Un’ultima considerazione : ci preme soprattutto la rivalutazione dell’attore come personaggio 
centrale di sperimentazione, come personaggio sonda della ricerca anticonvenzionale. Partiti senza 
convinzione eccessiva nei confronti del lavoro dell’attore italiano, eccoci sottomano una serie di 
attori, ancora in formazione, discontinui, esuberanti, bizzarri, chiassosi, ai margini della vita teatrale 
come la si suole intendere generalmente, oppure freschi di esperienze brechtiane, piuttosto sensibili 
all’avanguardia magari senza connessione storica. Costoro mescolano danza, voce e canto, oppure 
prendono in giro il personaggio-commedia ; e insomma, con mezzi ancora non convincenti in modo 
assoluto, ma con spregiudicato senso del teatro, si riaccostano alla tradizione anti-teatrale europea, 
del tutto ignorata dai grandi complessi o dagli attori della grande convenzione scenica. Il loro stimolo 
e la loro crescita non può che giovare al teatro italiano : in altre parole, il loro sviluppo può 
compensare oggi quelle difficoltà dei registi che abbiamo sopra delineato, e risvegliare una serie di 
esperienze rimaste sopite o trascurate negli ultimi anni per ragioni non tutte schiettamente 
artistiche ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Dal “grande” attore all’attore “sperimentale” », art. cit., p.54.) 
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Les remarques de Bartolucci réinterrogent la leçon brechtienne en s’appuyant 

sur l’exemple des acteurs et anticipent une perspective expérimentale qui se 

manifestera plus clairement à partir de 1963 suite à l’émergence des auteurs de la 

neoavanguardia. 

De fait, en 1962, Bartolucci publie dans Nuova Corrente, revue proche de la 

neoavanguardia, un deuxième article consacré aux capacités potentielles et 

novatrices des acteurs. Bartolucci revient sur cette question de l’acteur en référence 

aux Quaderni et précisément aux remarques de Chiarini au sujet des mises en scène 

brechtiennes de Giorgio Strehler. Dans ce cadre, il pointe que les spectacles 

strehleriens pourraient désormais offrir aux acteurs la possibilité de raccorder le jeu 

« brechtien » et le jeu « naturaliste » : 

 

Nous pouvons tranquillement affirmer que pour tous les acteurs italiens, jeunes et 

anciens, rattachés au Piccolo de Milan ou aux compagnies itinérantes voire à d’autres 

Teatri Stabili, il n’existe aucune autre expérience brechtienne, directe ou indirecte, que 

celle des représentations mises en scène par Giorgio Strehler […]. Paolo Chiarini a 

pointé la précarité et l’approximation des études brechtiennes en Italie avant que la 

force “pratique” de ces représentations puisse intervenir ; de fait, il ne voulait pas 

simplement rendre hommage “à la leçon critique implicite dans la mise en scène 

strehlerienne de L’Opéra de quat’sous” (Quaderni del Piccolo Teatro, Nuovi studi su 

Brecht : « B.B. dal teatro epico al teatro dialetico », p.9), qui n’a pas été comprise par tous 

les critiques, mais il voulait aussi proposer une interprétation “scientifique et 

historiciste” de Brecht. Mon rôle n’est pas celui d’analyser les résultats historiques et 

philologiques très significatifs obtenus par Chiarini dans cette direction ; en ce qui 

concerne précisément l’acteur, ces résultats sont extrêmement sensibilisés par la crise 

qui surplombe le travail de nos acteurs. Ainsi, ils [ces résultats] posent un choix, une 

alternative : l’approfondissement du travail de l’acteur en référence à la fois à la 

distanciation brechtienne, et en opposition ouverte et harmonieuse, à l’identification de 

Stanislavski87. 

                                                        
87 « Diciamo pure con tranquillità che per gli attori italiani, tutti quanti, giovani e anziani, del Piccolo 
di Milano o dei complessi di giro o di altre Stabili, non esiste altra esperienza brechtiana, immediata o 
riflessa, da quella data precipuamente dalle rappresentazioni dirette da Giorgio Strehler […]. Paolo 
Chiarini ha messo in evidenza la precarietà e l’approssimazione degli studi brechtiani in Italia prima 
che intervenisse la “pratica” forza di quelle rappresentazioni ; con ciò non intendeva solo rendere 
omaggio “alla lezione critica implicita nella messinscena strehleriana de L’Opera da tre soldi“ 
(Quaderni del Piccolo Teatro, Nuovi studi su Brecht : “B.B. dal teatro epico al teatro dialettico”, p.9) del 
resto non intesa da tutti i critici, ma anche porre le premesse di un’interpretazione di Brecht, con 
l’appoggio di quelle messinscene, “scientifica e storicistica”. Non è mio compito qui analizzare i 
notevoli risultati storici e filologici ottenuti da Chiarini in questa direzione ; per quanto riguarda 
specificatamente l’attore, questi risultati sono estremamente sensibili alla crisi che sovrasta il lavoro 
dei nostri attori. Così essi propongono una scelta, una alternativa, sia approfondendo i termini del 
lavoro dell’attore secondo lo straniamento brechtiano, sia contrapponendogli, apertamente e con 
equilibrio, i termini del lavoro dell’attore secondo l’immedesimazione di Stanislavski ». (Giuseppe 
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En effet, selon Bartolucci, Paolo Chiarini suggère lui-même que le jeu brechtien 

n’est pas incompatible avec la méthode de Stanislavski. Au-delà de tout hommage 

aux résultats de la regia, Bartolucci marque ainsi l’importance d’un retour à l’acteur, 

c'est-à-dire, l’importance d’une analyse plus approfondie des mécanismes de 

l’interprétation et du jeu. De plus, l’auteur pointe une zone d’ombre de la méthode 

de Brecht, auteur et metteur en scène, celle des mécanismes de jeu et 

d’interprétation des acteurs. En même temps, il questionne les comédiens en les 

invitant à étudier et à s’informer tant du point de vue technique que du point de vue 

culturel afin de sortir de l’impasse d’un métier exercé en fonction à la fois de 

l’attente des autres (metteurs en scène, réalisateurs, programmateurs, public) et des 

difficultés économiques. Cette proposition de Bartolucci d’un retour sur l’acteur, 

exprimée dans Il Verri et dans Nuova Corrente, anticipe de manière encore latente la 

« satiété brechtienne » qui s’impose à partir de 196388, expression d’une crise 

profonde de la regia critica.  

D’ailleurs, deux ans plus tard, un article de Luigi Squarzina fait état d’une 

diffuse « satiété brechtienne » commune à la France et à l’Italie : 

 

Si Schacherl dans Rinascita, si la rédaction de Théâtre Populaire font référence à une 

“satiété brechtienne” il ne s’agit pas certainement d’une haine des masses comme celle 

de nombreux critiques de la massculture ; ils souhaitent plutôt dénoncer le conformisme 

de gauche propre aux producteurs qui, en acceptant passivement le magistère brechtien 

depuis les années ‘50 jusqu’aujourd’hui, ont cru avoir entre leurs mains la formule 

magique pour la consommation théâtrale89. 

 

Squarzina considère que la lecture de l’œuvre de Bertolt Brecht par la revue 

Théâtre Populaire ainsi que les expériences qu’elle a générées en France ne semblent 

                                                                                                                                                                      
BARTOLUCCI, « L’attore d’oggi tra Brecht e Stanislavski », in Nuova Corrente n°26, avril-juin 1962, 
pp.105-106.) 
88 Tino RANIERI, « L’influenza epica in Italia », in Sipario n° 207, juillet 1963, p.10, in Daniela VISONE, La 
Nascita del nuovo teatro in Italia 1959-1967, Corazzano Pise, Titivillus, 2010, p.54. 
89 « Se Schacherl su Rinascita, se la redazione di Théâtre Populaire accennano a una certa sazietà 
brechtiana non lo fanno, è chiaro, per quel sottaciuto odio della massa che caratterizza tanti critici 
della massculture ; vogliono denunziare piuttosto il conformismo di sinistra di quei produttori che 
accettando passivamente il magistero brechtiano hanno creduto, dal mezzo degli anni ‘50 ad oggi, di 
avere ormai in mano la formula magica del consumo teatrale ». (Luigi SQUARZINA, « Di Planchon, di 
Dort, di altri, di noi altri », art. cit., p.10.) 
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pas pouvoir donner un nouvel élan aux registi italiens car le mariage entre 

verfremdung et réalisme, défendu par la revue française (mariage qui était en train 

de s’imposer en France engendrant un « nouveau réalisme »), était présent depuis 

longtemps en Italie par une lecture active et totale du regista à l’égard du texte90 : la 

regia critica. Certes, nous pouvons remarquer que celle-ci n’est aucunement un bloc 

monolithique car, au début des années soixante, certains registi, comme Squarzina, 

savaient générer des espaces de liberté et d’expérimentation avec les comédiens, en 

débordant le cadre de la regia pour devenir aussi bien dramaturge et auteur 

dramatique91. En effet, selon Squarzina, l’examen de la réalité actuelle est 

indispensable pour les registi qui doivent concilier exigences d’expérimentation 

formelle et choix administratifs parfois contraignants (étant donné leur rôle de 

directeurs de théâtres publiques)92. Entre 1960 et 1963, l’évidence de la crise de la 

regia critica et de la perspective brechtienne est unanimement reconnue. 

La revue Quaderni del Piccolo Teatro faire état de cette crise car sa conception 

du théâtre qui défend l’interprétation critique des textes de la part du regista 

s’estompe au fil des numéros. Après le troisième numéro, consacré à Eleonora Duse, 

la retranscription des notes de Silvio D’Amico au sujet de ses rencontres avec la 

divine actrice agissent comme une lame à double tranchant93. Silvio D’Amico loue 

l’intention de l’actrice de se mettre au service des textes, lui reprochant le manque 

de culture et la nature arbitraire de ses jugements sur les auteurs ; mais le lecteur 

devine que Eleonora Duse fascine le critique par ses poses, ses gestes, qu’il décrit 

longuement. De fait, ce numéro des Quaderni dirigé par Gerardo Guerrieri, tout en 

s’inscrivant en droite ligne de la conception interprétative de la regia promulguée 

par Silvio D’Amico, cède à la fascination du monde des comédiens94. Le numéro des 

Quaderni entièrement consacré à Silvio D’Amico, annoncé, puis retiré, est aussi 

significatif d’un echec, car il marque une occasion perdue de revenir sur l’œuvre de 

cette figure capitale pour la regia italienne. Les numéros suivants se recentrent sur 

                                                        
90 Ibid., pp.10-11. 
91 Gerardo GUCCINI, « Quando l'innovazione era plurale. Squarzina nell'officina di Sipario », art. cit. 
92 Luigi SQUARZINA, « Di Planchon di Dort, di altri, di noi altri », art. cit., p.11. 
93 Silvio D’AMICO, « Incontri con la Duse (1921) », in Quaderni del Piccolo Teatro n°3, janvier 1962, 
pp.75-80. 
94 Des années après, Gerardo Guerrieri revient sur la fascination de Silvio D’Amico pour Eleonora 
Duse. (Gerardo GUERRIERI, « I fioretti del beato Silvio ovvero Sveik alla terza guerra mondiale », in 
Sipario n°227, mars 1965, pp.3-4. 
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l’activité du Piccolo Teatro, l’un étant focalisé sur la figure de Marcello Moretti, 

célèbre Arlequin du teatro stabile milanais dont la disparition inattendue motive les 

rédacteurs à lui consacrer un cahier, l’autre à Raffaele Orlando, auteur dont l’œuvre 

allait être mise en scène par Giorgio Strehler. De fait, en 1964, les Quaderni arrêtent 

leur parution, dans un moment de crise profonde de la regia critica et en 

concomitance avec la célèbre revue française dont elle s’était inspirée. 

Cette filiation met en exergue une contradiction fondamentale qui tient aux 

deux groupes rédactionnels des deux aventures éditoriales. Théâtre Populaire doit 

sa force novatrice justement au fait d’avoir échappé au modèle des Quaderni : 

devenir la revue d’un théâtre institutionnel. C’est grâce à ce lien manqué avec Vilar 

que Théâtre Populaire a pu être une conscience critique pour le théâtre français 

alors que les Quaderni n’ont jamais pu s’émanciper du Piccolo Teatro. 

Paradoxalement, du point de vue français et pour Bernard Dort en particulier, 

Giorgio Strehler et le Piccolo représentaient au début des années soixante un modèle 

alternatif de théâtre brechtien, beaucoup plus libre que celui que la revue Théâtre 

Populaire avait elle-même contribué à forger ; la pratique du Piccolo Teatro etait vue 

comme une sorte d’échappatoire à la sclérose dans laquelle se trouvent le théâtre 

brechtien en France. Naturellement, du point de vue italien, les faits sont presque 

inversés, puisque ce Brecht « à la Strehler », qui paraît si libre à Dort, est vécu 

comme une orthodoxie en soi, à cause du monopole du Piccolo qui s’impose 

définitivement entre 1963 et 1964 et qui n’est pas remis en question par la revue 

Quaderni qui lui est soumise. 

 

3.3 Note sur Il lavoro teatrale : pour un théâtre de la raison 

La revue Il lavoro teatrale dépasse notre cadre chronologique actuel mais son 

premier numéro nous intéresse en lien avec notre exploration des variantes 

italiennes du modèle de la revue Théâtre Populaire. Il lavoro teatrale est une revue 

qui n’eut que deux numéros, publiée par l’éditeur Guanda et le Piccolo Teatro entre 

1969 et 1970. Son aspect rappelle le format et la maquette graphique des Quaderni 

del Piccolo Teatro car il s’agit d’une revue in octavo avec un dos de 24 centimètres et 

une couverture orange traversée par un bandeau blanc à l’intérieur duquel est  
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Fig.8 Il lavoro teatrale n°1, décembre 1969. 
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affiché le titre du numéro : dans le cas du premier numéro le titre en langue 

française « la traversée du désert » en grosses lettres noires [fig.8]. En haut, à 

gauche, campe la croix couronnée, symbole de la ville de Milan, et le nom en lettres 

blanches d’un des éditeurs « Piccolo Teatro di Milano » (le nom de l’autre éditeur, 

Guanda, est noté en bas de la couverture en lettres noires). Le titre de la revue est 

affiché peu au-dessus du bandeau blanc en lettres blanches : « Il lavoro teatrale ». Il 

rend hommage à Bertolt Brecht car il est la traduction littérale de Theaterarbeit, 

titre de l’ouvrage qui rassemble la documentation sur le travail de mise en scène de 

six spectacles du Bernier Ensemble95. Le premier point significatif de notre examen 

concerne justement le titre de la revue qui révèle une homonymie significative avec 

la revue française Travail théâtral, qui paraîtra peu après en 1970 sous la direction 

de Denis Bablet, Bernard Dort, Émile Copfermann et Françoise Kourilsky, 

publication qui hérite de l’expérience de Théâtre Populaire à laquelle avaient pris 

part les quatre rédacteurs. Ensuite, parcourant la table des matières, nous relevons 

la présence de Dort et Copfermann au sein de Il lavoro teatrale. Au fil des pages, nous 

retrouvons un article de Bernard Dort, deux articles d’Émile Copfermann et des 

contributions concernant des artistes proches de Travail théâtral comme Armand 

Gatti et Ariane Mnouchkine notamment. S’agit-il d’une renaissance des Quaderni et 

de Théâtre Populaire ? Le premier numéro de Il lavoro teatrale sous la direction 

d’Arturo Lazzari paraît se rattacher à la tradition critique de Théâtre Populaire et 

préfigurer même Travail théâtral : en effet, Lazzari, les rédacteurs et les éditeurs 

tentent de concilier une posture combative et une perspective d’étude dans la 

tradition des célèbres revues françaises.  

Quel est le combat de Il lavoro teatrale ? Quel est sa perspective d’études ? La 

revue se pose en tant qu’antagoniste du théâtre d’« expression corporelle » d’après 

1968 dans lequel « les problèmes […] du sexe, de la cohabitation individuelle ou 

sociale, sont couverts du voile obnubilant du rituel, de l’érotisme, et d’un faux 

primitif96 ». En opposition à ce théâtre, la revue prend parti pour un « théâtre de la 

raison », en ligne avec la leçon brechtienne : 

                                                        
95 Bertolt BRECHT et al. (dir), Theaterarbeit, Düsseldorf, Progress-Verlag, 1952. 
96 « I problemi […] del sesso, della convivenza individuale o sociale, si ammantavano del velo 
obnubilante del rituale, dell’erotico, del falso primitivo », (Arturo LAZZARI, « La traversée du désert », 
in Il lavoro teatrale n°1, décembre 1969, p.8.) 
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Brecht dit «  la victoire de la raison est la victoire de ceux qui raisonnent ». Avec ces 

cahiers nous souhaitons donner une contribution « à ceux qui raisonnent » de manière à 

ce qu’ils gagnent ; de manière à ce qu’on gagne. On le dit tout de suite : nous sommes 

pour un théâtre de la raison, pour un théâtre de la fable positive, pour un théâtre dont la 

valeur soit une stimulation de la connaissance, et, comme tel, pour un théâtre 

authentiquement révolutionnaire. […] Le théâtre qui souhaite être à la hauteur de notre 

époque de révolution et de progrès scientifique doit avoir comme tâche première de 

montrer, en amusant, que le monde, que la société sont transformables. C’est une vérité 

élémentaire, Brecht nous l’a apprise : mais étant donné que les choses simples sont 

difficiles à accomplir, il est ardu de rester ancrés à cette vérité ce que nous essayons de 

faire cependant97. 

 

Les rédacteurs synthétisent la spécificité du « théâtre de la raison » en 

expliquant qu’il montre le monde comme étant transformable. Ce théâtre s’avère 

plus révolutionnaire que celui d’expression corporelle selon la revue. Ainsi, la 

citation révèle que, selon les rédacteurs, dans le cadre de ce combat pour un 

« théâtre de la raison », l’apport de la regia critica peut être revalorisée. Néanmoins, 

la perspective de combat de Il lavoro teatrale entraîne aussi sa mort car, à la 

différence de Travail théâtral, la revue, se focalisant sur la regia et s’intéressant peu 

à toute autre expérience artistique et sociale, n’arrive pas, à travers l’étude, à 

élaborer les outils théoriques pour comprendre le présent et y intervenir. Il lavoro 

teatrale paraît retomber dans les travers des Quaderni privilégiant le combat à 

l’ouverture critique sans tirer un enseignement de leur expérience passée. 

 

 

*** 

 

                                                        
97 « Brecht dice “la vittoria della ragione è la vittoria di coloro che ragionano”. Con questi quaderni 
vogliamo dare un piccolo contributo “a coloro che ragionano” perché vincano ; perché si vinca. Lo 
diciamo quindi subito : siamo per un teatro della ragione, per un teatro della favola positiva, per un 
teatro dal valore conoscitivo, e, come tale, per un teatro autenticamente rivoluzionario. […] Il teatro 
che vuole essere all’altezza della nostra epoca di rivoluzione e di progresso scientifico deve avere 
come primo compito di mostrare, divertendo, che il mondo, che la società sono trasformabili. È una 
verità elementare, Brecht ce l’ha insegnata : ma come le cose semplici che sono difficili da fare, è 
arduo restare a questa verità ancorati. Noi cerchiamo di restare ancorati a questa verità ». ( « Il lavoro 
teatrale », in Il lavoro teatrale n°1, décembre 1969, p.6.) 
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Les premières tentatives de renouveau du protocole texto-centré se 

produisent en 1953 dans Arena et Teatro d’Oggi en lien avec l’activité de Vito 

Pandolfi. Ces expériences ne dureront qu’une année. Suite à notre analyse, il 

apparaît que, entre 1953 et le début des années soixante, les revues de théâtre 

italiennes n’ont réussi ni à renouveler ni à remplacer le protocole critique texto-

centré notamment à cause de l’instabilité politique qui n’a jamais instauré un cadre 

législatif propre au secteur théâtral : la question de la création d’une loi pour le 

théâtre ayant monopolisé les discours des critiques. 

Au début des années soixante, en réaction au monopole brechtien du Piccolo 

Teatro la revue Il Verri promouvra une perspective expérimentale à laquelle se 

grefferont les analyses de Giuseppe Bartolucci concernant le théâtre et la pensée de 

Bertolt Brecht. Paradoxalement, bien que les revues du Piccolo Teatro aient pour 

modèle la revue Théâtre Populaire elles s’opposent à toute ouverture à 

l’expérimentation. 

 



 

 

 

 

 

III. LIEUX DE RÉUNION (1956-1969) 

 

 

 

 

 

 

 

 



 



327 
 

CHAPITRE 1.7 
 

L’ASSOCIATION INTERNATIONALE  
DES CRITIQUES DE THÉÂTRE  

(1956-1968) 
 

 

 

L’Association Internationale de la Critique Dramatique1 est créée en 1956 sous 

l’égide du Festival de Paris2 et regroupe des critiques de différentes nationalités. En 

1957, le festival changera de statut et de nom devenant le Théâtre des Nations. Ce 

festival dont l’ambition est internationale, présente des spectacles en langue 

étrangère et attire les critiques du monde entier. Un état des rapports entre les 

critiques et le Théâtre des Nations permet de situer l’apparition de l’AICD : face aux 

représentations en langue étrangère, la critique reste-t-elle enchainée à l’examen 

des œuvres de la littérature dramatique ? La fondation de l’AICD témoigne-t-elle 

d’une plus grande attention de la critique vis-à-vis des spectacles ? 

 

 

                                                        
1 En 1960, lors de l’approbation de son statut, l’AICD change de nom en AICT (Association 
Internationale des Critiques de Théâtre). (« Associations », in Théâtre. Drame musique danse n°10-11, 
septembre 1960, p.28). Or, dans les procès-verbaux des réunions, elle est dénommée AIC (Association 
Internationale de la Critique). (Procès-verbaux des séances du comité de l’Association Internationale de 
la Critique, 1960-1968, Fonds Léon Chancerel, Société d’Histoire du Théâtre, cote: [document en 
cours de classement]). En novembre 1965, les membres de l’association emploient l’appellation AICT 
autant dans les procès-verbaux que dans le Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale. (« Association Internationale des Critiques de Théâtre », in Bulletin du 
Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale n°5, novembre 1965, p.4). L’association 
est active encore aujourd’hui sous le nom d’AICT. 
2 Le Festival International de la Ville de Paris, fondé en 1954, a fonctionné sous ce titre en 1954 et 
1955 mais en 1956 il change de nom pour inclure les spectacles chorégraphiques et lyriques. Il 
devient ainsi le Festival de Paris. En 1957, l’État en relève l’intérêt National et il en devient le 
principal financeur. Le festival change une deuxième fois de nom et devient le Théâtre des Nations. Je 
remercie Odette Aslan pour ces précisions. 



328 
 

I. Aux origines de l’AICD : le Théâtre des Nations renouvelle-t-il les 

regards portés sur les spectacles ? 

Incontestablement, en 1956, les spectacles programmés suscitent de nouvelles 

interrogations autour du rapport entre texte et scène car les critiques ne 

comprennent pas toujours les langues des pièces présentées au Festival : ainsi, 

comment en juger ? La seule à en parler en référence à la naissance de l’AICD est 

Odette Aslan dans son ouvrage Paris capitale mondiale du théâtre : le Théâtre des 

Nations paru en 2009, qui, en citant par exemple un article d’André Alter de 1956, 

parle d’un changement d’objet pour la critique, au-delà du seul contenu des œuvres 

de la littérature : « Si l’art dramatique est d’abord l’art du verbe, il ne faut pas oublier 

que le verbe n’est pas seulement le mot intellectuel […] il est incomplet lorsqu’il ne 

se prolonge pas dans le geste et ne s’épanouit pas dans l’acte3 ». 

Toutefois, la suite de l’article d’Alter atténue ce changement de perspective : 

« L’efficacité dramatique est avant tout d’ordre incantatoire et l’incantation échappe 

en grande partie à la saisie intellectuelle. On ne saurait donc reprocher aux critiques 

parisiens, comme l’a fait l’un de nos confrères allemands, de vouloir exercer leur 

fonction sans connaître parfaitement la langue des troupes qui se présentent à 

eux4 ». Autrement dit, Alter justifie que les critiques puissent mesurer l’efficacité 

dramatique d’œuvres dont ils ne comprennent pas le texte grâce à l’interprétation 

qu’en donnent les troupes ; pour Alter, il n’est pas essentiel de comprendre car 

l’œuvre suscite la participation émotionnelle du public au-delà de toute 

compréhension intellectuelle du texte. Cette légitimation des critiques français dans 

leur appréciation des pièces en langue étrangère ne manque pas d’ambiguïté. Qu’en 

est-il réellement du spectacle ? Reste-il enchainé malgré tout à l’œuvre de littérature 

dramatique ? 

Nous pourrions avancer l’hypothèse selon laquelle lorsque les critiques 

s’attachent à parler du « pouvoir incantatoire » des spectacles, la majorité d’entre 

eux ne donnent pas pour autant une place centrale au spectacle : ils renvoient avant 

tout au talent des acteurs qui interprètent la pièce comme nous l’avons vu dans le 

                                                        
3 André ALTER, « Le public et les critiques au Festival de Paris », in Témoignage Chrétien, 22 juin 1956, 
in Odette ASLAN, Paris capitale mondiale du théâtre : le Théâtre des Nations, Paris, CNRS éditions, 2009, 
p.62. 
4 André ALTER, « Le public et les critiques au Festival de Paris », in Témoignage Chrétien, 22 juin 1956. 
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chapitre consacré à Robert Kemp et Jean-Jacques Gautier, critiques respectivement 

au Monde et au Figaro. L’exemple du célèbre critique de L’Express, Robert Kanters, 

qui commente, en 1956, les spectacles vus au Festival de Paris, appuie cette 

hypothèse. 

Kanters s’intéresse davantage aux interprétations des acteurs : « il a été un 

festival d’acteurs et non de metteurs en scène5 » affirme-t-il. De plus, Kanters 

considère que les troupes ont intérêt à apporter au Festival « ce qu’elles ont de plus 

spécifique et de plus national6 », faisant référence par-là aux grands auteurs de 

chaque pays : Goldoni pour l’Italie, Guillén de Castro pour l’Espagne, Ibsen pour la 

Norvège. « Au contraire » ajoute-il « les demi-réussites et les échecs vont aux 

entreprises ambitieuses des metteurs en scène ou des décorateurs7 ». La déception 

la plus marquante aurait été, selon Kanters, La Guerre et la Paix de Tolstoï adapté 

par Erwin Piscator : 

 

Un roman mis en pièce, une pièce servie en lambeaux par des acteurs réduits à des 

présences de robots, tout cela pour servir une grande machine d’un intellectualisme 

primaire construite par un metteur en scène sclérosé depuis un quart de siècle. Par 

l’effacement du metteur en scène (qu’un Vilar en France approuverait), le théâtre est 

peut-être en train de regagner sa spécificité par rapport au cinéma8. 

 

À la différence des machineries de Piscator qui laissent Kanters frileux, les 

acteurs semblent détenir les clefs du « pouvoir incantatoire » du théâtre. En 

présentant chacun les auteurs de leur pays, les acteurs font voyager les spectateurs à 

travers les cultures théâtrales comme s’ils étaient assis sur un tapis volant : « quel 

amateur de passage à Rabat, ou à Prague, à Rome ou à Tel-Aviv n’accepterait pas de 

passer une soirée au théâtre comme pour déguster une spécialité locale ? C’est un 

fauteuil volant que le Festival nous offre9 ». Alors que la référence d’Alter à la 

« substance sonore » du mot et au « geste » et à « l’acte » qui l’accompagnent10 

entraîne une ambigüité (car on pourrait se demander si le critique fait ici référence à 
                                                        

5 Robert KANTERS, « Babel ou esperanto? », in L’Express, 10 août 1956. 
6 Ibid. 
7 Ibid. 
8 Ibid. 
9 Ibid. 
10 André ALTER, « Le public et les critiques au Festival de Paris », in Témoignage Chrétien, 22 juin 
1956. 
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l’acteur ou bien à la logique de construction du spectacle), on observe que, chez 

Kanters, il n’y a aucun doute : ses critiques mettent en valeur l’interprétation des 

pièces par les acteurs. 

La polémique autour de La Guerre et la Paix, pièce adaptée par Erwin Piscator, 

soulignant la nécessité de limiter les « abus » des metteurs en scène sur les textes, 

semble révéler que la lecture, donc la connaissance littéraire de l’œuvre dramatique, 

prédomine et oriente les considérations critiques sur les spectacles. Certes, les lignes 

politiques des journaux ont pu influencer la perception de ce metteur en scène qui 

se sert du théâtre comme outil de contestation et crée des spectacles à machines. 

décors et effets peu appréciés en France, mais, au-delà des jugements portés, la 

lecture du roman La Guerre et la Paix reste incontournable dans tout article. Certains 

critiques11 se montrent favorables au spectacle, dont, par exemple Georges 

Lerminier affirmant que Piscator avec La Guerre et la Paix a utilisé tout son art au 

service de « son amour de l’homme et de la paix12 », et ils émettent simultanément 

de nombreuses réserves. Georges Lerminier dans le même article se justifie auprès 

de ses confrères : « On n’attendra pas de moi que j’ironise lourdement sur la naïveté 

de ce message. C’est pour le sermon que je serais tenté d’absoudre Piscator13 ». En 

effet, la majorité de la presse reproche à Piscator d’avoir créé une mise en scène 

comparable à « la plus banale des explications de texte14 ». Jacques Lemarchand 

arrive même à affirmer « je n’ai jamais vu tant d’art, tant de volonté délibérée et tant 

de conscience dans la systématique destruction d’un chef-d’œuvre15 ». La polémique 

continue jusqu’en automne 1956. À ce moment, la rédaction de la revue trimestrielle 

de l’Institut International du Théâtre (IIT), Le Théâtre dans le Monde, publie un 

article de Piscator : « L’adaptation des romans à la scène16 », où le metteur en scène 

explique ses choix d’adaptation et le compte-rendu d’un débat animé par Paul-Louis 

                                                        
11André ALTER, « La Guerre et la Paix », in Témoignage Chrétien, 7 juin 1956. Gabriel MARCEL, « La 
Guerre et la Paix », in Les Nouvelles Littéraires, 7 juin 1956. Georges LERMINIER, « Guerre et Paix », in Le 
Parisien Libéré, 4 juin 1956. 
12 Georges LERMINIER, « Guerre et Paix », art.cit. 
13 Ibid. 
14 Morvan LEBESQUE, « Vieilleries, comics et cours du soir », in Carrefour, 6 juin 1956. 
15 Jacques LEMARCHAND, « La Guerre et la Paix », in Le Figaro Littéraire, 9 juin 1956. 
16 Erwin PISCATOR, « L’adaptation des romans à la scène », in Le Théâtre dans le Monde n°4, automne 
1956, pp.291-304. 
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Mignon dans le cadre du troisième Festival de Paris17 invitant un grand nombre 

d’artistes tels Karel Kraus, Erwin Piscator, Hans Schalla, Luchino Visconti, Wolfgang 

Langhoff à s’exprimer autour du thème de « La liberté du metteur en scène18 ». Lors 

de ce débat, les metteurs en scène eux-mêmes et leurs collaborateurs étaient 

partagés, certains comme Krauss (dramaturge du metteur en scène tchèque Otomar 

Krejca) et Piscator se considérant comme des créateurs, d’autres tels Visconti, 

Schalla et Langhoff « se prononçant pour une soumission à l’esprit original des 

œuvres19 ». On observe ainsi que dans le cas de La Guerre et la Paix, les critiques et 

parfois même les metteurs en scène continuent à s’exprimer à partir de la lecture 

des œuvres, certains posant même le problème de la liberté du metteur en scène : 

jusqu’où peut-on considérer comme légitimes ces opérations d’adaptation ? 

L’AICD est créée dans ce contexte où un changement paraît se profiler20, bien 

que la connaissance littéraire de l’œuvre dramatique et l’interprétation des acteurs 

demeurent souvent les véritables objets de la critique. L’étude des documents 

d’archives nous questionne sur les transformations de l’observation des spectacles 

au sein de l’AICD. De ce fait, cette étude n’a pas l’ambition de donner une image 

exhaustive de l’activité de l’AICD (puis AICT) dont les archives éparpillées recèlent 

sans doute bien des trésors. Ce chapitre éclaire la diffusion de nouvelles 

perspectives d’observation des spectacles au sein de ce regroupement d’individus. 

Dans cette association, les critiques commenceraient-ils à prendre en compte les 

spectacles en tant qu’objets d’étude autonomes ? De quelles manières l’AICD 

renouvelle-t-elle les regards portés sur les spectacles ? 

 

 

                                                        
17 « Le IIIe Festival de Paris sur la scène du Théâtre Sarah Bernhardt et sur celle du Théâtre des 
Champs-Elysées, aura été aussi la première manifestation du Théâtre des Nations. Comme l’a déclaré 
plaisamment son directeur M. A.M. Julien, ce fut l’année 0 du Théâtre des Nations! ». (« La liberté du 
metteur en scène », in Le Théâtre dans le Monde n°4, automne 1956, pp.305-315.) 
18 Ibid., p.305. 
19 Ibid., p.311. 
20 Odette ASLAN, « Le Rôle de la critique et le Congrès de 1956 » et Id., « Le Cercle International de la 
Jeune Critique pour les échanges artistiques et le échanges culturels », in Paris capitale mondiale du 
théâtre : le Théâtre des Nations, op. cit., pp.243-244. 
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II. Premiers pas de l’AICD 

 

2.1 Une réflexion collective sur la déontologie du métier 

L’AICD, Association Internationale de la Critique Dramatique, est créée le 14 

juin 1956 à l’Alliance Française, en clôture du premier Congrès International de la 

Critique Dramatique organisé dans le cadre du troisième Festival de Paris. À l’issue 

de quatre séances de discussion, Jean Nepveu-Degas présente le rapport général, 

illustrant les buts de l’AICD qui seraient : 

 

A) De réaliser les vœux émis lors de la première rencontre internationale des critiques 

de théâtre par les commissions chargées de l’étude de l’organisation de l’exercice de la 

profession dans chaque Pays, ainsi que du caractère et de la fonction de la critique de 

théâtre. 

B) D’établir un programme et de déterminer les moyens d’action permettant : 

a) De défendre tant auprès des responsables de la presse que de l’opinion le principe 

d’une critique circonstanciée et qui puisse disposer, à cet effet, de la place nécessaire 

dans les organes de presse ; 

b) De distinguer la critique théâtrale des échos et autres informations auxquelles le 

journalisme actuel a tendance à l’assimiler ; 

c) De la distinguer aussi de toute information à caractère publicitaire ; 

d) D’affirmer le rôle éducatif que la critique théâtrale doit tenir auprès du public 

(notamment des publics des jeunes et des publics nouveaux rassemblés par les 

compagnies dites de théâtre populaire qui cherchent aujourd’hui à élargir l’audience 

de l’art du théâtre). 

Par là, l’Association Internationale s’emploierait à faire valoir la mission culturelle et 

artistique que la critique théâtrale se doit de remplir21. 

 

À travers ces différents objectifs, l’association se réfère à la déontologie du 

métier en affirmant que la critique « se doit de remplir » une « mission culturelle et 

artistique ». Les différents points permettent de détailler les termes de cette 

mission. Enfin, à la lecture du rapport général, l’objectif de l’AICD semble double : 

                                                        
21 « Congrès International de la Critique Dramatique », in Festival de Paris, Théâtre de France, t.IV, 
Paris, Les Publications de France, 1956, p.115. 
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d’une part, défendre une conception exigeante de la critique théâtrale et d’autre 

part, affirmer son rôle éducatif.  

Malheureusement, nous ignorons comment ont été définis ces objectifs : ce qui 

aurait pu nous renseigner sur un éventuel changement de perspective des critiques 

de l’association22. Néanmoins, un article de Robert Chesselet, président des 

délégations étrangères de l’AICD, précise les deux buts définis préalablement en 

disant qu’ils auraient jailli des échanges des critiques lors du Congrès International 

de la Critique Dramatique de 1956 : 

 

Le Congrès a réussi à définir un certain nombre de principes concernant tant la 

sauvegarde de l’indispensable indépendance de la critique qu’une amélioration 

constante de cette culture qui constitue le meilleur de tous les arguments à opposer à 

ceux-là qui rêvent peut-être d’aventure fugacement de passer aux critiques une 

muselière. À chacun de ces principes ne laisseront pas de correspondre des réalisations 

pratiques qu’un bureau international provisoire et une commission ad hoc, présidés par 

la haute compétence qu’est M. Robert Kemp, se sont chargés de mettre au point23. 

 

Chesselet met donc en avant deux principes définis lors du Congrès qui 

auraient orienté les objectifs de l’AICD : la sauvegarde de l’indépendance de la 

critique et l’amélioration de sa culture. Ce dernier principe est particulièrement 

ambigu. S’agit-t-il de la culture des critiques (autrement dit, les critiques doivent 

être cultivés) ou bien d’avoir une culture critique en opposition à une culture 

littéraire ? 

 

2.2 Congrès de 1956 : critique et culture 

À travers l’étude d’Odette Aslan, l’ordre du jour du Congrès et la presse de 

l’époque, nous pouvons examiner comment ce principe d’amélioration de la 

« culture » a été explicité afin de comprendre si les participants font référence à la 

nécessité de prendre en compte la dimension spectaculaire des représentations. 

                                                        
22 En effet, le rapport général affirme que l’AICD souhaite réaliser les vœux émis lors de la première 
rencontre internationale des critiques de théâtre mais ces vœux sont perdus à jamais car les actes du 
Congrès International de la Critique Dramatique de 1956 n’ont pas été conservés. 
23 Robert CHESSELET, « M. Robert Kemp présidera le bureau provisoire de l’Association Internationale 
de la Critique Dramatique », in Combat, 15 juin 1956. 



334 
 

Tout d’abord, il faut noter que ce thème est absent de l’ordre du jour du 

Congrès. Cet ordre du jour aurait été établi lors d’une réunion préparatoire du 

Congrès que relate André Frank (responsable du Service des émissions dramatiques 

de la télévision24) et à laquelle auraient participé Robert Kemp (Le Monde), Marcelle 

Capron (Combat), Jean Nepveu-Degas (France Observateur), Claude Planson 

(directeur artistique du Festival de Paris) et lui-même25. Par la suite, le Bulletin 

d’information Festival de Paris publiera l’ordre du jour du Congrès réparti sur trois 

« commissions » : 

 

Ordre du jour de chacune des trois commissions : 

I - ORGANISATION ET EXERCICE DE LA PROFESSION DANS CHAQUE PAYS : Statut des 

critiques. Rapports avec les directeurs de journaux, les directeurs de théâtres, la 

publicité. Associations ou syndicats de critiques dans chaque pays. Conditions 

juridiques de l’exercice du droit de critique. 

II – CARACTÈRE ET FONCTION DE LA CRITIQUE – DROITS ET DEVOIRS : Formation du 

critique. Action de la critique. 

III – ÉTUDE D’UNE ORGANISATION INTERNATIONALE DE LA CRITIQUE THÉÂTRALE : 

Son rôle. Ses projets d’activité (entre autres Congrès International, Conférences, 

Echanges, etc…)26. 

 

Le thème de la « culture », dont Chesselet nous dit qu’il est sortis de ce 

Congrés, est absent de l’ordre du jour, on peut donc faire l’hypothèse qu’il ait surgi 

au fil des discussions collectives. 

Il s’agit bien de discussions collectives car la documentation consultée met en 

lumière que le terme « commission » n’indiquerait pas un groupe de personnes 

chargées de discuter d’un seul thème de l’ordre du jour, mais des sessions de travail 

correspondant chacune à une journée. Odette Aslan fait référence à quatre séances 

de travail27. La comparaison entre la lecture de l’ordre du jour et les informations 

d’Aslan sur les quatre séances de travail montre que les trois premières sessions 

                                                        
24 La « dramatique » est une émission dramatique produite par la télévision (René BAILLY, André 
ROCHE, Dictionnaire de la télévision, Paris, Larousse, 1967, p.66.) 
25 André FRANK, « Naissance d’un Congrès », in Festival de Paris, Théâtre de France, op. cit., p.115. 
26 « Congrès de la critique », in Bulletin d’information du Festival de Paris n°1 troisième année, p.79. 
27 Odette ASLAN, Paris capitale mondiale du théâtre : le Théâtre des Nations, op. cit., p.63. 
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correspondent chacune à un thème de l’ordre du jour, la dernière clôturant les 

débats et donnant naissance à l’AICD par la lecture du rapport général. 

La deuxième séance du Congrès permet de comprendre la manière dont le 

thème de la « culture » s’est imposé au fil des discussions. Ce thème28, suscite des 

interrogations sur la maitrise des lois des genres dramatiques, la connaissance des 

métiers du théâtre, l’amélioration de la culture générale et théâtrale et le 

positionnement vis-à-vis des questions politiques. Finalement, Edmond Sée propose 

une acception précise de la culture du critique, car il considère ce dernier comme un 

historien dramatique qui travaille sur l’actualité. Or, les documents ne nous 

permettent pas de savoir dans quelle mesure les critiques auraient évoqué la 

nécessité d’élargir leurs connaissances au-delà de l’histoire des œuvres de la 

littérature dramatique. 

Enfin, malgré le manque de documentation, il semble qu’à cette époque, la 

critique n’exprime pas de doutes sur la centralité du texte dans les critiques 

dramatiques. Néanmoins, ces échanges montrent que les critiques émettent le vœu 

d’élargir leur connaissance de l’histoire du théâtre et de la fabrique des spectacles. 

Afin d’approfondir cette question, il faudra se pencher sur l’activité quotidienne de 

l’association pour comprendre si, au fil du temps, les critiques poursuivent ces 

échanges sur la manière dont la critique professionnelle devrait s’instruire. 

 

 

III. La réflexion au quotidien : procès-verbaux de l’AIC 

 

3.1 Le premier bureau (1960-1965) : perte d’influence 

Avant d’examiner des documents d’archives permettant d’apporter des 

réponses à notre interrogation, un bref panorama du fonctionnement de l’AIC29 en 

                                                        
28 Cf. le compte-rendu donné par Odette Aslan, ibid. 
29 De 1960 à 1968, les procès-verbaux témoignent d’une période de grands bouleversements pour 
l’association qui voit son appellation changer. Nous rappelons qu’initialement connue sous le nom 
d’AICD (Association Internationale de la Critique Dramatique), dans ses statuts de 1960 l’association 
change de nom et devient AICT (Association Internationale des Critiques de Théâtre). 
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1960 s’impose30. Ce panorama révèle que dans la première moitié des années 

soixante l’AIC perd de plus en plus son influence internationale. 

Le comité du premier bureau rassemble des critiques dramatiques et 

théâtraux de différents pays bien que les membres français prédominent.  Ces 

membres du bureau sont élus au deuxième Congrès International des Critiques de 

Théâtre qui s’est tenu à Paris du 24 au 27 juin 196031 : 

 

Présidents : Robert Chesselet (Belgique), Marcelle Capron 

Vice-présidents : Ay Lufti (Turquie), Francesco Callari (Italie), Paul Elmar (Allemagne), 

Jan Kopecki (Tchécoslovaquie), Ake Pelstrom (Suède), Joseph Shipley (USA), Roman 

Szydlowski (Pologne), Ossia Trilling (Grande-Bretagne), Kamala Coelho Veloso (Inde) 

André Boll (Secrétaire général), Jean Bergeaud (Trésorier), Gordon Kingham (Trésorier 

adjoint) 

Conseillers : Jean Nepveu-Degas, Auguste Grodzicky (Pologne), Wolfe Kaufman (USA), 

Paul-Louis Mignon 

Conseillers adjoints : Gérard Strauss Avocat à la Cour d’Appel de Paris32 

 

La prédominance de membres français s’explique par le siège de l’association à 

Paris auprès du Théâtre de Nations et par les réunions qui ont lieu chez Mme 

Marcelle Capron. Les membres étrangers du bureau qui participent dans les faits aux 

réunions sont : Robert Chesselet (Belgique), Ossia Trilling (Grande-Bretagne), 

Gordon Kingham (Grande-Bretagne) et Wolfe Kaufman (USA)33. Les Français sont 

                                                                                                                                                                      
(« Associations », in Théâtre. Drame musique danse n°10-11, septembre 1960, p.28). Or, lors des 
réunions, les critiques utilisent l’appellation AIC (Association Internationale de la Critique) pour 
parler de l’association, bien que les statuts mentionnent l’appellation AICT. Nous emploierons ici 
l’appellation AIC car elle est la plus utilisée par les membres. De plus, elle permet d’interroger le sens 
de cette expression. 
30 Malheureusement, les procès-verbaux des années 1956-1960 ont été perdus ou n’ont peut-être 
jamais existé, ce qui nous empêche de savoir si, après 1956, les critiques avaient abordé le thème de 
la dimension spectaculaire du théâtre. En tout cas, les critiques commencent à se réunir de manière 
régulière seulement à partir de 1960, ce qui rend peu probable un véritable échange sur ce thème. 
D’ailleurs, à cette époque, les critiques dramatiques restent généralement liées à l’humeur et à 
l’analyse des textes comme en témoignent les cas de L’Express et de France Observateur analysés ans 
le chapitre 1.3. 
31 « Associations », in Théâtre. Drame musique danse, art. cit., p.28. 
32 Procès-verbaux des séances du comité de l’Association Internationale de la Critique, réunion du 16 
septembre 1961, fol.5. Fonds Léon Chancerel, Société d’Histoire du Théâtre, cote : [document en 
cours de classement]. 
33 Grete Gravesen, Margaret Davis (USA), Ferdinando Reyna (Italie) 
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davantage engagés dans les réunions et comptent : Marcelle Capron, André Boll, Jean 

Bergeaud, Jean Nepveu-Degas, Paul-Louis Mignon ainsi que des participants qui ne 

sont pas élus au bureau comme Georges Lerminier et Colette Jassuco. On remarque 

aussi que le président des délégations étrangères est toujours Robert Chesselet alors 

que le président de l’AIC n’est plus Robert Kemp (mort le 3 juillet 1959) mais 

Marcelle Capron. Ces membres du bureau se réunissent en comité jusqu’au 1er 

décembre 1965, date à laquelle le bureau sera renouvelé. 

Lors des réunions au début des années soixante, le comité s’occupe de 

problèmes logistiques et organisationnels et se projette de moins en moins vers 

l’international. Tout d’abord, il est question de l’organisation du deuxième Congrès 

International des Critiques de Théâtre qui a lieu à Paris du 24 au 27 juin 1960. 

Ensuite, en 1965, le comité doit trouver un nouveau siège pour l’association, car elle 

est délogée des locaux du Théâtre des Nations contraint de quitter le Théâtre Sarah-

Bernhardt. L’AIC s’établit dans les locaux du Syndicat de la Critique Dramatique et 

Musicale au 52 rue Richer. Puis, elle intervient auprès du Syndicat des directeurs de 

théâtres pour que la carte de l’AIC puisse assurer l’entrée gratuite aux membres de 

l’association tout comme la carte rouge des critiques, membres du Syndicat. Enfin, le 

comité cherchant à promouvoir l’activité de l’AIC afin de susciter de nouvelles 

adhésions, ses membres décident de publier les procès-verbaux des réunions du 

comité. Mais, faute de fonds pour publier un bulletin de l’association, ils passent en 

revue plusieurs périodiques (Le Théâtre dans le Monde, revue de l’Institut 

International du Théâtre, Courrier de l’UNESCO, Théâtre. Drame musique danse, 

journal du Festival du Théâtre des Nations qui disparaît en 1965) jusqu’à opter, en 

novembre 1965 pour la publication des procès-verbaux au sein du Bulletin du 

Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale, dont la rédactrice en 

chef est Marcelle Capron. Cet examen des différentes questions pratiques que l’AIC 

avait rencontrées pointe un rapprochement de l’association avec le Syndicat de la 

Critique Dramatique et Musicale. 

Si l’AIC avait décidé dès 1960 de s’ouvrir à l’international, cette volonté s’est 

dissoute dans la résolution des problèmes fonctionnels et organisationnels détaillés 

ci-dessus. En 1965 quand, en quête de nouveaux adhérents, elle publie ses comptes-

rendus qu’elle signe enfin AICT dans le Bulletin du Syndicat Professionnel de la 
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Critique Dramatique et Musicale34, cette formalisation amorce l’ouverture à 

l’international préconisée lors du congrès de 1960. 

 

3.2 AIC(T) : vers le « théâtre total » 

L’examen de l’organisation du Congrès International de la Critique de Théâtre 

de 1960 et de ses réunions successives, indique que le choix de l’appellation AICT 

s’accompagne d’un changement de perspective pour une prise en compte de 

nouveaux critères d’appréciation des spectacles. Or, aucun document ne permet 

d’établir que la décision de l’appellation AICT ait été unanime. On peut s’interroger 

sur le parallèle entre la réticence à adopter cette appellation décidée en 1960 et la 

distinction entre culture critique et culture littéraire. 

Tout d’abord, les discussions préalables à l’organisation du Congrès de 1960 

montrent que les critiques souhaitent développer la coopération internationale en 

jouant le rôle de conseillers auprès des institutions et des théâtres, ce qui change 

leurs critères de jugement qui ne sont plus que littéraires : 

 

Plusieurs vœux sont émis :  

a) que les critiques représentent leurs pays respectifs en favorisant les échanges (M. 

Robert Chesselet) 

b) que les critiques collaborent d’une manière efficace aux échanges internationaux en 

matière de théâtre (M. Jean Nepveu-Degas) 

c) que les organisateurs soient aidés par les critiques dans le choix des œuvres 

étrangères, comme le cas de Phèdre du Schauspielhaus de Düsseldorf (M. Jean Nepveu-

Degas) 

d) que l’Association Internationale consente à devenir une sorte de conseillère 

confidentielle (M. Claude Planson) 

e) qu’à partir de septembre le bureau de l’association devienne bureau consultatif, dans 

la recherche et dans le choix des spectacles proposés par les pays invités, des voyages 

étant éventuellement envisagés pour le choix des spectacles (M. Claude Planson)35 

                                                        
34 « Association Internationale des Critiques de Théâtre », in Bulletin Syndicat Professionnel de la 
Critique Dramatique et Musicale n°5, novembre 1965, p.4. 
35 Procès-verbaux des séances du comité de l’Association Internationale de la Critique , réunion du 2 
avril 1960, doc. cit, fol.1. 
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Les critiques souhaitent jouer le rôle de conseillers en se rapprochant 

notamment du Théâtre des Nations. Ainsi, les critiques de l’AIC ne se définissent 

plus comme des observateurs externes dont le problème principal serait d’apprécier 

la qualité des œuvres dramatiques mais comme des acteurs du panorama théâtral 

proposant des ouvertures internationales à la programmation, ce qui les projette de 

leur rôle de belles plumes vers celui de conseillers. 

Ensuite, la formation professionnelle de critique de théâtre est aussi proposée 

comme thème du Congrès : les critiques expriment la nécessité d’examiner les 

œuvres dramatiques et les représentations avec d’autres critères que littéraires. Ce 

sujet sera souvent repris par André Boll et discuté par les membres de l’association. 

Boll en précise les termes dans un article publié peu avant le Congrès avec un ton 

universaliste propre à son époque : 

 

De tous temps les différentes formes d’art ont été conviées au cérémonial d’un spectacle 

mais, jamais autant qu’aujourd’hui elles ne se sont trouvées – ne serait-ce que par 

l’application de nouvelles technologies – imbriquées les unes aux autres. Par suite, il 

devient impossible de porter sur une œuvre dramatique une opinion exclusivement 

littéraire ou sur un ballet un jugement uniquement musical entre autres exemples. On 

s’aperçoit par ces remarques que l’éventail des connaissances du critique s’est 

singulièrement déployé, que le critique doit être un spécialiste artistique (la littérature 

comme la peinture, la musique, la danse, etc.) afin de pouvoir dans ses chroniques juger 

un spectacle non seulement sur son élément primordial (selon son genre) mais sur la 

manière dont il est harmonieusement entouré par les autres. C’est ce qu’en fait, attend le 

public de son critique. En effet, que lui importent à ce public les beautés littéraires ou 

musicales d’une œuvre si celles-ci se trouvent dénaturées par des mauvais interprètes 

ou d’affreux décors ?36  

 

Boll considère que le critique devrait acquérir une culture pluridisciplinaire 

afin de juger des œuvres dramatiques à la fois sur la base de critères littéraires et de 

critères plastiques, musicaux, chorégraphiques. Plus précisément, il observe que les 

codes des genres dramatiques sont primordiaux pour juger des spectacles 

considérant cependant que cet élément ne suffit pas aux attentes du public qui 

souhaite être informé aussi sur l’ensemble de la représentation. Enfin, dans ce 

                                                        
36 André BOLL, « “La Formation” du critique, un des thèmes du Congrès de l’AICT », in Théâtre. Drame 
musique danse n°8, juin 1960, p.20. 
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passage, André Boll invite le critique à asseoir ses remarques sur une solide culture 

artistique ce qui relève implicitement l’insuffisance des jugements littéraires et des 

jugements de goût. 

Le profil d’André Boll explique l’émergence de ce thème de discussion. 

Décorateur et costumier français pour l'opéra, le théâtre et le ballet, Boll a une 

expérience pratique de la scène notamment dans le théâtre lyrique. Par ailleurs, il 

est auteur de nombreux ouvrages d’histoire du théâtre, de la musique, du cinéma, 

voire, de la mise en scène. À partir de1963, il publie des ouvrages qui confirment son 

ouverture pluridisciplinaire : L’Opéra : spectacle intégral, puis, en 1971, Le Théâtre 

total, étude polémique. C’est grâce à la persévérance de Boll que le thème de la 

formation critique devient central au sein de l’association. 

Ce thème fait l’objet d’échanges au sein du comité à la lumière de la notion de 

« théâtre total ». Bien que l’expression ait déjà été employée par Jean-Louis Barrault 

en 195337, il semblerait qu’André Boll ait joué un rôle déterminant pour attirer 

l’attention de l’AICT sur ce point. Comme nous avons vu, il est le premier, en 1960, à 

promouvoir une formation pluridisciplinaire pour les critiques. Ses remarques sont 

appuyées par la conjoncture prise par les spectacles présentés au sein du Festival du 

Théâtre des Nations témoignant d’une large pluridisciplinarité. En 1959, un congrès 

organisé à Aix en Provence sous le patronage du Festival est significativement 

consacré au « théâtre total ». La revue Théâtre. Drame musique danse publie les actes 

du congrès en 1962. Planson est le deuxième intervenant : 

 

Prenant à son tour la parole, Claude Planson attire l’attention sur le fait qu’à l’origine du 

Théatre des Nations “il n’était pas du tout question de Théâtre Total. C’est la force des 

choses qui nous a obligés à inclure toutes les formes de l’art de la scène”. C’est la venue, 

en 1955, de l’Opéra de Pékin, qui “provoqua une sorte d’explosion”. Dès ce moment 

“commença la bataille réelle qui avait pour objectif de donner toute leur place aux 

cultures non-occidentales”. Claude Planson dégage, ensuite, l’essentiel de 

l’enseignement de huit années de Théâtre des Nations. Première constatation très 

importante : “il n’est pas vrai que le Théâtre Total soit une exclusive des peuples dits 

primitifs”. Deuxième constatation : “On accède aussi bien au Théâtre Total en procédant 

des cérémonies traditionnelles qu’en partant du théâtre dramatique, du théâtre lyrique, 

ou encore du ballet”. Parmi les troupes européennes venues au Théâtre des Nations, 

depuis sa création, et qui semblent s’engager dans la voie d’un Théâtre Total, il prend 

                                                        
37 L’expression « théâtre total » est généralement associée au travail de Jean-Louis Barrault qui 
l’utilise notamment en 1953 au sujet de sa représentation du Christophe Colomb de Paul Claudel. 
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l’exemple du Ballet du XXᵉ siècle : “il est bien évident que l’effort de Maurice Béjart est 

un effort vers un Théâtre Total”. […] Même expérience avec le Living Theatre de New 

York qui présentait The Connection, pièce d’un jeune auteur d’avant-garde américain. 

“Dans The Connection, les acteurs étaient également des musiciens de jazz et ils 

s’exprimaient, tour à tour, par la parole ou par la musique. Naturellement, il y eut 

d’excellents critiques dramatiques pour affirmer que le texte était d’une rare faiblesse, 

mais le public, surtout composé de jeunes, fut enthousiasmé”38. 

 

Les propos de Planson visent la critique texto-centrée, notamment celle qui 

s’attache aux spectacles programmés par le Théâtre des Nations en faussant leur 

interprétation. Le concept de théâtre total va ainsi soulever des interrogations 

surprenantes au sein de l’AICT. 

Le 12 novembre 1963, par exemple, les membres s’interrogent sur la 

possibilité pour la critique de collaborer avec les artistes de théâtre et, pour cela, ils 

évoquent la nécessité d’élargir leur connaissance des autres arts, comme l’avait 

affirmé André Boll. Dans ce cadre, Schaekevitch introduit le débat au sujet du 

rapport entre « théâtre total » et « théâtre littéraire » : 

 

Intervention de Mme Jassuco que la critique s’adapte à l’évolution constatée dans le 

théâtre, qu’elle collabore, en quelque sorte, par son conseil, par son jugement aux 

entreprises théâtrales, qu’elle fasse œuvre commune avec les metteurs en scène, les 

écrivains, les auteurs, les créateurs, dans une entente fructueuse pour le bien de la cause 

théâtrale. Intervention de M. Jean Bergeaud qui se demande si le critique a une culture 

internationale suffisante pour assumer ce rôle. Sensibilité différente. Nécessité de 

préparer le critique à ce fait international par une éducation internationale. 

Intervention de M. Scheikevitch. Il ne croit pas au fossé entre critiques et gens de 

théâtre. Tout un siècle de préparation ne servirait à rien. On est international ou on ne 

l’est pas. Intervention de M. André Boll. Il faut poser le problème non seulement sur le 

plan international mais aussi sur le plan national. Il pense que l’éducation du critique 

doit être à base de culture générale, littéraire, musicale, plastique etc. M. Scheikevitch : 

le critique a pour rôle d’éclairer les masses. Le théâtre total a toujours existé. Le texte 

est primordial. Mais il y a autre chose que le texte. Cependant on ne peut, sous prétexte 

de théâtre total, accepter n’importe quoi39. 

 

L’extrait met en lumière que les critiques ont des points de vue très différents 

sur une collaboration éventuelle avec les hommes de théâtre. De son côté, Colette 

                                                        
38 « Le Théâtre Total, table ronde d’Aix-en-Provence », in Théâtre. Drame musique danse n°27, janvier 
1962, p.12. 
39 Procès-verbaux des séances du comité de l’Association Internationale de la Critique, réunion du 12 
novembre 1962, doc. cit, fol.12-13. 
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Jassuco est très ouverte à l’entraide entre critiques et artistes, à la différence de 

Scheikevitch qui considère que le critique ne peut pas accepter n’« importe quoi » 

(notamment des abus vis-à-vis des pièces) sous prétexte de théâtre total, c’est-à-dire 

sous prétexte de marier les différents arts au sein de la représentation. Or, cette 

notion paraît amener à considérer que la critique doit accroître ses connaissances 

culturelles et artistiques lorsqu’elle opère à l’échelle internationale. À la lumière de 

la notion de théâtre total, une partie des membres de l’AICT est en train de changer 

de perspective et commence à prendre en compte, au-delà des œuvres dramatiques, 

les spectacles40. 

Le changement d’appellation de l’AICT s’accompagne donc d’une perspective 

nouvelle. Ceci dit, en 1965, il existe différentes lectures possibles de cette 

appellation en fonction des regards portés par les critiques sur les spectacles. Est-ce 

que cette pluralité de regards aurait pu explicitement converger avec la volonté 

programmatique d’extraire les spectacles des lectures littéraires, comme le 

suggérait Planson ? Afin de répondre à ces questions, nous allons examiner, d’une 

part, le changement de statut de l’AICT réalisé à la suite du Congrès de Paris de 1967 

et, d’autre part, le Congrès de Novi-Sad de 1970, dans l’ancienne Yougoslavie et 

actuelle Serbie, qui précise les objectifs de l’association. 

 

3.3 Ouverture internationale et aboutissements conceptuels 

Les nouveaux statuts de l’Association Internationale des Critiques de Théâtre 

adoptés le 11 décembre 196841 à Paris, montrent que l’AICT est une association 

régie par la loi de 1901 avec l’ambition d’une représentativité internationale. Dans 

                                                        
40 Dans les années soixante, l’expression « théâtre total » va se répandre sous l’influence des échanges 
internationaux comme en témoigne la table ronde « Les problèmes esthétiques et pratiques du 
théâtre total et ses rapports avec le cinéma et la télévision » organisée par l’UNESCO à Salzburg le 22-
29 août 1965. Selon Maurice Béjart, interviewé lors de cette table ronde, le théâtre total existe dans 
les plus anciennes civilisations qui ont marié la parole, le chant et la danse. (Organisation des Nations 
Unies pour l’éducation, la science et la culture, « Les problèmes esthétiques et pratiques du théâtre 
total et ses rapports avec le cinéma et la télévision. Interview de Maurice Béjart par Claude Samuel », 
Télécopie, Paris, 13 août 1965. Archives de l’UNESCO, cote : CS/0765.95-CUA/29 (WS). Document 
consulté in unesdoc.unesco.org, URL : unesdoc.unesco.org/images/0014/001437/143760fb.pdf [consulté 
le 29 octobre 2017]). 
41 Jean DARCANTE, lettre à l’AICT, 30 décembre 1968. Fonds Léon Chancerel, Société d’Histoire du 
Théâtre, cote : [document en cours de classement]. Jean Darcante se félicite avec les membres de 
l’AICT pour l’adoption des Statuts le 11 décembre 1968. 
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cette association, ce ne sont plus des critiques qui représentent individuellement 

leur pays, mais des associations nationales regroupant les critiques de chaque 

nation. Ce changement majeur a été suggéré par Jean Darcante, président de 

l’Institut International du Théâtre créé par l’UNESCO, qui souhaite ainsi collaborer 

avec l’AICT42. En regroupant les associations des critiques des différents pays, l’AICT 

devient un interlocuteur de l’IIT et peut bénéficier des financements de cette 

institution. En peu d’années, après s’être rapprochée de Jean Louis Barrault, 

directeur du Théâtre des Nations, et avoir organisé en 1967 avec sa collaboration le 

Congrès International de la Critique de Théâtre de Paris, l’AICT choisit un nouveau 

partenariat. Les événements de mai et le renvoi de Barrault semblent l’avoir incitée 

à créer cette nouvelle alliance43. Or, le rapprochement de l’AICT avec l’IIT donne 

l’occasion à l’association d’accroître son ambition internationale. 

Les statuts précisent que « le fonctionnement de l’organisation est assuré par 

un Comité Exécutif et le secrétariat du Bureau international conformément aux buts 

et aux décisions du Congrès44 ». En effet, les Congrès internationaux, qui doivent se 

tenir au moins tous les deux ans, fixent les buts de l’association. « Le Congrès 

détermine les grandes lignes des projets de l’organisation et les principes de son 

activité45 ». En 1970, le Congrès de Novi-Sad est le premier à fixer les objectifs de 

l’association suite à l’adoption des nouveaux statuts. Ce Congrès déborde notre 

cadre chronologique, mais il est néanmoins significatif pour cerner le 

positionnement de la nouvelle AICT en ce qui concerne l’interrogation du protocole 

critique texto centré. 

Le colloque de Novi-Sad du 29 au 31 mai 1970, consacré à « la Critique 

théâtrale d’aujourd’hui et à sa place par rapport au drame contemporain et aux mass 

media », ouvre sur une pluralité d’interrogations et témoigne d’une véritable 

ambition internationale car y participent plus de cent personnes, critiques et 

théâtrologues, dont la moitié est yougoslave et l’autre moitié provient de dix-neuf 

                                                        
42 Procès-verbaux des séances du comité de l’Association Internationale de la Critique, réunion du 17 
septembre 1968, doc. cit., fol.43. 
43 Ibid. 
44 Statut de l’AICT. Fonds Léon Chancerel, Société d’Histoire du Théâtre, cote : [document en cours de 
classement]. 
45 Ibid. 
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pays différents46. Elie Finci (Yougoslavie) intervient sur le thème « Le drame 

contemporain et la critique théâtrale ». Roman Szydlowsky (Pologne), président de 

l’AICT, présente « Le drame poétique et les tâches de la critique », le critique devant 

d’exploiter son propre sens de la beauté et la force d’expression de la poésie. Ernest 

Schumacher (Allemagne) suggère la publication d’un recueil composé des meilleures 

critiques des spectacles. Bernard Dort s’intéresse à « La fonction de la critique » et 

décrit un triple rôle du critique traditionnel : celui de juge, celui de consommateur 

privilégié et celui de régulateur de la consommation. D’autres formes de critique 

sont également possibles, ajoute Dort, leur création devrait se fonder sur une ample 

connaissance esthétique de l’art théâtral. André Camp et Ossia Trilling (Angleterre) 

exposent les voies par lesquelles la critique intègre la radio et la télévision. Jean 

Duvignaud parle d’un dilemme du critique. Il serait tiraillé par l’héritage de la 

critique du XIXe siècle et la volonté de s’adapter à de nouveaux publics. Lucien 

Attoun considère que le critique participe au processus de création de l’artiste. 

Georges Schlocker (Suisse) souligne que le critique a vocation d’expliquer ce qui, 

dans les œuvres dramatiques, heurte la sensibilité du spectateur. Selon Jaap Joppe 

(Pays-Bas), le critique exprime son opinion et il a plus ou moins de résonance selon 

le tirage de son journal. Enfin, Roberto De Monticelli (Italie) souhaite que le critique 

« sorte de sa solitude en renouvelant ses instruments d’expression et de 

communication47 ». Le thème du Congrès « la Critique théâtrale d’aujourd’hui et sa 

place par rapport au drame contemporain et aux mass media » est décliné par les 

critiques selon un vaste éventail de points de vue : Bernard Dort est certainement le 

plus lucide intervenant de ce débat car il marque une césure entre l’ancienne 

critique, juge des artistes, et un nouveau genre de critique pouvant mobiliser des 

outils esthétiques plus raffinés. 

Appelé à réaliser une synthèse entre les différentes contributions, Jean 

Bergeaud relève que la disponibilité du critique devant les nouvelles formes 

spectaculaires en est un point commun : 

 

Une notion dont l’importance va croissant, défendue dès l’origine de l’AICT par André 

Boll et Jean Bergeaud, apparaît dans tous les rapports, celle de la nécessité d’une 

                                                        
46 Jean BERGEAUD, « Le Symposium International de Novi-Sad », in Bulletin AICT n°3, octobre 1970, p.1. 
47 Ibid. p.2. 
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disponibilité du critique devant les diverses démarches de l’art du théâtre. Les critères 

d’hier reposant sur sa culture, sa connaissance des textes voire ses goûts personnels 

s’élargissent aujourd’hui devant l’épanouissement constaté du théâtre total. Le critique 

ne saurait plus rien ignorer à présent des diverses composantes du drame et de 

l’ensemble des éléments de la représentation. Il n’est pas niable, devant les incidences 

nouvelles du théâtre que la tâche du critique soit devenue plus ouverte et plus difficile. 

Il appartient aux mouvements comme le nôtre de contribuer à l’aider à faire face. (Sur ce 

point nous publions plus loin une note d’André Boll)48. 

 

Bergeaud considère que le critique est en train d’élargir ses critères en 

fonction d’une approche globale du théâtre (il parle plus précisément de « théâtre 

total » et fait référence aux éléments de la représentation que le critique ne saurait 

plus ignorer). À ce sujet, Jean Bergeaud évoque un texte d’André Boll sur la 

formation du critique. Selon Bergeaud, les interrogations du Congrès auraient 

orienté la vocation de l’AICT vers l’élargissement du panel des connaissances des 

critiques en réfléchissant à leur formation.  

Dans la note citée par Bergeaud au sujet de la formation du critique, André 

Boll, tout en précisant ce qu’il entend par « formation », met en lumière, avec une 

clarté sans précédent dans l’histoire de l’AICT, un changement de perspective dans 

l’observation des spectacles. La notion de « théâtre total » lui permet d’avancer l’idée 

qu’une critique compétente ne s’identifie pas à la critique scientifique : 

 

Nous ne pensons pas qu’il puisse exister une critique scientifique car, contrairement à 

l’esprit de géométrie, la critique doit faire montre d’esprit de finesse. Personne ne lui 

demande une parfaite objectivité, mais tout le monde réclame qu’elle soit parée d’une 

réelle compétence. Or, l’art des spectacles a considérablement évolué. Le texte d’une 

pièce, malgré son importance, est relégué au second plan, lorsqu’il n’a pas été jugé 

inutile. Mais là n’est pas la question. La question est que le théâtre d’aujourd’hui fait 

appel à un éventail d’éléments beaucoup plus étendu qu’au siècle dernier. En effet, les 

grands critiques de naguère étaient essentiellement des critiques littéraires. Une pièce 

analysée par eux l’était sous l’angle d’une critique de texte. De nos jours, avec le théâtre 

total, sont venus s’inscrire, dans cette analyse, le jeu des acteurs, la mise en scène, le 

décor, la musique. De ce fait, la critique se trouve dans la nécessité d’acquérir, dans des 

domaines négligés par lui, des connaissances supplémentaires dont il pouvait 

jusqu’alors se passer. Il lui faut savoir ce qu’est une interprétation, en quoi consiste une 

mise en scène, ce qu’il faut entendre par le rôle fonctionnel du décor, et des éclairages, 

quel est l’apport, bénéfique ou non, d’une musique de scène49. 

                                                        
48 Ibid. 
49 André BOLL, « La formation du critique », in Bulletin AICT n°3, octobre 1970, p.3. 
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Boll décrit le passage d’une critique essentiellement littéraire à une critique 

qui, tout en gardant sa subjectivité, considère les spectacles comme des ensembles 

de différentes composantes (jeu, mise en scène, décor, musique), fonctionnelles. Boll 

est ainsi, au sein de l’AICT, l’un des plus lucides promoteurs d’une critique 

pluridisciplinaire qui se démarque des analyses littéraires des pièces. 

Ceci dit, une pluralité de formules parfois datées demeure dans les discours au 

sein de l’association, comme le prouve le rapport moral de Jean Bergeaud, qui, en 

1971, fait référence au « souffle de la poésie50 » pour décrire le but qui aurait animé 

l’action des membres : 

 

En reprenant un à un les comptes-rendus des réunions de notre comité, je constate et 

puis vous affirmer, que ce souci n’a pas cessé de nous habiter, qu’il est demeuré notre 

objectif, celui de nos propos, de nos recherches de cet éclairage que nous souhaitons 

donner à notre action qui est en elle-même un témoignage de la vraie liberté. 

Beaumarchais, par la bouche de Figaro l’exprimait déjà en notre faveur il y a bientôt 

deux siècles51. 

 

Ainsi, Bergeaud (tout en prônant une adaptation des discours de la critique au 

nouveau panorama théâtral qui dépasse les analyses littéraires des pièces) emploie 

parfois des expressions héritées des discours d’une ancienne critique 

essentiellement littéraire. Ces expressions relèvent d’une vague conception 

esthétique et morale du théâtre et de l’action de l’AICT qui, en effet, ne fera jamais de 

la contestation du protocole texto-centré un véritable programme pour son action. 

 

 

*** 

 

                                                        
50 Jean BERGEAUD, « Rapport Moral », 1971. Fonds Syndicat de la critique dramatique, IMEC., cote : 
8SDJ-130-10. 
51 Ibid. 
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Enfin, nous pouvons affirmer que dans ce groupement, au fil des années, les 

critiques commencent à prendre en compte la dimension spectaculaire du théâtre, 

mais de façon plus ou moins consciente et plus ou moins claire selon les critiques. La 

large ouverture de l’AICT, produisant des échanges entre critiques d’horizons très 

hétérogènes, a su parfois s’accompagner de synthèses éclairantes sur l’observation 

des spectacles, notamment grâce à l’apport d’André Boll et du Théâtre des Nations. 

Malgré ses limites, l’AICT a donc su devenir, au fil des années soixante, un organe de 

diffusion des idées nouvelles sur la critique de théâtre. 
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CHAPITRE 1.8 
 

LE TEATRO CLUB : 
UNE HYPOTHÈSE CRITIQUE  

ET SES CONSÉQUENCES 
(1957-1969) 

 

 

 

Le Teatro Club d’Anne d’Arbeloff Guerrieri et Gerardo Guerrieri est une 

association de spectateurs romaine fondée en 1957. Dans le cadre du Teatro Club, 

Anne d’Arbeloff Guerrieri, présidente de l’association, gère les relations publiques, la 

partie administrative, financière et organisationnelle alors que Gerardo Guerrieri 

s’attache aux aspects créatifs et artistiques liés à l’étude et à la recherche. Une 

récente publication1 revient sur la figure polyédrique de Gerardo Guerrieri, critique 

et intellectuel italien ayant inlassablement écrit sur le théâtre avec une curiosité et 

une intelligence rares ; elle s’attache à ses « enfants » spirituels et, aussi bien, au 

Teatro Club. En effet, son activité et celle de sa femme, Anne d’Arbeloff, dont les 

nombreux talents avaient rendu possible la concrétisation de ce projet, avaient été 

négligées par l’historiographie théâtrale. Dans ce chapitre, notre examen du 

fonctionnement de l’Association Teatro Club étudiée notamment par Paola 

Columba2, loin d’aspirer à l’exhaustivité, adopte un angle d’observation spécifique au 

cadre de notre recherche. Nous souhaitons mettre en lumière que, à la base de cette 

association, une hypothèse critique précise avait été formalisée, puis mise en acte et 

diffusée à travers l’activité de programmation et de prospection du Teatro Club. 

 

 

                                                        
1 Selene GUERRIERI (dir.), Omaggio a Gerardo Guerrieri. Riscoperta di un grande intellettuale del teatro 
del Novecento, Matera, Magister, 2016.  
2 Paola COLUMBA, « L’avventura del Teatro Club », in Giustina CASTOLDI et al., Il Teatro Club nelle carte 
della Biblioteca Baldini, Rome, Istituto poligrafico e Zecca dello Stato, 1995, pp.XV-XXIII. 
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I. L’hypothèse d’une nouvelle critique « productive » 

La première formalisation de l’hypothèse critique à laquelle nous faisons 

référence est conservée dans des notes non datées écrites très probablement par 

Gerardo Guerrieri en relation à une controverse entre Gigo de Chiara et Nicola 

Chiaromonte publiée dans la revue Sipario au cours du mois de juin 1957. Dans ce 

cadre, Guerrieri avance l’hypothèse d’une critique « productive » : 

 

Critique et création : / positions différentes / de Chiara et Chiaromonte / (conception 

d’une nouvelle critique qui / intègre la création, / une critique “productive”). / On ne 

critique pas une automobile : on l’améliore / pourquoi doit-on critiquer une œuvre de / 

théâtre : peut-on la critiquer ? / je pourrais dire : améliorons le troisième acte / de 

Natale in Casa Cupiello3 / Shakespeare qu’a fait-il d’autre qu’améliorer / quelque chose 

qu’il y avait avant lui / le spectateur critique comme dit Ch. / (au fond c’est du 

vedettariat) / Peut-il exister une critique en tant que collaboration ? / le critique comme 

Lessing4 ?5. 

 

Cette note sonde le lien entre critique et création, en utilisant la forme 

interrogative typique de l’écriture de Guerrieri. L’auteur n’exprime pas directement 

le désir de supporter une critique « productive », c'est-à-dire d’entrer davantage 

dans la fabrique du théâtre avec les artistes ; cependant, dans une note suivante, 

écrite entre 1957 et 1958, il inscrit ce principe parmi ceux du Teatro Club : 

 

Opérer de manière que les critiques participent plus activement, presque de manière 

créative dirais-je, à la conception de nouvelles œuvres. Instituer pour cela des cours, des 

débats, des preuves expérimentales, etc6. 

                                                        
3 Noël Chez les Cupiello, pièce d’Eduardo de Filippo écrite en 1931. 
4 L’auteur fait référence au cas singulier de Gotthold Ephraim Lessing qui, en 1767, était employé en 
tant que consultant théâtral et journaliste par le nouveau théâtral national d’Hambourg. Ses critiques 
furent publiées par épisodes dans des volumes intitulés Hamburgische Dramaturgie : il ne s’agissait 
pas de chroniques mais d’une réflexion sur l’éducation des spectateurs au théâtre de l’avenir. 
5 « Critica e creazione : / posizioni diverse / de Chiara e Chiaromonte / (concezione di una nuova 
critica che / integri la creazione, / una critica “produttiva”). / Non si critica un’automobile : la si 
migliora / perché si deve criticare un’opera di / teatro : non la si può criticare ? / io potrei dire : 
miglioriamo il terzo atto / di Natale in Casa Cupiello / Shakespeare che ha fatto se non migliorare / 
qualcosa che era prima di lui / lo spettatore critico come dice Ch. / (in fondo è un divismo) / non può 
esistere la critica come collaborazione ? / il critico come Lessing ? / (vedi questo e la polemica con la 
critica) ». (Gerardo GUERRIERI, « Polemiche ACT Club », note, fol.1. Fonds Teatro Club, Biblioteca 
Baldini de Rome, cote : Teatro Club fondazione statuto 1957-58/Statuto/Polemiche ACT Club/critica 
e creazione.) 
6 « Fare in modo che i critici partecipino più attivamente, creativamente, direi quasi, alla creazione 
delle opere nuove. Istituire per questo corsi e dibattiti e prove sperimentali, ecc. ». (Gerardo 
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Cette idée d’une critique « créative » ou « productive » a-t-elle rencontré des 

résistances ? 

La polémique entre Ghigo de Chiara et Nicola Chiaromonte à laquelle fait 

référence Guerrieri dans sa première note révèle que l’hypothèse d’une plus grande 

collaboration du critique avec les artistes est controversée dans le milieu de la 

presse. En avril 1957, Ghigo de Chiara publie un premier article dans la revue 

Sipario, qui s’attache à la question du rapport entre critique et création. L’auteur 

exprime son avis sans s’embarrasser de nuances : 

 

Aujourd’hui, le fait de juger bonne ou mauvaise une représentation n’a plus aucun sens : 

même lorsque le goût est infaillible, un avis de ce genre n’a qu’une valeur ponctuelle. 

Pour être un médiateur entre le plateau et la salle, le critique nécessite de vivre la vie du 

théâtre. […] Cependant, afin que le critique commence à voir le théâtre depuis l’intérieur, 

il faut abattre le mur de la méfiance, il faut arrêter de penser de manière 

aristotélicienne, selon une hiérarchie immobile de fonctions et de priorités. Plus 

concrètement, nous souhaitons que le critique puisse saisir beaucoup de moments du 

spectacle entre la lecture de la pièce et la répétition générale : qu’il puisse juger les 

progrès de chaque acteur, qu’il puisse suivre l’itinéraire de la parole écrite jusqu’à la 

parole dite. Or, ce n’est pas le cas : l’acteur veut se présenter à la critique lorsque tout a 

été brulé (tentatives, mauvaises humeurs, disputes, fatigue) et le critique se considère 

diminué s’il approche l’acteur qui n’a pas encore été totalement transformé par son 

personnage. Il s’agit de deux mondes qui craignent toujours de se découvrir dans leur 

nudité7. 

 

Nicola Chiaromonte, dans Il Mondo, et Eugenio Ferdinando Palmieri (sous le 

pseudonyme Laerte), dans Candido, réagissent à cette proposition. Ghigo de Chiara 

                                                                                                                                                                      
GUERRIERI, « Principi », note, fol.1. Fonds Teatro Club, Biblioteca Baldini de Rome, cote : Teatro Club 
fondazione statuto 1957-58/Statuto/Appunti G Guerrieri, Principi del TC, Programma immediato, 
Rivalità.) 
7 « Oggi, giudicare buona o cattiva una rappresentazione non significa assolutamente nulla : anche 
quando il gusto sia infallibile, un parere del genere ha il valore del fatto episodico. Per essere tramite 
tra palcoscenico e platea, il critico ha bisogno di vivere la vita del teatro. […] Ma perché il critico 
cominci a vedere il teatro dall’interno, è necessario abbattere il muro della diffidenza, smetterla di 
pensare in termini aristotelici, secondo una gerarchia immobile di funzioni e di precedenze. Tanto per 
stare al concreto, vorremmo che il critico potesse cogliere dello spettacolo molti momenti tra la 
lettura del copione e la prova generale : e valutasse i progressi di ogni singolo attore, seguisse 
l’itinerario della parola scritta alla parola detta, sorprendesse le occasioni in cui la battuta trova 
faticosamente la sua dimensione di poesia. Invece no : l’attore vuol presentarsi alla critica quando 
tutto è stato bruciato (tentativi, malumori, battibecchi, fatica) e il critico si ritiene menomato ad 
avvicinare l’attore che il personaggio non abbia ancora totalmente mimetizzato. Sono due mondi che 
temono continuamente di scoprirsi in mutande ». (Ghigo DE CHIARA, « I capponi di Renzo », in Sipario 
n°131, mars 1957, p.4.) 
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cite notamment le premier : Chiaromonte propose, sardonique que chaque 

journaliste de théâtre prête « six mois de service détaché auprès d’une compagnie 

sous le contrôle de la Direzione dello Spettacolo8 ». En effet, les deux critiques sont 

méfiants concernant la proposition de Ghigo de Chiara de rapprocher le critique des 

artistes. Selon Chiaromonte « le critique, comme le spectateur, est un personnage 

qui ne peut intervenir au théâtre que lorsque les jeux sont faits9 ». À de Chiara ne 

reste dès lors qu’à inviter ses collègues à juger laquelle de « l’activité dramatique » 

ou de « la convention archaïque qui gère leur métier10 » est la plus importante. 

Quelques mois après, dans Sipario, Ghigo de Chiara revient sur le sujet en 

annonçant la création du Teatro Club. Le critique souligne que le but de l’association 

est de stimuler chez le public « le contact avec les “confectionneurs” des spectacles ». 

Chaque spectateur est appelé à s’exprimer, à prendre position, à pénétrer dans la 

fabrique du théâtre. Ainsi, l’association organise notamment des conférences-

spectacle, la première ayant été présentée le 25 septembre par Vittorio Gassman. 

Les acteurs sont invités à « se confesser », à « s’expliquer », sur le plateau dans le 

cadre d’un spectacle qui soit aussi un échange libre d’idées. Enfin, Ghigo de Chiara 

déclare son enthousiasme vis-à-vis de l’initiative du Teatro Club, qui, en effet, paraît 

lever le voile de silence séparant création et réception. 

Malgré les réticences vis-à-vis de la position de de Chiara, position partagée 

par Guerrieri, la presse réagit très positivement à l’initiative du Teatro Club tant que 

de nombreux journaux lui accordent aussi un soutien financier. En effet, dès le 

début, le couple des fondateurs subit des entraves pour obtenir des financements 

publics en raison des sympathies de Gerardo Guerrieri pour le PC qui le rendent 

antipathique tant au gouvernement italien qu’au gouvernement étranger11. Parmi 

les premiers promoteurs de l’association, nous mentionnons des personnages 

célèbres : Michelangelo Antonioni, Luchino Visconti, Vittorio Gassman, Federico 

                                                        
8 « sei mesi di servizio distaccato presso una compagnia, sotto il controllo della Direzione dello 
Spettacolo ». (Nicola CHIAROMONTE, « La parte del critico », in Il Mondo, cité par Ghigo DE CHIARA, « La 
tempesta nel bicchiere », in Sipario n°134, juin 1957, p.6.) 
9 « Il critico, come lo spettatore, è un personaggio che non può intervenire a teatro che a fatti 
compiuti ». (Ibid.) 
10 « l’attitvità drammatica […] dell’arcaica convenzione che regola il loro mestiere ». (Ibid., p.7.) 
11 Barrie STAVIS, lettre à Anne D’ARBELOFF, New York, juin 1957. Fonds Teatro Club, Biblioteca Baldini 
de Rome, cote : Teatro Club fondazione statuto 1957-58/corrispondenza. 
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Fellini, Ennio Flaiano12. Cependant, la presse soutient aussi cette initiative, de 

nombreux directeurs de journaux adhérant à l’association et souscrivant des 

abonnements pour leurs critiques. En décembre 1958, par exemple, la direction du 

Teatro Club écrit au sénateur Renato Angiolillo, directeur du quotidien Il Tempo : 

 

 Cher Directeur, nous souhaitons tout d’abord vous remercier pour l’attention avec 

laquelle votre journal a suivi notre activité, à la fois dans la précédente saison et dans la 

présente. Vous êtes au courant du fait que notre Association ne reçoit aucune 

subvention, elle vit du soutien de ses membres. De fait, déjà depuis l’année dernière, de 

nombreux journaux ont souscrit un abonnement pour nos critiques de théâtre et 

d’autres souscriptions se sont ajoutées cette année. Nous nous adressons à vous pour 

vous demander d’y associer aussi votre journal et nous vous indiquons en bas de page 

les modalités d’abonnement. Evidemment, indépendamment de cette preuve d’adhésion 

nous continuerons à réserver les fauteuils à votre journal. L’espoir est vif chez nous de 

pouvoir vous compter parmi nos associés et nous faisons confiance à votre 

compréhension13. 

 

De fait, le statut de « club », c’est à dire d’association de spectateurs, entraine 

les critiques à se sentir inclus à part entière dans l’activité du Teatro Club. La 

correspondance de l’association révèle que la direction est en contact aussi avec les 

quotidiens Momento Sera, Paese Sera, Il Messaggiero et Il Giornale d’Italia. Pendant 

les deux premières saisons, l’association compte sur le soutien des particuliers, puis, 

en 1959, une lettre de la Direzione Generale dello Spettacolo, annonce la subvention 

de quatre millions de lires14. La presse continue à le soutenir par d’autres moyens. 

En 1969, par exemple, de nombreux critiques signent une pétition adressée au 

Ministero del Turismo e dello Spettacolo pour solliciter son soutien financier au 

                                                        
12 Paola COLUMBA, « L’avventura del Teatro Club », in Giustina CASTOLDI et al., Il Teatro Club nelle carte 
della Biblioteca Baldini, op. cit., p.XVI. 
13 « Egregio Direttore, desideriamo innanzitutto ringraziarla per l’attenzione con cui il suo giornale ha 
seguito la nostra attività, sia nella passata stagione, sia in questa appena iniziata. Come Ella saprà, la 
nostra Associazione non riceve sovvenzioni di sorta, ma si regge unicamente sui contributi dei Soci. In 
considerazione di ciò molti giornali hanno fin dall’anno scorso sottoscritto un abbonamento per i loro 
critici teatrali ed altri se ne sono aggiunti quest’anno. Ci rivolgiamo a lei per chiederle di associare 
anche il suo giornale, e le annotiamo in calce le modalità di abbonamento. Com’è ovvio, 
indipendentemente da questa prova di adesione continueremo a riservare le poltrone al su giornale. 
È nostro vivo desiderio poterla annoverare tra i nostri soci e contiamo sulla sua comprensione ». (La 
Direction, lettre à Renato ANGIOLILLO, Rome, 15 décembre 1958. Fonds Teatro Club, Biblioteca Baldini 
de Rome, cote : Teatro Club 1958-1959/attività e corrispondenza.) 
14 Paola COLUMBA, « L’avventura del Teatro Club », art. cit., p.XVIII. 
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Teatro Club15. À ce réseau de critiques italiens qui commence à se constituer autour 

du Teatro Club et qui encourage, de manière indirecte, son hypothèse critique, va 

correspondre, au fil des années, un large réseau international.  

 

 

II. Un réseau d’amitié et d’échange projeté vers l’international 

Les aspects créatifs et artistiques liés à la découverte de nouveaux théâtres 

étrangers sont au centre du projet du Teatro Club. Du point de vue administratif, 

Anne d’Arbeloff Guerrieri qui en est la présidente16 discute la programmation avec le 

conseil de direction et notamment avec Gerardo Guerrieri responsable des aspects 

créatifs et artistiques de la programmation, notamment en ce qui concerne l’étude et 

la recherche. Stefano Geraci considère qu’à l’origine du Teatro Club il y aurait eu 

l’empêchement de Guerrieri de pouvoir librement voyager en raison de ses 

convictions politiques, comme évoqué ci-dessus17. Le couple des fondateurs est en 

effet, dès le début, projeté vers l’international et notamment vers les États-Unis.  

L’idée de l’association naît suite à un don de livres de la part d’un certain 

nombre de bibliothèques américaines à Anne d’Arbeloff. Ce don amènera le couple à 

créer d’abord une association culturelle, puis le projet du Teatro Club18. À cette 

époque, remonte aussi le « transatlantic workshop19 » dont témoigne la 

correspondance entre les deux fondateurs du Teatro Club, finalisé pour permettre 

notamment à Gerardo Guerrieri à qui le visa pour les États-Unis avait été refusé, de 

récupérer textes et informations sur le théâtre et la culture américaine. En effet, 

Guerrieri, ami d’Arthur Miller et d’autres auteurs anglophones, était l’un des plus 

célèbres traducteurs italiens du théâtre américain20. Empêché de voyager, le couple 

                                                        
15 « Noi critici teatrali dei giornali di tutta italia », pétition, Rome, 1969. Fonds Teatro Club, Biblioteca 
Baldini de Rome, cote : Teatro Club Premio Roma 1969 1/attività e corrispondenza. 
16 Paola COLUMBA, « L’avventura del Teatro Club », art. cit., p.XV. 
17 Stefano GERACI, « Gerardo Guerrieri. Tracce per una biografia », in Selene GUERRIERI (dir.), Omaggio 
a Gerardo Guerrieri, op. cit., p.208. 
18 Ibid. 
19 Selene GUERRIERI, « Orizzonti : Matera, Vimercate, Roma, l’America, Anne e il Teatro Club… », in Id., 
Omaggio a Gerardo Guerrieri, op. cit., p.41. 
20 Claudio MELDOLESI, « Critico e operatore culturale, storico e regista, traduttore e drmaturg ». in 
Anne D’ARBELOFF (dir.), Gerardo Guerrieri, Actes du colloque tenu à Rome le 11-13 novembre 1993, 
Rome, ETI, 1995, pp.34-41. 
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Guerrieri amena en Italie les États-Unis (le Living Theater, l’Open Theater, le Bread 

and Puppet Theater, Bob Wilson, Merce Cunningham), mais aussi la France (Eugène 

Ionesco, Jacques Lecocq, Laurent Terzieff, Serge Gainsbourg, Roger Planchon, Claude 

Régy, la Comédie-Française, Jean Babilée, Jean-Louis Barrault, le Grand Magic Circus, 

Antoine Vitez). Le Teatro Club, avec l’aide notamment du critique dramatique Guy 

Dumur21, organisera, en mai 1972, un congrès consacré aux nouvelles tendances du 

théâtre en France en concomitance avec la présentation du spectacle du Grand 

Magic Circus, Les derniers jours de solitude de Robinson Crusoë, dans un chapiteau 

installé dans le jardin de la Villa Médicis à Rome22. Puis, en mai 1973, il 

programmera Électre d’Antoine Vitez23 avec lequel Guerrieri deviendra ami24, 

partageant avec lui la passion pour la culture russe. De fait, l’activité de 

programmation et de prospection du Teatro Club réagit aux contraintes ayant 

longtemps interdit à Guerrieri, comme à tant d’autres, d’élargir l’horizon du théâtre 

italien, en mettant en place un véritable réseau d’échanges.  

Dans le cadre du Teatro Club, les relations publiques, la partie administrative, 

financière et organisationnelle gérée par Anne d’Arbeloff Guerrieri ont donc un 

poids important car ces éléments nourrissent le large réseau de l’Association. Anne 

d’Arbeloff arrive à établir un dialogue avec le Théâtre des Nations25, à mettre en 

place un « pont aérien » entre la France et l’Italie pour permettre aux comédiens 

français de jouer au Teatro Club26, à intéresser au projet les ambassades27. D’autres 

contacts sont imaginés, puis mis de côté, comme celui avec Jean Duvignaud pour la 

réalisation d’un réseau de théâtres d’avant-garde28. Paola Columba nous signale 

que : 

 

                                                        
21 Guy DUMUR, lettre à Anne D’ARBELOFF, Paris, 15 avril 1972. Fonds Teatro Club, Biblioteca Baldini de 
Rome, cote : Teatro Club Premio Roma 1972 1/Convegno Nuove tendenze del teatro in Francia 
Auditorium F.S. Cilenti dell’AGIS, 15 maggio 1972. 
22 Giustina CASTOLDI et al., Il Teatro Club nelle carte della Biblioteca Baldini, op. cit., pp.97-98. 
23 Ibid., p.107. 
24 Ewa LEWINSON, « Guerrieri e Antoine Vitez », in Anne D’ARBELOFF (dir.), Gerardo Guerrieri, Actes du 
colloque tenu à Rome le 11-13 novembre 1993, op. cit., pp.26-33. 
25 Gerardo GUERRIERI, « TEATRO CLUB per Planson », note, 1957, fol.1. Fonds Teatro Club, Biblioteca 
Baldini de Rome, cote : Teatro Club fondazione statuto 1957-58/ Programmi in discussione. 
26 « Ponte aereo teatrale », in L’Avanti !, 15 janvier 1963. 
27 Anne D’ARBELOFF, lettre à Georges VALLET, ambassadeur de France à Rome, Rome, 14 septembre 
1968. Fonds Teatro Club, Biblioteca Baldini de Rome, cote : Teatro Club Premio Roma 1969 1/attività 
e corrispondenza. 
28 Gerardo GUERRIERI, « TEATRO CLUB per Planson », doc. cit. 
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L’histoire du Teatro Club, comme on peut la comprendre à travers les échanges de 

lettres, les notes, les projets, les propositions, est aussi l’histoire d’un dense réseau de 

rapports d’amitié, d’estime et même simplement de connaissance qui constituaient le 

noyau et la force primaire de l’Association29. 

 

Ce réseau d’amitié et d’échanges entre les théâtres italien et étrangers eut des 

résultats critiques étonnants. 

Il suffit, par exemple, de considérer le cas, en mars 1965, du spectacle Mysteries 

et smaller pièces du Living Theater qui instaura le succès italien de la compagnie, 

malgré des marques d’étonnement de la part de certains30. En général, la presse 

apprécia la précision et l’originalité du jeu de la troupe. Sandro De Feo, après avoir 

souligné que ce théâtre n’avait rien à voir avec les stériles provocations coutumières 

liées à l’avant-garde, invita les artistes italiens se réclamant de l’innovation à 

prendre exemple de la rigueur du Living Theater : 

 

Chez nous, certains adeptes d’Artaud et du “Théâtre de la Cruauté” devraient 

certainement apprendre de l’école et de la discipline de Julian Beck et Judith Malina31. 

 

Ce témoignage rend compte du fait que la confrontation à des spectacles venus 

de l’étranger entérina une véritable ouverture critique de la presse italienne vers 

des expériences radicalement nouvelles32. 

                                                        
29 « La storia del Teatro Club, come ci appare attraverso la corrisondenza privata, gli appunti, i 
progetti, le proposte, è anche la storia di una fitta rete di rapporti di amicizia, di stima o anche solo di 
conoscenza che erano il nucleo e la forza primaria dell’Associazione ». (Paola COLUMBA, « L’avventura 
del Teatro Club », art. cit., p.XXII.) 
30 Nous faisons référence notamment à l’article d’Alfredo Orecchio (Alfredo ORECCHIO, « Spettacolo 
beatnik applausi e fischi », in Paese sera, 13 mars 1965.) et d’Arnaldo Frateili (Arnaldo FRATEILI, « I 
Misteri del Living Theatre », in Sipario n°229, mai 1965, p.23.) qui, pour Salvatore Margiotta 
(Salvatore MARGIOTTA, « Il Living Theater in Italia », in Acting Archive Review n°3, mai 2012, pp.181-
182.) illustrent l’abdication et la  totale incompréhension de la critique vis-à-vis du spectacle du 
Living Theatre. Or, à notre avis, les auteurs de ces articles manifestent un intérêt sincère vis-à-vis du 
jeu de la troupe dans Mysteries and smaller pieces tout en exprimant de l’étonnement vis-à-vis de 
l’efficacité de leur travail dramaturgique. De fait, nous partageons les remarques de Lorenzo Mango 
(Lorenzo MANGO, « La Nuova Critica e la recitazione », in Acting Archive Rewiev n°3, mai 2012, pp.162-
163.) qui, au sujet de cet article d’Arnaldo Frateili, considère que l’auteur manque d’outils critiques 
adéquats pour rendre compte de l’expérience du Living, bien qu’il en reconnaisse l’intérêt et s’efforce 
d’en présenter les aspects techniques et formels, notamment en ce qui concerne le jeu d’acteur, avec 
de longues descriptions ou des comparaisons avec des tableaux. 
31 « Certi estemporanei seguaci nostrani di Artaud e del “Teatro della crudeltà”, avrebbero 
certamente da imparare a una scuola ed a una disciplina come quella di Julian Beck e Judith Malina ». 
(Sandro DE FEO, « Il Living Theater, puritani d’avanguardia », in L’Espresso, 21 mars 1965, p.23.) 
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Cependant, le Teatro Club ne semble pas accorder aux théâtres italiens 

d’avant-garde la même attention qu’aux théâtres étrangers. L’Unione Culturale 

Franco Antonicelli, au contraire, tout en programmant à peu près simultanément au 

Teatro Club, en 1964, Mysteries and smaller pièces33, en mars 1967, Antigone du 

Living Theatre34, puis, en mai 1968, The Serpent de l’Open Theater35, est aussi 

attentive au jeune théâtre italien. L’Unione Culturale, à travers son secrétaire, 

Edoardo Fadini, entretenait des rapports avec de nombreux artistes du Nuovo 

Teatro : à l’Unione est programmé Pinocchio de Carmelo Bene en 196636, les archives 

témoignant, à la même époque, des échanges entre Edoardo Fadini et Mario Ricci, 

directeur du Gruppo sperimentazione teatrale O 1537. En 1968, l’Unione Culturale 

organise le « Premier festival national du théâtre d’Avant-garde » (« Prima rassegna 

nazionale del teatro di Avanguardia »)38. À la différence de l’Unione Culturale, le 

Teatro Club ne s’intéressa qu’épisodiquement aux artistes et aux critiques du Nuovo 

Teatro ce que note Edoardo Fadini dans une lettre adressée à Jack Lang en 1969 : 

« Pendant le mois de mai aura lieu le festival du Premio Roma », organisé par le 

Teatro Club « mais il est entièrement réservé aux compagnies étrangères ( Bread 

and Puppet, Café La Mama, Theater of the Deaf, Planchon, Barrault, Zizi Jeanmaire, 

Cricot 2, etc.)39 ». Seule exception, en mai 1974, le couple Guerrieri programme La 

donna stanca incontra il sole du groupe Carrozzone40. De fait, le Teatro Club resta à la 

marge du réseau de l’innovation théâtrale prônée par les artistes, les groupes et les 

critiques de la constellation du Nuovo Teatro italien. 

                                                                                                                                                                      
32 Lorenzo MANGO, « La Nuova Critica e la recitazione », art. cit., pp.181-182. 
33 Edoardo FADINI, « L’archivio del Living all’ORSA di Torino », propos recueillis par Anna Maria 
MONTEVERDI, in www.ateatro.it, 30 septembre 2005, URL : 
www.trax.it/olivieropdp/mostranotizie2.asp?num=89&ord=11 [consulté le 30 janvier 2018]. 
34 « Antigone de Bertolt Brecht, mise en scène du Living Theatre, 13-15 mars 1967 », texte du 
spectacle. Fonds Archivio Storico, Archives de l’Unione Culturale Franco Antonicelli, cote : AS 267. 
35 « The Serpent de l’Open Theater, 28-29 mai 1968 », affiche. Fonds Raccolta Manifesti, Archives de 
l’Unione Culturale Franco Antonicelli, cote : Ma 2. 
36 « Pinocchio de Carmelo Bene, 17-18 mai 1966 », affiche. Fonds Raccolta Manifesti, Archives de 
l’Unione Culturale Franco Antonicelli, cote : Ma 8. 
37 Mario RICCI, lettres à Edoardo FADINI, 5 janvier 1966-15 novembre 1971. Fonds Archivio Storico, 
Archives de l’Unione Culturale Franco Antonicelli, cote : AS 1041. 
38 « Prima rassegna nazionale del teatro di Avanguardia, hiver/printemps 1968 », affiche. Fonds 
Raccolta Manifesti, Archives de l’Unione Culturale Franco Antonicelli, cote : Ma 11. 
39 Edoardo FADINI, lettre à Jack LANG, Turin, 25 janvier 1969. Archives Fadini, cote: [document en 
cours de classement]. 
40 Giuseppe BARTOLUCCI, lettre à Anne D’ARBELOFF, Rome, 18 juillet 1974. Fonds Teatro Club, Biblioteca 
Baldini de Rome, cote : Teatro  Club Premio Roma 1974 2/La donna stanca incontra il sole, Il 
Carrozzone, teatro politecnico 21 maggio 1974. 
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*** 

 

Paradoxalement, les artistes et critiques du Nuovo Teatro amplifièrent 

l’hypothèse « productive » de Guerrieri, en se liant d’amitié avec les artistes au point, 

parfois, d’en partager le style de vie, l’humour et les découvertes. Edoardo Fadini 

affirmera des années plus tard : 

 

Quelqu’un croit que le critique ne devrait pas se faire influencer par l’artiste et qu’il 

devrait filer du théâtre après le spectacle. De mon côté, je filais immédiatement sur le 

plateau et ensuite nous allions nous soûler avec les artistes. Le grand mouvement de 

l’avant-garde consistant dans ce mélange entre critique et artistes. […] Nous prenions 

part à des spectacles qui ont marqué une époque : Fire de Peter Schumann […]. Après le 

spectacle, nous l’avions rencontré dans une brasserie pendant qu’il discutait avec Jack 

Lang et, moi, j’étais avec Mario Ricci, Leo et Perla ; nous nous sommes rapprochés et 

nous l’avons enchanté avec une note de flûte. Nous avons vécu un roman !41 

 

À travers cette citation, on comprend que Guerrieri, ami de nombreux artistes, 

entretenait avec eux un rapport différent de celui que vient de décrire Edoardo 

Fadini. Cette diversité de postures, qui correspond partiellement à un écart 

générationnel, pourrait permettre d’expliquer en partie l’absence du Teatro Club 

dans le réseau du Nuovo Teatro. 

Marco De Marinis propose une autre explication : à partir du constat que les 

recherches de Guerrieri étaient depuis toujours animées par le désir de découvrir un 

acteur à la fois « populaire » et « nouveau », De Marinis considère que « […] Guerrieri 

                                                        
41 « Qualcuno sostiene che un critico non dovrebbe farsi influenzare dall’artista e dovrebbe scappare 
dal teatro dopo lo spettacolo. Io scappavo subito in palcoscenico invece e dopo andavamo a 
sbronzarci insieme con gli artisti. Il grande movimento dell’avanguardia era proprio questo 
mescolarsi di critica e di artisti. […] Assistevamo a spettacoli che avrebbero segnato un’epoca : Fire di 
Peter Schumann […]. Lo conoscemmo in una brasserie dopo lo spettacolo, lui stava parlando con Jack 
Lang ed io ero con Mario Ricci, Leo e Perla, ci avvicinammo e lo incantammo con un suono di flauto. 
Abbiamo vissuto un romanzo ! ». (Edoardo FADINI, « L’archivio del Living all’ORSA di Torino », propos 
recueillis par Anna Maria Monteverdi, art. cit.) 
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apprécie le talent visuel du Nuovo Teatro mais il n’y trouve que rarement des acteurs 

à l’hauteur de ses attentes42 ». 

Quoi qu’il en soit et malgré son hypothèse critique « productive », Guerrieri 

n’intégrera pas la constellation de la Nuova Critica. Evitant de franchir le pas du 

compagnonnage avec les artistes, son militantismo critico rejoint ainsi celui défini 

dans le chapitre consacré aux quotidiens italiens. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
42 « del nuovo teatro, Guerrieri mostra di apprezzare il talento visivo ma non ci trova, se non 
rarissimamente, attori all’altezza delle sue aspettative ». (Marco DE MARINIS, Ripensare il novecento 
teatrale, Rome, Bulzoni, 2018, p.235.) 
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CHAPITRE 1.9 
 

LE SYNDICAT PROFESSIONNEL DE LA CRITIQUE 

DRAMATIQUE ET MUSICALE  
ENTRE DIALOGUE AVEC LES ARTISTES  

ET TRANSFORMATION DE LA PROFESSION 
(1960-1968) 

 

 

 

Le Cercle de la Critique Dramatique et Musicale, ancêtre du Syndicat 

Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale, émane d’un groupement amical 

parisien en 1877, comme le confirme l’Historique des livres comptables du Syndicat 

[fig.1] et le signalent Chantal Meyer-Plantureux1 et Sandrine Anglade2. Il change de 

statut à plusieurs reprises. En 1899, il devient Association Professionnelle de la 

Critique Dramatique et Musicale. Par la suite, en 1902, il prend l’appellation 

Association Syndicale Professionnelle et Mutuelle de la Critique Dramatique et 

Musicale adoptant ainsi une fonction philanthropique. Puis, en 1947, les nouveaux 

statuts permettent l’élargissement de la notion de « critique » à la danse et son 

déploiement en dehors de Paris. Enfin, en 1960, l’association devient Syndicat 

Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale. L’article de Chantal Meyer-

Plantureux se conclut avec ce statut adopté en 1960 qui reste le même jusqu’en 

2015, exception faite de légères modifications3. 

                                                        
1 Chantal MEYER-PLANTUREUX, « Profession critique dramatique : du Cercle au Syndicat », in Emmanuel 
WALLON (dir.), Scènes de la critique, Arles, Actes Sud, 2015, pp.29-37. 
2 Sandrine ANGLADE, Les journalistes, critiques de théâtre : émergence et construction d’une identité 
professionnelle. Histoire de l’association de la critique dramatique et musicale (1899-1937), Thèse en 
sciences de l'information et de la communication, sous la direction de Michael PALMER BEAUSSENAT, 
Université Sorbonne Nouvelle Paris 3, 1992. 
3 Les Statuts du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale qui étaient en vigueur 
depuis 1960 ont été remplacés en février 2015 par des nouveaux Statuts. Le Syndicat change 
d’appellation et devient Association Professionnelle de la Critique de Théâtre de Musique et de Danse. 
Il y a donc une plus grande place faite à la danse et la perte de la dénomination « Syndicat » bien que 
dans les objectifs demeure la défense des intérêts moraux et matériels des membres. Les Statuts de 
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2015 sont disponibles en ligne. URL: http://associationcritiquetmd.com/statuts/ [consulté le 29 juin 
2017]. 

Fig.1 « Historique », in Association professionnelle de la Critique Dramatique et Musicale, 

Journal, Cahier comptable (1902-1923), fol.1. Fonds du Syndicat Professionnel de la Critique 

Dramatique et Musicale, Archives de l’Association d’Histoire du Théâtre, cote : [document 

en cours de classement]. 



363 
 

Notre chapitre relaye cet article, car la période examinée commence lors de la 

transformation des statuts en 1960 et prend en compte les huit années suivantes où 

se succèdent à la présidence du Syndicat d’abord Georges Lerminier, puis Paul-Louis 

Mignon. C’est une période de grandes transformations comme le signale Dominique 

Darzacq, ancienne Secrétaire Générale du Syndicat : 

 

C’est bien parce qu’ils estimaient que leur Syndicat devait accompagner le 

renouvellement des formes telles qu’elles se dessinaient depuis la Seconde Guerre 

mondiale, et jugeant leur association peu en phase avec la création de son temps, qu’en 

1960, certains critiques, parmi lesquels Georges Lerminier, Paul-Louis Mignon et Renée 

Saurel, profitant de la disparition d’Edmond Sée qui occupait le fauteuil de Président 

depuis 1932, firent un éclat qui devint coup d’État. Ils prirent les commandes, firent 

voter de nouveaux statuts qui limitaient le mandat du Président à quatre ans, 

instaurèrent l’élection régulière du comité et de son bureau et, sous la présidence de 

Georges Lerminier, lui impulsèrent un nouveau dynamisme4. 

 

Ce nouveau dynamisme se manifeste tout d’abord, en « Jugeant utile d’établir le 

dialogue avec les artisans du théâtre, sans complaisance, mais par souci de 

compréhension ». Darzacq nous signale que « ce nouveau comité décida d’organiser 

des rencontres avec des hommes de théâtre tels que Jean Vilar, Maurice Escande 

(acteur et administrateur de la Comédie Française entre 1960 et 1970), Jean-Louis 

Barrault ou encore Hubert Gignoux alors directeur du Centre dramatique de l’Est, 

lequel, sous sa houlette, deviendra Théâtre National de Strasbourg (TNS) en 19685 ». 

Par la suite, en 1963, le critiques du Syndicat créent un Palmarès, c'est-à-dire une 

liste annonçant les meilleurs spectacles, acteurs et actrices puis, dans le 

prolongement de ce dynamisme, en 1964, Paul-Louis Mignon annonce la fondation 

du Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale [fig.2]. Le 

bulletin, dirigé par Marcelle Capron, souhaite devenir à la fois une plate-forme 

d’information sur l’activité du Syndicat et un instrument pour prendre conscience 

des droits et des devoirs de la profession comme l’écrit Paul-Louis Mignon dans 

l’éditorial du premier numéro6. 1960 marque donc le début de changements  

                                                        
4 Dominique DARZACQ, « Historique ». Document consulté dans le site associationcritique.com, 9 juin 
2015, URL : http://associationcritiquetmd.com/historique/ [consulté le 26 juin 2017]. 
5 Ibid. 
6 Paul-Louis MIGNON, « Editorial », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et 
Musicale n°1, juillet 1964, p.1. 
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Fig.2 Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique 

et Musicale n°1, juillet 1964, p.1. 
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substantiels pour le Syndicat car les membres vont tenter d’adapter son activité au 

nouveau cadre du théâtre. 

La date à laquelle se clôture ce chapitre est 1968 avec la fin du mandat du 

président Paul-Louis Mignon et le début de celui de Bertrand Poirot-Delpech qui 

laisse sa place quatre ans plus tard, en 1972, à Jean-Jacques Gautier. Gautier 

présidera le Syndicat un an, avant de renoncer à la présidence et être remplacé par 

Paul-Louis Mignon, de retour7. On observe qu’avec 1968, la période des grands 

changements pour le Syndicat se conclut et une phase de consolidation commence 

avec Poirot-Delpech, ce qui transparaît dans le bulletin. En effet, à partir de 1968 ne 

sera publié qu’un numéro par an avec des rubriques fixes. Le rédacteur en chef est 

maintenant André Camp. Les approfondissements, les rencontres et autres articles 

susceptibles d’engager un dialogue avec les hommes de théâtre disparaissent du 

bulletin. La fin de la première présidence de Paul-Louis Mignon et les 

transformations de la publication qui se referme maintenant sur l’activité des 

membres concourent à identifier en 1968 un changement de cap dans l’histoire du 

Syndicat. 

Le chapitre examinera le lien entre le nouveau dynamisme du Syndicat de 

1960 à 1968 et les transformations de la profession de critique. Nous 

commencerons par analyser les statuts de 1960. Ensuite, nous étudierons les 

rencontres des membres avec les hommes de théâtre invités. Enfin, nous 

examinerons les Palmarès du Syndicat et les comptes-rendus des réunions qu’on 

comparera avec la correspondance à la fois privée et publique (ayant été publiée 

dans le Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale) du 

Syndicat. 

 

 

 

                                                        
7 « Réunion du 5 octobre 1972 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et 
Musicale n°17, septembre 1973, p.2. 
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I. Premiers pas vers un organe de représentation 

 

1.1 Les statuts de 1960 : représentativité, ouverture et dynamisme 

La transformation la plus évidente introduite par les statuts de 1960 concerne 

le nom de l’ancienne « Association Syndicale Professionnelle de la Critique 

Dramatique et Musicale » qui devient « Syndicat Professionnel de la Critique 

Dramatique et Musicale ». 

Cette nuance dans l’appellation met l’accent sur le fait qu’en devenant Syndicat, 

l’ancienne association va désormais « assurer la représentation de la profession 

dans toutes les circonstances et dans tous les domaines où il semblera souhaitable 

que celle-ci soit présente ou représentée8 ». Certes, ce n’est pas le seul but du 

nouveau Syndicat qui souhaite aussi « resserrer entre ses membres les liens de 

confraternité et de solidarité professionnelle9 » et « défendre leurs intérêts moraux 

et matériels et la liberté d’expression de la critique10 ». Ceci-dit, même ces deux 

derniers objectifs participent de la nécessité de représenter l’ensemble des critiques 

afin d’en défendre les intérêts. Le Syndicat intervient notamment auprès du 

ministère des finances pour l’octroi de la carte rouge (permettant l’accès gratuit des 

critiques au théâtre) et représente les intérêts des critiques auprès des directeurs 

des théâtres publics et privés. 

Mais ce changement s’inscrit aussi dans un processus lent d’ouverture de 

l’association. Chantal Meyer-Plantureux souligne qu’en 1899 l’appellation 

« Syndicat » avait été délibérément écartée par les critiques car d’une part, « la 

Commission a voulu marquer que nous restions maîtres chez nous. Dans un 

syndicat, tout le monde a le droit d’entrer11 » et d’autre part, « le Ministère a 

toujours le droit de s’ingérer dans les affaires des syndiqués12 ». Cependant, en 1947, 

l’Association Syndicale Professionnelle et Mutuelle de la Critique Dramatique et 

Musicale faisait déjà preuve d’ouverture. En élargissant la notion de critique à toute 

                                                        
8 Statuts du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale, 1960. Fonds associations et 
syndicats des journalistes, IMEC, cote : 8SDJ-108-7. 
9 Ibid. 
10 Ibid. 
11 Chantal MEYER-PLANTUREUX, « Profession critique dramatique : du Cercle au Syndicat », art. cit., p.30. 
12 Ibid. 
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« critique par voie de la Presse, du livre, de l’impression, de la conférence, de l’écran 

et de la radiodiffusion13 » et aux critiques en dehors de Paris, elle souhaitait 

représenter l’ensemble de la profession. Dans la continuité de ce lent processus 

d’ouverture, les statuts de 1960 permettent désormais l’accès au Syndicat à toute 

personne de nationalité française justifiant d’une expérience de deux ans consécutifs 

dans le domaine de la critique dramatique ou musicale sur présentation Sur 

présentation de son extrait de casier judiciaire et de son acte de naissance ainsi 

qu’une double cooptation14. L’appellation « Syndicat » semble donc renvoyer à une 

exigence de représentation du métier et à une plus grande ouverture, ses membres 

souhaitant définitivement sortir de la logique du « Cercle d’amis parisiens ». 

D’autres changements conséquents15 concernent le système de présidence. 

Paul-Louis Mignon revient sur la réunion au sein de laquelle les membres décidèrent 

de modifier cette règle : 

 

Le président Edmond Sée venait de disparaître après avoir occupé le poste depuis 1932, 

le vice-président René Dumesnil, se proposait de lui succéder. Quels que fussent l’estime 

et le respect pour la personnalité de notre aîné, critique musical du Monde, l’élire 

confortait l’immobilisme avec lequel il paraissait essentiel de rompre. La péripétie de 

l’Assemblée générale de 1960 peut faire sourire, mais c’est un point d’histoire. Au 

moment du vote, trois d’entre nous, Georges Lerminier, Renée Saurel et moi-même 

quittèrent brusquement la salle en annonçant leur démission. Tempête dans un verre 

d’eau ? Des confrères intervinrent, une solution à la crise fut trouvée, des nouveaux 

statuts adoptés. Ils prévoyaient notamment l’élection du président pour un mandat 

limité à quatre ans, Georges Lerminier fut élu16. 

 

Le Comité du Syndicat composé de dix-huit membres parmi lesquels un 

secrétaire général, un trésorier, des conseillers, est désormais renouvelé tous les 

trois ans et se réunit au moins six fois par an, ce qui va permettre des échanges 

réguliers17. 

                                                        
13 Ibid., p.35. 
14 Statuts du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale, 1960, doc. cit. 
15 Ibid. 
16 Paul-Louis MIGNON, « Il y a quarante ans », in La Lettre du Syndicat professionnel de la critique de 
théâtre, de musique et de danse n°48, octobre 2003, p.3. 
17 Statuts du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale, 1960, doc. cit. 
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En janvier 1967, la Mutuelle devient définitivement autonome par rapport au 

Syndicat sous le nom d’Association Mutualiste et Syndicale Professionnelle de la 

Critique Dramatique et Musicale18. D’un côté, en adhérant au Syndicat, le membre 

verra assurée la défense de sa profession. De l’autre côté, en adhérant à la Mutuelle, 

lui et sa famille pourront bénéficier d’aides en cas de maladie ou retraite. Le 

Syndicat précise ainsi son rôle de représentant et défenseur de la profession de 

critique dramatique et musicale. 

Devenu désormais un organe de représentation de l’ensemble de la profession, 

le Syndicat amène une nouvelle preuve de son ouverture en organisant des échanges 

avec des directeurs de théâtre. On observe ainsi qu’après 28 ans de présidence 

d’Edmond Sée pendant laquelle l’association avait paru somnolente, le nouveau 

président, Georges Lerminier, propose de construire des ponts entre critiques et 

hommes de théâtre avec lesquels le dialogue était malaisé, en invitant ses confrères 

à sortir de leur réserve coutumière. 

 

1.2 La quête d’une liberté de parole 

Le 24 octobre 1960, Jean Vilar inaugure la première d’une série de rencontres 

entre les syndiqués et les hommes de théâtre : animateurs et directeurs notamment. 

La rencontre a lieu chez André Boll à Paris et est animée par le président Georges 

Lerminier. Paul-Louis Mignon, Richard Evel, Renée Saurel, Alfred Simon, Guy Dumur, 

Gordon Kingham, César Santelli, André David et André Alter participent à la 

rencontre19. 

Lerminier tente de décrire la nature de cette rencontre inhabituelle :  

 

Il ne s’agit pas d’une conférence de presse. Les sujets qui seront évoqués, les questions 

et les réponses qui feront la matière de cette rencontre ne sont destinés à aucune 

publicité, que ce soit dans nos organes de la presse écrite ou par voie radiophonique. 

C’est une séance de travail en même temps qu’une rencontre amicale autour de Jean 

Vilar. C’est à des critiques dramatiques que Jean Vilar a manifesté le désir de s’adresser 

                                                        
18 « Assemblée extraordinaire et assemblée générale du 5 janvier », in Bulletin du Syndicat 
Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale n°9, février 1967, p.3. 
19 « Colloque avec Jean Vilar, Paris, 24 octobre 1960 », in Frictions n°19, printemps 2012, pp.123-140. 
L’entretien est publié en occasion du centenaire de la naissance de Jean Vilar. 
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sous les auspices de notre Syndicat. Depuis longtemps au Syndicat, un certain nombre 

d’entre nous pensaient que, parmi nos activités, l’activité la plus indiquée était peut être 

justement de favoriser ces contacts qui, rassurez-vous, n’engagent ni la liberté des uns, 

ni la liberté des autres, mais donnent peut-être aux unes et aux autres l’occasion de 

mieux se connaitre et de collaborer en connaissance de cause, pour le plus grand bien de 

ce théâtre que nous servons les uns et les autres20. 

 

L’aspect inédit de ces rencontres semble concerner la recherche d’une liberté 

de parole. Vilar lui-même essaie de montrer la nécessité d’échanges, libérés du poids 

des medias en la situant dans le cadre de l’émergence du théâtre public : « nous 

sommes en quelque sorte les copropriétaires d’une même aventure théâtrale, les 

copropriétaires d’une même responsabilité qui est publique. Il était donc nécessaire 

que cette rencontre ait lieu21 ». En effet, lors de la rencontre avec Roger Planchon, 

Lemarchand remarque que les premiers entretiens « se sont trouvés orientés autour 

des problèmes de théâtre populaire et de décentralisation22 » : les invités vont donc 

décrire ces problèmes et exposer les solutions qu’ils proposent. Ce serait donc sous 

le signe d’un idéal supérieur que les uns et les autres devraient s’engager dans un 

échange de vues libre et sincère. 

Les participants abordent le thème des rapports avec les institutions dans un 

climat de disponibilité et collaboration. Les critiques essaient, par exemple, de 

comprendre le fonctionnement des rapports entre Vilar et les représentants de l’État 

mais aussi les rapports avec les représentants locaux, ce qui touche davantage les 

animateurs en province. Vilar, par exemple, décrit son expérience en Avignon et 

ajoute : 

 

Très souvent, c’est la Province qui freine. Il serait intéressant que vous ayez une 

conversation très claire avec un des responsables des Centres dramatiques nationaux 

qui pourra vous informer de choses certainement beaucoup plus captivantes que vous 

ne connaissez pas et que je ne connaissais pas non plus23. 

 

                                                        
20 Ibid., p.123. 
21 Ibid., p.125. 
22 « Entretien avec Roger Planchon, Paris, 21 novembre 1961 », à paraître dans Frictions. Nous 
remercions Jean-Pierre Han pour nous avoir permis de consulter ce document encore inédit. Nous 
espérons que la publication de cet entretien pourra rendre hommage à Roger Planchon à l’occasion 
des dix ans de sa mort. 
23 « Colloque avec Jean Vilar, Paris, 24 octobre 1960 », doc. cit., p.137. 
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Il n’est donc pas anodin que les premières rencontres organisées par le 

Syndicat mettent tout d’abord en lumière qu’on entre alors dans une nouvelle phase 

de la Décentralisation (Malraux aidant) dans laquelle le Syndicat pourrait apporter 

sa contribution. 

Initialement, ce constat était fait par les hommes de théâtre invités, se 

décrivant tourner en rond. Vilar avoue, par exemple, que l’équipe du TNP paraît 

« toucher un mur ». « Je ne crois pas que nous manquions d’idées, de bonne 

volonté » il ajoute « Ce n’est pas une question d’emploi du temps ; c’est une question 

d’État24 ». Et en effet, le nouveau Théâtre Récamier, censé permettre à la troupe de 

renouveler son répertoire en s’ouvrant à la création contemporaine, n’a pas reçu de 

crédits de la part du ministère25. De son côté, Planchon, parle aussi d’un enlisement 

de l’activité de sa troupe à Villeurbanne au Théâtre de la Cité. « Les salles sont 

pleines, les gens applaudissent, tout va bien », affirme-t-il, mais « À force, c'est cela 

qui est irritant !26 », car la troupe, qui a maintenant un vaste public, est obligée de 

présenter le même répertoire depuis des années et n’a que peu de moyens pour faire 

de la recherche dramaturgique. Planchon note que les animateurs de la 

Décentralisation comme lui ont passé un cap et ne peuvent plus se contenter de 

débroussailler le terrain, ils doivent concevoir les théâtres qu’ils dirigent comme des 

foyers de création : 

 

Il faudrait absolument qu'on puisse arriver à convaincre les gens qu'il faut faire à la fois 

une recherche d'un nouveau public et une recherche artistique nouvelle ; il faut que les 

deux choses aillent de pair, c'est là la grande idée27. 

 

Au fil des échanges, le thème des rapports avec les institutions rassemble 

critiques et hommes de théâtre quant au constat que la Décentralisation est 

maintenant dans une phase qui requiert davantage d’investissements dans la 

recherche dramatique : les spectacles des théâtres décentralisés devant désormais 

rivaliser avec les scènes parisiennes. 

                                                        
24 Ibid., p.128. 
25 Ibid., p.133. 
26 « Entretien avec Roger Planchon, Paris, 21 novembre 1961 », doc. cit. 
27 Ibid. 
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Vilar et Santelli paraissent concorder dans l’affirmation qu’on se frotte là à un 

problème de mentalités, l’argent alloué au théâtre étant minime car considéré 

comme un luxe : 

 

Jean Vilar : Je crois qu’il n’est pas suffisamment alloué en France par tous les Français et 

par tous les représentants de la France d’argent aux questions culturelles et d’éducation. 

Voilà le problème ! Ce n’est plus Malraux, ce n’est plus Baumgartner ! C’est nous tous ! 

J’aimerais ne pas être responsable d’un théâtre national pour pouvoir le dire. Nous 

sommes tous responsables. Je ne voudrais pas parler du TNP. Je sais bien que ce n’est 

pas vous qui ferez augmenter mes moyens. Mais je prends l’Opéra ; quel que soit le 

directeur de l’Opéra, je pense qu’il ne peut pas travailler avec la subvention qu’il a. […] 

C’est un sujet que l’on remet souvent en question, mais il est toujours le même : qui est 

le responsable, en France ? Il ne faut pas accuser une seule personne ! 

M. Santelli : C’est une question d’éducation générale. On considère l’argent du théâtre 

comme un luxe. C’est une erreur totale. Si c’est bien fait cela sert à toutes les classes 

sociales28 

 

En effet, les représentants de l’État ont des difficultés à accepter d’allouer des 

crédits pour l’activité culturelle et d’éducation : toutefois, selon Vilar, la 

Décentralisation est une responsabilité politique. 

Or, Planchon va plus loin car il parle carrément de « théâtre de création » 

financé par l’État et compare ce théâtre à un vaisseau spatial. Il tente ainsi de 

convaincre les représentants du ministère d’envisager le Théâtre de la Cité en tant 

que foyer de création, qui nécessite donc un temps de gestation plus long qu’une 

quelconque entreprise théâtrale liée au marché et notamment d’argent à investir 

dans la recherche « pure » : 

 

Si vous voulez, ce que je dis au Ministère est à peu près ceci : si un jour on a lancé le 

Spoutnik, c'est parce qu'il y avait 5.000 chercheurs qui faisaient de la recherche 

mathématique pure ; le vrai problème aujourd'hui, c'est qu'il faut faire des 

investissements sur la recherche, mais l'État n'en est pas à cette politique-là. Or, nous 

pensons qu'il faut faire de la recherche parce que si on veut “faire de l’avance”, il faut 

qu'on puisse chercher, qu'on puisse perdre du temps, c'est exactement ça29. 

 

                                                        
28 « Colloque avec Jean Vilar, Paris, 24 octobre 1960 », doc. cit., pp.136-137. 
29 « Entretien avec Roger Planchon, Paris, 21 novembre 1961 », doc. cit. 
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Ces premières rencontres paraissent mettre en lumière la possibilité d’une 

collaboration entre critiques et directeurs afin de changer une mentalité dépassée. 

Cette alliance viserait à renverser l’idée reçue considérant le théâtre comme un bien 

marchand de luxe et d’instiller au sein des pouvoirs publics l’idée d’un théâtre qui 

soit un foyer de création et de recherche. 

Ceci dit, au fil des échanges, on voit pourtant émerger un embarras certain 

lorsqu’on touche aux résultats du travail des entreprises de la Décentralisation. 

Vilar, par exemple, doit se justifier de ses affirmations : « Comme nous l’avons dit, 

cette conversation est une conversation entre nous ; je ne fais pas de la propagande ; 

j’en fais parfois, bien que mon visage ne soit pas celui d’un propagandiste ! Je ne fais 

pas de propagande lorsque j’affirme et lorsque j’assure que nous avons touché les 

petites classes de Paris et de la Seine, ainsi que de la nation et du pays30 ». En effet, 

l’idéal de la liberté de parole semble difficile à acquérir avec ces échanges ponctuels. 

Cela transparaît, par exemple, dans la rencontre du 24 novembre 1961 avec Roger 

Planchon. À la question de M. Morel, lui demandant s’il a tiré un quelconque 

enseignement des critiques qui ont été faites à Schweyk dans la Deuxième Guerre 

Mondiale de Bertolt Brecht, spectacle qu’il présente en même temps au Théâtre des 

Champs-Élysées à Paris, il répond très franchement :  

 

C'est une question perfide ! Là où la critique m’a fait énormément de tort, c'est quand 

vous vous attaquez aux comédiens. Je crois que vous avez tort, je vous le dis 

brutalement parce que vous ne réalisez pas les problèmes. De plus, vous introduisez un 

état d'esprit chez mes comédiens qui est très grave. La critique n'a aucune importance 

sur le plan du public car nos salles sont pleines malgré des choses imparfaites, mais sur 

le plan des comédiens, c'est beaucoup plus grave. J'ai des comédiens complètement 

désespérés, qui ne savent plus quoi faire, qui ne s'y retrouvent plus. Je ne veux pas vous 

faire de reproche, je suis d'accord pour que la critique parle librement. Mais je crois qu'il 

y a une légère injustice sur le plan des comédiens car beaucoup de comédiens ont été 

très esquintés alors que c'était moi qu'il fallait esquinter parce que c'est moi qui les 

oblige à jouer comme ils jouent. C'est là-dessus qu'est le petit problème. Ceci dit, vous 

pouvez les juger mauvais31. 

 

Planchon rappelle que les comptes-rendus des critiques n’ont aucun impact 

sur les publics mais qu’ils touchent l’amour propre des comédiens qui, renonçant à 

                                                        
30 « Colloque avec Jean Vilar, Paris, 24 octobre 1960 », doc. cit., p.127. 
31 « Entretien avec Roger Planchon, Paris, 21 novembre 1961 », doc. cit. 
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une carrière parisienne, aimeraient au moins gagner l’admiration de la critique lors 

des tournées. Morel propose qu’on « se mett[e] d'accord pour ne plus parler des 

comédiens32 », mais cette solution semble peu adaptée probable car comment la 

faire accepter à un grand nombre de critiques ? Les échanges se heurter donc à un 

paradoxe : comment garantir un espace de liberté de parole qui puisse se prolonger 

au-delà de ces échanges en vase clos ? En effet, le rôle médiatique des critiques 

entrave la mise en place d’un espace de parole libre et régulier avec les 

professionnels du théâtres cités. 

En 1966, lorsque les rencontres sont désormais reprises dans le Bulletin du 

Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale, les échanges se 

formalisent. Le compte-rendu de la rencontre avec Jean-Louis Barrault publié en 

mars 1966, par exemple, évoque plus une conférence de presse sur les orientations 

du futur Théâtre des Nations (dont il est maintenant le directeur) qu’un réel 

échange. En conclusion, Barrault appelle à une collaboration opportune entre la 

critique et les hommes de théâtre : 

 

J.-L. Barrault, pour finir, en application de ce qu’il a dit pour commencer, à savoir qu’il 

serait souhaitable que la critique soit du même côté que ceux qui travaillent en artisans 

au service du théâtre et ait avec eux des rapports de collaboration, demande aux 

critiques de lui signaler, à l’occasion, les troupes étrangères de valeur que, dans leurs 

déplacements, ils peuvent être amenés à voir. “Le théâtre… c’est de la sorcellerie. Il suffit 

qu’il y ait un bon petit sorcier de critique qui m’envoie un petit coup de tambour pour 

que je l’entende à travers le monde”33. 

 

L’extrait montre que la collaboration a évolué d’une réflexion commune à un 

échange de services. 

Même l’entretien avec Denis Maurey, président du Syndicat des Directeurs des 

Théâtres, semble moins une rencontre amicale qu’une réunion formelle dans 

l’objectif de résoudre certains problèmes techniques. D’ailleurs, le compte-rendu de 

ces échanges s’intitule « entretien » et non « rencontre amicale ». Les critiques 

soulèvent les problèmes de la modernisation des salles privées, de l’heure du lever 

                                                        
32 Ibid. 
33 « Rencontre avec Jean-Louis Barrault », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°6, mars 1966, p.1. 
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du rideau, du stationnement devant les théâtres, de la carte rouge permettant aux 

critiques l’accès gratuit aux salles, autant de problèmes techniques qui les entravent 

dans la bonne exécution de leur travail. Certes, Denis Maurey indique que l’évolution 

de l’art dramatique doit beaucoup aux salles privées « d’où sont sortis tant 

d’auteurs34 », mais les critiques ne rebondissent que très peu sur ce point et aucun 

membre ne parle d’une possible collaboration entre critiques et directeurs de salles 

en vue de promouvoir de nouveaux auteurs. M. Vigneron, face aux problèmes 

économiques exposés par Maurey répond même « peut-on maintenir 52 théâtres à 

Paris ?35 », Maurey étant obligé de répondre « qu’il ne permettra jamais de dire qu’il 

y a trop de théâtres à Paris, parce que c’est peut-être dans le plus déshérité que va 

paraître le chef-d’œuvre ou l’auteur du siècle36 ». Lors de cet entretien, les membres 

du Syndicat ne semblent donc vouloir établir aucune collaboration avec les 

directeurs des théâtres privés mais plutôt protéger les intérêts de la profession. 

Enfin, les documents à notre disposition nous permettent d’observer que les 

rencontres restreignent la liberté de parole souhaité à leurs débuts et finissent par 

se transformer en rapports professionnels. En effet, le dynamisme du Comité 

s’estompe au fil des années, cédant le pas aux problèmes techniques comme cela 

transparaît dans le bulletin que le Syndicat publie à partir de 1964. 

 

 

II. Le Bulletin du Syndicat : se rassembler pour mieux survivre 

Paul-Louis Mignon, président du Syndicat fraîchement élu, dans l’éditorial du 

premier numéro du Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et 

Musicale de juillet 1964, expose les ambitions du périodique : 

 

Voici le premier numéro d’un bulletin dont la nécessité s’était fait sentir depuis 

longtemps. Bien que notre profession nous amène à nous rencontrer presque 

quotidiennement, ces rencontres demeurent individuelles et les problèmes qui 

retiennent, mois après mois, l’attention du Comité, ne pouvaient être signalés à la 

                                                        
34 « Entretien avec M. Denis Maurey », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique 
et Musicale n°9, février 1967, p.1. 
35 Ibid. 
36 Ibid. 
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majorité d’entre nous. Lors de nos assemblées générales, plusieurs confrères avaient 

d’ailleurs justement remarqué que nous n’avions pas les moyens de maintenir un 

véritable contact entre les membres de notre syndicat, une fois sortis de notre réunion 

annuelle, que, faute d’annuaire, certains devaient ignorer nombre de leurs confrères. 

Grâce à l’intervention de notre ami Georges Lerminier et à l’obligeance de M. Claude 

Bellanger, directeur du Parisien Libéré, cette publication trimestrielle fera désormais le 

point sur nos activités. Elle évoquera les problèmes généraux ou particuliers que nous 

avons à résoudre au long de l’année. Pour être personnels, certains cas nous permettent 

souvent de prendre mieux conscience de ce que sont les intérêts de la profession, des 

droits qu’il nous faut défendre, de nos devoirs aussi. Nous souhaitons enfin que le 

bulletin soit un lien avec les hommes de théâtre. Déjà par l’organisation de rencontres 

avec Jean Vilar, Maurice Escande, Hubert Gignoux, notre Syndicat a prouvé que nous 

jugions utile d’établir un dialogue avec les artisans du théâtre, sans complaisance, mais 

par souci de compréhension37. 

 

Ce sobre bulletin de quatre pages qui paraît à cadence irrégulière (deux ou 

trois numéros par an) est publié sous la direction de Marcelle Capron, rédactrice en 

chef, et Paul-Louis Mignon, gérant. Le bulletin souhaite faire le point sur les activités 

du Syndicat, évoquer les problèmes que le Comité doit résoudre, prendre mieux 

conscience de la déontologie du métier et des intérêts de la profession, puis, établir 

un lien avec les hommes de théâtre.  

En réalité, le bulletin va rapidement se recentrer sur l’activité du Syndicat. En 

effet, on sait que le bulletin ne publia que deux comptes-rendus de rencontres avec 

des hommes de théâtre (Jean-Louis Barrault et Denis Maurey). De plus, on y parle 

très peu de déontologie. Le bulletin publie les Palmarès, la liste des membres, les 

comptes-rendus des réunions du Syndicat, le calendrier des générales, des 

nécrologies, des informations variées et, parfois, des approfondissements. Le 

calendrier des générales est utile aux critiques pour organiser leur emploi du temps. 

La liste des membres du Syndicat est utile pour les directeurs des théâtres, à qui le 

bulletin est régulièrement envoyé et qui peuvent ainsi avoir une liste des titulaires 

de la carte rouge38. Ces deux rubriques constituant plutôt des outils de travail, nous 

nous concentrerons sur d’autres rubriques susceptibles d’apporter un éclairage 

quant aux buts poursuivis par le Syndicat qu’on pourrait résumer par la formule : se 

rassembler pour mieux survivre. 

                                                        
37 Paul-Louis MIGNON, « Éditorial », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et 
Musicale n°1, juillet 1964, p.1. 
38 « Lettre aux directeurs des théâtres parisiens », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°1, juillet 1964, p.4. 
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Nous examinerons, d’une part, les Palmarès qui constituent un moment de 

rassemblement nécessaire pour souder les liens confraternels entre les syndiqués. 

D’autre part, nous comparerons un approfondissement prenant la forme d’une 

« Lettre ouverte adressée aux directeurs des théâtres de Paris » aux comptes-rendus 

des réunions et à la correspondance adressée au Syndicat : cette analyse croisée met 

en évidence un principe fondamental défendu par le Syndicat, celui de l’égalité entre 

les critiques qui vise à réduire les écarts dans leurs conditions de travail (précaires 

en plus grande partie). 

 

2.1 Des Palmarès qui soudent les liens confraternels 

Les Palmarès sont créés en 1963, et sont, depuis 1964, publiés dans le bulletin, 

ce qui nous permet d’avoir quelques informations sur leur réception. En 1964, ils 

ont reçu un grand écho dans la presse39, et Jean Bergeaud, dans son rapport moral, 

les définit même « le plus spectaculaire de nos gestes40 », en invitant les critiques à 

s’y intéresser davantage. L’année suivante, ils acquièrent du crédit aussi dans le 

milieu artistique : Montherlant remercie le Syndicat de lui avoir attribué un prix41. 

Les Palmarès sont ainsi rapidement salués par la presse et par les artistes comme 

une reconnaissance de qualité. 

En ce qui concerne le déroulement des votes du Palmarès, Paul-Louis Mignon 

explique : 

 

L’institution d’un palmarès annuel destiné à mettre en valeur les réalisations les plus 

marquantes de la saison, fut une de nos premières initiatives. Nous voulions éviter les 

décisions parfois contestables d’un jury. Chaque membre du syndicat serait invité à 

désigner son choix par écrit, rubrique par rubrique, et le résultat se dégagerait d’une 

simple compatibilité des votes exprimés. Pas de remise de prix : par un souci peut-être 

excessif de préserver la liberté des critiques comme des artistes distingués, le Palmarès 

serait seulement l’objet d’un communiqué à la presse. Un rigorisme depuis dépassé !42 

                                                        
39 « Réunion du comité », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale 
n°2, décembre 1964, p.4. 
40 « Extraits du rapport moral de Jean Bergeaud », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°3, mars 1965, p.3. 
41 « Réunion du comité », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale 
n°5, novembre 1965, p.1. 
42 Paul-Louis MIGNON, « Il y a quarante ans », art. cit., p.3. 
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En effet, dans le cadre du vote des Palmarès, tout critique peut exprimer sa 

préférence par courrier postal après avoir reçu un bulletin de vote comportant 

plusieurs candidats présélectionnés par le comité43. Quelques années plus tard, le 

vote à deux tours est institué sous proposition de Lucien Attoun. Tout syndiqué peut 

proposer des candidats par correspondance, chaque proposition étant considérée 

comme un vote. Puis, le Comité se réunit, recense les candidats qui ont obtenu plus 

de 10% des votes ce qui détermine la liste sur laquelle les syndiqués votent par la 

suite, et élimine les autres. Cette liste est ensuite adressée aux syndiqués pour le 

deuxième tour de vote. Cela fait basculer la façon d’élaborer la liste des candidats. 

Auparavant, la constitution des jurys des prix mettait les critiques en concurrence 

entre eux. En 1958, par exemple, Paul Louis-Mignon se plaignait auprès d’Edmond 

Sée, président du Syndicat, des remarques désobligeantes de Jean-Jacques Gautier 

mettant en doute la bonne foi du jury des Prix Molière : 

 

Mon Cher Président. La revue Paris Théâtre dont les directeurs sont aussi les 

organisateurs du Prix Molière vient de publier des extraits d’un article que notre 

confrère, Jean-Jacques Gautier, a consacré au Prix Molière, dans Le Figaro. Cet article 

met en cause le jugement des critiques dramatiques, dont je suis, qui ont voté, en juin 

dernier, pour Le Cercle de Craie Caucasien, monté par la Comédie de Saint-Étienne. Bien 

entendu, Jean-Jacques Gautier est parfaitement libre de faire connaître son sentiment 

sur le Prix Molière, mais les directeurs de Paris Théâtre, en reproduisant son article sous 

forme d’un éditorial, sans aucune contrepartie, manifestent évidemment qu’ils 

reprennent à leur compte son opinion. Ils s’attaquent eux-mêmes à ceux des jurés qui 

ont eu le front de ne pas voter comme “on” devait le souhaiter. Surtout ils ont la 

grossièreté – le terme n’est malheureusement pas exagéré – de douter de la bonne fois 

des confrères qu’ils avaient invités. Il me semble que cela est un problème moral assez 

grave dans les relations confraternelles pour que le Comité de notre Syndicat soit saisi 

de la question, dès sa prochaine réunion44. 

 

Les Palmarès, avec leurs systèmes de vote, qui remplacent la désignation d’un 

jury, semblent donc souder les liens confraternels des syndiqués. 

                                                        
43 Paul-Louis MIGNON, lettre à Robert MONANGE (L’Aurore), 6 juillet 1964. Fonds associations et 
syndicats des journalistes, IMEC, cote : 8SDJ-130-2 correspondance. 
44 Paul-Louis MIGNON, lettre à Edmond SÉE, 12 septembre 1958. Fonds associations et syndicats des 
journalistes, IMEC, cote : 8SDJ-130-2 correspondance. 
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Initialement, les Palmarès sont répartis selon sept catégories : meilleur 

spectacle, meilleure création française, meilleur comédien, meilleure comédienne, 

meilleur décorateur, meilleur spectacle lyrique, meilleur spectacle chorégraphique. 

Entre 1964 et 1967, les catégories restent à peu près les mêmes. Ceci-dit les 

spectacles primés ont des profils très différents. En 1964, dans la catégorie du 

meilleur spectacle la première place est attribuée à un classique, Cyrano de Bergerac 

d’Edmond Rostand présenté à la Comédie-Française, alors qu’en 1965 on prime un 

contemporain, Maître Puntila et son Valet Matti de Bertolt Brecht, mis en scène au 

TNP. En 1966, on prime un spectacle présenté dans un théâtre privé, L’Idiot d’André 

Barsacq d’après Dostoïevski mis en scène au Théâtre de l’Atelier et, en 1967, c’est le 

tour d’une jeune compagnie, le Théâtre du Soleil, qui présente La Cuisine de Wesker 

au Cirque Montmartre. Les catégories sont abandonnées en 1968 lorsqu’on prime 

quatre spectacles dramatiques et un spectacle lyrique. Dès 1969, les anciennes 

catégories sont rétablies et on rajoute le volet « meilleur spectacle étranger » dont la 

première place est attribuée à Orlando furioso de Luca Ronconi. Cette catégorie 

disparaît dans la saison 1972-1973. Cependant, à partir de la saison 1970-1971, une 

nouvelle catégorie apparaît : « meilleure mise en scène ». On remarque que ces 

catégories s’adaptent aux évolutions des scènes et que les critiques se fédèrent 

chaque année sur des spectacles très différents. 

Cette possibilité de fédérer les critiques s’accompagne de la volonté 

d’augmenter le nombre d’adhérents du Syndicat. Bien que le nombre de syndiqués 

ne varie pas sensiblement entre 1960 et 196845, on souligne l’importance de chaque 

nouvelle adhésion. André Camp, par exemple, écrit dans le rapport moral de 1965 : 

« jamais notre syndicat n’a enregistré autant d’adhésions nouvelles qu’au cours de 

l’année écoulée46 ». La volonté de souder et de multiplier les liens entre critiques 

semble participer du projet de devenir un véritable organe de défense de la 

profession, ce qui transparaît aussi de l’examen des comptes-rendus publiés dans le 

Bulletin et de la correspondance du Syndicat. 

 

                                                        
45 Le Bulletin n°1 de juillet 1964 fait état de 143 membres alors que le Bulletin n°11 d’avril 1968 fait 
état de 157 membres. 
46 « Assemblée générale du 2 décembre 1965 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°6, mars 1966, p.2. 
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2.2 Critique utile et critique inutile : le principe d’égalité 

L’examen du Bulletin et de la correspondance du Syndicat met en lumière un 

principe défendu avec acharnement : celui de l’égalité entre les critiques. Ce choix 

est significatif car il révèle un problème qui touche toute la profession : les 

discriminations entre critiques « utiles » (à l’entreprise théâtrale) et critiques 

« inutiles ». En effet, bon nombre de critiques rencontrent souvent des difficultés à 

l’entrée des théâtres, les directeurs permettant l’accès seulement aux critiques des 

grands journaux ou aux critiques les plus compétents pour un genre dramatique 

particulier. Ces exclusions sont loin d’être exceptionnelles. Le nombre des plaintes 

augmente au fil des réunions du comité, de même que dans le compte-rendu de la 

réunion du 4 février 1965 : 

 

Le président suggère que les membres du Syndicat ayant à se plaindre de n’être pas 

invités aux générales de certains théâtres déposent par écrit l’objet de leur réclamation. 

Elle sera transmise à ces théâtres avec une lettre d’accompagnement signée par le 

président47. 

 

La correspondance confirme la prégnance de cette question. Les critiques qui 

s’intéressent aux pièces d’avant-garde, par exemple, se voient refuser l’entrée dans 

les théâtres de boulevard. Par exemple, René Brunschwik, secrétaire général du 

Théâtre Saint Georges et ancien critique dramatique du quotidien Comœdia, temple 

de la critique commerciale, réagit à l’envoi du premier numéro du Bulletin du 

Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale publiant la liste des 

critiques titulaires de la carte rouge, en demandant une liste adaptée au théâtre de 

boulevard : 

 

Madame Morgan m’a communiqué la liste des membres de l’Association de la Critique 

dramatique et le texte qui l’accompagnait. […] En vérité, vous le savez aussi bien que 

moi, il n’y a pour un théâtre des boulevards qu’une douzaine de critiques efficaces. Et 

encore ce ne sont pas les mêmes selon les spectacles, les salles, voire l’époque de 

                                                        
47 « Séance du 4 février », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale 
n°3, mars 1965, p.2. 
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l’année. Mais ce n’est pas là l’objet de ce mot. Pourriez-vous m’adresser au théâtre ou 

chez moi 53 rue Vivienne de préférence, ce document ?48 

 

L’assurance avec laquelle Brunschwik établit cette discrimination correspond à 

la fonction foncièrement commerciale que la critique a exercée depuis plus d’un 

siècle. Dans ce cadre, le tirage du journal et le profil du critique (on pourrait faire 

référence à Jacques Lemarchand qui, dès 1955, distingue le critique de boulevard  

des critiques du « grand théâtre49 ») déterminent les critères d’attribution des 

places. Selon ces critères, de célèbres critiques sont souvent exclus. C’est le cas, par 

exemple, de Renée Saurel, critique des Temps Modernes exclue du Théâtre des 

Variétés, du Théâtre des Bouffes Parisiens, du Théâtre des Nouveautés, du Théâtre 

du Gymnase, du Théâtre Daunou et de la Comédie des Champs Élysées50 dont les 

spectateurs ne lisent pas la revue dans laquelle elle écrit. Ainsi, l’examen des 

comptes-rendus des réunions du comité et de la correspondance nous montre que le 

principe d’égalité des critiques auprès des directeurs de théâtre est nouveau et est à 

l’origine d’un thème central du Syndicat. 

Ainsi, à cette époque, une conception quasiment contractuelle de la critique 

perdure : la presse adhère à la loi de l’offre et de la demande en garantissant aux 

théâtres de la visibilité. En même temps, un théâtre public émerge qui se pose des 

objectifs éducatifs et de développement « civique » auxquels certains critiques 

adhèrent avec enthousiasme. Dans ce cadre, la critique ne joue plus un rôle 

commercial mais civique. Elle est ainsi tiraillée entre deux fonctions. Le principe 

d’égalité des critiques surgit dans ce contexte riche en contradictions amènant les 

membres du Syndicat à refuser leur rôle bassement marchand sans renoncer à leurs 

privilèges. 

                                                        
48 René BRUNSCHWIK, lettre à Paul-Louis MIGNON, 13 septembre 1964. Fonds associations et syndicats 
des journalistes, IMEC, cote : 8SDJ-130-2 correspondance. 
49 Jacques LEMARCHAND, « La coexistence est-elle possible? », in La Nouvelle NRF, n°26, février 1955, 
p.506, réed. in Marco CONSOLINI, Théâtre populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, IMEC, 
1998, p.53. 
50 Paul-Louis MIGNON, lettre à Denis MAUREY, (directeur du Théâtre des Variétés et du Théâtre Bouffes 
Parisiens), Gilbert DUPRÉ (Théâtre des Nouveautés), Germaine ROLLE (Théâtre du Gymnase et Théâtre 
Daunou), Maurice RAPIN (Comédie Champs Elysées), 21 septembre 1964. Fonds associations et 
syndicats des journalistes, IMEC, cote : 8SDJ-130-2 correspondance. 
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La question des générales le confirme. Dès le premier numéro du bulletin, la 

publication d’une « Lettre aux directeurs des théâtres de Paris » récapitule les 

différentes formes d’exclusion dont les critiques ont été victimes et réaffirme le 

principe de leur égalité : 

 

Nous tenons à vous préciser que tous les critiques dont le nom figure sur les listes que 

nous vous communiquons ont exactement les mêmes obligations de journaliste et 

d’informateur. Pour aucun d’entre eux l’invitation à un spectacle ne constitue une 

faveur : ayant les mêmes obligations professionnelles, ils doivent être en mesure de 

faire face, dans les mêmes délais et dans les mêmes conditions, à ces obligations51. 

 

Les critiques qui figurent sur la liste sont les critiques titulaires de la carte 

rouge. Dans la suite de la lettre, le Syndicat affirme la nécessité d’organiser une 

représentation unique ouverte à tous ces critiques dans les huit jours suivant la 

création du spectacle, afin qu’ils puissent répondre à leurs obligations de 

journalistes et informer les lecteurs simultanément. Toutefois, la volonté de 

défendre l’usage des générales va directement en contradiction avec la philosophie 

vilarienne des avant-premières réservées au public populaire52. La critique ne 

devrait-elle pas céder sa place à ces spectateurs, véritables destinataires du théâtre 

public ? 

Dans le cadre du théâtre privé, les revendications des critiques apparaissent 

davantage contradictoires : les directeurs de théâtre s’efforcent de répondre aux 

sollicitations du Syndicat mais leurs rapports demeurent commerciaux. Gilbert 

Dupe, par exemple, directeur du Théâtre des Nouveautés, en réponse à une lettre de 

Mignon lui demandant de garantir l’accès à son confrère M. de la Mensbruge, 

critique de La Vie Militaire53, explique poliment son point de vue, se déclarant tiraillé 

entre exigences de caisse et innombrables demandes d’accès gratuit : 

 

                                                        
51 « Lettre aux directeurs des théâtres de Paris », art. cit., p.4. 
52 Les avant-premières réservées au public du TNP font part d’un ensemble d’initiatives qui visent à 
valoriser les échanges entre les spectateurs et le directeur de Chaillot, Jean Vilar. (Émile COPFERMANN, 
« Les critiques et la critique » in Id., Le théâtre populaire pourquoi ?, Paris, Maspero, 1965, pp.123-
124.) 
53 Paul-Louis MIGNON, lettre à Gilbert DUPE, 7 mars 1964. Fonds associations et syndicats des 
journalistes, IMEC, cote : 8SDJ-130-2 correspondance. 
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J’ignorais qu’il y a à Paris 200 titulaires de la carte rouge, mais je profite de cette 

occasion pour vous signaler que nous devons inviter au début de chaque spectacle: 

l’administration de la Société des auteurs (10 places), pour l’auteur (80 places), le 

Président de la Commission du Spectacle du Conseil Municipal, la Commission des 

Subventions (72 places), la Direction de la Préfecture de Police, services d’Hygiène et de 

Sécurité (62 places), la RTF (28 places), Radio Monte Carlo, Europe I, les Agences de 

Presse, les artistes etc… etc… Il y a dans l’annuaire du téléphone 770 journaux et revues, 

et nombreux sont les journalistes qui n’ont pas la carte rouge mais ont des raisons 

valables d’assister à nos spectacles (courriéristes, photographes, dessinateurs). Chaque 

grand journal ne se contente pas des places accordées à leurs critiques mais nous en 

demande la plupart du temps pour tous les rédacteurs de la page spectacles. Nous 

sommes sollicités presque quotidiennement par des groupements à but charitable 

auxquels nous répondons favorablement dans la mesure du possible. […] Je vous prie de 

croire que , malgré la situation que je vous signale, nous faisons de notre mieux pour 

faciliter le travail de tous ceux dont la profession est réellement la critique54. 

 

On observe que Gilbert Dupe minimise par son sous-entendu « la profession 

est réellement la critique55 » les compétences professionnelles des syndiqués. Il y en 

a trop et la majorité ne vaut pas l’octroi d’un fauteuil. Ainsi, il leur préfère la 

Direction de la Préfecture de Police et les services d’Hygiène et de Sécurité. Le 

Syndicat fait donc face au problème de la non-reconnaissance du métier de critique, 

peut-être aussi en raison du nombre trop élevé d’individus qui se réclament de cette 

profession tout en écrivant dans des feuilles méconnues ; dans le cadre du secteur 

privé, les critiques voient leur impact réduit face à l’influence d’institutions 

publiques (la commission des Subventions par exemple) auxquelles Gilbert Dupe se 

doit d’attribuer des places. 

Malgré cela, les directeurs des théâtres privés répondent aux demandes des 

critiques avec courtoisie. Maurice Lehmann, directeur du Théâtre du Chatelet, 

répond à la lettre en souhaitant que le dialogue s’engage avec les critiques56. Mary 

Morgane, directrice du Théâtre Saint-Georges, dit organiser régulièrement des 

générales pour la presse quotidienne et des premières pour la presse 

hebdomadaire57. Cependant, son secrétaire général, René Brunschwik, a ordre de 

                                                        
54 Gilbert DUPE, lettre à Paul-Louis MIGNON, 10 mars 1964. Fonds associations et syndicats des 
journalistes, IMEC, cote : 8SDJ-130-2 correspondance. 
55 Ibid. 
56 Maurice LEHEMANN, lettre à Paul-Louis MIGNON, 20 août 1964. Fonds associations et syndicats des 
journalistes, IMEC, cote : 8SDJ-130-2 correspondance. 
57 Mary MORGANO, lettre à Paul-Louis MIGNON, 1er août 1964. Fonds associations et syndicats des 
journalistes, IMEC, cote : 8SDJ-130-2 correspondance. 
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contrôler la gratuité des places58. Cette attitude se généralise auprès des directeurs : 

ayant formellement répondu vouloir engager un dialogue avec le Syndicat, dans la 

pratique, ils ne garantissaient pas automatiquement la reconnaissance du statut de 

critique au propriétaire de la carte rouge. 

Finalement, le Syndicat se donne comme but de resserrer les liens entre les 

critiques (notamment avec le système des Palmarès) afin d’en défendre l’égalité, 

conscient de faire face à un problème de reconnaissance du statut même de cette 

profession. Dans les échanges avec les représentants de la Fédération Nationale des 

Syndicats et Associations Professionnelles des Journalistes Français nous constatons 

que les critiques ne sont pas considérés comme des journalistes. Bien que soumis à 

l’obligation d’informer les lecteurs cela peut créer un paradoxe. Une lettre de Paul-

Louis Mignon à Gabriel Perreux, Président de la Fédération Nationale des Syndicats 

et Associations Professionnelles de Journalistes Français, en fait état peu après la 

publication de la « Lettre ouverte aux directeurs des théâtres de Paris » : 

 

Notre comité a pris connaissance des nouveaux statuts de la Fédération Nationale des 

Journalistes Français. Cela a été pour nous l’occasion de remarquer que nous 

contrevenions par ignorance à l’article 4. En effet, nombreux sont les membres de notre 

Syndicat qui ne sont pas titulaires de la carte professionnelle de journaliste. Nous 

pouvons, en effet, exiger la carte professionnelle de confrères pour qui, trop souvent 

malheureusement, l’exercice de la critique dramatique ou musicale ne peut être qu’un 

second métier. Dans ces conditions, il nous paraît honnête de vous proposer notre 

démission59. 

 

Un représentant de la Fédération des journalistes, Pierre Mitanchez, répond à 

Paul-Louis Mignon en invitant le Syndicat à rester au sein de cette institution malgré 

l’absence pour certains syndiqués de la carte de journaliste : « Puisque vous nous 

“proposez” votre démission, nous vous demandons de tout cœur : restez. Votre place 

est avec nous60 ». Cet échange met en lumière que le statut de journaliste n’est pas 

légalement attribué aux personnes qui exercent la critique en second métier ce qui 

                                                        
58 René BRUNSHWIG, lettre à Paul-Louis MIGNON, 13 septembre 1964, doc. cit. 
59 Paul-Louis MIGNON, lettre à Gabriel PERREUX, 6 juillet 1964. Fonds associations et syndicats des 
journalistes, IMEC, cote : 8SDJ-130-2 correspondance. 
60 Pierre MITANCHEZ, lettre à Paul-Louis MIGNON, 8 juillet 1964. Fonds associations et syndicats des 
journalistes, IMEC, cote : 8SDJ-130-2 correspondance. 
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est le cas pour bon nombre de critiques en raison de la précarité de leurs conditions 

financières. 

 

 

*** 

 

Cette examen de la documentation interne au Syndicat révèle, qu’à partir de 

1960, celui-ci acquiert un nouveau dynamisme et s’ouvre aux artistes. Toutefois, on 

observe qu’en défendant les intérêts de la profession et, plus précisément en 

assurant « la représentation de la profession dans toutes les circonstances et dans 

tous les domaines où il semblera souhaitable que celle-ci soit présente ou 

représentée61 » comme indiqué dans ses statuts, le Syndicat se doit en priorité de 

valoriser le statut de la profession de critique car ce métier est souvent exercé de 

façon précaire et s’avère peu influent sur le marché du théâtre où il entre en 

concurrence avec des professionnels ayant pour charge de répartir les subventions. 

 

                                                        
61 Statut du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale, 1960, doc. cit. 
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CHAPITRE 2.0 
 

CRITIQUE ET DÉCENTRALISATION : 
 BREF, CITÉ PANORAMA ET LOISIR  

(1958-1967) 
 

 

 

Étudier les périodiques de la Décentralisation nous a permis d’interroger 

l’évolution des écritures critiques au contact d’expériences ayant ouvert des pistes 

inédites dans le cadre du théâtre français des années cinquante et soixante. Ainsi, le 

choix de nos trois titres (Bref, Cité Panorama et Loisir) a été dicté par le fait qu’ils 

émanent de trois théâtres où exercent des metteurs en scène radicalement 

novateurs. Bref est liée à l’expérience de Jean Vilar, Cité Panorama à celle de Roger 

Planchon et Loisir à celle d’Antoine Vitez. À travers l’activité de ces metteurs en 

scène se dessine le passage de la figure de l’animateur, pionnier de la 

Décentralisation, à celle du créateur qui en caractérise la deuxième phase. 

Un bref panorama de la mise en scène au début des années soixante nous 

permet d’illustrer ce passage vers la figure du metteur en scène-créateur. À cette 

époque, Vilar, qui s’était toujours présenté comme un artisan au service des poètes, 

se doit d’assumer la contradiction d’avoir créé un style de mise en scène personnel. 

Ce style fait école et touche tant les aspects architecturaux du plateau que la 

direction des acteurs, tant les éléments visuels (lumière, décors et costumes) que 

l’énonciation du texte et l’utilisation de la musique de scène1. Toutefois, Vilar ne se 

présentera jamais comme un créateur. 

                                                        
1 « L’impulsion que Jean Vilar a donné au Théâtre National Populaire marque la naissance d’un style 
qu’il se défend d’avoir jamais cherché. La suppression de la rampe, du rideau de scène, la 
prolongation du proscenium recouvrant la fosse d’orchestre, le cyclorama en fond égalisent l’aire 
scénique, neutralisent un espace qui abriteront les couleurs des costumes très décoratifs introduits 
par Gischia dès le premier festival d’Avignon. Les tâches claires de la lumière électrique sortent les 
personnages de leur imprécision. La représentation sur fond noir va devenir après Vilar, une mode 
généralisée. Ce fond noir imposé par la démesure du Palais de Chaillot, permet d’inventer, par 
l’intervention des projecteurs, les limites nécessaires au jeu. Fidélité au texte, forme de la 
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C’est Roger Planchon le premier à s’exprimer en ces termes. D’abord, en 1961, 

il utilise l’expression « écriture scénique » afin de souligner la « responsabilité » 

autonome des éléments scéniques dans la composition du spectacle. Planchon 

affirme : 

 

La leçon de Brecht théoricien du théâtre, c’est d’avoir déclaré : une représentation 

forme à la fois une écriture dramatique et une écriture scénique ; mais cette écriture 

scénique – il a été le premier à le dire, cela me paraît très important – a une 

responsabilité égale à l’écriture dramatique et, en définitive, un mouvement sur une 

scène, le choix d’une couleur, d’un décor, d’un costume, etc., engage une responsabilité 

complète. L’écriture scénique est totalement responsable de la même manière qu’est 

responsable l’écriture en soi, je veux dire l’écriture d’un roman ou l’écriture d’une 

pièce2. 

 

En comparant l’écriture scénique à l’écriture d’une pièce ou d’un roman, Roger 

Planchon met en parallèle la figure du metteur en scène et celle de l’auteur, 

attribuant à l’un et l’autre une responsabilité égale. À cette responsabilisation de la 

figure du metteur en scène correspond, chez Planchon, un engagement marxiste. 

Cela l’amène à vouloir sensibiliser le public aux questions idéologiques et sociales en 

imaginant un langage scénique personnel en constante évolution3. Au fil des années 

soixante, la position de Planchon-créateur deviendra de plus en plus radicale en se 

teintant de revendications politiques notamment à travers la formule « pouvoir aux 

créateurs4 ». Prononcée à Avignon en 1967, elle vise à sensibiliser les pouvoirs 

                                                                                                                                                                      
représentation dans l’œuvre, ainsi Jean-Vilar définit-il ses mises en scène. Le jeu des acteurs est 
ample. Le texte est dit posément, mis en valeur, écouté. La dimension de la salle contraint à détailler 
les mots, aux larges déplacements des personnages. Les décors sont stylisés, indicatifs, parfois 
totalement abstraits. […] La musique de Maurice Jarre, une fanfare civilisée, scande les très riches 
heures du TNP de Chaillot à Avignon. Elle vise une aimable mise en condition, un seuil que le 
spectateur franchit comme autrefois quand le rideau s’ouvrait après les trois coups classiques ». 
(Émile COPFERMANN, Le théâtre populaire pourquoi ?, Paris, François Maspero, 1965, p.103.) 
2 Roger PLANCHON, cité in Émile COPFERMANN, Planchon, Paris, La Cité, 1069, p.123, rééd. in Lorenzo 
MANGO, La scrittura scenica. Un codice e le sue pratiche nel teatro del Novecento, Rome, Bulzoni, 2003, 
p.21. 
3 « Roger Planchon veut amener le jugement des spectateurs par les commentaires projetés au moyen 
de la lanterne magique sur la toile de fond de la scène ; ou par le procédé, imagé, des décors, dans 
Schweik, dans Eduard II, Les Âmes mortes. La technique même de ces commentaires évolue. Dans Les 
Âmes mortes, dont la construction est linéaire, il s’agit de véritables dessins animés précédant chaque 
scène et qui élargissent l’adaptation d’Arthur Adamov aux dimensions du récit de Gogol ». (Émile 
COPFERMANN, Le théâtre populaire pourquoi ?, op. cit., p.105.) 
4 « Il est heureux que l’État reconnaisse la liberté des créateurs. Mais cela exige que soient éliminés la 
loi de 1901, les conseils des notables dirigeants, les maisons de la culture… Les créateurs ne veulent 
plus la liberté, ils veulent le pouvoir. Ils veulent un affrontement direct avec l’État et avec le public 
[…]. L’action culturelle doit s’organiser autour de deux axes tragiques. Dans les vingt années à venir, 



391 
 

publics à la nécessité de donner des moyens aux théâtres nationaux pour mener un 

véritable travail de création au bénéfice de la société. 

En 1964, quelques années avant cette explicite revendication, Antoine Vitez, 

ancien acteur du TNP de Vilar et rédacteur de Théâtre Populaire, débute en tant que 

metteur en scène avec le spectacle Électre, présenté au Théâtre maison de la 

Culture5 de Caen. Si Jo Tréhard est le véritable animateur du TMC, Vitez se pose en 

tant que créateur en publiant dans Loisir les matériaux ayant servi à imaginer son 

premier spectacle6. De Jean Vilar, jusqu’à Antoine Vitez en passant par la radicale 

rupture de Roger Planchon, se dessine l’itinéraire de metteurs en scène français 

dont le rôle d’animateur est redimensionné au profit de celui de créateur. 

Dans quelle mesure les périodiques des théâtres de la Décentralisation nous 

renseignent-ils sur le devenir de l’écriture critique face à ces expériences ? Dans un 

premier temps nous avons examiné la manière dont, dans Bref, suite à l’affirmation 

progressive du style vilarien, la rédaction pointe les défauts de la critique 

dramatique ou ses manques, notamment en lui opposant l’exemple de la critique des 

spectateurs7. Ensuite, cette recherche a mis en lumière qu’à partir de 1964, après 

l’arrêt de la parution de Théâtre Populaire, les rédactions des périodiques de la 

Décentralisation (Bref, Cité Panorama et Loisir) confient de moins en moins d’espace 

à la critique dramatique et penchent de plus en plus vers la critique de revue. 

                                                                                                                                                                      
va se former un prolétariat coupé de toute culture. C’est ce qu’il faudrait regarder les sous-hommes 
que cette société est en train de former. D’autre part, la plupart des grands créateurs crachent sur 
cette société, ils la vomissent. Il faut réintégrer le créateur, le poète, dans la société ». (Roger 
PLANCHON cité in Philippe PORRIER (dir.), La naissance des politiques culturelles et les rencontres 
d’Avignon sous la présidence de Jean Vilar (1964-1970), Paris, La Documentation française, 1997, 
p.296.) 
5 Une maison de la Culture est un établissement culturel public qui regroupe notamment une salle de 
théâtre et d’autres espaces consacrés aux activités culturelles et artistiques. Les maisons de la Culture 
furent créées à partir de 1959 à l’initiative d’André Malraux, Ministre des affaires Culturelles. 
6 Antoine VITEZ, « Notes de travail », in Loisir n°23, février 1966, pp.9-13. 
7 Dans ce chapitre, nous analysons la manière selon laquelle la rédaction de Bref, à travers la critique 
des spectateurs, réagit à la critique dramatique jusqu’à redimensionner radicalement la crédibilité de 
cette dernière auprès des lecteurs. Ainsi, nous ne ferons pas référence à la querelle opposant les 
rédacteurs de la revue Théâtre Populaire et Jean Vilar. En effet, cette querelle date de 1954 et est bien 
antérieure à la période prise en compte dans ce chapitre. De plus, en 1958, lorsque les premières 
critiques des spectateurs sont publiées, la position de la revue Théâtre Populaire vis-à-vis de Vilar 
devient de moins en moins crispée. Les rédacteurs critiquent le spectacle Ubu roi de 1958 mais ils 
soutiennent Vilar lorsque ses spectacles réagissent à la montée de Charles de Gaulle. En 1960, ils 
louent sa mise en scène d’Arturo Ui, puis, en 1961, son adaptation de La Paix d’Aristophane comme le 
note Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire (1953-1964), histoire d’une revue engagée, Caen, IMEC, 1998, 
pp.201-202. 
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Du point de vue de l’écriture critique, ces trois périodiques témoignent du 

redimensionnement progressif de l’impact de la critique dramatique sur le marché 

du théâtre et des tentatives d’émergence de nouvelles écritures revuistes. Ainsi, 

cette étude nous permettra de mettre en lumière les raisons de la perte d’autorité de 

la critique dramatique ainsi que l’émergence d’écritures critiques souhaitant 

alimenter une réflexion culturelle en prise directe avec l’activité théâtrale. 

 

 

I. La Critique dramatique perd de son autorité 

 

1.1 La rhétorique publicitaire dans les revues de presse 

Aujourd’hui, sur les affiches de certains spectacles,  il est possible de lire des 

extraits très courts de critiques dramatiques: « C’est fortiche et drôle. Terriblement. 

L’Humanité8 » ou encore « Une merveille ! Paris Match9 ». Habitude liée au marché 

du théâtre privé, la fonction et les procédés formels de ces citations rappellent ceux 

des affiches des spectacles des XIXe et XXe siècles, sur lesquels campaient des 

phrases telles que « Grand Succès10 », « Une sensationnelle représentation11 » ou 

« Le plus grand succès12 » en référence tant à des comédies qu’à des drames 

                                                        
8 « Fuck America , d’après le roman d’Edgar Hilsenrath », affiche, 2017. Document consulté dans le site 
reseautheatre.com, URL : https://reseautheatre.files.wordpress.com/2015/02/affiche-fa-sans-
date.jpeg [consulté le 28 mars 2017]. 
9 « Pour que tu m’aimes encore, écrit et interprété par Elise Noiraud », affiche, 2017. Document 
consulté dans le site pariscope.fr, URL : http://www.pariscope.fr/Spectacle/Theatre/One-Man-
Show/Elise-Noiraud-Pour-que-tu-m-aimes-encore [consulté le 27 mars 2017]. 
10 « Grand succès au Théâtre des Variétés. Gentil Bernard, comédie-vaudeville en 5 actes », affiche 
sans la mention de l'imprimeur, Faible encrage, 1846. Document consulté dans le site gallica, URL : 
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b9012631t?rk=42918;4 [consulté le 27 mars 2017].  
La formule « Grand Succès » est la plus répandue parmi les affiches. 
11 « Fleur de trottoir ! Théâtre de Fougères », affiche, 1907. Document consulté dans le site 
lacompagniedessylves.fr, URL : http://lacompagniedessylves.free.fr/home.php?p=musee [consulté le 
27 mars 2017]. 
12 « Où sont-ils ? le plus grand succès de 1898 », affiche d’Alfred Choubrac, 1898. Document consulté 
dans le site gallica, URL : 
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b9014542w.r=le%20plus%20grand%20le%20plus%20grand?
rk=85837;2 [consulté le 27 mars 1989]. 
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historiques13. En effet, ces deux formules (les citations des critiques et les phrases 

d’accroche), partagent la même rhétorique publicitaire14 : l’hyperbole sert à susciter 

la curiosité des spectateurs afin de les amener au théâtre.  

Dans les périodiques des théâtres de la Décentralisation on trouve aussi des 

extraits de critiques dramatiques tels des collages formant de courtes revues de 

presse (des phrases entre guillemets ou des extraits plus consistants suivis du nom 

du journaliste ou de son journal). L’extrait fait référence aux représentations 

programmées par ces théâtres. Ici, toutefois les citations n’ont-elles que des finalités 

publicitaires et promotionnelles ? Ne revêtent-elles pas d’autres ambitions ? 

Un rapide état des courtes revues de presse publiées au sein de Bref, journal du 

Théâtre National Populaire, nous permet d’éclairer la fonction que la rédaction du 

périodique assignait aux extraits de critiques. À partir de décembre 1956, Bref, 

ancien journal des ATP (Amis du Théâtre Populaire), devient « le journal mensuel du 

Théâtre National Populaire15 ». Pour la première fois, dans le numéro huit de juillet 

1957, sont retranscrites intégralement trois critiques dramatiques au sujet des 

représentations avignonnaises d’Henri IV de Luigi Pirandello et de Meurtre dans la 

Cathédrale de Thomas Stern Eliott. Le premier texte, tiré du quotidien Le Figaro, est 

signé Claude Baignères, le deuxième de Jean Guignebert a été publié par Libération ; 

enfin, le dernier, un écho de Guy Leclerc, est paru dans L’Humanité. D’une part, 

Claude Baignères et Jean Guignebert attribuent le succès d’Henri IV à l’interprétation 

des acteurs et notamment au jeu de Jean Vilar qui incarnait le personnage du roi. 

« Jean Vilar est un Henri IV qui nous guide méthodiquement à travers les dédales de 

sa folie […]. Il souligne les mots, les phrases clés, il les prolonge d’un regard d’où il 

chasse peu à peu les rêves16 ». D’autre part, Jean Guignebert et Guy Leclerc louent le 

                                                        
13 « L'Empereur Napoléon. Théâtre des Bouffes-du-Nord, Grand Succès », affiche, 1886. Document 
consulté dans le site Gallica. URL :  http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b9014084h?rk=21459;2 
[consulté le 27 mars 2017]. 
14 Pour une définition de la rhétorique publicitaire je renvoie à l’article de Charles CHEBAT, Bernard 
GAUTIER, « La rhétorique au service de la publicité », in Communication et langages n°1, vol.38, 1978, 
pp.103-116. D’autres articles plus récents s’attachent à analyser l’évolution de la rhétorique 
publicitaire : Marc BONHOMME, Stéphanie PAHUD, « Un renouveau actuel de la rhétorique 
publicitaire ? », in Semen n°36, 2013, URL : http://semen.revues.org/9633 [consulté le 27 mars 
2017]. 
15 « Brève histoire de Bref », in Bref n°101, décembre 1966, pp.26-31. 
16 Claude BAIGNÈRES, in Le Figaro, rééd. in « Ce qui dit la Presse.. », in Bref n°8, juillet 1957. [Les pages 
des premiers numéros de Bref n’étant pas numérotées, nous n’avons pas indiqué les numéros de 
page]. 
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choix de la pièce Meurtre dans la cathédrale qui intègre tout naturellement la cour 

du Palais des papes se transformant, grâce aux costumes de Gischia et à la musique 

de Maurice Jarre, en une immense église. Dans ce cas précis, l’ensemble des textes 

cités valide les choix de répertoire, qui correspondraient à la « mission de 

vulgarisation17 » de Jean Vilar. Les citations in extenso contribuent à l’explication de 

la réussite de cette mission, elles mettent en lumière la spécificité des 

représentations avignonnaises sans abuser dans l’emploi de la rhétorique 

publicitaire. 

Ce genre de revues de presse paraît rarement dans Bref, il est plus courant de 

lire des « revues de lettres au TNP18 » écrites par des spectateurs. Ces revues qui 

s’apparentent à celles de la critique professionnelle, proposent une approche 

nouvelle de l’observation des spectacles. La première revue de lettres apparaît dans 

le numéro quinze d’avril 1958 à côté d’une revue de presse. Jean Vilar y explique que 

la critique dramatique officielle ne pourrait pas suffire à l’ambition du TNP : 

 

Il est bien, il est nécessaire, que la critique dramatique, dans les journaux ou à la radio, 

nous dise ce qu’elle a vu au théâtre et ce qu’elle en pense. Un échange se fait ainsi entre 

ceux qui font le spectacle et ceux qui ont pour profession de le commenter. Échange 

fructueux et, sans doute, dans les deux sens. Il reste que la critique dramatique, cela veut 

dire trente ou cinquante points de vue particuliers (en comptant large). Quelle que soit 

son autorité, elle ne saurait donc remplacer entièrement la voix de quelque 400.000 

spectateurs que touche le TNP chaque saison. Aussi avons-nous décidé d’ouvrir, avec ce 

numéro, les colonnes de Bref à ceux des spectateurs du TNP qui auront eu l’amicale 

pensée de lui écrire après la représentation… La création d’Ubu à Chaillot aura été non 

seulement un succès de public mais aussi un succès auprès de la critique : on en jugera 

d’après les citations de la presse qu’on trouvera mêlées à notre première revue de 

lettres au TNP, à propos d’Ubu…19 

 

Les spectateurs, très nombreux, sont invités à se représenter eux-mêmes, en 

prenant la parole. En effet, pour Vilar, ce public est le destinataire direct des efforts 

du TNP, à la différence de la critique professionnelle qui commente simplement ses 

représentations pour des lecteurs pressés. 

                                                        
17 Ibid. 
18 « Ubu, la pluie et le beau temps. La parole est aux spectateurs», in Bref n°15, avril 1958. 
19 Ibid. 
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Dans ce cas spécifique, la presse a été très élogieuse vis-à-vis du travail de mise 

en scène de Jean Vilar et du choix de la pièce. Les critiques n’expliquent pas pour 

autant les raisons de cet enthousiasme. Jean-Jacques Gautier joue sur une antithèse 

« Ubu à Chaillot ? …un ouvrage où la satire rejoint la poésie… », Robert Kemp utilise 

des hyperboles « La voix énorme, la taille de Georges Wilson, ont fait merveille… », 

« Bravo, Jean Vilar » s’exclame Marcelle Capron dans Combat, alors que Guy Leclerc 

étoffe son article d’adjectifs élogieux : la mise en scène est « alerte », les couleurs 

« explosives », la musique « spirituelle », l’interprétation « rêvée ». Seul Paul 

Gordeaux de Paris Soir semble expliquer en quoi les choix de Vilar seraient 

originaux20. En s’adressant aux lecteurs pressés des journaux, les critiques cèdent à 

la rhétorique publicitaire, négligeant de préciser les raisons de leurs appréciations. 

Dans les critiques des spectateurs, la rhétorique publicitaire est moins 

présente, d’autant plus lorsqu’il s’agit de remarques négatives. De ce fait, ces 

« revues des lettres des spectateurs » rendent compte de la diversité des points de 

vue sur des détails des représentations autant au niveau des choix de répertoire du 

TNP (les spectateurs sont partagés sur le montage de textes réalisé par Vilar car il 

avait réuni Ubu roi, Ubu sur la butte et Ubu enchainé) qu’au sujet de la mise en scène 

(l’utilisation de masques par exemple) et de l’organisation logistique (l’accueil du 

public). Cette pluralité de points de vue confère de la crédibilité à ces revues de 

lettres. 

Enfin, en mettant à disposition des spectateurs cet espace éditorial, la 

rédaction légitime le public à s’organiser en instance critique propre d’autant plus 

lorsqu’elle précise que la différence entre critiques professionnelle et amateur ne se 

situe pas au niveau de la qualité mais au niveau du point de vue à partir duquel ils 

observent le théâtre. 

 

 

                                                        
20 « M. Jean Vilar a fait un très gros effort pour imposer Ubu sur son vaste plateau. Il a étoffé la pièce 
initiale, Ubu roi, en y incorporant deux pièces postérieures, Ubu sur la butte et Ubu enchainé; il a 
fortement augmenté la part du chant et de la musique (Maurice Jarre qui a composé là quelques petits 
chefs d’œuvre de gaité ironique) et n’y ménageant ni les costumes amusants, ni la figuration... ». (Paul 
GARDEAUX, in France Soir, rééd. in « Revue des critiques », in Bref n°15, avril 1958.) 
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1.2 Qu’en pense la critique et qu’en pensent les spectateurs ? 

En inscrivant le nouveau style TNP dans un cadre plus large, les revues de 

lettres tiennent compte de l’ensemble du travail du TNP et de ses perspectives ce qui 

les différencie des revues de presse de la critique professionnelle et légitime le rôle 

critique des spectateurs. En effet, le bien-fondé de ces revues de lettres tient au fait 

que les spectateurs jugent le travail du TNP à partir de sa mission de vulgarisation, 

alors que la critique professionnelle s’adresse d’abord au lectorat de ses journaux 

pour commenter, conseiller, ou déconseiller les spectacles. Les revues de lettres, 

bien qu’elles soient lues aussi par le lectorat de Bref, s’adressent directement à Vilar 

ou aux membres du TNP. Cela montre que, pour la rédaction, les revues des 

spectateurs ne visent pas à conseiller ou déconseiller un spectacle mais à donner des 

recommandations qui s’adressent à l’équipe du TNP, ce qui revient à cartographier 

les attentes et les désirs du public de Chaillot pour mieux y adapter les futurs efforts. 

De plus, les lettres des spectateurs auraient aussi la fonction de nourrir des 

échanges directs entre le TNP et ses publics sans la médiation de la critique 

dramatique. Selon Laurent Fleury, « privilégier les relations avec les groupements de 

spectateurs permet au TNP d’affaiblir l’impact des comptes-rendus de la presse et de 

s’assurer, par le biais des publications, des débats, des conférences, d’une meilleure 

compréhension de la programmation21 ». Les revues des lettres des spectateurs 

s’inscrivent dans un ensemble d’initiatives qui visent à stimuler l’esprit critique de 

ceux-ci et à valoriser leur prise de parole : il s’agit de conférences, de débats, de 

questionnaires distribués dans le programme22 et enfin de l’abandon des générales23 

auxquelles on substitue les avant-premières ouvertes aux associations de 

spectateurs. Ces initiatives contribuent à établir une relation de confiance entre le 

TNP et son public, relation qui aurait permis au TNP de s’affranchir en partie de 

                                                        
21 Laurent FLEURY, « Le public du TNP et la critique », in Sociologie de l’Art n°1, 2004, p.62. 
22 Pascale CAEMERBEKE, « Le son du TNP de Jean Vilar : les questionnaires des spectateurs (1952-
1963) », in Revue Sciences/Lettres n°5, 2017, URL : http://journals.openedition.org/rsl/1191 ; DOI : 
10.4000/rsl.1191 [consulté le 05 octobre 2018]. 
23 « Pour atteindre directement le public, le TNP supprima la pratique des représentations spéciales. 
La générale ou répétition générale, la première ou première représentation privilégiant les 
représentants supposés de l’opinion, journalistes et critiques, une partie du public. […] Dans les 
années suivantes le TNP nuancera ses positions. Une première accueillera bien des personnalités, 
sympathisantes il est vrai, mais dans des salles comprenant les spectateurs habituels, public 
d’associations culturelles, de mouvements de jeunesse et la répétition générale, nouvelle formule, 
pour les critiques dramatiques retiendra le principe identique du “brassage” ». (Émile COPFERMANN, 
« Les critiques et la critique » in Id., Le théâtre populaire pourquoi ?, op. cit., pp.123-124.) 
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l’emprise de la critique dramatique professionnelle. Les avant-premières ont 

notamment cette fonction comme l’expliquait Émile Copfermann24 en 1965 et 

comme l’avait suggéré Roland Barthes déjà en 1954 : « Faites comme Vilar, instituez 

avant toute critique officielle des avant-premières populaires à prix réduits. Puisque 

selon M. Gautier Brecht est un spectacle pour “demeurés”, conviez ces “demeurés” à 

soutenir leur pièce, et laissez soigneusement M. Gautier à sa culture25 ». 

Cette double fonction (celle d’interlocuteur et de conseiller) expliquerait la 

valeur que la critique des spectateurs a rapidement acquise aux yeux des rédacteurs 

à la fois comme alternative à la critique officielle et comme compagnon de route, 

voire guide, les spectateurs s’adressant directement à Jean Vilar et à l’équipe du TNP 

avec des jugements en perspective. 

La comparaison avec la critique professionnelle n’avait pourtant pas été 

immédiate : elle a été graduellement introduite par la présentation graphique. En 

effet, si lors de leur première parution les lettres des spectateurs étaient tout à fait 

différentes des revues de presse, elles acquièrent progressivement le même aspect. 

En 1957, les lettres des spectateurs sont régulièrement publiées dans la rubrique 

« Vous avez écrit au TNP » qui s’apparente aux rubriques généralement connues 

sous le titre « Courrier des lecteurs ». En 1958, comme nous l’avons vu, elles sont 

mises en parallèle avec les revues de presse d’une part au sein même de la mise en 

page, d’autre part par les rédacteurs qui les appellent « revue des lettres des 

spectateurs ». En 1959, la rédaction consacre tout le numéro vingt-cinq de Bref au 

public en publiant une revue des questionnaires au sujet de la programmation du 

TNP ainsi que des lettres de spectateurs. En couverture, Vilar en souligne 

l’importance critique : « De toute manière, il apparaît à la lecture de ce numéro, et 

ceci pour répondre à certaines craintes, que le public du TNP […] n’a de cesse de 

progresser quantitativement : il développe son esprit critique ». Ici, une lettre 

                                                        
24 « Ce que le TNP obtient surtout en développant ce qu’il a nommé “avant-premières” c’est 
l’amenuisement du rôle de la critique dramatique. Que l’accueil des spécialistes soit favorable ou 
défavorable, peu importe, car les spectateurs sont invités avant eux à se forger une opinion. Autre 
avantage qui ne doit pas être négligé : l’aspect économique du système. Avant que la critique se soit 
prononcée, le spectacle a déjà fait recette et il ne peut plus y avoir banqueroute provoquée par des 
jugements expéditifs. Enfin le public, peut confronter son point de vue à celui du chroniqueur dont il 
lit les comptes-rendus : il ne se fie plus au jugement de ce dernier pour choisir ; il l’utilise (parfois) 
pour comprendre, et comprend parfois qu’il faut juger le chroniqueur ». (Ibid.) 
25 Roland BARTHES, « Comment s’en passer », in France Observateur, 7 octobre 1954, rééd. in Id., Ecrits 
sur le théâtre, textes réunis et présentés par Jean-Loup RIVIÈRE, Paris, Seuil, 2002, p.104. 
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encadrée en rouge paraît tout à fait remarquable : écrite par Pierre Legouis, 

professeur d’anglais, elle développe une analyse argumentée et savante de 

l’adaptation de la pièce de Dekker, The Shoemaker’s Holiday (La fête du Cordonnier), 

réalisée par Michel Vinaver. Cette lettre fait écho aux remarques de Vilar au sujet de 

l’esprit critique des spectateurs du TNP car elle démontre n’en manquer 

aucunement. De plus, l’encadré rouge de cette lettre renvoie aux chartes graphiques 

des journaux où écrit la critique professionnelle. Dans le numéro de juin-juillet 1961, 

la présentation graphique des revues des questionnaires des spectateurs devient la 

même que celle des revues de presse : un extrait suivi du nom de son auteur et, entre 

parenthèse, au lieu du nom du journal, l’indication de sa ville. Ici la revue s’intitule 

« La critique dramatique des spectateurs » [fig.1-3]. À travers ce rapide panorama, 

on remarque que les revues de lettres des spectateurs et les revues de 

questionnaires sont de plus en plus mises en valeur au sein de la maquette de Bref 

jusqu’à se présenter comme une alternative à la critique dramatique professionnelle. 

Dans les contenus, ces revues se positionnent vis-à-vis de la critique 

professionnelle, tantôt en confirmant ses jugements tantôt en les invalidant, ce qui 

leur permet d’acquérir plus de crédibilité en montrant qu’elles ne sont pas 

partisanes. En 1960, par exemple, Bref publie de longues revues de questionnaires 

des spectateurs. Ici les spectateurs s’expriment au sujet des spectacles programmés 

à Chaillot26 et des pièces présentées dans le nouveau Théâtre Récamier27 : Le 

Crapaud Buffle d’Armand Gatti, Les Bâtisseurs d’Empire de Boris Vian, Lettre morte 

de Robert Pinget et La dernière bande de Samuel Beckett. Dans Bref, les réponses au 

questionnaire sont introduites, coupées et résumées en essayant de lister les 

remarques positives et celles négatives (les « pour » et les « contre » car le 

questionnaire invitait à prendre position dans un sens ou dans l’autre). Du côté du 

TNP, les questionnaires au sujet du Crapaud Buffle, spectacle qui avait fait l’objet 

d’une campagne de presse très négative28, lui permettent de préciser ses ambitions 

au sujet de ce nouveau théâtre d’essai (le Théâtre Récamier) et les moyens pour les  

 

                                                        
26 « Les spectateurs juges de leur théâtre », in Bref n°36, mai 1960, pp.4-6. 
27 « Les spectateurs juges de leur théâtre », in Bref n°37, juin 1960, pp.2-3. 
28 Marco CONSOLINI, « Armand Gatti et la critique dramatique. Du conflit aveugle au consensus vide », 
in Cahiers Armand Gatti n°4, décembre 2013, pp.234-237. 
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Fig.1 Couverture de Bref n°47, juin-juillet 1961. Fig.2 « La critique dramatique des spectateurs », in 

Bref n°47, juin-juillet 1961, p.6. 

Fig.3 Détail de « La critique dramatique des spectateurs », in Bref n°47, juin-juillet 1961, p.6. 
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atteindre. En effet, dans la revue, la rédaction répond aux spectateurs qui avaient 

trouvé cette pièce trop « difficile », tout comme la critique professionnelle29 : 

 

On aura surtout reproché au Crapaud Buffle (parmi les “contre”) d’être “une œuvre 

difficile, symbolique, peu claire pour ceux qui n’ont pas lu l’analyse30”, selon M. 

Grunberg, de Paris. Mais pourquoi ne lirait-on pas l’analyse ? Elle est faite pour ça...31 

 

Les spectateurs quant à eux confirment leur incompréhension vis-à-vis des 

jugements de la critique professionnelle : 

 

M Cavalier, de Sceaux : “ La critique qui s’accommode en général si facilement d’œuvres 

médiocres pourvu qu’elles distillent l’eau de rose ou l’eau bénite me semble avoir été 

tout à fait injuste à l’égard du Crapaud Buffle. C’est une œuvre forte, pleine d’idées, 

d’inventions dramatiques et singulièrement proches de nos préoccupations. Beaucoup 

moins obscure en tout cas que quantité d’œuvres consacrées. Que l’auteur consente à 

discipliner un génie un peu touffu et il ira loin. Je me permets de féliciter Jean Vilar de ce 

choix pour son théâtre d’essai”. Enfin le Théâtre Récamier aurait été reconnu pour ce 

qu’il a voulu être cette saison : un théâtre d’essai…32 

 

La revue des questionnaires met en avant l’incompréhension de la critique des 

objectifs du Théâtre Récamier. Aux yeux des lecteurs de Bref, les revues de lettres et 

de questionnaires paraissent ainsi acquérir plus de crédibilité que la critique 

professionnelle elle-même. 

Enfin, Georges Wilson, nouveau directeur du TNP à partir de 1962, semble lui 

aussi reconnaitre l’importance capitale de la critique des spectateurs. Dans le 

numéro cent de Bref, Wilson conclut en rappelant les nouveautés de la prochaine 

                                                        
29 « “La pièce” est effectivement taxée par Poirot-Delpech de “parabole hermétique” où l’on ne trouve 
“ni intérêt, ni émotion, ni plaisir” et qui manque “surtout de toute tirade tant soit peu écrite”. Jacques 
Lemarchand, de son côté, trouve l’ensemble du travail “maladroit”, et précise qu’une telle pièce 
satirique nécessiterait “une expérience de l’art dramatique que l’auteur ne possède naturellement pas 
encore”. Gabriel Marcel parle d’“une espèce de délire” où il est impossible “de démêler le rêve de la 
réalité”. Jean-Jacques Gautier, qui comme d’habitude ne ménage pas son agressivité, se demande si 
c’est “vraiment pour permettre à M. Jean Vilar de montrer de telles inepties que M. Malraux a décidé 
de lui donner un théâtre supplémentaire” ». (Ibid., p.240.) 
30 Dans Bref, « l’analyse » est un court texte qui résume et explique le sujet et le nœud de la pièce qui 
allait être mise en scène. L’analyse du Crapaud Buffle avait été publiée dans Bref avant la présentation 
du spectacle. 
31 « Les spectateurs juges de leur théâtre », in Bref n°37, juin 1960, p.2. 
32 Ibid. 
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saison tout en remerciant son public : « Aucune expérience nouvelle, qui amène le 

spectateur à juger par lui-même, n’a été vaine au TNP33 ». 

Si des périodiques comme Cité Panorama n’utilisent pas les revues de lettres et 

de questionnaires, d’autres, comme par exemple Loisir, adoptent à plusieurs 

reprises34 cette formule inventée par Bref. Dans un cas comme dans l’autre il faut 

pourtant souligner que la déception vis-à-vis de la critique professionnelle et 

parisienne est une constante. Dans le numéro de juin-juillet 1959 de Cité Panorama, 

Monsieur P. Pichon, président du Centre d’information culturelle de Lyon-

Villeurbanne, en fait clairement état. En couverture de ce numéro dédié à la 

consécration parisienne d’Henri IV, il écrit : « La réputation de Paris, ville 

tentaculaire, ne s’est-elle pas faite de l’indifférence de la province, toujours prête à 

critiquer et à dévaluer ce qui est provincial et à s’extasier devant tout ce qui vient de 

la Capitale ? Pour ceux qui ont besoin de cette approbation parisienne, qu’ils lisent 

les extraits de presse que nous publions par ailleurs, ils seront édifiés35 ». Au-delà 

des attaques formulées envers la critique dramatique parisienne par les spectateurs 

dans les revues de lettres et de questionnaires, on peut se demander si l’émerge des 

théâtres de la Décentralisation n’a pas d’impact direct sur sa crédibilité. Les 

périodiques de la Décentralisation peuvent-ils nous renseigner sur la corrélation 

entre ces deux phénomènes ? 

 

1.3 Économie et déontologie de la critique dramatique 

Le système des abonnements des théâtres publics, et notamment du TNP, 

semble avoir eu un sérieux impact sur la crédibilité et sur l’économie de la critique 

dramatique. En effet, le spectateur ayant de moins en moins à choisir dans le flot des 

différentes programmations des théâtres (car il s’identifie et interagit souvent avec 

un seul d’entre eux), le rôle de guide et de médiateur de la critique a de moins en 

moins lieu d’être. Elle voit ainsi son influence réduite. En 1964, Jean-Jacques Gautier 

interviewé par Antoine Vitez dans Cité Panorama fait état de cette situation et 

argumente ses craintes : 

                                                        
33 « Brève histoire de Bref », in Bref n°100, novembre 1966, p.31. 
34 « Le plus important.. ..ce que pensent les adhérents », in Loisir n°3, juin-août 1963, p.4. 
35 P. PICHON, « Saurons-nous garder Planchon? », in Cité Panorama n°5, juin-juillet 1959, couverture. 
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Il y a une fonction économique de la critique dramatique, une responsabilité du critique 

sur le sort des spectacles et des gens qui en vivent, comment ressentez-vous cette 

responsabilité ? 

Aujourd’hui une pièce a trente représentations assurées syndicalement, de toute façon, 

Le Figaro agit sur le public d’abord puisqu’il tire à un grand nombre d’exemplaires, 

ensuite puisqu’il touche la clientèle des agences, celle qui assure les quinze premières 

représentations d’une pièce. Donc j’agis peut-être sur ce noyau de clientèle là, mais tout 

dépend de l’autre clientèle, entre la seizième et la trentième. De toute façon la critique 

dramatique est en voie de disparition. Le TNP, avec son système d’abonnements et de 

groupes, est en train de court-circuiter la critique. Nous n’avons aucune action sur le 

public du TNP. Ce système qui nous vient d’Allemagne et de Russie, se répandra, et le 

jour n’est pas loin où les directeurs des journaux feront comprendre à leurs critiques 

dramatiques qu’il est temps de céder la place à l’information. Or, le critique, je le répète, 

n’est pas un informateur, c’est un miroir, il renvoie au public sa propre image, une image 

déformée bien sûr. 

Mais vous ne pouvez pas condamner ce système des abonnements et des groupes, 

puisqu’il permet à beaucoup de gens d’aller au théâtre. 

Je ne le condamne pas, mais je déplore l’absence de choix, l’absence de liberté. L’État et 

le patronat feignent de faire un cadeau à leurs employés en leur donnant des billets à 

tarif réduit, quitte à leur reprendre cette libéralité d’une autre main, sous forme 

d’impôts, et ils leur disent : le voilà, votre théâtre populaire, il est pour vous, soyez 

contents avec ça. Pour moi, le vrai TNP, ce serait un système qui offrirait à un vaste 

public la possibilité d’aller voir, à des conditions avantageuses, accessibles au plus grand 

nombre, le meilleur de tout ce qui se donne de bon dans les théâtres de la capitale, pour 

commencer… Mais surtout pas fournir à la masse une nourriture spéciale prédigérée ! 

L’existence du critique est liée à la possibilité de choix. C’est bien pourquoi je crois à sa 

disparition prochaine. La critique dramatique est un des derniers îlots de 

l’individualisme dans notre société36. 

 

Le critique pointe les paradoxes du système du théâtre public français : le TNP 

est en train de bâtir, à son avis, un monopole parisien qui entrainera, en se diffusant, 

la disparition de la critique. Le critique, ce dernier îlot de l’individualisme, ne peut 

pas survivre dans un système qui court-circuite le choix du spectateur. De fait, il 

propose une alternative intéressante au modèle du TNP qui pourrait harmoniser les 

prérogatives du libre marché avec la prospection d’un vaste public populaire. Ce 

long passage met ainsi en lumière que, selon Jean-Jacques Gautier, le système des 

abonnements mis en place par les théâtres publics bouleversera le marché du 

                                                        
36 Jean-Jacques GAUTIER, « 2 critiques parlent », propos recueillis par Antoine VITEZ, in Cité Panorama 
n°2, avril 1964, p.12. Les deux critiques interviewés sont Jean Jacques Gautier et Bernard Dort. 
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théâtre parisien dont le critique est l’un des acteurs économiques et dont il prédit la 

disparition. 

Une partie de la presse semble partager les craintes de Gautier sur l’avenir de 

la critique dramatique. En février 1966, par exemple, Bref publie une longue revue 

de questionnaires de spectateurs au sujet de Chant public devant deux chaises 

électriques, spectacle qui avait reçu un mauvais accueil critique37. La revue est 

introduite par l’extrait d’un article de Bertrand Poirot-Delpech38 et se conclut par 

une courte revue intitulée « Quand le public du TNP a les honneurs de la presse ». Le 

titre use de l’ironie car il introduit une série de remarques vipérines sur l’esprit 

critique des spectateurs du TNP : 

 

“Le public conditionné et inconditionnel des répétitions générales du TNP a applaudi 

bien fort en cadence cette navrante caricature de grandeur, de noblesse, de révolte et 

d’art” Jean Jacques Gautier, Le Figaro, 28 janvier 

“Quant aux milliers de spectateurs du Théâtre National Populaire, quelque conditionnés 

qu’ils soient, ils méritent des messages moins étroits” Jean Paget, Combat, 28 janvier 

“Les spectateurs du TNP applaudissent à tout rompre : c’est que les spectateurs du TNP 

sont respectueux […]. C’est à la fois réconfortant et inquiétant. Quoi de plus menaçant 

que le respect ?” Pierre Macabru, Paris-Presse L’Intransigeant, 3 février39. 

 

Chacun de ces critiques accuse le public du TNP d’être conformiste, bien que ce 

public soit aussi partagé, comme le démontre la revue des questionnaires. De plus, 

les spectateurs ignorent les attaques des critiques car ils n’y répondent ni dans ce 

numéro, ni dans les numéros suivants. Enfin, les critiques dramatiques paraissent 

s’être déconnectés des spectateurs et ont ainsi perdu toute crédibilité. Bertrand 

Poirot-Delpech, par exemple, félicite l’équipe du TNP pour son audace et remet le 

jugement des pièces au bon vouloir du public. Conscients de n’être plus ni des 

guides, ni des médiateurs, les critiques se présentent soit comme les paladins de la 

liberté de parole et de choix, soit comme d’humbles chroniqueurs. 

                                                        
37 Marco CONSOLINI, « Armand Gatti et la critique dramatique. Du conflit aveugle au consensus vide », 
art. cit., pp.245-247. 
38 « On a souvent reproché au TNP de ne pas se prêter aux recherches. Il le fait aujourd’hui sur une 
grande échelle et au profit d’une expérience pour le moins déroutante. À son public maintenant de 
montrer s’il veut et peut jouer le jeu ». (Bertrand POIROT-DELPECH, « Le Monde du 27 Janvier », in Bref  
n°95, février 1966, p.10.) 
39 « Quand le public du TNP a les honneurs de la presse », in Bref n°95, février 1966, p.12. 
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D’autres articles publiés dans Bref, viennent faire le point aussi sur les anciens 

manquements de la critique dramatique. En général, la critique dramatique 

française (mais aussi étrangère) semble être passée à côté des expériences les plus 

intéressantes des vingt derniers années. En mai 1966, par exemple, Bref publie un 

article de John Osborne sur Georges Devine, ancien directeur du Royal Court Theater 

de Londres. Le titre est suivi d’un extrait du texte publié et campe en haut de la 

page : « Les relations du Royal Court avec la presse furent quotidiennement mêlées 

d’épines…40 ». Peu après, en juin 1966, Bref publie un document intitulé « Piscator 

contre la presse à propos de La Guerre et la Paix ». Choisi à l’occasion de la mort 

d’Erwin Piscator, il s’agit de la retranscription d’un article de Jean-Jacques Gautier 

publié dix ans auparavant dans Le Figaro (19 juin 1956). Le rédacteur met en 

parallèle une lettre de Piscator en réponse aux accusations de mauvaise foi que lui 

avait adressées Gautier lui-même et la réponse du critique du Figaro au célèbre 

metteur en scène. Gautier écrivait : 

 

Tout cela nous éloigne de plus en plus du théâtre. Revenons-y : l’adaptation et la mise en 

scène de M. Piscator étaient, je le répète, primaires, pesantes, desséchantes, 

schématiques, prétentieuses, tristes, ennuyeuses, sans vie ni couleur. Par leur esprit et 

leur forme, elles trahissaient le roman dont elles s’inspiraient. […] Mais comprendra-t-il 

jamais ce qu’il pouvait y avoir de déplaisant pour des Français de s’entendre 

sévèrement rappeler, par des Allemands, en langue allemande, combien il est horrible 

d’avoir fait les trois dernières guerres 1870-1871, 1914-1918 et 1939-1944 ? Nous ne le 

savions que trop41. 

 

Cette réponse, publiée de nouveau dix ans après sa première parution, met en 

exergue tout le caractère éphémère du jugement porté sur Piscator, d’autant plus 

que Bref ne manquait pas de souligner la dette morale que bon nombre de metteurs 

en scène français reconnaissaient avoir à son égard42. Ces articles dévoilent que la 

critique « au jour le jour » n’aurait pas su reconnaître les expériences les plus 

marquantes des dernières années. Elle aurait ainsi manqué à son premier devoir, ce 

qui remettrait en question la déontologie même du métier : quels sont les devoirs de 

                                                        
40 John OSBORNE, « Le Georges Devine que j’ai connu », in Bref n°94, mars-avril 1966, p.16. 
41 « Piscator contre la presse à propos de La Guerre et la Paix », in Bref n°96, mai-juin 1966, p.23. 
42 Georges WILSON, « Il voulait rendre à l’art sa fonction sociale », in Bref n°95, avril-mai 1966, p.14. 
Bertrand POIROT-DELPECH, « Ce qu’on doit à Piscator », in Le Monde, rééd. in Bref n°96, mai-juin 1966, 
p.22. 
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la critique dramatique ? Dans quelle mesure aurait-elle manqué à son devoir 

premier ? Aurait-elle abusé de ses droits ? 

La déontologie de la critique dramatique paraît ainsi liée à son économie, cette 

dernière ayant entrainé la mise en question de l’autre. Dans un article paru en 

novembre 1967 dans Cité Panorama, Bernard Dort, en résumant les causes 

économiques de l’isolement de la critique dramatique, explique ses conséquences. 

Les objectifs et les méthodes de la critique devraient être ajustés au nouveau cadre 

économique, mais de quelle façon ? 

 

Le théâtre a changé, il ne cesse de changer. La multiplication des salles d’art et d’essai 

d’abord (appelons ainsi les entreprises du Cartel et les “petits théâtres” parisiens), le 

développement d’un secteur parapublic où la loi de l’offre et de la demande ne joue plus 

dans toute sa rigueur, l’organisation entre la scène et la salle des rapports qui ne sont 

plus ceux d’un commerçant avec des clients de passage, la volonté de voir dans 

l’exercice du théâtre une activité culturelle… tout cela a mis en question le rôle du 

critique aujourd’hui. Le règne de Jean-Jacques Gautier lui-même n’est plus sans partage : 

certains théâtres (le TNP fut le premier) lui échappent, des pièces ont tenu l’affiche, 

même dans des salles privées parisiennes, sans avoir eu son approbation (ce fut le cas 

notamment pour Les Séquestrés d’Altona). Le critique dramatique est maintenant 

partagé pour ne pas dire écartelé entre deux fonctions : il continue à être un goûteur de 

spectacles – mais il n’y a plus guère de critères de goût – et il doit aussi apporter au 

spectateur une information d’ordre artistique. À la critique de la soirée théâtrale comme 

pur produit de divertissement vient s’ajouter une critique de l’activité théâtrale comme 

fait culturel. C’est là que le critique achoppe – non de son fait – mais parce que les 

journaux où il écrit ne sont pas encore prêts à admettre un tel changement de fonction 

et aussi parce que les directeurs des théâtres, même populaires, voient parfois d’un 

mauvais œil ce qu’ils considèrent comme une immixtion dans leurs affaires intérieures : 

ce domaine culturel qu’ils viennent juste d’annexer43. 

 

L’étude des périodiques de la Décentralisation et Bref notamment, révèle donc 

un tournant dans l’économie et la déontologie de la critique qui opère au rythme 

forcené de la presse. Mais, on pourrait se demander aussi, avec Bernard Dort, si ces 

mêmes périodiques arrivent à devenir de véritables instruments de réflexion, des 

laboratoires pour une critique traitant le théâtre en tant que fait culturel44. 

                                                        
43 Bernard DORT, « L’Inertie critique », in Cité Panorama n°12, septembre-novembre 1967, p.15. 
44 Ici la formule est utilisée selon l’acception qu’en donne Bernard Dort citée précédemment. En 
parlant du théâtre en tant que « fait culturel », Dort renvoie à la nécessité de considérer le théâtre 
comme une activité culturelle en opposition à ceux-là qui le considèrent comme une activité de 
production de biens marchands. De fait, cette formule ne renvoie aucunement à l’approche 
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Il n’est pas anodin qu’à partir de 1964, date à laquelle Théâtre Populaire arrête 

ses publications, la critique de revue, moins exposée à la révision globale de la 

critique dramatique, se répande dans les pages des journaux et des mensuels du 

TNP, du Théâtre de la Cité et du Théâtre maison de la Culture de Caen. Mais quelles 

sont ses caractéristiques ? Parvient-elle à s’occuper du théâtre en tant que fait 

culturel ? Dans quel sens la critique « achoppe »-t-elle, au sein de ces périodiques ? 

 

 

II. Traces d’une critique de réflexion culturelle 

Déjà en avril 1964, en concomitance avec l’arrêt des parutions de Théâtre 

Populaire, dans un article publié dans Cité Panorama, Bernard Dort distingue la 

critique dédiée à l’information et à la consommation de la critique aspirant à 

alimenter une « réflexion culturelle45 » sur les spectacles. « Déchargé du devoir 

d’informer » ajoute-il « le critique pourrait faire un effort de réflexion, amorcer un 

véritable dialogue entre les hommes de théâtre et leur public46 ». Bien plus tard, en 

mars 1986, Bernard Dort, en évoquant les derniers mois de vie de Théâtre Populaire, 

parle de la possibilité, qui lui aurait été suggérée par l’observation du panorama 

théâtral de l’époque, d’accompagner la création artistique en se « ralliant » soit aux 

propositions plurielles des théâtres de la Décentralisation, soit aux recherches qui 

s’imposaient dans le panorama international : 

 

Alors la mort de Théâtre Populaire est intervenue pour des raisons financières, 

évidemment. Mais dans la mort de quelqu’un ou de quelque chose, il y a toujours aussi 

des raisons “psychosomatiques”… En 1963, sa position d’avant-garde à vocation 

universelle n’était plus tout à fait tenable. Il aurait fallu à ce moment-là soit que la revue 

devienne l’organe des théâtres de la Décentralisation en général, soit qu’elle se “rallie”, 

en quelque sorte, à ce qu’était la recherche en cette période, c’est-à-dire au mouvement 

du Living Theatre ou au travail de Grotowski. Il y a eu alors des problèmes de rédaction, 

des blocages. Moi-même d’ailleurs, je ne voulais pas opérer ce retournement radical47. 

                                                                                                                                                                      
anthropologique ni à l’approche « culturelle » de la critique italienne gravitant autour du PCI analysée 
dans les chapitres 1.4 et 1.6 notamment. 
45 Bernard DORT, « 2 critiques parlent », art. cit., p.10. 
46 Ibid. 
47 Bernard DORT, « Du combat au constat. Entretien avec Bernard Dort », propos recueillis par A. 
LAURENT, in La Revue des revues n°1, mars 1986, pp.54-55. 
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Dort parle d’un « retournement radical » que le comité de rédaction de la revue 

Théâtre Populaire n’aurait pas engagé. Une telle critique « ralliée » aux artistes et 

visant à alimenter la réflexion culturelle sur l’activité théâtrale trouve-t-elle sa place 

dans les périodiques de la Décentralisation ? Ces deux aspects (critique et théâtre 

public) demeurent-ils en contradiction comme le suggère Jean-Jacques Gautier 

lorsqu’il pointe la corrélation entre liberté d’esprit et libre marché du théâtre48 ? 

Dans un premier temps nous analyserons comment se produit le virage de 

certains périodiques de la Décentralisation vers la « formule des revues ». Cela nous 

donnera l’occasion d’interroger les liens qu’instaurent critiques et artistes : dans les 

périodiques des théâtres de la Décentralisation peut-on parler d’une critique 

« ralliée »? Cela nous amènera à examiner les tentatives pour produire une critique 

de réflexion culturelle dans Cité Panorama, Bref et Loisir. Dans un deuxième temps, 

la comparaison entre les Cahiers du TMC et la revue ATAC informations nous 

permettra de distinguer deux approches du théâtre ainsi envisagées : l’attitude 

créative des Cahiers qui relèverait d’une critique collective et réfléchie de l’activité 

théâtrale et la posture illustrative et explicative d’ATAC qui relèverait de 

l’information sur celle-ci. 

 

 

2.1 Vers une critique de revue « ralliée » aux artistes ? 

À partir de 1964, date à laquelle Théâtre Populaire arrête ses publications, 

certains journaux et mensuels de la Décentralisation paraissent engager un tournant 

de plus en plus net vers la critique de revue. D’ailleurs, Cité Panorama, ayant arrêté 

ses publications en 1961, réapparaît en 1964 avec une équipe de rédaction49 qui 

rassemble certains anciens collaborateurs de Théâtre Populaire : Émile Copfermann 

(rédacteur en Chef de Cité Panorama) et Antoine Vitez (membre du comité de  

                                                        
48 Jean-Jacques GAUTIER, « 2 critiques parlent », art. cit., p.12. 
49 Directeurs-gérants : Robert Gilbert, Robert Planchon. Rédacteur en chef : Émile Copfermann. 
Comité de rédaction : Madeleine Sarrazin, Denis Bablet, Georges Dupré, Otto Hahn, Jacques Rosner, 
Antoine Vitez. Mise en page : Michel Rossignon. 
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Fig.4 Cité Panorama n°1, janvier 1959, 

couverture [première série]. 

Fig.5 Cité Panorama n°1, février 1964, 

couverture [nouvelle série]. 
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rédaction). Denis Bablet, qui fait partie de l’équipe de rédaction, fondera ensuite 

Travail théâtral avec Dort, Copfermann et Françoise Kourilsky. Bernard Dort lui-

même intervient dans Cité Panorama à plusieurs reprises notamment au sujet de la 

critique50. Nous débutons donc notre étude par le cas emblématique de ce 

périodique du Théâtre de la Cité de Villeurbanne. 

Bien que la nouvelle série de Cité Panorama garde l’appellation « journal » en 

deuxième de couverture elle paraît clairement s’inspirer des maquettes graphiques 

des revues [fig.4-5]. En effet, le nouveau périodique insère dans chaque numéro des 

dossiers. Initialement l’appellation « Dossier » est affichée dès le sommaire, ensuite 

des rubriques thématiques sont introduites par des collages. C’est le cas, par 

exemple, du numéro huit de février-avril 1966 où l’article de Michel Bataillon sur 

Peter Weiss et l’entretien d’Émile Copfermann avec Armand Gatti, sont rassemblées 

sous la question « vers une nouvelle dramaturgie ? » qui apparaît en introduction 

des deux interviews parmi des dessins stylisés et avec un court avant-propos de 

Copfermann. La publication de dossiers montre que Cité Panorama se dirige 

assurément vers la critique de revue.  

De plus, le périodique donne souvent la parole aux artistes pour les interroger 

sur les nouvelles dramaturgies51 et les interpelle, à partir de 1967, sur la question du 

répertoire du théâtre public52 et de la mise en scène des classiques53. Le périodique 

affronte ces thèmes en poussant les artistes à écrire sur leur travail, en les 

interviewant, aussi bien qu’en publiant des comptes-rendus ou des extraits d’actes 

de colloques54. Enfin, à partir de 1969, pour ses quatre derniers numéros, Cité 

                                                        
50 Bernard DORT, Jean-Jacques GAUTIER, « 2 critiques parlent », art. cit., pp.10-12. Bernard DORT, 
« L’Inertie critique », in Cité Panorama n°12, septembre-novembre 1967, p.15. 
51 « Où est, où en est le nouveau théâtre », in Cité Panorama n°10, décembre-février 1967, pp.10-16. 
Le dossier se compose de plusieurs articles : Émile COPFERMANN, « Conversation avec Roger 
Planchon », pp.10-11. Raymonde TEMKINE, « Théâtre laboratoire », pp.9-10. Jean-Jacques LEBEL, 
« Parler du Happening », pp.11-12. Julian BECK, Judith MALINA, « Sur le Living Theatre », pp.13-14. 
Geneviève SERREAU, « Où en est le nouveau théâtre ? », pp.15-16. 
52 « À propos du répertoire », in Cité Panorama n°11, mars-mai 1967, pp.7-13. Il s’agit d’une enquête à 
laquelle participent la Comédie de Saint-Etienne, La Comédie de l’Est, le Grenier de Toulouse, la 
Comédie de Bruges, la Compagnie Jo Tréhard, la Comédie de l’Ouest et la Guilde de Ménilmontant. 
53 Émile COPFERMANN, « De l’art au mètre », in Cité Panorama n°12, septembre-novembre 1967, pp.7-8. 
Françoise KOURILSKY, « Aujourd’hui les classiques », in Cité Panorama n°13, décembre-févier 1968, 
pp.6-8. Émile COPFERMANN, « Une saison en France », in Cité Panorama n°14, mars-mai 1968, pp.5-12. 
54 « Dès centres dramatiques aux maisons de la culture », in Cité Panorama n°7, décembre 1965-
janvier 1966, pp.6-10. (Extrait des actes du IV colloque Biennale de Paris, 18 octobre 1965, Musée 
d’art Moderne). Arturo LAZZARI, « Théâtre et Politique », in Cité Panorama n°14, mars-mai 1968, 
pp.14-16. (Compte-rendu du colloque international « Brecht Dialog », 9-16 février 1968, Berlin). 
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Panorama change de format et propose un dossier au sujet du théâtre populaire 

depuis le Grand guignol, jusqu’aux expériences des théâtres de la Décentralisation 

dramatique. « Le sujet nous a semblé offrir un point de départ pour revenir sur le 

thème abordé dans le précèdent numéro de Cité Panorama : peuple et théâtre »55, 

écrit Émile Copfermann, le précédent numéro étant consacré au comité permanent 

des directeurs des théâtres populaires qui s’était réuni à Villeurbanne. Ces dossiers 

qui interrogent la création artistique mettent en lumière que Cité Panorama se 

rapproche dans les faits d’une revue dont les ambitions dépasseraient l’appellation 

« journal officiel du Théâtre de la Cité de Villeurbanne », étant donné qu’elle engage 

des réflexions collectives sur les perspectives du théâtre. 

Pourtant, lorsque Cité Panorama s’intéresse de près à la critique, les 

approfondissements dénoncent les blocages rencontrés pour engager un dialogue 

collectif sur les orientations du théâtre. Par exemple, l’équipe de rédaction publie 

deux entretiens, l’un avec Jean-Jacques Gautier et l’autre avec Bernard Dort, mettant 

en parallèle leurs différentes conceptions de la critique ainsi que leurs ponts de vue 

sur son évolution. À cette époque, Dort est encore dans l’équipe de Théâtre Populaire 

qui arrête ses publications peu après. Le parallèle avec Gautier montre que Dort 

parle en tant que critique de cette revue. Les deux interviews mettent face à face 

deux types de critique dont la différence ne se situe pas au niveau qualitatif mais au 

niveau substantiel : selon Dort existent une « critique de consommation » et une 

« critique de réflexion » qui n’ont ni les mêmes objets, ni les mêmes lecteurs, ni les 

mêmes lieux de publication, la première étant plutôt propre aux quotidiens, l’autre 

aux revues. Pourtant, la confusion demeure notamment lorsqu’on se penche sur la 

critique des hebdomadaires : 

 

[…] ou le critique de l’hebdomadaire comme Kanters à L’Express se fait un point 

d’honneur de parler de tout et à ce moment là il est encore plus mal placé que celui du 

quotidien pour le faire : ses colonnes sont étroites… ou ce critique doit pour vivre (car la 

plupart des hebdomadaires ne sont guère riches) faire d’autres travaux à côté, et il se 

trouve dans une position comparable à celle du critique de quotidien, sinon pire56. 

 

                                                        
55 Émile COPFERMANN, « Populaire », in Cité Panorama n°16, décembre 1968, p.2. 
56 Bernard DORT, « 2 critiques parlent », art. cit., p.12. 
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Ainsi, Dort avance l’idée que les deux critiques peuvent se confondre et qu’il 

reviendrait au lecteur de distinguer « critique de consommation » et « critique de 

réflexion » au sein des hebdomadaires en déterminant de quoi on parle (spectacles 

de consommation ou créations plus ambitieuses) et comment.  

L’objectif de la « critique de réflexion » est celui de sortir l’art théâtral de 

l’artisanat et de la « magie » qui lui sont toujours associées pour en analyser 

l’histoire et les esthétiques, méthode qu’il est contradictoire d’appliquer à la totalité 

de l’offre théâtrale. En effet, cette visée correspond davantage aux ambitions des 

théâtres publics décentralisés. 

Un deuxième approfondissement précise cet aspect tout en dénonçant les 

difficultés rencontrées pour établir un dialogue avec les directeurs. L’article intitulé 

« L’inertie critique » paraît après la fin de Théâtre Populaire sous la plume de 

Bernard Dort. L’auteur impute les difficultés que la critique rencontre à s’occuper du 

théâtre d’un point de vue réflexif au fonctionnement du marché théâtral tiraillé 

entre consommation et théâtres publics : 

 

On approche, alors, du point de rupture : constatant que les critiques font de moins en 

moins aller ou ne pas aller au théâtre, les directeurs des journaux leur mesurent la place 

ou les convertissent en échotiers ; devant la carence de la critique comme moyen 

d’information, les hommes de théâtre essaient de la compenser et suscitent chacun pour 

soi, des cahiers, journaux ou lettres-circulaires qui tiennent souvent plus du bulletin-

paroissial que d’un véritable instrument de réflexion. Une telle dualité n’est pas sans 

conséquence. Loin de laisser champs libre aux expériences théâtrales, elle compromet 

celles-ci. Les critiques de consommation se font à mesure plus véhéments et plus 

dégoutés. […] Les autres, ceux qui pourraient ébaucher cette large critique du "fait 

théâtral", sont tenus en suspicion. Revues et journaux (même quand il s’agit 

d’hebdomadaires dits de gauche) ne leur sont ouverts qu’avec précaution. Et les 

directeurs des théâtres ne les acceptent qu’à condition qu’ils aient fait soumission à 

"leur" entreprise particulière. Alors le rôle de la critique se renverse. Loin d’être un 

élément d’équilibre ou d’ouverture du système théâtral, loin de faire partie intégrante 

de ce dialogue que le théâtre actuel entend promouvoir, elle devient un élément de 

blocage de ce système. Elle perpétue son inertie. Elle ne fait que célébrer des faits 

accomplis ou de vociférer dans le vide57. 

 

Dort expose ici la marginalité de la critique dans le dialogue autour des 

ambitions des théâtres publics et des orientations de la scène. En filigrane, Dort 

                                                        
57 Bernard DORT, « L’Inertie critique », art. cit., p.15. 
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redimensionne aussi la portée de la critique de revue au sein de Cité Panorama qui 

ne paraît pas réussir à engager un véritable dialogue avec le Théâtre de la Cité.  

À partir de 1964, Bref est aussi attiré par la critique de revue. En octobre 1963, 

suite au changement de direction du TNP, Georges Wilson devient le nouveau 

directeur gérant du périodique qui adopte maintenant un format carré et une charte 

graphique élégante dans des tonalités marron. L’équipe de rédaction continue à 

publier des dossiers dramaturgiques à propos des pièces mises en scène au TNP tout 

en faisant appel à l’ancienne équipe de Théâtre Populaire et notamment à Bernard 

Dort58. À partir de la saison 1965/1966, Bref revient au format in-quarto et publie 

des interviews des metteurs en scène du théâtre public59 et des auteurs 

contemporains60 dont la revue sollicite aussi la collaboration. L’équipe de rédaction 

propose des approfondissements écrits soit par les auteurs et créateurs eux-

mêmes61, soit par les critiques. Ces derniers reviennent sur le travail créatif des 

artistes62 et sur leurs modèles63. Bien qu’il s’agisse toujours d’auteurs et de metteurs 

                                                        
58 Bernard DORT, « Dans ce carnaval de masques… », in Bref n°73, février 1964, p.6. Bernard DORT, 
« Marivaux croit à l’amour », in Bref n°74, mars 1964, pp.8-10. « Entretien avec F. Durrenmatt extrait 
de Théâtre Populaire n°31 », in Bref n°75, avril-mai 1964, p.5. Bernard DORT, « Comme refaire l’État », 
in Id., Corneille dramaturge, Paris, L’Arche, 1956, rééd. in Bref n°76, mai-juin 1964. Jean PARIS, « Le 
monde de Shakespeare est un champ de forces », in Bref n°79, octobre 1964, pp.16-18. Jean PARIS, 
« ..contraint à ce dernier dilemme d’être ou de ne pas être, de périr ou de changer.. », in Bref n°85, 
avril 1965, couverture. 
59 « Mahagonny et la presse une interview de Georges Wilson », propos recueillis par Claude 
LANZMANN, Bref n°101, décembre 1966, pp.3-5. Marcel MARÉCHAL, « Marcel Maréchal : Cripure se 
détruit dans l’allégresse parce qu’il a triomphé », propos recueillis par Jean-Jacques LERRANT,  Bref 
n°104, mars-avril 1967, p.14. 
60 Armand GATTI, « Armand Gatti metteur en scène : découvrir d’abord un rythme », propos recueillis 
par Jean-Jacques LERRANT, in Bref n°91, décembre 1965, pp.12-14. Hubert MONLOUP, « Le décor 
d’Hubert Monloup au service des “possibles” de Gatti », propos recueillis par Jean-Jacques LERRANT, in 
Bref n°92, janvier 1966, p.14. Jean-Paul SARTRE, « L’agression de Georges Michel », propos recueillis 
par Nicole ZAND, in Bref n°103, février-mars 1967, p.4-8. Louis GUILLOUX, « Louis Guilloux : un 
romancier qui rêvait depuis l’enfance d’être un homme de théâtre », propos recueillis par Jean-
Jacques LERRANT, in Bref n°104, mars-avril 1967, p.15. 
61 Armand GATTI, « Gatti : pour moi l’affaire Sacco-Vanzetti n’est pas un folklore », in Bref n°91, 
décembre 1965, pp.8-11. Philippe ADRIEN, «  Assemblage de mots, de bruits, de sons », in Bref n°109, 
octobre 1967, pp.10-11. Antoine BOURSEILLER, « La Baye de Philippe Adrien », in Bref n°114, mars 
1968, p.4. Patrice CHÉREAU, « À propos des Soldats de Lenz », in Bref n°114, mars 1968, p.17. 
62 Jean-Jacques LERRANT, « Le théâtre d’Armand Gatti c’est l’espace des “possibles” », in Bref n°89, 
octobre 1965, pp.8-11. Émile COPFERMANN, « Roger Planchon et la compagnie du Théâtre de la Cité de 
Villeurbanne », in Bref n°96, mai-juin 1966, pp.8-9. Jean-Jacques LERRANT, « Marcel Noël Marechal 
pilote du cothurne », in Bref n°103, février-mars 1967, p.23. Jean-Jacques LERRANT, « En vingt ans Jean 
Dasté a formé un public de militants du théâtre », in Bref n°110, novembre 1967, pp.4-5. Colette 
GODARD, « La Baye de Philippe Adrien », in Bref n°115, février 1968, pp.4-7. 
63 Dossier « Piscator », in Bref n°96, mai-juin 1966, pp.18-23. Ce dossier, dont les emprunts à Théâtre 
Populaire sont nombreux, regroupe des interventions au sujet des influences du travail de Piscator 
sur les artistes et metteurs en scène des années soixante. « Il y a 10 ans Bertolt Brecht mourait », in 
Bref n°98, juillet-août 1966, pp.6-7. 
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en scène programmés au TNP cela témoigne d’une plus grande ouverture à l’égard 

du travail de création, là où auparavant les approfondissements s’attachaient 

davantage à la divulgation de l’œuvre d’un auteur, les artistes prenant rarement la 

parole. En mars 1961, Jean Vilar lui-même avouait ne pas pouvoir théoriser sur son 

travail de metteur en scène : « C’est en vain que je tenterai ici même, devant vous et 

pour vous, de dresser une théorie, de formuler quelque aphorisme, d’imposer une 

logique raisonnante à ce que fut notre façon de travailler. S’il y en eut, je vous avoue 

que je serais incapable d’en dresser les lois, d’en dresser les principes »64. À partir de 

1963, les artistes semblent moins embarrassés de parler de leur travail dans Bref, 

comme dans Cité Panorama, peut-être parce qu’ils y trouvent des tribunes qui les 

sollicitent à en parler au-delà des prérogatives d’un bulletin (information sur la 

programmation, prospection du public, etcetera), en mettant en avant l’ambition 

d’une réflexion culturelle. 

Ainsi, il n’est pas anodin de préciser qu’après 1964, cette nouvelle disponibilité 

des artistes à parler de leur travail s’accompagne aussi dans Bref de l’intérêt pour les 

études sur le théâtre et notamment pour celles concernant le travail de création, qui 

débouche dans la saison 1967/1968 sur une étroite collaboration entre le CNRS et le 

TNP65. Déjà, à partir de la saison 1965/1966, Bref inaugure une rubrique de 

comptes-rendus de livres. Jean-Claude Marrey, ancien secrétaire général du Théâtre 

National de Strasbourg, y recense, par exemple, la collection « Pratique du théâtre » 

d’André Veinstein, en mettant en avant la nécessité de repenser l’histoire du théâtre 

à partir des témoignages des artistes sur leur travail, qu’il s’agisse de photos de 

scène ou d’écrits qu’ils nous auraient livrés : 

 

Pour la première fois dans l’histoire du théâtre, nous allons avoir à notre disposition 

d’autres témoignages que les textes des pièces qui sont une part – importante - du 

spectacle, mais non tout le spectacle. Pour la première fois, des dramaturges et des 

metteurs en scène, des historiens aussi, sont en train de constituer des archives 

théâtrales. Des photographies nous permettent déjà de voir, et non plus seulement 

d’imaginer à travers une gravure plus ou moins transposée, comment Antoine jouait 

Ibsen et Stanislavski, Tchekhov. D’autre part, le développement des relations publiques, 

la multiplicité des interviews et des déclarations à la presse, à la radio, à la télévision, 

donnent toute latitude (parfois trop) au créateur de s’expliquer, de dévoiler les sources 

                                                        
64 « Dix ans de mise en scène au TNP. Conférence prononcée par Jean Vilar à l’Institut d’études 
théâtrales de la Sorbonne le 13 mars 1961 », in Bref n°46, mai 1961, couverture. 
65 « Une étroite collaboration entre le CNRS et le TNP », in Bref n°110, novembre 1967, p.34. 
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et les intentions de son travail. C’est cette masse considérable de documents ignorés, 

avant qu’ils ne soient détruits par leur accumulation même et la précarité de tout ce qui 

touche à l’actualité, qu’André Veinstein s’est proposé de rassembler et de livrer au 

public. Les livres de la collection « Pratique du théâtre » n’intéressent pas seulement le 

spécialiste, le professeur ou l’étudiant, mais tous les vrais amateurs de théâtre car ils y 

découvriront une histoire de la scène qu’ils ignoraient jusqu’à présent faute 

d’instrument adéquat. Or, sans histoire théâtrale, pas de vraie culture théâtrale. Il est 

probable que l’œuvre de nouveaux dramaturges comme Gatti ou Peter Weiss se justifie 

mieux par l’histoire de la scène que par l’histoire littéraire proprement dite66. 

 

En interrogeant l’œuvre d’Armand Gatti et de Peter Weiss, Marrey souligne que 

l’histoire de la scène, en mobilisant toute une série de documents ignorés 

auparavant, aurait mis en exergue qu’il existe bien une culture théâtrale dont il 

faudrait préserver la mémoire tant en réunissant les témoignages du passé qu’en 

produisant et en conservant la documentation du présent. L’équipe de rédaction de 

Bref, à travers les interviews des artistes et les approfondissements sur leur travail 

publie des témoignages qui contribuent à la « culture théâtrale » et dont l’ambition 

dépasse le cadre du bulletin promotionnel. Ces témoignages ont-ils pourtant un 

impact sur les orientations du TNP ? Cela ne transparait pas des pages de Bref, ce qui 

va dans le sens de la déception manifestée par Dort. 

Enfin, nous nous attachons au cas de Loisir, bulletin du Théâtre maison de la 

Culture de Caen, exemple remarquable car son équipe, dont Joël Masson est le 

rédacteur en chef, s’adresse directement aux lecteurs afin d’ajuster la conception 

éditoriale du périodique à leurs besoins. En octobre 1965, Loisir change de maquette 

graphique et passe du format journal qui utilise le noir et le rouge sur fond blanc à 

un format carré dont la couverture en papier kraft, imaginé par le graphiste Nicolas 

Fassbind, présente à chaque numéro soit des motifs graphiques, soit des dessins 

imprimés [fig.6-7]. L’éditorial du premier numéro de Loisir avec cette nouvelle veste 

expose les raisons du changement : 

 

Dans l’esprit d’ouverture dont participe cette recherche du dialogue et dans le souci de 

vous informer aussi largement que possible soit sur l’ensemble, soit sur un événement 

ou un problème particulier de la vie artistique et culturelle LOISIR s’efforcera de 

réserver une place aux activités et réalisations extérieures du TMC. Enfin chaque fois 

qu’il sera possible, on présentera un entretien avec un créateur dont une œuvre figure  

                                                        
66 Jean-Claude MARREY, « La scène a maintenant son histoire », in Bref n°95, avril-mai 1966, pp.10-11. 
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Fig.7 Couverture de Loisir n°19, 

octobre 1965. 

Fig.6 Couverture de Loisir n°0, mars 

1963. 
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Fig.8 Couverture de Loisir n°23, février 1966. Fig.9 Loisir n°23, février 1966, p.12. 

Fig.10 « Électre », in Loisir n°24, mars1966, p.14. Fig.11 « Électre », in Loisir n°24, mars1966, p.15. 
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au programme du mois. Les informations sur la vie du TMC, celles sur la vie artistique et 

culturelle, le dialogue avec le public et les entretiens constitueront les principales 

rubriques de LOISIR67. 

 

Il s’agit de la volonté de donner une information « large et profonde », 

« explicative et critique » ainsi que de stimuler le dialogue avec les lecteurs et 

spectateurs. 

La nouvelle formule rencontre du succès auprès de certains abonnés, 

notamment après le numéro vingt-trois de Loisir qui est consacré aux recherches 

d’Antoine Vitez pour la mise en scène d’Électre, création du TMC [fig.8-9]. Dans le 

numéro suivant, un lecteur conseille de poursuivre la publication de ce genre de 

dossiers monographiques « je vous félicite pour ce Loisir de février » écrit-il « qui est 

pour moi le meilleur depuis le début de l’année 65-66. Cette sorte de monographie 

sur Électre et son contexte est excellente. Elle a la vie, la richesse qui émeuvent, qui 

forcent à réfléchir et à relire, à creuser68 ». 

Pour mettre en lumière l’impact d’Électre sur la ligne éditoriale du périodique 

nous décrirons tout d’abord la façon dont ce sujet a été traité au sein de Loisir et son 

impact sur la rédaction. Le numéro consacré à Électre se compose d’un grand 

nombre d’extraits de textes de Roland Barthes et de dramaturges contemporains 

autour de la tragédie qui font écho aux notes de travail de Vitez. Le périodique 

publie aussi un approfondissement de Vitez intitulé « Actualiser, reconstituer ? … 

donner une idée » autour de son travail d’adaptation. La question s’inscrit dans le 

débat autour de la mise en scène des classiques dont avait fait état notamment Cité 

Panorama. Enfin, l’équipe ouvre l’interrogation autour de l’actualité de la tragédie 

antique aux écrans avec l’article « La Tragédie grecque et le cinéma » et à la 

littérature de poche par la bibliographie « La Grèce en 70 livres de “poche” ». Dans le 

numéro suivant, l’équipe de rédaction publie une revue de presse du spectacle 

introduite par un avant-propos qui cite les notes de travail de Vitez publiées dans le 

numéro vingt-trois : « Je crois que tout le monde ne comprendra pas immédiatement 

tout ce qu’il y a dans la pièce. Tant-pis. Quand une fable est assez exemplaire, si elle 

est projeté dans le public avec une assez grande violence, elle reste dans les 

                                                        
67 « Loisir », in Loisir n°19, octobre 1965, p.4. 
68 M. G., « “une” réponse.. », in Loisir n°24, mars 1966, p.20. 
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mémoires et donne à réfléchir. On comprend plus tard69 ». Le commentaire que la 

rédaction fait de cet extrait éclaire l’impact de ce spectacle sur la future orientation à 

la fois de Loisir et du TMC : 

 

Après l’achèvement des représentations du spectacle de la Compagnie du TMC et avant 

de lire les extraits de presse que nous présentons aux pages suivantes il est bon de 

rappeler ces quelques lignes extraites des notes de travail d’Antoine Vitez publiées dans 

le précédent numéro de Loisir. Peut-être serait-on seulement tentés de remplacer “Tant-

pis” par “Tant-mieux”, car il est heureux que la richesse de l’œuvre et du spectacle ait 

suscité tant d’écrits et de paroles, de réflexions et d’émotions – avant, pendant, après. 

Est-ce une illusion mais il semble que le plus remarquable, c’est qu’Électre ait été en 

quelque sorte une création collective. Ce qui, évidemment, ne diminue en rien le 

mérite d’Antoine Vitez : bien au contraire puisque sans lui rien ne se serait passé de ce 

qui a eu lieu à partir de son travail – c'est-à-dire, au sens propre, de son art. Création 

collective. Vitez, traducteur et metteur en scène de l’œuvre de Sophocle, les comédiens, 

les “médiateurs”, animateurs et techniciens du TMC, responsables de quartiers, de 

collectivités, d’établissements scolaires, Loisir ; les journalistes de la presse et de la 

télévision locales, les spectateurs : tous ont pris part à cette création. […] La 

convergence des efforts d’où est née la réussite d’Électre, n’est-elle pas au fond la 

préfiguration – sinon l’expression – de ce que pourrait et devrait être une véritable 

maison de la culture ?70 

 

L’extrait précise que la publication des notes de travail de Vitez avant le 

spectacle et d’un éventail de nouveaux documents (textes et photographies 

notamment) suite à la présentation d’Électre, invite les lecteurs à s’approprier ces 

matériaux de création [fig.10-11]. De fait, la rédaction considère Électre comme une 

véritable création collective car Vitez a su réunir les efforts de différentes figures 

(professionnels, spectateurs, critiques, collectivités) au soutien de cette création et 

susciter leurs prise de parole suite au spectacle. Ce brassage de réflexions apparaît 

aux rédacteurs comme la véritable mission d’une maison de la Culture. 

Suite à ce numéro, le périodique affirme plus clairement sa visée culturelle par 

une ligne éditoriale ouverte aux nouveaux langages scéniques. Dans le numéro 

vingt-quatre, Joël Masson revient sur ce sujet et précise que le projet de Loisir 

correspondant à l’ambition du TMC d’être « un de ces lieux privilégiés et nécessaires 

où l’on présente les “essais” et les œuvres de tous ceux qui sont en quête d’un 

                                                        
69 Antoine VITEZ cité in « Électre », in Loisir n°24, mars 1966, p.15. 
70 Ibid., p.15. [surligné en gras dans le texte] 
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langage71 ». Joël Masson cite comme exemples les recherches de Maurice Béjart et de 

Jean-Marie Serreau dont les spectacles sont programmés au TMC. Loisir répond à 

l’ambition du TMC en documentant les étapes de recherches des artistes tout en les 

situant dans le contexte de la création artistique française et internationale et en 

mettant en valeur leur portée culturelle. 

Bien que Joël Masson explicite ce projet déjà à partir du numéro de mars, dans 

le numéro suivant celui consacré à Électre, l’équipe de rédaction invite le lectorat à 

se prononcer sur cette ligne éditoriale. Après un débat autour du périodique 

organisé au TMC, dans le même numéro de janvier, une lectrice réagit négativement 

au projet de revenir à l’ancienne formule : 

 

J’étais présente au débat de dimanche matin et étant donné qu’une grande partie du 

propos a été accordé au journal Loisir, je tiens à vous dire qu’il serait vraiment 

dommage de “simplifier” ce journal en revenant à une formule analogue à l’ancienne, 

dans l’intention louable j’en conviens, de la mettre à la portée de tous. Je sais toutefois 

qu’il est très difficile d’adapter un journal à la diversité de ses lecteurs et je me place 

peut-être d’un point de vue égoïste mais je crois sincèrement qu’un commentaire plus 

bref (et excusez-moi, souvent inutile comme celui des fiches de l’an dernier) et quelques 

photos ne sauraient suffire pour donner aux gens le goût de la culture. Qualifier ce 

journal de trop “sévère”, d’“indigeste”, ou d’“intellectuel” est, je crois, très exagéré car si 

la portée des textes est souvent grande, leur accès est très possible et facile pourvu que 

l’on veuille bien s’en donner la peine… Je vous avoue franchement que le coup d’œil 

rapide que j’accordais à Loisir, l’an dernier, n’a rien de comparable avec la lecture 

répétée du nouveau Loisir… Je crois donc que ce n’est pas le contenu même de votre 

journal que vous devriez modifier, peut-être serait-il bon d’ajouter aux fiches quelques 

photos, mais au contraire enrichir Loisir par des apports extérieurs au TMC comme vous 

l’avez fait depuis l’année dernière. Quant à la présentation du journal, elle est nettement 

préférable à l’ancienne…72 

 

Le débat sur l’ancienne et la nouvelle formule de Loisir ayant aussi fait l’objet 

d’une enquête auprès du lectorat, les réactions positives de ce dernier paraissent 

avoir motivé le rédacteur en chef à poursuivre dans cette ligne éditoriale73, 

autrement dit à se diriger vers la critique de revue et à prendre position pour 

l’expérimentation de nouveaux langages scéniques. 

                                                        
71 Joël MASSON, « En quête d’un langage », in Loisir n°24, mars 1966, pp.2-3. 
72 Mme A. A., « L’ancien et le nouveau », in Loisir n°24, mars 1966, p.20. 
73 Ibid. 
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Enfin, suite au consensus manifesté par le lectorat autour de ce projet, la visée 

des rédacteurs de Loisir ne serait plus tant celle de vulgariser et de publiciser les 

spectacles du TMC auprès d’un large public que d’informer largement et 

méthodiquement un lectorat exigeant. Dans ses éditoriaux, Joël Masson répond 

courageusement aux accusation adressées aux TMC d’être un « temple de l’ennui », 

un « blockhaus » dispensant une « kultur » pour intellectuels « nazis », « bolcheviks » 

ou « anarco-beatniquisants », c’est selon74. « Le TMC lui-même », écrit Masson, « ne 

prétend pas accueillir et moins encore satisfaire tous les caennais ». Ainsi s’opère 

une prise de position de la rédaction pour une critique exigeante dont les ambitions 

dépassent largement les impératifs promotionnels. D’ailleurs, dans la continuité de 

ces réflexions, paraît le premier et unique numéro de la revue Cahiers du TMC. 

Avant d’analyser ce « cahier » un bilan s’impose. L’examen des trois 

périodiques, Loisir, Bref, Cité Panorama, a révélé que les équipes de rédaction 

sollicitent de plus en plus les artistes pour qu’ils parlent de leur travail, transformant 

ces bulletins et mensuels en des publications dont le format et la portée culturelle 

s’apparentent davantage à ceux des revues. Pourtant, dans les périodiques de la 

Décentralisation peut-on parler d’une critique de réflexion culturelle « ralliée » aux 

artistes ? Il semble osé d’avancer cette hypothèse. Le choix des auteurs et metteurs 

en scène intervenant dans les périodiques semble suivre davantage les calendriers 

établis par les théâtres décentralisés qu’illustrer des prises de position nées d’une 

réflexion collective au sein des bulletins. En effet, ces publications s’adressent à des 

lectorats correspondant respectivement aux abonnés d’un théâtre qui, si elles 

aspirent à être plus que des bulletins promotionnels, n’en restent pas moins 

soumises aux prérogatives des théâtres dont elles sont l’émanation. On pourrait 

ainsi lire et comprendre la déception de Bernard Dort à la lumière de ce constat. 

Pourtant, le cas d’Électre, spectacle auquel Loisir consacre un numéro entier et 

des approfondissements, paraît constituer un exemple à contre-courant car il aurait 

amené le TMC et l’équipe de Loisir à prendre position, de manière tout à fait 

originale, pour les artistes expérimentant des nouveaux langages scéniques souvent 

engagés. Ce choix se produit malgré les rapports difficiles du TMC avec les pouvoirs 

                                                        
74 Joël MASSON, « Du divertissement », in Loisir n°25/26, été 1966, pp.2-3. 
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publics qui iront jusqu’à l’éviction de son directeur, Jo Tréhard, en décembre 196875. 

Certes, l’équipe de rédaction de Loisir ne compte pas de critiques professionnels, 

mais la figure d’Antoine Vitez, ancien rédacteur de Théâtre Populaire, nous amène à 

considérer cette évolution du périodique comme le signe d’une prise de conscience 

de la nécessité d’allier critique et création. Dans le chapitre 1.5, nous avons vu que 

Vitez apporte dans la revue Théâtre Populaire une perspective expérimentale. Cette 

perspective semble se prolonger dans la revue Cahiers du TMC dont le projet est 

d’élargir le dialogue avec les lecteurs qui s’approprient ainsi des matériaux du 

travail de création. 

 

2.2 Culture, création et information 

Dans les années soixante, la notion de « culture » est au centre des réflexions 

des théâtres publics et notamment des maisons de la Culture, complexes culturels et 

non pas simples théâtres76. Qu’est la « culture » ? Comment le théâtre s’inscrit-il 

dans ce domaine ? Et finalement, que signifie engager une réflexion culturelle sur 

l’activité théâtrale ? Cette dernière interrogation est cruciale pour les périodiques de 

la Décentralisation. La comparaison entre les Cahiers du TMC et ATAC information 

nous permettra de mettre en lumière deux réponses : il est possible d’y réfléchir 

avec une approche créative ou avec une approche informative. Si on s’interroge sur 

la variété des approches des périodiques de la Décentralisation, les Cahiers du TMC 

                                                        
75 « Faute de subventions, la compagnie de Jo Tréhard est privée de saison théâtrale en 1964-1965, 
c’est à dire dès la deuxième saison. […] Outre l’ambigüité du sigle TMC – Théâtre maison de la Culture 
ou Théâtre Municipal de Caen ? – des considérations politiques partisanes viennent entacher la 
mission des compagnies de théâtre populaire, accusées d’être des foyers de la propagande 
communiste. La présentation des Bains de Maïakovski en 1967 ne sera pas du goût de tous et, le 25 
février 1968, la municipalité dénoncera la convention la liant à l’association de gestion. “Lasse des 
spectacles d’avant-garde et désireuse d’offrir à ses administrés du bon vieux théâtre traditionnel…”, 
commente L’Aurore du 28 octobre 1968. Ainsi s’opère le retour de cet équipement, voulu à l’origine 
comme l’expression d’une action militante, dans la famille méprisée par Jo Tréhard des théâtres 
municipaux. La rupture est définitivement consommée le 31 décembre 1968 ». (Sandrine DUBOUILH, 
Une architecture pour le théâtre populaire 1870-1970, Nantes, Éditions AS, 2012, p.184.) 
76 La notion de « culture » est remarquablement étudiée par Philippe Urfalino du point de vue des 
politiques culturelles d’État : Philippe URFALINO, L’invention de la politique culturelle, Paris, La 
Documentation française, 1996. Urfalino considère que cette notion fut imaginée en opposition à celle 
d’« éducation » propre au mouvement de l’éducation populaire. Certes, la politique culturelle donne 
le cadre générale d’application de cette notion. Cependant, le sens du mot « culture » se décline 
différemment dans chaque théâtre public et maison de la Culture à travers ses choix de 
programmation, ses activités et ses projets. Pour un panorama complet de l’activité des théâtres et 
des compagnies de la Décentralisation, nous renvoyons au livre de Pascale GOETSCHEL, Renouveau et 
décentralisation du théâtre, Paris, PUF, 2004. 
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et ATAC information nous ont paru constituer des points de repères, des extrêmes 

entre lesquels il est possible de situer les autres. 

« Pourquoi ces Cahiers du TMC ? » demande l’éditorial du premier et unique 

numéro du périodique paru en septembre 1967. « Parce que dans les réponses à 

l’enquête questionnaire de juin dernier il est apparu que la majorité d’entre vous 

estimait insuffisante une information relative aux seuls spectacles du TMC ». Les 

lecteurs demandent à être informés du théâtre d’une manière plus large en abordant 

aussi des problèmes culturels. Une revue donc « pour éclairer, élargir ou prolonger » 

les activités du TMC, « mais aussi, indépendamment de celles-ci, pour aborder 

certains aspects de la vie artistique ». Ainsi, ce brassage d’informations sur le monde 

de la culture ne devrait pas prendre la forme du constat, mais éveiller et stimuler la 

créativité : 

 

À titre d’hypothèse allons même plus loin : pourquoi un jour ou l’autre, une revue ne 

serait-elle pas en soi une activité originale – une création – au même titre qu’un 

spectacle, un concert ou une exposition ? Par exemple en suscitant, sur un thème donné, 

études ou textes inédits de spécialistes, d’écrivains confirmés et de jeunes auteurs ?... On 

objectera qu’aujourd’hui il n’est que des revues parisiennes. C’est vrai ; mais il y a peu, le 

théâtre était un privilège de la capitale ; on sait qu’il n’en est plus ainsi. Pourquoi alors 

ne pas tenter la décentralisation en d’autres domaines ?77 

 

Tout comme les spectacles du TMC, en quête de nouveaux langages, les Cahiers 

pourraient être une création collective et autonome dont les pages dessinent des 

projets, comparent des tendances et rassemblent autour de certains thèmes, artistes, 

critiques, chercheurs et hommes de théâtre : une note de travail, une étude, une 

pièce peuvent ainsi jaillir à la lisière de ces échanges. Le terrain paraît fertile pour 

qu’un tel objet éditorial voie le jour à Caen ; la participation suscitée par l’Électre de 

Vitez et les réponses aux questionnaires au sujet de Loisir le prouvent. Il s’agit donc 

de parler du théâtre en engageant une réflexion culturelle sur celui-ci, en créant un 

objet éditorial qui rassemble et confronte le brassage d’idées suscité par l’activité 

théâtrale : une revue de création qui observe et façonne l’activité de la maison de la 

Culture à partir de son cœur même. 

                                                        
77 « Pourquoi ces “cahiers du TMC”? », in Cahiers du TMC n°1, septembre 1967, p.3. 
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Fig.12 Couverture de Cahiers du TMC 

n°1, saison 1966-1967. 

Fig.13 Cahiers du TMC n°1, saison 

1966-1967, quatrième de 

couverture. 

La citation de Vladimir Maïakovski 

renvoie au dossier Maïakovski à 

l’intérieur de la revue :  

« Il n’est donné à personne de savoir 

de quels soleils énormes sera 

éclairée la vie de l’avenir. Les artistes 

changeront peut-être la poussière 

grise des villes en arc-en-ciel aux 

cents couleurs ; du haut des chaînes 

de montagnes retentira peut-être la 

musique tonitruante des volcans 

transformés en flûtes ; et nous 

forcerons peut-être les vagues des 

océans à pincer les cordes tendues 

entre l’Europe et l’Amérique.  
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Du point de vue formel, la revue reprend la maquette de Loisir, elle présente un 

format carré avec une couverture en papier kraft et bordure verte. Le titre Cahiers 

du TMC apparaît en majuscules blanches dans la partie haute [fig.12-13]. Le 

sommaire est réparti en cinq sections qui correspondent à trois rubriques et deux 

dossiers. Les rubriques sont consacrées l’une au « théâtre », l’autre à « livres et 

lectures » et la troisième à « les maisons de la culture » : elles font le point sur 

certains domaines qui relèvent des préoccupations de l’équipe des Cahiers. Les 

dossiers constituent le point de contact entre Loisir et la revue : 

 

De l’avis des lecteurs les meilleurs numéros de Loisir étaient ceux construits autour d’un 

thème. Les Cahiers du TMC relieront donc régulièrement des dossiers : les uns 

directement liés aux activités de la maison (c’est le cas, dans ce numéro, pour le dossier 

Maïakovski) ; les autres plus ou moins indépendants de celle-ci (ici, “le théâtre et la 

guerre”). Bien qu’assez copieux ces dossiers ne se veulent pas exhaustifs ; ils cherchent 

plutôt à initier, à faciliter certaines découvertes, à ouvrir des perspectives78. 

 

La conception éditoriale de ces dossiers illustre la volonté de stimuler des 

échanges, mettant en lumière une attitude qui paraît relever davantage de la 

production d’une culture théâtrale que de sa vulgarisation ou explication. 

Le dossier lié à l’activité du TMC comme celui consacré à Maïakovski, fait écho 

au numéro de Loisir consacré à Électre. Il est publié en concomitance à la création 

des Bains par la compagnie du TMC sous la direction d’Antoine Vitez. Cette mise en 

scène de Vitez est un événement car elle est la première à avoir lieu en France 

quarante ans après l’écriture de la pièce. Maïakovski étant quasiment inconnu en 

Europe, cela donne l’occasion à l’équipe de rédaction de le présenter : « Les quelques 

pages que nous lui consacrons ne feront qu’ouvrir l’appétit…79 » écrit l’équipe de 

rédaction tout en invitant, par une courte bibliographie, à approfondir la 

connaissance de l’œuvre de cet auteur. Le dossier s’ouvre sur un tableau synoptique 

qui replace l’écrivain dans son temps suivi par une étude de Claude Frioux, maitre de 

conférences à l’Université de Rennes, intitulée « Maïakovski et les autres ». Frioux 

dégage l’un des thèmes principaux de l’œuvre de Maïakovski : l’insensibilité et 

l’absurdité de la bureaucratie. Cela apparaît à la fois dans les notes de 

                                                        
78 Ibid. 
79 « Vladimir Maïakovski », in Cahiers du TMC n°1, septembre 1967, p.48. 
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.  

Fig.14-16 dossier « Maïakovski », in Cahiers du TMC n°1, saison 1966-1967, 

pp.66-71. 
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Maïakovski sur les Bains, dans l’interview de Lili Brik, sa compagne, et dans Vladimir 

Maïakovski tragédie, pièce en vers traduite par Vitez qui fait apparaître le poète 

comme le sujet auquel s’applique l’insensibilité bureaucratique du monde. Le 

dossier donne autant d’espace à la figure de Maïakovski qu’à son œuvre. Certes, 

certaines photographies de l’auteur paraissent imposer l’image d’un poète rebelle, 

évoqué en introduction du dossier80 [fig.14]. Pourtant, une photographie le montre 

souriant avec Lili Brik. Des reproductions de ses dessins en donnent aussi une image 

plus douce et contrastée [fig.15]. Enfin, des photographies de la maquette et des 

costumes imaginés pour la mise en scène des Bains au TMC alimentent le dialogue 

autour de l’œuvre du dramaturge [fig.16]. 

Ce dialogue traverse le dossier et apparaît, par exemple, dans les pages 

consacrées à l’entretien de Lili Brik et Antoine Vitez, où le metteur en scène se 

positionne davantage comme un interlocuteur que comme un journaliste. Il 

commence par faire part à Lili Brik de « ce que j’ai envie de faire avec les Bains », ce 

qui amène la conversation sur la première mise en scène des Bains née de la 

collaboration entre l’auteur et Vsevolod Meyerhold. Lili Brik et Antoine Vitez 

finissent par imaginer ensemble la mise en scène des Bains, à partir de remarques 

sur les réalisations scéniques précédentes et en échangeant des idées pour les 

costumes, le jeu des acteurs et le décor. De l’ensemble du dossier construit comme 

un dialogue à plusieurs voix, émerge une piste de réflexion : « Ce qui apparaît ici en 

filigrane et sur quoi il faudrait pourtant insister, c’est l’importance historique, et 

actuelle, des Années Vingt en Russie. […] à travers des mouvements tels que le 

futurisme, le constructivisme ou le formalisme… la Russie découvre alors une 

grande partie de ce que nous découvrons aujourd’hui81 ». Ce dossier fournit ainsi un 

exemple de l’approche créative de la revue, qui finalement basculerait dans une 

ingénieuse critique « collective ». En effet, la rédaction publie toute une série de 

matériaux qui interviennent dans le travail de création et qui ne visent aucunement 

à expliquer le cadre de la pièce choisie (les Bains), comme c’est le cas des dossiers 

dramaturgiques publiés dans Bref. Les lecteurs s’approprient ces matériaux et les 

utilisent tant en amont, en imaginant la création à venir, qu’en aval, comme des 

supports pour se mémoriser le spectacle auquel ils ont assisté. 

                                                        
80 Ibid. 
81 « Vladimir Maïakovski », in Cahiers du T.M.C n°1, septembre 1967, p.49. 



427 
 

 

 

  

Fig.18 Cahiers du TMC n°1, saison 1966-1967, pp.44-45. « En haut : Chant public devant deux chaises 

électriques d‘Armand Gatti au Théâtre National Populaire, en 1965 ; mise en scène de l’auteur (Pic). 

En bas, à gauche : The Brig de Kenneth Brown par la troupe du Living Theatre, en 1966 (Pic). À 

droite : l’instruction de Peter Weiss au théâtre de Rostok (Allemagne), en 1965 ; mise en scène de 

Pertem (document prêté par Denis Bablet). À gauche ; en haut : M. Renaud et B. Rousselet dans Les 

Paravents de Genet, au Théâtre de France, en 1966 : mise en scène de R. Blin (Bernand) ; en bas : Les 

Coréens de Michel Vinaver, en 1957 ; mise en scène de J. M. Serreau (Bernand). À droite : Armand 

Babel dans Ah dieu ! Que la guerre jolie de Pierre Debauche, 1966 (Treatt) ». 

Fig.17 Reproduction de l'Arbre aux pendus, eau-forte de Jacques Callot, in Cahiers du TMC n°1, 

saison 1966-1967, pp.38-39. 
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Par ailleurs, le dossier intitulé « Le Théâtre et la guerre » naît d’une 

observation des thèmes les plus fréquentés par les auteurs d’hier (Eschyle et 

Shakespeare notamment) et d’aujourd’hui (ici sont cités Brecht, Gatti, Genet et 

Weiss) ainsi que par les créateurs (comme Peter Brook avec US ). La rédaction ne 

souhaite pas fournir « un tableau complet des rapports unissant le théâtre et la 

guerre ; mais seulement ouvrir des perspectives ». Georges Jean, dans « Le théâtre 

de la Guerre », oppose le désordre de la guerre à l’ordre poétique avec lequel elle est 

racontée par Shakespeare ou par Brecht, sans dénonciation, mais à la manière 

d’Artaud, en donnant à voir une image poétique de la violence. Sylvère Monod dans 

« Shakespeare et la guerre » révèle l’anachronisme patriotique de Shakespeare 

traitant de la guerre dont elle propose la lecture, selon la perspective 

shakespearienne et non pas selon notre regard contemporain. Pour Géneviève 

Serreau, chez Brecht, la guerre fait l’objet d’une organisation dramaturgique de plus 

en plus rationnelle, qui lui permet de mettre en lumière la fausse aura mythique 

dont elle était entourée à son époque. La rédaction publie ensuite la conférence de 

Jean-Claude Marrey « Les dramaturges français devant l’histoire » où l’auteur révèle 

la surprenante absence de réalisme qui caractérise l’œuvre des dramaturges 

français d’hier et d’aujourd’hui, qui, lorsqu’ils traitent de l’histoire, sont souvent 

tentés par le mythe, le symbole et l’allégorie. Le théâtre comique français paraît au 

contraire parler de l’histoire sans métaphysique, tout comme Molière, Marivaux ou 

Musset. Enfin, Nicole Zand raconte le débat suscité en Angleterre par le spectacle de 

Peter Brook, US, au sujet de la guerre du Vietnam. Le dossier se conclut par la 

reproduction de l'Arbre aux pendus, eau-forte de Jacques Callot extraite de la série 

les Misères et malheurs de la guerre gravée en 1633 [fig.17]et par une série de 

photographies de scène des spectacles cités par Marrey et Zand [fig.18]. 

Une autre contribution au dossier est publiée dans Loisir de novembre 1967. 

Antoine Vitez y parle de « La guerre et la mémoire » vue par le filtre d’une 

opposition galvaudée à l’époque : celle entre Brecht et Artaud, entre « théâtre 

critique » et « théâtre  terroriste ». Cela donne à l’auteur l’occasion de revenir sur 

The Brig du Living Theatre, spectacle présenté au TMC, et d’illustrer certaines 

réalisations du théâtre de guérilla américain. Brecht et Artaud paraissent ici loin 

d’être des penseurs antinomiques : les deux s’efforçant de parler de la violence du  
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Fig.19 Couverture de ATAC Informations n°5, 

février 1967. Une note en page deux précise : 

« COUVERTURE : Ella Fitzgerald, qui présentera 

son récital les 4 et 6 février, dans les Maisons de 

la Culture d’Amiens et Villeurbanne. Elle sera 

accompagnée par le trio Jimmy Jones ». 

Fig.20 Antoine Vitez, « À propos des Bains de 

Vladimir Maïakovski », in ATAC Informations 

n°5, février 1967, p.6. 
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présent en touchant la mémoire des spectateurs. Dans sa conclusion, Vitez revient 

sur Électre. Ici on comprend qu’en parlant de la mémoire, Vitez signifie parler de la 

culture : à quoi sert le travail du metteur en scène si le public n’est pas préparé à 

entendre et à voir la guerre ? Et comment ce metteur en scène peut-il parler de la 

guerre à un public qui ne la vit pas directement ? Le metteur en scène, avance Vitez, 

peut agir sur la mémoire afin que les images de la scène deviennent « des 

instruments de pensée ». Ainsi l’histoire d’Électre, présentée en Algérie et en France, 

pourrait-elle servir à ceux qui l’ont vue comme support de comparaison pour 

évoquer la situation politique qu’ils vivent ? L’ensemble des contributions du dossier 

se rassemble autour de l’interrogation sur le rapport entre mémoire du public et 

compréhension du réel : comment la réalité pourrait-elle devenir une culture 

partagée ? L’interrogation de « La guerre et la mémoire » est plus large que celle du 

dossier « Vladimir Maïakovski » porté par le projet des Bains, car elle se fonde sur 

une mise en relation des créations de différents artistes. Elle est aussi soutenue par 

un élan créatif puisqu’on y apprend que parler de la guerre au public n’est pas 

naturel et fait appel à l’imagination. 

Une toute autre conception éditoriale paraît sous-tendre ATAC information, 

bulletin de l’Association technique pour l’Action Culturelle, créé en 1966. 

L’association regroupe des directeurs d’entreprises culturelles et de 

Décentralisation théâtrale sous la tutelle du ministère de la Culture82. Pour 

l’association, il s’agit de créer un bulletin de liaison : « Celui-ci doit, non seulement 

relier entre elles toutes les activités des Directeurs, mais permettre également à la 

Presse et à toute personne qui s’intéresse en France comme à l’étranger, aux 

maisons de la Culture et à la Décentralisation théâtrale, d’être tenues au courant de 

la vie de ces différents foyers de création et d’animation83 ». La rédaction, dont le 

directeur est Gabriel Monnet (président d’ATAC) le définit comme « un instrument 

de synthèse ». En effet le bulletin vise à informer sur les différentes manifestations 

organisées par les maisons de la Culture, Centres Dramatiques et Troupes 

permanentes, tout en renvoyant les lecteurs vers les bulletins de ces organismes. Le 

bulletin, en format in-quarto, présente en couverture de chaque numéro une 

photographie dont la dominante (noire pour le premier numéro, bleue pour le 

                                                        
82 Raymonde TEMKINE, Le Théâtre en l’État, Montreuil, éditions Théâtrales, 1992, p.41. 
83 « Notre éditoriale », in ATAC informations n°1, octobre 1966, p.2. 
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deuxième, rose pour le troisième) varie et dont le sujet renvoie toujours à une 

manifestation organisée par les membres d’ATAC. [fig.19]. Le sommaire se présente 

comme une suite de contributions de journalistes, de directeurs et de collaborateurs 

des organisations représentées par l’ATAC qui exposent les activités réalisées et à 

venir dans les différents théâtres. L’exemple des Bains de Maïakovski présenté dans 

ATAC information de février 1967 par Vitez [fig.20] peut nous permettre d’illustrer 

l’approche du bulletin vis-à-vis de l’activité des maisons de la Culture, Centre 

Dramatiques et Troupes permanentes. L’article s’intitule « À propos des Bains de 

Vladimir Maïakovski ». L’auteur y résume dans une page le sujet des Bains et évoque 

certains partis-pris de mise en scène comme le travail prosodique et respiratoire des 

acteurs. « Mais il est encore trop tôt pour raconter ce que nous allons faire84 » 

conclut Vitez. Cette phrase illustre bien la différence qui existe entre les Cahiers du 

TMC et ATAC informations, l’une visant à stimuler les échanges autour de projets à 

venir, l’autre se consacrant à informer sur l’ensemble des manifestations produites 

par les entreprises d’action culturelle. 

Ces deux périodiques nous ont permis de relever un écart entre les différentes 

approches d’une critique de l’activité théâtrale qui puisse stimuler aussi la réflexion 

culturelle. D’une part, il est possible d’approcher cette critique selon une attitude 

créative. Le cas des Cahiers du TMC illustre cette attitude lorsque la rédaction publie 

des matériaux de création juxtaposés les uns aux autres et que les lecteurs peuvent 

s’approprier. Elle est profondément liée au travail d’Antoine Vitez, metteur en scène 

qui se présente davantage comme un créateur que comme un animateur. D’autre 

part, il est possible aussi d’adopter une attitude informative mettant en lumière les 

différences existantes entre les projets des théâtres de la Décentralisation, voie 

suivie par ATAC information. Cette distinction nous permet de repérer deux 

extrêmes qui renvoient aux préoccupations du monde du théâtre de l’époque, 

problèmes auxquels la critique est inévitablement confrontée. Dans ces bulletins, 

l’exigence des théâtres décentralisés de faire connaitre leur activité s’accompagne de 

l’aspiration à susciter une réflexion culturelle par des objets éditoriaux qui tendent à 

devenir des « compagnons de route » du parcours de création, voire, dans le cas des 

Cahiers, une création originale au même titre qu’un spectacle. Les bulletins, 

                                                        
84 Antoine VITEZ, « À propos des Bains de Vladimir Maïakovski », ATAC informations n.5, février 1967, 
p.6. 
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journaux, mensuels et revues de la Décentralisation oscillent entre ces deux pôles (le 

créatif et l’informationnel), tout comme la critique qui y opère. 

 

 

*** 

 

En conclusion, une remarque générale s’impose : au-delà des cas particuliers et 

des ambitions déçues, ces périodiques semblent avoir constitué des chantiers 

extraordinaires pour la critique qui y interroge ses objectifs et ses méthodes. Ils 

permirent aux critiques de repenser leur fonction à partir de là où le théâtre se 

produit, aspect inédit pour la critique dramatique et de revue des années soixante. 
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CHAPITRE 2.1 
 

DÉMARCHES CRITIQUES  
« EXTRA-LITTÉRAIRES » ET 

RACINES DE LA NUOVA CRITICA 
 

 

 

Giuseppe Bartolucci, Franco Quadri et Edoardo Fadini sont trois figures de 

proue de la constellation de la Nuova Critica. Le choix de rapprocher Franco Quadri 

et Edoardo Fadini, puis de consacrer un paragraphe spécifique à la transformation 

d’approche de Giuseppe Bartolucci au tournant des années soixante, n’est pas 

motivé par des raisons générationnelles. En effet, huit ans séparent Edoardo Fadini 

du jeune Franco Quadri, alors que Giuseppe Bartolucci est plus âgé que Fadini de 

seulement cinq ans. Cependant, au-delà de leur écart d’âge, Fadini et Quadri 

manifestent depuis leurs débuts une démarche semblable, leurs aventures 

intellectuelles respectives s’exprimant dans la conception de projets. Or, Giuseppe 

Bartolucci est aussi à l’origine de publications et de festivals célèbres. Cependant, ce 

dernier commence sa carrière en tant que romancier et critique littéraire du 

quotidien L’Avanti. Il a donc initialement un profil d’écrivain et journaliste et sa 

réflexion intellectuelle ne trouvera des espaces propres dans l’organisation de 

festivals et dans l’écriture d’essais et monographies qu’après sa rencontre avec 

Franco Quadri et l’expérience de la revue Sipario. 

Dans le cadre de notre histoire de la critique dramatique et théâtrale sur 

papier, il s’agit avant tout de faire état de l’émergence fondatrice, à partir des années 

soixante, de démarches critiques « extra-littéraires », c'est-à-dire de critiques qui ne 

se conçoivent pas d’abord comme des journalistes, des essayistes ou des écrivains. 

Cette analyse nous renseigne ainsi sur les racines de la Nuova Critica. 

Dans un premier temps, nous analyserons la formation de Franco Quadri aux 

côtés de l’éditeur Valentino Bompiani. Cet examen a pour but de préciser les origines 
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de sa manière originale d’agir sur le système du théâtre, ce qu’il réalise par le biais 

d’un travail intellectuel d’éditeur1.  

En ce qui concerne Edoardo Fadini, la situation de ses archives à ce jour en 

cours d’inventaire, n’a pas permis de rassembler les informations nécessaires pour 

reconstruire de manière précise les origines de son profil intellectuel et de ses 

projets. Cependant, Susanna Fadini nous ayant gentiment permis de consulter 

certains documents des archives de son père, nous avons pu rassembler des 

éléments qui révèlent chez lui un profil de directeur artistique et programmateur, 

bien différent de celui de Quadri. 

Fadini et Quadri sont rapprochés ici parce qu’ils expriment leurs personnalités 

critiques et intellectuelles notamment à travers des projets concrets, l’un à travers la 

conception éditoriale, l’autre à travers la création d’organismes de prospection et de 

programmation tels que des associations et festivals. 

De son côté, Giuseppe Bartolucci, dont le profil est, comme on l’a vu, 

initialement littéraire, change radicalement sa démarche au fil des années soixante. 

En 1986, en traçant un bilan de son expérience de critique il décrit cette 

transformation comme une renaissance : 

 

Je pourrais dire être ré-né dans les années soixante à la lumière de l’avant-garde en tant 

que mythe de vie et d’art, en tant qu’utopie de refondation, de changement. Je ne vois 

pas d’autre raison pour ce qui m’est arrivé à l’époque et pour maintenant. A-t-elle été, 

est-elle encore, ma vocation, une inspiration ? Une fatalité, peut-être un désespoir2. 

 

                                                        
1 Ainsi, notre examen n’aspire pas l’exhaustivité au sujet des années de formation de Franco Quadri. 
Nous renvoyons pour cela à la thèse de doctorat de Adele CACCIAGRANO, Il critico teatrale come 
operatore di scrittura scenica. La critica teatrale italiana tra pratica organizzativa e utilizzo dei nuovi 
media nel Nuovo Teatro e in alcune esperienze dal 2003 ad oggi, Thèse de doctorat en arts performatifs 
et médiaux, sous la direction de Marco DE MARINIS, Université DAMS de Bologne, 2012, fol.93-96. 
2 « Sono rinato negli anni sessanta per così dire, all’avanguardia per mito di vita e di arte, e per utopia 
di rifondazione, di cambiamento. Non vedo altre ragioni per allora e per adesso. È stata, è tuttora, la 
mia vocazione, un’ispirazione ? Una fatalità, forse, una disperazione ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « La 
traversata nel deserto », in Antonio ATTISANI (dir.), Le forze in campo. Per una nuova cartografia del 
teatro, Atti del convegno di Modena 24-25 maggio 1986, Modène, Mucchi, 1987. rééd. in Id., Scritti 
critici 1964-1987, textes établis par Valentina VALENTINI, Giancarlo MANCINI, Rome, Bulzoni, 2007, 
pp.323 324.) 



435 
 

Autrement dit, chez Bartolucci, le mythe et l’utopie de l’avant-garde 

s’expriment en un dédoublement de son écriturecritique par une démarche extra-

littéraire parallèle. Son expérience dans Sipario, dirigé par Quadri et l’organisation 

du Congrès d’Ivrea à côté de Fadini et Quadri notamment, vont contribuer à cette 

transformation. De recenseur et journaliste, il s’engage dans la structuration d’un 

réseau de production et diffusion du Nuovo Teatro dans lequel s’inscrit une copieuse 

production essayiste. Toutefois, une continuité existe entre son activité de critique 

littéraire et sa « re-naissance » dans les années soixante. À la fin de ce chapitre, nous 

analyserons la période 1953-1964 au cours de laquelle il a été d’abord critique 

littéraire du quotidien L’Avanti !, puis, collaborateur de la revue Sipario en qualité de 

critique de théâtre. 

Nous allons maintenant décrire le profil des démarches extra-littéraires de 

Franco Quadri et Edoardo Fadini. Puis, nous nous attacherons aux étapes de la 

transformation critique de Giuseppe Bartolucci. Cet examen nous permettra de 

préciser que l’adoption d’une démarche critique extra-littéraire ne renvoie 

aucunement à un mépris pour l’écriture et pour l’examen des œuvres de littérature 

dramatique : ces démarches témoignent, au contraire, de manières différentes de 

concevoir le rapport du texte et de la scène. 

 

 

I. La filiation Bompiani-Quadri 

Nous empruntons l’expression « filiation Bompiani-Quadri » à un article de 

Gerardo Guccini, premier à avoir signalé une continuité entre l’expérience de 

Valentino Bompiani, directeur de la revue Sipario, et l’activité successive de Franco 

Quadri en tant que rédacteur en chef de la même revue. Dans son article, Gerardo 

Guccini note : 

 

Valentino Bompiani […] transforma la revue [Sipario] en un moyen de pression pour 

solliciter les auteurs à écrire pour le théâtre. Il s’agissait d’une action qui couplait des 

approfondissements intellectuels à des intrusions dans le concret théâtral ; il aurait été 

repris dans les célèbres enquêtes (sur les écrivains et le théâtre, sur l’acteur, sur les 
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Teatri Stabili, sur la critique) qui caractérisent la gestion culturelle de Franco Quadri en 

tant que rédacteur en chef. Cette période (1962-1969) n’est qu’une parenthèse au sein 

de la longue direction de Bompiani (1953-1971) ; ainsi, tout en poursuivant une ligne 

d’innovation plus évidente, qui marque un tournant dégagé des nostalgies, il [Franco 

Quadri] s’inspira des batailles précédentes, en héritant, précisément, de l’attention pour 

le monde des écrivains et de la culture3. 

 

Dans cet extrait, Guccini souligne significativement que, lorsque Franco Quadri 

devient rédacteur en chef de Sipario, il hérite du directeur et éditeur Valentino 

Bompiani à la fois un style éditorial et l’intérêt pour les expériences des écrivains.  

Or, Franco Quadri, en tant que critique de la constellation du Nuovo Teatro, a 

souvent été jugé négligent vis-à-vis des auteurs dramatiques. Cette réputation 

l’accompagne même lorsqu’il devient éditeur de théâtre au début des années quatre-

vingts. Dans la préface à Maratona di New York e altri testi d’Edoardo Erba, texte 

publié par l’Ubulibri, maison d’édition dirigée par Quadri, ce dernier raconte une 

anecdote au sujet d’un collègue qui, en 1984, l’avait accusé d’avoir toujours haï les 

auteurs et d’avoir fraîchement changé de disposition : 

 

Je me souviens du jeune Erba en tant qu’élève, au premier des deux festivals que j’ai 

dirigés dans le cadre de la Biennale de Venise dans les années quatre-vingts, […] on 

parlait beaucoup de “nouvelle dramaturgie” dans ce festival qui était consacré au 

“langage”. De fait, un célèbre critique et auteur romain accusait l’organisateur du festival 

et auteur de ces lignes de s’être “repenti”, en lui reprochant de s’être battu pendant des 

années pour un théâtre qui n’était pas un art du texte, un théâtre qui dévaluait l’écriture, 

un théâtre de rupture ; or, je crois que ce théâtre est toujours essentiel pour la vitalité et 

l’inventivité de la scène, même si la nécessité d’un nouveau répertoire de textes, suggéré 

par l’actualité, était devenue claire suite à la saturation progressive du filon des registi. 

Ces registi étaient toujours occupés à relire les classiques pour leur voler l’étiquette 

                                                        
3 « Valentino Bompiani […] fece della rivista [Sipario] uno strumento di pressione con cui sollecitare 
gli autori a scrivere per la scena. La dinamica di questa manovra a tenaglia, che abbinava 
approfondimenti intellettuali e intervento sul reale, sarebbe stata ripresa dalle celebri inchieste (sugli 
scrittori e il teatro, sull'attore, sui Teatri Stabili, sulla critica) che contrassegnano la gestione culturale 
svolta da Franco Quadri in veste di redattore. Questa non occupa che una porzione (1962-1969) della 
lunga direzione di Bompiani (1953-1971), sicché, pur perseguendo una linea di rinnovamento ben 
più decisa, di svolta e scevra di nostalgie, [Franco Quadri] si rifece anche alle precedenti battaglie, 
ereditandone, in particolare, l'attenzione per il mondo degli scrittori e della cultura ». (Gerardo 
GUCCINI, « Quando l'innovazione era plurale. Squarzina nell'officina di Sipario », in Maria Ida BIGGI 
(dir.), Luigi Squarzina. Studioso, drammaturgo e regista teatrale, Actes du colloque du 4-6 octobre 2012, 
à Venise, Fondation Giorgio Cini, Accademia nazionale dei Lincei, 2014, p.371.) 
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d’auteurs. Ainsi, ils limitèrent progressivement leur discours à une accablante 

répétitivité à mi-chemin entre l’autobiographisme et une recherche purement formelle4. 

 

L’appellation « repenti » renvoie à un préjugé critique, illustré notamment par 

Ferdinando Taviani. Ce dernier note que « la majorité du théâtre défini de manière 

impropre “théâtre qui n’utilise pas les textes” est en réalité seulement éloigné de 

l’usage du théâtre en tant qu’exposition de la littérature dramatique5 ». Ces 

remarques de Taviani facilitent la compréhension de la préface de Franco Quadri. 

Loin d’avoir haï les auteurs, Quadri fut hostile à la pratique de certains registi, en la 

jugeant inadaptée. Ce dernier n’a donc pas haï les auteurs mais manifesté, à sa 

manière, de l’attention vis-à-vis des nouvelles écritures dramatiques. 

En effet, Franco Quadri lui-même affirme avoir hérité de Bompiani l’amour 

pour l’édition et pour les livres : 

 

Deux générations m’éloignaient de Bompiani ainsi que la conception du théâtre ; en 

effet, je suis parti lorsque le conflit était devenu irréparable et le besoin d’une croissance 

en totale indépendance prévalut. […] Cela n’empêche que je garde un souvenir 

important et reconnaissant du “Comte”, comme il se doit à celui qui m’a introduit à 

l’édition – celle de l’époque, familiale mais pleine de revendications et de mérites 

culturels, avec beaucoup de défauts d’improvisation, mais avec un sérieux et un amour 

pour le livre bien différents de ceux d’aujourd’hui […]6. 

                                                        
4 « Il giovane Erba lo ricordo proprio in veste di allievo, al primo dei due festival che diressi alla 
Biennale di Venezia negli anni 80, […] si parlava molto di “nuova drammaturgia” in quella rassegna 
non a caso dedicata al “linguaggio” ; e per questo un critico e commediografo romano di fama dava 
del “pentito” a chi l’aveva organizzata e ora firma questo pezzo, incolpandolo di essersi battuto per 
anni a favore di un teatro non di parola che svalutava la scrittura, un teatro di rottura la cui pratica 
continuo peraltro a ritenere essenziale per la vitalità inventiva della scena, per quanto la necessità di 
un nuovo repertorio di testi suggeriti dai temi del tempo fosse allora resa evidente dallo sterilizzarsi 
progressivo della vena dei registi, perennemente impegnati a rileggere i classici per rubargli la 
patente di autori, restringendo via via il proprio discorso a una stanca ripetitività a mezza strada tra i 
pericoli di un compiaciuto autobiografismo e una ricerca puramente formalistica ». (Franco QUADRI, 
« Introduzione. Edoardo Erba con leggerezza nel mistero del quotidiano », in Edoardo ERBA, Maratona 
di New York e altri testi, Milan, Ubulibri, 2002, p.7.) 
5 « Gran parte di quel teatro che impropriamente viene definito “teatro che fa a meno dei testi”, sia in 
realtà soltanto estraneo all’utilizzazione del teatro come esposizione della letteratura drammatica ». 
(Ferdinando TAVIANI, « Ideologia teatrale e teatro materiale : sul “teatro che fa a meno dei testi” », in 
Quaderni di teatro n°1, août 1978, rééd. in Id., Contro il mal occhio, L’Aquila, Textus, 1997, p.53.) 
6 « Da Bompiani mi dividevano due generazioni e certamente la concezione del teatro ; e infatti me ne 
andai quando il conflitto parve farsi insanabile e prevalse in me il bisogno di una crescita in totale 
indipendenza […]. Ciò non toglie che del “Conte” abbia servato un ricordo importante e riconoscente, 
come si deve a chi mi ha introdotto all’editoria – quella d’allora, famigliare ma grondante 
rivendicazioni di meriti culturali, con tanti diffetti d’improvvisazione, ma ben altra serietà e amore 
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Un certain nombre de documents confirme l’existence d’une filiation 

Bompiani-Quadri, notamment en ce qui concerne la démarche conceptuelle de 

marque éditoriale (les enquêtes de Sipario, par exemple) et l’attention pour le 

monde des auteurs qui peuvent être prolongées à l’ensemble de l’activité de Quadri. 

Le premier document auquel nous faisons référence est une lettre inédite 

écrite en 1979 par Franco Quadri à Valentino Bompiani lors de la parution du 

Patalogo, l’annuel du théâtre conçu par Quadri lui-même et son équipe éditoriale 

[fig.1]. Dans la lettre, l’auteur confirme reconnaître en Valentino Bompiani son 

maître qui lui aurait appris le métier d’éditeur et transmis la passion du théâtre ainsi 

que le savoir-faire pour l’animer : 

 

Cher docteur Bompiani, je ne vous ai pas écrit depuis de longues années, mais je ne peux 

m’empêcher de le faire à l’occasion de la sortie de mon premier livre en tant que 

coéditeur. Ce n’est pas un hasard si j’avais commencé cette activité avec un almanach, 

étant donné que mon premier travail dans votre maison d’édition consistait à m’occuper 

d’un almanach bien plus illustre7. Ce n’est pas un hasard que dans cet almanach (qui 

s’appelle Patalogo uno) figurent des Prix pour le théâtre et pour le cinéma, votés par les 

principaux critiques nationaux, étant donné que, pendant de longues années, lorsque je 

travaillais à Sipario, je m’étais occupé du secrétariat des Prix San Genesio8. En ce 

moment important, je veux souligner quel sens a eu pour moi la leçon que vous m’avez 

apprise pendant des années, combien j’en ai été marqué, combien je vous suis 

professionnellement et affectivement redevable. Vous recevrez bientôt mon volume et 

j’espère que vous l’apprécierez. Cependant, je tiendrais au plus haut point à ce que vous 

soyez présent lundi prochain, le 19 février au Salon Pier Lombardo, à la soirée de 

baptême du fruit de mon labeur et pendant laquelle les Prix Ubu9 seront attribués 

 

                                                                                                                                                                      
per il libro di quella di oggi […] ». (Franco QUADRI, « Fare riviste di teatro. Racconto di un’esperienza », 
in Art’o n°0, avril 1998, pp.41-42). 
7 À partir de 1961, Franco Quadri collabore à l’Almanacco letterario Bompiani. 
8 Il s’agit de prix institués par la revue Sipario en collaboration avec la ville de Milan entre 1954 et 
1968. Le jury était composé de critiques dramatiques et personnalités du monde du théâtre. Les prix 
étaient répartis selon six catégories: « meilleure actrice », « meilleur acteur », « meilleur personnage 
masculin », « meilleur personnage féminin », « meilleur metteur en scène d’opéra contemporaine », 
« meilleur scénographe ».  
9 Institués en 1979 par Franco Quadri et la maison d’édition Ubulibri, les Prix Ubu sont attribués 
encore aujourd’hui par l’association Ubu per Franco Quadri. En 1979, le gagnants ont été choisis 
après une enquête auprès des critiques, publiée dans il Patalogo sous le titre de « Referendum Ubu ». 
En ce qui concerne la section théâtre, les prix étaient répartis selon dix catégories : « meilleur 
spectacle », « meilleure mise en scène », « meilleur décor », « meilleurs costumes », « meilleure 
nouveauté », « meilleur acteur », « meilleure actrice », « meilleur acteur non-protagoniste », 
« meilleure actrice non-protagoniste », « groupe expérimental de l’année ». 
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Fig.1 Franco Quadri, lettre à Valentino Bompiani, Milan, 16 février 1979. 

Fonds Bompiani, Centro Apice, cote : U.A.62. La lettre est écrite sur le 

nouveau papier en-tête de la maison d’édition Ubulibri. 
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aux “meilleurs” du cinéma et du théâtre de la saison 1977-7810. 

 

De fait, dans cette lettre, Franco Quadri confirme l’existence d’une filiation avec 

Bompiani visible dans une série de projets éditoriaux et promotionnels comme le 

Patalogo, petit-fils de l’Almanacco letterario Bompiani et les Prix Ubu, inspirés des 

Prix San Genesio. Plus précisément, le Patalogo hérite du ton ironique de 

l’Almanacco, de certaines de ses formules (thèmes organisés de façon caustique par 

ordre alphabétique afin de broyer la distinction entre cultures haute et basse11), des 

rubriques (répertoire des spectacles et nécrologies) et des inventions graphiques 

(comme les collages12) déjà expérimentées dans l’almanach de Valentino Bompiani 

tout comme la recherche dans les maquettes graphiques et les couvertures. La 

répartition en ordre alphabétique des thèmes était une marque distinctive aussi de 

Sipario, qui, dans les années cinquante, l’employait régulièrement dans une rubrique 

intitulée narquoisement « Dictionnaire innocent du théâtre italien » (« Dizionario 

innocente del teatro italiano ») ; Quadri reprend cette disposition alphabétique par 

thèmes qui sera appliquée à l’ensemble de la table des matières du troisième 

numéro du Patalogo, puis abandonnée et reprise plusieurs fois au sein de cet 

annuaire. Il existe ainsi une continuité entre l’expérience de Sipario et celle du 

Pataogo : Quadri se reconnaît dans la démarche de l’éditeur qui stimule et éclaire les 

nouveautés artistiques, héritant aussi, d’une certaine manière, du « style Bompiani » 

ironique, provocateur, créatif et recherché. 

                                                        
10 « Caro dottor Bompiani, da molti anni non mi indirizzo a lei, ma non posso evitare di farlo nel 
momento in cui sta per uscire il mio primo libro da coeditore. Non è un caso che abbia iniziato 
quest’attività con un almanacco, dopo che il mio primo lavoro mi aveva visto occupato nella sua casa 
editrice a un’altro ben più illustre almanacco. Non è un caso che in questo almanacco (ma si chiama 
Patalogo uno) figurino dei premi per il teatro e per il cinema, votati dai maggiori critici nazionali, 
dopo che per anni, quando lavoravo a Sipario, mi ero occupato della segreteria dei Premi San Genesio. 
Voglio sottolineare in questo momento per me importante quale significato ha avuto per me la 
lezione da lei appresa per anni, come ne sia rimasto segnato, di quanto le sia professionalmente e 
affettivamente debitore. Riceverà presto il mio volume e spero vorrà apprezzarlo. Ma ci terrei 
moltissimo che lei potesse e volesse essere presente lunedì prossimo 19 febbraio al Salone Pier 
Lombardo alla serata che terrà a battesimo la mia fatica e durante la quale saranno attribuiti i Premi 
Ubu per “i migliori” del cinema e del teatro ’77-’78 ». (Franco QUADRI, lettre à Valentino BOMPIANI, 
Milan, 16 février 1979. Fonds Bompiani, Centro Apice, cote : U.A.62.) 
11 Valentino BOMPIANI et al., « Vocabolarietto dell’italiano », in Almanacco letterario Bompiani, Milan, 
Bompiani, 1959, pp.145-220. 
12 Nous signalons notamment les collages de Leda Mastrocinque dans l’Almancco letterario Bompiani 
de 1959. Il s’agit de portraits d’écrivains réalisés en collant leurs visages sur des reproductions de 
tableaux célèbres ou des photographies qui en révèlent des traits de personnalité. Elio Vittorini et 
Vasco Pratolini incarnent les deux petits anges de la Madonna Sistina de Raffaello Sanzio, alors que 
Federico Fellini est habillé en danseuse de variété[fig.2-3]. 
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Fig.2 « Elio Vittorini, Vasco Pratolini », collage de Leda Mastrocinque, in 

Almancco letterario Bompiani, Milan, Bompiani, 1959, p.85. 

Fig.3 « Federico Fellini », collage de Leda Mastrocinque, in Almancco 

letterario Bompiani, Milan, Bompiani, 1959, p.90. 
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Un autre groupe de documents confirme l’existence d’une filiation Bompiani-

Quadri car ils révèlent que Franco Quadri manifestait, tout comme son « maître », de 

l’attention pour la dramaturgie et pour le monde des auteurs immédiatement après 

soixante-huit, c'est-à-dire, dans une période très combattive pour le Nuovo Teatro. Il 

s’agit d’une série d’articles publiés dans la revue anglaise Plays&Players au sujet à la 

fois du répertoire des théâtres italiens et des nouvelles dramaturgies. Franco Quadri 

est le critique chargé du théâtre italien dans la revue, ayant remplacé John Francis 

Lane. Significativement, Lane concluait son dernier article au sujet du théâtre italien 

en dressant un panorama désolant du répertoire : 

 

Le théâtre italien n’a pas encore compris que les nouveaux et les anciens publics 

nécessitent une ou deux choses (mieux vaudrait les deux ensemble) : d’un côté, la joie et 

le plaisir du divertissement théâtral, ce que, ici, ils appellent spettacolo, et, de l’autre 

côté, l’éveil des idées, le contact avec ce moment de l’histoire idéologique et 

enthousiasmant qui est le nôtre. Weiss peut nous l’offrir, Diego Fabbri ne le peut pas. 

Patroni Griffi ne le peut pas non plus dans l’insignifiante pièce Metti una sera a cena qui 

n’était qu’une exposition sophistiquée de l’attitude raffinée de la compagnie De Lullo-

Valli-Falk – quoi qu’en dise Harold Hobson13 ! - elle NE représente PAS ce que le théâtre 

italien peut nous offrir de meilleur, du moins au niveau potentiel !14 

 

Or, à la différence de Lane, le premier article de Franco Quadri signale 

différentes expériences dramaturgiques plus ou moins abouties et des textes ayant 

eu un véritable succès. Parmi la première série d’expériences, l’auteur décrit la 

collaboration entre le poète Giuliano Scabia et le Piccolo Teatro de Milan pour une 

adaptation (malheureusement peu réussie) de l’Île pourpre de Michail Boulgakov 

jouée par des acteurs assis dans la salle, parmi l’audience. Dans le même article, 

l’auteur informe aussi de nombreuses collaborations intéressantes du point de vue 

dramatique et scénique, celle de Luigi Squarzina avec Tullio Kezich pour une 

adaptation de Buvard et Pécuchet de Gustave Flaubert, celle entre Carlo Quartucci et 

                                                        
13 Harold Hobson (1904-1992) est un célèbre critique dramatique anglais. 
14 « What the Italian theatre has yet to realise is that both new audiences and old want one of two 
things (trough possibly both together) : the joy and pleasure of theatrical entertainment, what they 
call spettacolo here, and on the other and the stimulation of ideas, of contact with this exciting 
ideological moment of history. Weiss could offer that, Diego Fabbri cannot. And neither can a Patroni 
Griffi, whose banal play Metti una sera a cena was merely a sophisticated elegant exposition of the 
refined attitude to life of the De Lullo-Valli-Falk people who - pace Harold Hobson ! – do NOT 
represent the best that Italian theatre has to offer in potential terms ! ». (John Francis LANE, « Rome », 
in Plays&Players, mai 1967, p.68.) 
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le plasticien Yannis Kounellis pour I testimoni, un montage de textes de Tadeusz 

Rozewica. Enfin, il note que les expériences les plus abouties et les réussites ont été 

proposées par les coopératives animées par Dario Fo et Giancarlo Cobelli car elles 

associent des textes engagés à des techniques de jeu novatrices : 

 

Nuova scena dirigée par Dario Fo et Franca Rame a présenté la pièce de Fo Grande 

pantomime avec drapeaux et pantins petits et moyens, tandis que le Teatro Comunità a 

limité la représentation des Oiseaux d’Aristophane (mise en scène de Giancarlo Cobelli) 

aux grandes et petites villes du territoire de l’Emilia. Un débat avec le public suivait 

chaque représentation, toujours bondée. Ce n’est pas anodin que ces deux expériences 

aient choisi des textes qui sont engagés à la fois satiriquement et polémiquement vis-à-

vis de l’état actuel des choses, bien que, sur le plan artistique, le premier emprunte les 

techniques de la commedia dell’arte alors que le second s’inspire du Living Theatre. Ces 

deux groupes ont assurément fourni à la saison les résultats les plus brillants15. 

 

Cet extrait révèle que, dans la pensée de Franco Quadri, expériences 

dramaturgiques et scéniques s’imbriquent sous le signe de l’innovation. 

Les articles successifs de Plays&Players confirment que, chez Quadri, texte et 

scène sont consubstantiels. Lorsque l’auteur s’attache, par exemple, au spectacle de 

Luca Ronconi L’Orlando furioso, il souligne l’intérêt du travail d’adaptation du poème 

de Ludovico Ariosto réalisé en collaboration avec le poète Edoardo Sanguineti16. 

Dans un autre article, il note l’affinité élective entre la dramaturgie de Maxime Gorki 

et la sensibilité de Giorgio Strehler, à qui il conseille de mettre de côté Brecht afin de 

reprendre ses premiers amours avec l’écrivain russe17. De fait, Plays&Players 

représente pour Franco Quadri un espace de liberté où il manifeste franchement son 

attention pour la recherche dramaturgique. 

                                                        
15 « Nuova scena directed by Dario Fo and Franca Rame, have presented Fo’s Grande pantomima con 
bandiere e pupazzi piccoli e medi, whilst the Community Theatre has confined its production (by 
Giancarlo Cobelli) of Aristophanes’ The Birds to the large and small towns of Emilia. After each 
presentation, always crowed out, a debate with the public has followed. It cannot be without some 
significance that this two experiments have chosen texts which are both satirically and polemically 
involved with the current state of affairs, whilst the first, on the artistic plane, is derived from the 
techniques of the commedia dell’arte and the second from those of the Living Theatre. Both have 
certainly given the season its most bright and successful results ». (Franco QUADRI, « Milan », in 
Plays&Players, avril 1969, p.68.) 
16 Franco QUADRI, « ITALY », in Plays&Players, septembre 1969, pp.60-62. 
17 Franco QUADRI, « ITALY », in Plays&Players, février 1971, p.56. 
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En dernière instance, la filiation Bompiani-Quadri éclaire un aspect peu connu 

mais essentiel de ce critique afin de comprendre le sens de sa démarche. En effet, les 

documents analysés confirment que Franco Quadri a toujours prêté attention aux 

nouvelles dramaturgies et ainsi au monde des auteurs ; cependant, Quadri semble 

considérer que la création dramatique est inséparable de l’expérimentation sur 

scène, la majorité des auteurs écrivant, selon lui, en fonction ou à posteriori 

d’expériences de plateau spécifiques. Selon Quadri, les nouvelles dramaturgies 

seraient ainsi en quelque mesure de plus en plus « consuntive » (selon la définition 

proposée par Siro Ferrone18) et de moins en moins écrites à priori d’une expérience 

concrète du plateau19. De même, il note que le répertoire évolue en fonction des 

expériences scéniques en engendrant, parfois, des adaptations originales et 

significatives. La conception de la dramaturgie exprimée par Quadri est en accord 

avec son « empreinte parentale » d’éditeur qui l’amène à canaliser son labeur 

intellectuel dans la fabrique de l’« espace littéraire du théâtre20 » davantage que 

dans l’écriture critique ; il s’intéresse ainsi à la conception de revues, à la publication 

de livres sur le théâtre, voire de textes d’auteurs dramatiques et à la création 

d’événements collatéraux aux spectacles censés stimuler les échanges entre auteurs, 

artistes et critiques tout en collectant des traces d’un travail commun. 

 

 

II. Edoardo Fadini : la médiation du critique ne suffit plus 

Si les documents rassemblés au sujet de Franco Quadri nous ont permis 

d’attester l’existence d’une filiation Bompiani-Quadri, la difficulté de reconstruire les 

sources de la démarche d’Edoardo Fadini n’a pas permis d’en comprendre l’origine. 

Les documents rassemblés mettent néanmoins en lumière deux aspects significatifs 

de sa conception de la critique, deux éléments qui sont imbriqués. D’une part, nous 

faisons référence à la large ambition intellectuelle de son travail, d’autre part, à son 

                                                        
18 Siro FERRONE, « Drammaturgie e ruoli teatrali », in Il Castello di Elsinore n°3, 1988, pp.37-44. 
19 Ibid. 
20 Cette notion regroupe tous les écrits qui deviennent théâtre (la littérature dramatique) mais aussi 
ceux qui renvoient au théâtre : critiques, essais, traités, histoires etc. Ferdinando TAVIANI, Uomini di 
scena, uomini di libro. Introduzione alla letteratura teatrale italiana del Novecento, Bologne, Il Mulino, 
1995, pp.13-15. 
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engagement en tant qu’opérateur culturel sur la base de deux principes : 

l’indépendance idéologique et le soutien aux artistes du Nuovo Teatro. 

L’ambition intellectuelle de son travail critique va conduire Edoardo Fadini à 

une approche radicalement pluridisciplinaire. Gian Luca Favetto note que les deux 

amours d’Edoardo Fadini furent depuis toujours le théâtre et la philosophie. En effet, 

ce dernier travaille dans la section philosophie de la maison d’édition Boringhieri21 

pour laquelle il traduit à partir du français Le sacré et le profane (1965) de Mircea 

Eliade et La révolution psychanalytique : la vie et l’œuvre de Sigmund Freud (1970) de 

Marthe Robert. Dans le domaine artistique, ses centres d’intérêts comprennent la 

musique, les arts plastiques, le cinéma, ainsi qu’en témoignent les programmations à 

la fois de l’Unione Culturale de Turin, dont il fut secrétaire de 1964 jusqu’en 197022, 

et du Cabaret Voltaire, coopérative qu’il fonde en 1976 à Turin23. La revue 

Fuoricampo, qu’il fondera en 1973, confirme son intérêt pour la pluridisciplinarité 

artistique. De plus, de nombreux documents attestent son attachement à l’étude des 

arts et ses relations avec le milieu intellectuel universitaire. En 1968, 

momentanément en fauteuil roulant à cause d’un accident, il écrit à Mario Baratto, 

professeur universitaire et intellectuel italien, ancien directeur de la Biennale de 

Venise, au sujet d’un numéro de la revue Teatro ayant pour thème la critique. Dans 

ce cadre, il lui exprime son amour pour la recherche intellectuelle : « Ni les 

révolutions, ni les petites et moyennes réformes ne peuvent se réaliser sans avoir 

derrière soi beaucoup de Science. Tu ne crois pas ?24 ». En 1977, une autre lettre que 

lui adressent Achille Mango (professeur d’histoire du théâtre à l’Institut d’Histoire 

de l’Art de l’Université de Salerno) et Ferruccio Marotti (professeur à l’Institut du 

Théâtre et du Spectacle de l’Université de Rome) atteste que son haut profil 

intellectuel est notoire dans le milieu universitaire : 

 

                                                        
21 Gian Luca FAVETTO, « Addio a Fadini pioniere del teatro d’avanguardia », in La Repubblica, 17 
décembre 2013. 
22 Edoardo FADINI, lettre à Carmelo BENE, Turin, 6 octobre 1970. Archives Fadini, cote : [document en 
cours de classement]. 
23 Edoardo FADINI, « Fadini : non basta la mediazione del critico », propos recueillis par Giovanni 
FATTORINI, in Sipario n°363-364, août-septembre 1976, pp.17-21. 
24 « Le rivoluzioni e neanche le piccole e medie riforme, non si fanno senza avere alle spalle tanta, 
tanta scienza. Non ti pare ? » (Edoardo FADINI, lettre à Mario BARATTO, Turin, 17 janvier 1968. 
Archives Fadini, cote : [document en cours de classement].) 
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Cher Fadini, dans l’espoir d’arriver à constituer un organisme de coordination entre 

professeurs universitaires et chercheurs de théâtre qui puisse codifier l’existant et 

contribuer de manière factuelle à déterminer les nouvelles voies de la recherche 

théâtrale dans notre pays, nous avons pris l’initiative de consulter à ce sujet le majorité 

des chercheurs de théâtre (évidemment lorsque nous disons “chercheurs de théâtre” 

nous ne faisons pas référence aux soi-disant experts, mais à tous ceux qui, d’une 

certaine manière, sont investis dans le territoire du théâtre dans le cadre de leur 

activité). Ta participation à un tel organisme et l’apport de ton conseil sont des 

contributions auxquelles nous ne pouvons et nous ne voulons pas renoncer. En pièce 

jointe, tu peux trouver un document qui explique de manière assez détaillée les raisons 

et les lignes programmatiques de l’“association nationale pour la recherche sur le 

théâtre” qu’on souhaite constituer25. 

 

Globalement, les documents que nous avons pu consulter confirment chez 

Edoardo Fadini ce profil intellectuel de « chercheur de théâtre » qui est aussi 

largement pluridisciplinaire. 

Par ailleurs, Edoardo Fadini considère devoir mettre ses explorations 

intellectuelles au service d’une activité d’opérateur. Il en fait état en 1976 lors de la 

constitution du Cabaret Voltaire, coopérative composée d’opérateurs culturels, qui 

va allier d’abord deux éléments : la recherche linguistique et formelle d’une part, et 

la question de la composante populaire des arts d’autre part. La constitution du 

Cabaret Voltaire marque un tournant dans la prise de conscience de Fadini sur le 

rôle de critique qu’il s’est choisi. En effet, les premières difficultés de cette entreprise 

lui permettent de comprendre qu’en plus de la recherche à la fois formelle et 

linguistique, puis populaire, il doit se projeter vers la gestion sociale du travail 

intellectuel et la défense de l’autonomie de la recherche vis-à-vis des partis 

politiques : 

 

                                                        
25 « Caro Fadini, nella speranza di giungere alla costituzione di un organismo di coordinamento fra 
docenti e studiosi di teatro che riesca a razionalizzare l’esistente e a contribuire fattivamente a 
determinare le linee nuove della ricerca teatrale nel nostro paese abbiamo preso l’iniziativa di 
consultare a riguardo il maggior numero possibile di studiosi di teatro (naturalmente quando 
diciamo “studiosi di teatro” intendiamo non i cosiddetti specialisti, ma tutti coloro i quali per qualche 
riguardo investono con la loro attività il territorio del teatro). La tua partecipazione a un siffatto 
organismo e il conforto del tuo consiglio sono contributi ai quali non possiamo e non intendiamo 
rinunciare. Allegato a questa lettera troverai un breve documento che spiega in maniera 
sufficientemente dettagliata le ragioni e le linee programmatiche della costituenda, secondo le nostre 
intenzioni, “associazione nazionale per la ricerca sul teatro” ». (Achille MANGO, Ferruccio MAROTTI, 
lettre à Edoardo FADINI, Rome, 20 juin 1977. Archives Fadini, cote : [document en cours de 
classement].) 
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Dans une certaine mesure, le but [du Cabaret Voltaire] était celui de constituer un 

groupe et une structure qui puissent travailler dans ces différents secteurs selon deux 

orientations précises : celle de la recherche linguistique et formelle, et celle de la 

composante “populaire” des arts sans la revisiter, comme on le fait d’habitude, mais 

récupérée, ré-analysée, presque dynamitée, si on veut. […] En tant que critique 

dramatique, j’ai toujours lutté dans cette direction, mais aujourd’hui j’ai compris qu’il 

faut s’engager personnellement, la médiation du critique ne suffisant plus. Il faut agir 

directement sur le tissu social et se confronter avec la pratique de la gestion sociale qui 

est le troisième élément important que nous visons avec cette initiative. La gestion 

sociale du travail intellectuel au service du public. Bien évidemment, ce choix, comme 

nous l’avions prévu, a posé tout de suite des soucis car (et cela est le quatrième élément 

significatif que je souhaite souligner) notre tentative devait être accomplie dans une 

ville récemment conquise, sur les plans politique et administratif, par les forces de 

gauche. Je fais référence précisément au problème de l’autonomie de la recherche même 

à l’intérieur de la famille politique (celle de gauche, bien évidemment) à laquelle on 

appartient, d’autant plus, lorsqu’on en privilégie nettement l’orientation politique26. 

 

Dans cet extrait, le refus de toute médiation prend deux sens. D’abord, pour 

Fadini, il s’agit de reconsidérer le cantonnement du critique à la fonction de 

médiateur, ce qui l’amène à se réserver un rôle hybride de critique-opérateur. 

Ensuite, Fadini conteste la médiation lorsqu’elle déborde vers la compromission, 

c'est-à-dire, lorsque elle amène critiques et artistes à restreindre leurs recherches 

aux dictats des partis politiques. 

En effet, Fadini croit que seule l’autonomie de la recherche théâtrale puisse 

permettre de découvrir des formes spectaculaires qui présentent de manière 

suffisamment problématisée des éléments idéologiques, voire politiques : 

 

Dans les faits, le mouvement des forces de gauche est encore impréparé sur le plan de la 

politique culturelle […] Comprendront-ils ? Ne comprendront-ils pas ? On me le 

                                                        
26 « Lo scopo [del Cabaret Voltaire], insomma, era un po’ quello di costituire un gruppo ed una 
struttura che lavorassero in questi diversi settori con due direzioni ben precise : quella della ricerca 
linguistica e formale, e quella della componente “popolare” delle arti ma non rivisitata, come si fa di 
solito, ma recuperata, rianalizzata, se vogliamo anche fatta deflagrare. […] Come critico teatrale mi 
sono sempre battuto in questa direzione, ma oggi ho capito che bisogna fare queste cose in prima 
persona, non basta la mediazione del critico. Bisogna operare direttamente sul tessuto sociale e 
confrontarsi con la pratica di quella gestione sociale che è il terzo elemento importante sul quale noi 
puntiamo con questo tipo d’iniziativa. La gestione sociale del lavoro intellettuale e nei confronti del 
pubblico. Ovviamente questo fatto, come già in parte prevedavamo, ha presentato quasi subito dei 
problemi perché (e questo è il quarto elemento di rilievo che desidero sottolineare) il tentativo 
veniva compiuto in una città di recente acquisizione sul piano politico e amministrativo dalla parte 
delle sinistre. Il problema al quale mi riferisco è qui proprio quello dell’autonomia della ricerca anche 
all’interno dello schieramento (quello di sinistra, ovviamente) al quale si appartiene, perdipiù 
privilegiandone nettamente l’indirizzo politico ». (Edoardo FADINI, « Fadini : non basta la mediazione 
del critico », art. cit., pp.17-18.) 
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demandait presque toujours. Ils réclament les mêmes pièces de Goldoni, les mêmes 

pièces de Pirandello, ou bien les compagnies connues et approuvées sur le plan 

idéologique, c'est-à-dire sur le plan conformiste du théâtre naturaliste […]. Bien 

évidemment, nous avons refusé le spectacle politique normal de type didascalique qu’on 

a l’habitude de présenter comme un véritable théâtre politique. Nous avons présenté au 

contraire un théâtre politique assez problématisé, qui met en cause à la fois les contenus 

et la manière de les présenter, de les communiquer etc. mais nous avons insisté 

notamment sur le fait d’amener tout cela dans les banlieues, dans les comités de 

quartier, dans les cercles ouvriers, dans les usines, etc.27 

 

Cet extrait révèle que, pour Edoardo Fadini, le rôle d’opérateur culturel est en 

profonde continuité avec son travail intellectuel de « chercheur de théâtre ». En 

effet, pour Fadini, opérer pour un véritable théâtre politique n’équivaut pas à 

privilégier des spectacles avec des contenus politiques, mais à réinterroger la 

politique à travers les possibilités expressives du théâtre. De plus, en invitant les 

forces de gauche à sauvegarder l’autonomie de la recherche, Fadini prépare 

concrètement les conditions d’émergence d’un nouveau théâtre qui, à son avis, 

devient lui-même une question politique : c'est-à-dire que Fadini opère activement à 

l’intérieur et à l’extérieur des familles de gauche pour garantir au Nuovo Teatro ses 

moyens de survie, voire une reconnaissance artistique. 

Cette approche de Fadini « actif » est jugée positivement par certains artistes 

du Nuovo Teatro qui considèrent que l’autonomie de la recherche théâtrale doit 

nécessairement se poursuivre aussi sur le plan politique. Nous reviendrons par la 

suite sur l’apport opératif et idéologique de Fadini au sein de l’Associazione Nuovo 

Teatro. À ce stade, nous souhaitons simplement noter que ce critique devient assez 

vite un point de repère pour bon nombre d’artistes du Nuovo Teatro car, en 

considérant la question de l’émergence du Nuovo Teatro sur un plan politique, il 

arrive à saisir leurs exigences immédiates. En mai 1968, une lettre de Mario Ricci 

adressée à Edoardo Fadini en fait état. Tout d’abord, Ricci fait ironiquement 

                                                        
27 « In pratica il movimento delle sinistre è ancora molto impreparato sul piano della politica 
culturale. […] Capiranno ? Non capiranno ? mi si chiedeva quasi sempre. Chiedon i soliti Goldoni, i 
soliti Pirandello, quando non le compagnie affermate e collaudate sul piano ideologico, che è poi 
soltanto quello conformistico del teatro naturalistico […]. Ovviamente noi abbiamo rifiutato lo 
spettacolo didascalico di tipo politico normale, che si usa far passare come teatro politico vero e 
proprio. Abbiamo presentato invece un teatro politico assai problematico, che mette in causa non 
solo i contenuti ma anche la maniera di dirli, di comunicarli ecc. ma abbiamo insistito soprattutto a 
portare tutto in periferia, nei comitati di quartiere, nei circoli operai, nelle fabbriche ecc. ». (Edoardo 
FADINI, « Fadini : non basta la mediazione del critico », art. cit., p.19.) 
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référence à ses précaires conditions de vie (sa ligne téléphonique vient d’être 

suspendue), puis il demande à Fadini d’écrire dans Quindici, revue littéraire du 

Gruppo 63 dirigée d’abord par Alfredo Giuliani puis par Nanni Balestrini, un article 

au soutien de ce qu’il appelle la « Campagne pour le Salut du nouveau-jeune-sain 

théâtre italien28 ». En effet, Ricci croit que la « critique analytique » déjà publiée par 

Bartolucci sur ce sujet, bien qu’importante, ne suffit pas à elle seule aux artistes du 

Nuovo Teatro qui ont besoin d’autres apports : 

 

J’ai parlé avec Balestrini au sujet de notre célèbre Campagne pour le Salut du nouveau-

jeune-sain théâtre italien. Dans ce cadre, il publiera un article de Bartolucci29 qui, tout 

en étant un bon article, ne touche pas le problème tel qu’on l’a discuté. Bartolucci réduit 

au sens analytique notre conception et notre pratique du théâtre (avec “notre” je fais 

référence à moi, Carmelo Bene, Leo et Perla et peut-être Quartucci). Il ne va pas plus 

loin. C'est-à-dire qu’il ne s’intéresse pas aux problèmes qui, selon nous, au contraire, 

sont aujourd’hui probablement plus importants. Le papier reste ainsi rigoureusement 

dans le cadre national. Tu devrais faire ce que Bartolucci ne fait pas. Balestrini t’en 

parlera en personne lorsqu’il viendra à Turin. Enfin : est-ce que ça t’irait d’écrire un 

article pour Quindici ? Il s’agit probablement de la seule revue qui te permettra 

d’affronter le sujet de la manière la plus audacieuse possible, certainement davantage 

que ce que tu as pu faire avec l’article publié dans Sipario (si j’ai bien compris). En effet, 

dans le cas où tu es d’accord, tu dois chercher à écrire pour la revue de Balestrini un 

papier différent de celui de Sipario (en effet ils sortiront en même temps)30. 

 

Bien que Fadini n’ait pas écrit cet article ou, du moins, bien que son article 

n’apparaisse pas dans Quindici, cet extrait de la lettre de Ricci entraîne deux 

considérations majeures. D’une part, il révèle que Fadini a, avec Mario Ricci et, 

comme en atteste sa correspondance, avec Carmelo Bene31 et Leo De Berardinis32, 

                                                        
28 Mario RICCI, lettre à Edoardo FADINI, Rome, 26 mai 1968. Archives Edoardo Fadini, cote : [document 
en cours de classement]. 
29 Giuseppe BARTOLUCCI, « Per un nuovo senso dello spettacolo », in Quindici n°11, juin 1968, p.7. 
30 « Ho parlato con Balestrini per la nostra famosa Campagna per la Salute del nuovo-giovane-sano 
teatro italiano. In questo senso pubblicherà un articolo di Bartolucci che, pur essendo un buon 
articolo, non sfiora il problema così come noi l’abbiamo discusso. Bartolucci riassume in senso 
analitico, il nostro fare ed intendere teatro (nostro di Carmelo Bene, Leo e Perla, mio e….. di 
Quartucci ?). Non va però oltre. Non si interessa cioè di quei problemi che secondo noi invece sono 
oggi probabilmente più importanti. E così il pezzo rimane rigorosamente in ambito nazionale. Tu 
dovresti fare quello che Bartolucci non fa. Balestrini stesso te ne parlerà quando verrà a Torino. 
Insomma : ti va di scrivere un articolo per Quindici ? È probabilmente la sola rivista che ti permetterà 
di affrontare l’argomento nel modo più spregiudicato possibile, certamente più di quanto hai potuto 
fare con l’articolo dato a Sipario (se ho ben capito). E infatti, nel caso tu accetti, devi fare in modo che 
il pezzo per la rivista di Balestrini sia comunque differente da quello di Sipario (tieni conto che 
usciranno quasi contemporaneamente) ». (Ibid.) 
31 Edoardo FADINI, lettre à Carmelo BENE, doc. cit. 
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des rapports de collaboration et d’amitié, ce qui l’amène à opérer directement pour 

assurer à ces artistes un cadre de vie acceptable. D’autre part, cette lettre, écrite en 

mai 1968, atteste de la corrélation entre le monde des lettres et des arts avec les 

événements sociopolitiques qui semblent ouvrir un espace de liberté et de nouvelles 

possibilités aussi pour le théâtre. Dans ce contexte de profonds changements, 

l’ample culture de Fadini et son constant travail intellectuel paraissent pouvoir tout 

naturellement être mis au service du groupe des artistes du Nuovo Teatro, dont il est 

ami, à travers son action d’opérateur culturel. Plus précisément, Ricci demande à 

Fadini d’opérer d’une manière plus radicale par rapport à Giuseppe Bartolucci et à 

Franco Quadri (à l’époque rédacteur en chef de Sipario). Ricci l’invite à abandonner 

la zone de confort du critique-médiateur, en écrivant d’une manière différente de ses 

papiers publiés dans Sipario. De fait, l’image d’Edoardo Fadini, intellectuel et ami des 

artistes, actif dans la promotion du Nuovo Teatro sur un plan de politique culturelle, 

correspond à un point de repère pour ces hommes de théâtre qui cherchent en lui un 

apport autre que celui de médiateur. Cet apport combine action directe et, si 

nécessaire, écriture critique. 

 

 

*** 

 

En conclusion, Edoardo Fadini et Franco Quadri incarnent et légitiment des 

démarches critiques que nous avons identifiées comme étant « extra-littéraires ». En 

effet, leurs approches élargissent la conception du travail critique, habituellement 

liée à l’écriture, et invitent à considérer que l’écriture, tout en restant la principale 

voie d’expression pour bon nombre de critiques, ne suffit plus à elle seule à traduire 

le sens de certaines démarches intellectuelles. En effet, la critique de Franco Quadri 

et d’Edoardo Fadini s’exprime notamment dans la conception de projets éditoriaux 

ou autres. De fait, la correspondance, les spécificités des objets éditoriaux conçus, les 

structures de programmation choisies, les documents d’archives en général, nous 

                                                                                                                                                                      
32 Edardo FADINI, lettre à Leo DE BERARDINIS, Turin, 4 juin 1969. Archives Edoardo Fadini, cote : 
[document en cours de classement]. 
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renseignent parfois davantage que les critiques publiées ponctuellement, car ils 

permettent de saisir la ligne qui sous-tend des démarches critiques autres que 

littéraires. 

 

 

III. Giuseppe Bartolucci entre page et scène 

Jeune critique littéraire, Giuseppe Bartolucci est profondément marqué par 

l’idéalisme crocian, avant de devenir l’un des instigateurs de la Nuova Critica33. 

Adele Cacciagrano le signale dans sa thèse en étudiant la formation du jeune 

Bartolucci : « esthétique crocienne et marxisme sont les piliers de ses années 

universitaires34 » écrit-elle. Bartolucci confirme cet héritage idéaliste dans son 

livre35. Puis, au fil des années cinquante et soixante, il traverse trois approches : une 

perspective marxiste-lukàcsienne, une perspective stylistique et l’accompagnement 

des artistes propre à la Nuova Critica. 

En effet, malgré sa formation idéaliste, Bartolucci, qui dans les années 

cinquante se charge de la critique littéraire à L’Avanti !, pointe la crise de l’idéologie 

crocienne trois mois après la mort du philosophe : « je crois qu’il faudrait 

nécessairement entamer un discours au sujet de la crise de l’idéologie crocienne, à 

partir des jugements de Croce lui-même qui n’a été aucunement équitable dans ses 

évaluations sur le déroulement de la vie et de la culture italienne la plus récente36 ». 

Plus tard, il défend une perspective marxiste. En ce qui concerne l’examen des 

œuvres littéraires et artistiques, Bartolucci propose ainsi de les concevoir dans une 

perspective culturelle plus large, en se mettant au service des artistes pour révéler à 

                                                        
33 Nous donnerons par la suite certains éléments pour comprendre la radicale rupture représentée 
par la Nuova Critica, pour laquelle la référence à l’école idéaliste-crocienne n’a plus aucun sens. À ce 
stade, nous nous limitons à donner la référence bibliographique utile à sa connaissance : Daniela 
VISONE, La Nascita del nuovo teatro in Italia 1959-1967, Corazzano, Titivillus, 2010, p.94. 
34 « Estetica crociana e marxismo sono i capisaldi di quegli anni universitari ». (Adele CACCIAGRANO, Il 
critico teatrale come operatore di scrittura scenica. La critica teatrale italiana tra pratica organizzativa 
e utilizzo dei nuovi media nel Nuovo Teatro e in alcune esperienze dal 2003 ad oggi, op. cit., fol.107.) 
35 Giuseppe BARTOLUCCI, Socialismo e Marxismo, Rovereto, Edizioni Delfino, 1946, in Francesco G. 
FORTE, « Bartolucci prima di Bartolucci. Il pensiero politico », in lo stato delle cose n°19, 2011, p.64. 
36 « penso che doverosamente bisognerebbe avviare il discorso della crisi dell’ideologia crociana, dal 
Croce stesso nient’affatto equo nel giudicare lo svolgimento ultimo della vita e della cultura italiana  ». 
(Giuseppe BARTOLUCCI, « Coerenza Liberale », L’Avanti !, 26 février 1953.) 
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la fois les tendances et les lois du panorama actuel : « La tâche du critique marxiste 

est celle de chercher les lois objectives de développement de la réalité artistique et 

ses tendances fondamentales37 ». 

La perspective stylistique surgit par la suite. Bartolucci, qui, nous le rappelons, 

dans les années cinquante se charge de la critique littéraire dans L’Avanti !, s’est 

depuis toujours intéressé aux procédés d’écriture des auteurs. Dans ce cadre, il a été 

sensible à la critique spitzlerienne appliquée à l’analyse littéraire. Dans les années 

soixante, Bartolucci commence à écrire ses premières chroniques des spectacles et 

transfère cette perspective stylistique à l’analyse du théâtre comme en témoigne 

notamment une lettre envoyée à Ruggero Jacobbi, où il le félicite pour sa critique du 

Galileo Galilei de Bertolt Brecht mis en scène par Giorgio Strehler. Bartolucci 

apprécie cette critique de Jacobbi notamment pour son analyse stylistique 

exemplaire38. 

Au début des années soixante, Bartolucci change encore de perspective : après 

avoir pointé les limites de l’Idéalisme crocian et s’être rapproché d’abord d’une 

perspective culturelle lukacsienne, puis de la stylistique de Leo Spitzer, dans les 

années soixante, il se passionne pour la critique française. Cette dernière le conduira 

à franchir le pas de la Nuova Critica. Initialement, le concept d’« écriture scénique » 

l’amène à s’intéresser aux interactions entre texte et scène ainsi qu’aux écrits de 

Bernard Dort et de Roland Barthes dans Théâtre Populaire. À posteriori, il avoue que 

le concept d’écriture scénique lui paraît avoir été une clef pour interroger la lecture 

critique des spectacles : 

 

Ainsi faisant, dans ces dernières quinze années, il [Bernard Dort] a été le seul en Europe, 

je crois, à proposer une lecture critique, une vision du spectacle, qui soit cohérente 

notamment du point de vue technique : il a ainsi analysé précisément ce langage 

                                                        
37 « Il compito del critico marxista è di ricercare le leggi obbiettive di sviluppo di questa realtà 
artistica, e le sue tendenze fondamentali ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Il Marxismo e la critica letteraria 
del Luckacs. Una lezione di metodo che apre nuove prospettive », in L’Avanti !, 29 janvier 1954.) 
38 Giuseppe BARTOLUCCI, lettre à Ruggero JACOBBI, 23 avril 1963, in Francesca BARTOLINI (dir.), Lettere a 
Ruggero Jacobbi. Regesto di un fondo inedito con un’appendice di lettere, Florence, University Press, 
2006, p.53, cité in Adele CACCIAGRANO, Il critico teatrale come operatore di scrittura scenica. La critica 
teatrale italiana tra pratica organizzativa e utilizzo dei nuovi media nel Nuovo Teatro e in alcune 
esperienze dal 2003 ad oggi, op. cit., fol.111. 
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scénique que j’appelle, en empruntant le concept à Planchon, l’écriture scénique, c'est-à-

dire un genre particulier de procédé et d’artifice39. 

 

Les pages de la revue Sipario témoignent de cet intérêt de Giuseppe Bartolucci 

pour la critique française de Théâtre Populaire. Au fil des années, dans Sipario, cet 

apport français va se nourrir d’autres influences qui iront alimenter la genèse de la 

Nuova Critica. 

Nous étudierons la genèse de la Nuova Critica dans le chapitre suivant. À ce 

stade, nous soulignons que, au-delà de l’adhésion de Bartolucci à la Nuova Critica, il 

existe une continuité entre sa pratique de critique littéraire puis son action dans le 

domaine du théâtre. L’attention qu’il manifeste pour le Gruppo 63, mouvement 

artistique et littéraire italien, témoigne de cette continuité. 

Maria-Teresa Fabbri, qui a étudié le rapport entre la critique de théâtre 

italienne et le Gruppo 63, définit ce dernier comme « un ensemble hétérogène de 

narrateurs, de poètes et de critiques caractérisé depuis l’origine par une ouverture 

vers les domaines des arts plastiques, de la musique et du spectacle40 ». Elle signale 

aussi que, à l’occasion de la présentation du spectacle Teatro Gruppo 63 en octobre 

1963 à Palerme, Giuseppe Bartolucci avait écrit dans Sipario : « la plus grande mérite 

de ce spectacle est de garder ouverte la discussion au sujet du théâtre, qu’il soit ou 

pas d’avant-garde, sans se priver d’une quelconque expérimentation41 ». Puis, il 

ajoutait : « Des poètes comme Balestrini, Giuliani, Pagliarani ont démontré qu’ils ne 

maitrisent pas seulement un langage littéraire, mais qu’ils peuvent l’adapter à la 

scène42 ». Ainsi, Bartolucci apprécie chez le Gruppo 63 l’ouverture pluridisciplinaire, 

                                                        
39 « Ed allora così facendo egli è stato un po’ l’unico, forse in Europa, in questi quindici anni, puntando 
specificatamente su questo linguaggio scenico, io la chiamo da Planchon scrittura scenica, ed altresì 
su quel particolare procedimento, artificio, a proporre una lettura critica, una visione dello 
spettacolo, coerentemente, tecnicamente soprattutto ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Prefazione 
all’edizione italiana », in Bernard DORT, Teatro pubblico, Padova, Marsilio, 1967, pp. 13-14.) 
40 « un gruppo eterogeneo di narratori, poeti e critici che si caratterizza, fin dalle sue origini, per una 
apertura ai territori delle arti visive, della musica e dello spettacolo ». (Maria Teresa FABBRI, La critica 
teatrale in Italia dal 1963 al 1974. Mémoire de Master2 en Lettres et philosophie, sous la direction de 
Valentina VALENTINI, Università degli studi della Calabria, 2004, fol.7.) 
41 « il primo merito di questo spettacolo è di lasciare aperta la discussione sul teatro, di avanguardia o 
altro che si voglia chiamare, non precludendosi alcuna sperimentazione ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Il 
gruppo 63 a Palermo », in Sipario n°213, janvier 1964, p.23.) 
42 « Poeti come Balestrini, Giuliani, Pagliarani hanno dimostrato di possedere non soltanto uno 
specifico linguaggio letterario, ma di poterlo anche stendere in scena ». (Ibid.) 
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le goût pour l’expérimentation et la continuité qu’ils instituent entre écriture 

dramaturgique et écriture scénique. 

Au fil des années, l’idée de réduire l’écart entre écriture dramatique et écriture 

scénique continue à travailler l’esprit de Bartolucci. En 1973, dans son livre La 

didascalia drammaturgica, il explique que son effort pour réduire cet écart critique a 

été constant et a acquis une valeur programmatique : 

 

Généralement, mon intention du point de vue critique, les lecteurs de mes livres l’ont 

déjà compris je crois, est de réduire au maximum l’écart entre l’opération 

dramaturgique et l’opération scénique ; il s’agit de proposer un discours qui n’est ni 

littéraire ni spécifique mais plutôt conçu du point de vue de l’opération concrète 

produite, en prenant en compte tous les éléments qui la composent ainsi que le 

démarche utilisée43. 

 

Cette citation permet de comprendre que l’adhésion à la Nuova Critica 

n’implique pas pour Bartolucci d’oublier l’œuvre dramatique dans ses analyses. Il 

veut plutôt marquer qu’il existe une continuité entre écriture dramatique et écriture 

scénique qui s’exprime tant dans le choix des éléments qui composent le spectacle 

que dans le procédé utilisé dans sa réalisation. Le chapitre suivant, la genèse de la 

Nuova Critica dans la revue Sipario, nous donne l’occasion de revenir sur la réflexion 

bartolucienne quant aux rapports entre texte et scène. 

                                                        
43 « Il mio intento, credo che i lettori dei miei libri, l’avranno già capito, è generalmente di ridurre al 
massimo, dal punto di vista critico lo scarto tra l’operazione drammaturgica e quella scenica ; e cioè 
di proporre un discorso teatrale ne letterario ne specifico, bensì organicamente producendosi 
all’interno dell’operatività, in tutti i suoi elementi e nell’ambito del procedimento adottato ». 
(Giuseppe BARTOLUCCI, La didascalia drammaturgica, Naples, Guida, 1973, p.7.) 
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CHAPITRE 2.2 
 

GENÈSE DE LA NUOVA CRITICA  
DANS SIPARIO 

(1964-1967) 
 

 

 

I. Considérations préalables 

 

1.1 Pour une physiologie de la Nuova Critica 

Dans ce chapitre, nous allons examiner la genèse de la Nuova Critica dont le 

profil se structure entre 1964 et 1967. Nous en tracerons une physiologie, à l’image 

de la croissance d’un organisme vivant. En effet, la Nuova Critica respire au rythme 

de son époque, ingère et rumine des apports disparates. Elle est un organisme en 

mutation dont l’itinéraire traverse une constellation de repères conceptuels 

identifiés dans Sipario. Ces repères constituent une plateforme de réflexion qui se 

précisera lors de la « saison des enquêtes », puis à l’occasion du Congrès d’Ivrea de 

1967. 

Un bref historique permet de saisir l’élargissement progressif de cette 

plateforme de réflexion. En 1964, la sémiologie de Roland Barthes est un premier 

« repère conceptuel » pour la Nuova Critica tout comme le « théâtre de la cruauté » 

d’Antonin Artaud. Puis, entre 1965 et 1966, la rédaction entre dans ce que Roberta 

Gandolfi a identifié comme la « saison des enquêtes1 ». Sipario propose plusieurs 

questionnaires adressés, dans le cadre national, d’abord aux écrivains2, puis aux 

                                                        
1 Roberta GANDOLFI, Normalità e rottura del teatro italiano. Gli anni ’60 attraverso la storiografia 
teatrale e attraverso la rivista “Sipario”, Thèse de doctorat en histoire du théâtre, sous la direction de 
Claudio MELDOLESI, Université DAMS de Bologne, 1990, fol.117. 
2 Franco QUADRI (dir.), dossier « Gli scrittori ed il teatro », in Sipario n°229, mai 1965. L’enquête se 
poursuit dans le numéro 231 de juillet 1965. 
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acteurs3, aux directeurs des Teatri Stabili4 et enfin aux critiques5. Dans la revue, la 

rédaction débat de ses premiers repères conceptuels et en suscite de nouveaux. 

Enfin, le « Congrès pour le Nuovo Teatro » (« Convegno per un Nuovo Teatro ») qui a 

lieu à Ivrea le 9-12 juin 1967, constitue dans l’imaginaire collectif l’acte de naissance 

de la Nuova Critica. À Ivrea, la Nuova Critica trace le bilan de son activité triennale et 

prospecte sa future ligne d’action. Ainsi, bien que les avis soient unanimes pour fixer 

la naissance de la Nuova Critica en 1967, les repères conceptuels la caractérisant 

s’élaborent dans Sipario, entre 1964 et 1967, sous la direction de Franco Quadri en 

parallèle à l’émergence du Nuovo Teatro et au contact d’écrivains, acteurs, artistes 

italiens et internationaux. 

En effet, dans ses relations avec ces artistes et hommes de théâtre, la Nuova 

Critica prend conscience d’un principe de critique pratique qu’aujourd’hui certains 

pourraient tenir pour acquis tant il est assimilé à son identité : « La critique est 

“bâtie” par les spectacles, on change la manière de pratiquer la critique lorsque les 

spectacles changent6 » selon l’aphorisme de Bartolucci ou, selon la formulation de 

Lorenzo Mango, « l’identité de la critique est sujette à discussion tout comme 

l’identité du théâtre7 ». Or, ce postulat ne s’imposait pas naturellement à l’époque. 

 

1.2 Multiples repères conceptuels pour une seule stratégie 

Au fil des pages de Sipario, les nombreux repères conceptuels identifiés par la 

Nuova Critica fédèrent artistes et hommes de théâtre. Le « théâtre de la cruauté » 

d’Antonin Artaud est l’un de ces premiers repères dont l’intérêt est double : d’une 

part, la Nuova Critica s’y intéresse étant donné qu’il est évoqué par les artistes (tout 

d’abord par Sandro Bajini, acteur, auteur et metteur en scène italien du cabaret), 

                                                        
3 Franco QUADRI, Giuseppe BARTOLUCCI (dir.), dossier « Rapporto sull’attore », in Sipario n°236, 
décembre 1965. 
4 Giuseppe BARTOLUCCI (dir.), dossier « Inchiesta sui teatri stabili », in Sipario n°241, mai 1966. 
5 Giuseppe BARTOLUCCI (dir.), dossier « Situazione della critica (1) », in Sipario n°251, mars 1967. 
Franco QUADRI (dir.), dossier « Situazione della critica (2) », in Sipario n°252, avril 1967. Id. (dir.), 
dossier « Situazione della critica (3) », in Sipario n°254, juin 1967. 
6 « La critica la “costruiscono” gli spettacoli, si cambia modo di far critica quando gli spettacoli 
cambiano ». (Giuseppe BARTLUCCI, « Al di là di una critica tecnico-formale », in Id., Teatro-corpo: 
Teatroimmagine, Padova, Marsilio, 1970, p.92.) 
7 « L’identità della critica è in discussione tanto quanto quella del teatro ». (Lorenzo MANGO, « La 
Nuova Critica e la recitazione », in Acting Archives Review n°3, mai 2012, p.151.) 
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d’autre part, Sipario en fait état car le « théâtre de la cruauté » acquiert une 

résonnance internationale. Initialement, en Italie, Artaud n’est l’objet que d’un 

timide intérêt. Fabio Acca remarque que la réception italienne de l’auteur passe par 

trois temps forts8 : tout d’abord, la publication en 1965 de deux numéros de la revue 

Sipario qui relatent des expériences du théâtre expérimental se réclamant des écrits 

d’Artaud9, puis l’édition par Claudio Rugafiori10 de ses écrits, et enfin la conférence 

de Jacques Derrida lors du colloque Antonin Artaud au Festival Universitaire de 

Parme des 28, 29 et 30 mars 196611. Ainsi, les critiques de Sipario sont les premiers 

à attirer l’attention sur l’intérêt autour d’Artaud porté par les artistes italiens et 

internationaux, ce qui correspond à une stratégie dépassant même les attentes 

initiales des rédacteurs. 

Pour décrire la progression de cette stratégie, il faut toutefois souligner 

l’existence d’une vaste gamme d’apports amenant les critiques de Sipario à franchir 

le pas de la Nuova Critica. Initialement, dans Sipario, Artaud est un repère 

conceptuel parmi une constellation d’autres : la sémiologie de Roland Barthes, 

l’expérimentation dramatique proposée par le Groupe 63, le cabaret, puis la 

question de l’absence d’une langue italienne orale partagée, problème pointé par 

Pier Paolo Pasolini lors de l’enquête de mai 1965 au sujet de la fracture entre 

écrivains et théâtre. Il s’agit d’autant d’occasions pour dénoncer l’ankylose à la fois 

du théâtre subventionné et de la critique complaisante. Il suffit pour s’en convaincre 

d’examiner les propos de Pier Paolo Pasolini interrogé un an et demi après 

l’enquête : 

 

                                                        
8 Fabio ACCA, « Artaud : dal volto all’opera. Alle fonti del teatro della crudeltà in Italia », in Culture 
Teatrali n°11, automne 2004, p.189. Voir aussi Fabio ACCA, La fortuna di Artaud in Italia. 1935-1970, 
Thèse de doctorat en arts performatives et médiaux, sous la direction de Marco DE MARINIS, Université 
DAMS de Bologne, 2005. 
9 Ettore CAPRIOLO, Franco QUADRI (dir.), dossier « Antonin Artaud », in Sipario n°230, juin 1965. Franco 
QUADRI (dir.), « Ancora sulla crudeltà », Sipario n°232-233 aout-septembre 1965. 
10 Antonin ARTAUD, Al paese dei Tarahumara e altri scritti, texte établi par Claudio RUGAFIORI, H. J. 
MAXWELL, Milan, Adephi, 1966. 
11 « Actes du colloque Antonin Artaud », in Teatro Festival n°2/3, février-mars 1967, pp.6-57. 
Participent: Giavanni Calendoli, Jean Duvignaud, Luigi Gozzi, Alain Juffroy, Charles Marowitz, Piero 
Panza, Claudio Rugafiori, Giuliano Zicone, Jacques Derrida. 
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Les critiques théâtraux sont exactement comme les registi et comme les acteurs, c'est-à-

dire qu’ils acceptent cette convention de l’italien oral en la considérant normale. Selon 

moi, ils ne se sont pas aperçus de la véritable portée du problème12. 

 

La remarque de Pasolini appuie la dénonciation de la fermeture d’esprit des 

registi et de leurs collègues critiques portée par les rédacteurs de la revue. En règle 

générale, les repères conceptuels énumérés sont autant de jalons efficaces pour 

bâtir une vaste stratégie éditoriale visant à dénoncer la situation de blocage 

entérinée par le système du théâtre subventionné. 

Les enquêtes publiées entre 1965 et 1967 constituent l’expression 

emblématique de cette stratégie. Dans ce cadre, l’enquête au sujet de la fracture 

entre écrivains et gens de théâtre en est l’exemple le plus brillant. Augias note : 

 

Après un an et demi de notre enquête au sujet de la fracture existante entre le théâtre et 

les écrivains, malgré les déclarations irritées de certains intellectuels et la position 

raciste adoptée par bon nombre de critiques spécialisés, la situation a assez changé. Des 

écrivains comme Alberto Moravia, Pier Paolo Pasolini, Rodolfo J. Wilcock, Natalia 

Ginzburg, Primo Levi, Cesare Zavattini, Gianni Testori, pour citer quelque noms, écrivent 

à nouveau pour le théâtre ; Arbasino fait des mises en scène ; Enzo Siciliano et Dacia 

Maraini ont même pris la direction d’une nouvelle salle13. 

 

Cette enquête, suscitant la vocation théâtrale d’écrivains comme Pasolini, 

Ginzburg et Moravia, a une importance capitale dans l’histoire du théâtre italien. Elle 

est fondamentale aussi dans l’histoire de la critique théâtrale du pays car elle 

s’inscrit dans le parcours de Franco Quadri qui commence, dans ce cadre, à exprimer 

son soutien aux écritures dramatiques contemporaines, concrétisé, ensuite, par la 

fondation de sa maison d’édition : l’Ubulibri. Enfin, en dénonçant une forme de 

« ségrégation » de la critique vis-à-vis des écrivains, ce bilan d’Augias anticipe 
                                                        

12 « I critici teatrali sono esattamente come i registi e come gli attori, cioè accettano questa 
convenzione dell’italiano orale del teatro prendendola per buona. Secondo me non si sono resi conto 
della vera natura del problema ». (Pier Paolo PASOLINI, « Esiste un nuovo corso ? », propos recueillis 
par Corrado AUGIAS, in Sipario n°247, novembre 1966, p.7.) 
13 « A un anno e mezzo dalla nostra inchiesta sulla frattura esistente fra il teatro e gli scrittori, a 
dispetto dalle dichiarazioni stizzose di certi intellettuali e dalla posizione razzista assunta da tanta 
parte della critica specializzata, la situazione è assai cambiata. Scrittori come Alberto Moravia, Pier 
Paolo Pasolini, Rodolfo J. Wilcock, Natalia Ginzburg, Primo Levi, Cesare Zavattini, Gianni Testori, per 
non fare che dei nomi, son tornati a scrivere per il teatro ; Arbasino si dà alla regia ; Enzo Siciliano e 
Dacia Maraini hanno addirittura preso la direzione di una nuova sala ». (Corrado AUGIAS, « Esiste un 
nuovo corso ? », in Sipario n°247, novembre 1966, p.4.) 
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l’enquête « Situazione della critica » menée par la rédaction de Sipario entre mars et 

juin 1967 dans laquelle la rédaction lance une attaque directe contre la critique 

officielle. Chaque enquête permet ainsi de remettre en jeu les repères conceptuels 

choisis par la rédaction en créant autour d’eux un vaste brassage d’idées et de 

nouvelles orientations de travail qui fédèrent critiques, écrivains, artistes et gens de 

théâtre. 

Cette multiplicité des repères pose d’emblée une question méthodologique 

pour notre recherche : comment connecter entre eux les différents repères 

conceptuels permettant de dresser les contours de la genèse de la Nuova Critica 

dans Sipario ? Comme dit plus haut, nous avons pris le parti de décrire cette genèse 

comme s’il s’agissait d’étudier la physiologie d’un organisme vivant. Toutefois, nous 

ne pouvons pas analyser en détail tous les apports qui l’ont nourrie. D’ailleurs, ces 

apports entrent en osmose les uns avec les autres. En commençant par fixer des 

considérations préalables à notre étude, nous avons signalé les principaux d’entre 

eux. Nous allons désormais nous attacher à la sémiologie de Barthes et à la cruauté 

artaudienne, premiers repères conceptuels d’envergure internationale ayant attiré 

l’attention des critiques appartenant à la constellation de la Nuova Critica. Le cas 

artaudien est intéressant aussi en raison de la centralité qu’il acquiert dans la 

réflexion de nombre d’artistes, Artaud permettant à la Nuova Critica d’engager un 

dialogue avec ces artistes nationaux et internationaux dont les recherches allaient 

en sens inverse de la routine du théâtre de la regia. Le « filtre artaudien » nous 

amènera ainsi à évoquer d’autres repères esthétiques et politiques nombreux  

jalonnant la genèse de la Nuova Critica dans Sipario, pour lesquels nous préciserons 

le sens de la référence à Artaud : le cabaret, le Groupe 63, l’émergence de futurs 

performeurs, le Living Theatre et Jerzy Grotowski, la marginalisation d’artistes tels 

Carmelo Bene et Carlo Quartucci. Enfin, la notion d’« écriture scénique » telle qu’elle 

est formalisée par Bernard Dort donnera une assise théorique à l’ambition 

(initialement évoquée à travers les écrits d’Artaud) de faire parler à la scène son 

langage spécifique. Notre étude se conclura en analysant l’enquête au sujet de la 

« Situazione della critica » dans laquelle convergent ces multiples repères 

conceptuels. 
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Ces divers éléments composent la matière de notre genèse de la Nuova Critica 

que nous avons choisi de développer en trois temps. Nous analyserons tout d’abord 

dans Sipario l’émergence d’une plus grande attention à la manière formelle 

d’adapter et d’interpréter les œuvres dramatiques contemporaines sous l’influence 

des études de Roland Barthes puis des expérimentations inspirées des écrits 

d’Antonin Artaud. Ensuite, nous examinerons le numéro spécial de Sipario consacré 

au « théâtre de la cruauté » d’Artaud et à ses résonnances. Dans ce cadre, nous 

décrirons la première attaque menée par la rédaction contre les registi14 et 

l’émergence de figures d’acteurs-performeurs ayant profondément marqué la 

genèse de la Nuova Critica. Enfin, nous étudierons les dossiers consacrés à la critique 

elle-même, dans lesquels commence à se dessiner le profil d’une nouvelle critica 

militante. 

 

 

II. Entre texte et scène : Barthes et Croce, Artaud et le cabaret 

À partir de 1964, la revue Sipario accorde une plus grande « attention à la 

forme », autrement dit aux éléments formels du spectacle. La rédaction pose ainsi la 

question de l’adaptation et de l’interprétation des œuvres dramatiques 

contemporaines : le théâtre épique de Brecht, le théâtre français d’avant-garde, les 

nouveaux auteurs allemands tel Peter Weiss, les nouveaux auteurs anglais et 

américains mais aussi des expériences italiennes à la lisière de l’écriture dramatique 

et du jeu de plateau comme celles du cabaret et des écrivains du Groupe 63. 

Avant d’entrer dans les détails de notre examen, donnons un aperçu général de 

ce débat autour des formes et des techniques théâtrales. Giuseppe Bartolucci est le 

premier à manifester cette attention aux formes et aux techniques qui puise dans les 

écrits de Roland Barthes sur le travail de Bertolt Brecht. Une attention qu’un fin 

commentateur comme Ruggero Jacobbi considère encore imbibée de crocianisme. 

                                                        
14 Ce numéro est publié en juin 1965, soit un mois après l’enquête au sujet de la fracture entre 
écrivains et théâtre. Toutefois, dans l’enquête de mai, l’attaque contre les registi et le système du 
théâtre officiel est implicite. C’est avec les numéros consacrés au théâtre de la cruauté que la 
rédaction attaque ouvertement les registi pour la première fois et dénonce leur méconnaissance des 
écrits d’Antonin Artaud. 
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Toutefois, la rédaction opte davantage pour Antonin Artaud auquel elle accorde un 

intérêt identique à celui de Bartolucci pour Brecht et Barthes. Initialement, ce sont 

des essayistes et acteurs de cabaret comme Sandro Bajini qui soulignent l’apport 

scénique de la réflexion d’Antonin Artaud. À partir de 1964, le « théâtre de la 

cruauté » acquiert de plus en plus de renommée internationale, notamment grâce à 

l’activité de Peter Brook et Charles Marowitz qui lui consacrent un atelier de 

recherche. Sipario propose ainsi une alliance insolite entre la sémiologie de Barthes 

et la « cruauté » artaudienne. 

Certes, cette opération de jonction entre une Nuova Critica d’inspiration 

barthésienne et la focalisation sur Artaud pourrait paraitre extravagante et 

arbitraire étant donné que Barthes était assez indifférent à la pensée d’Artaud, un 

artiste et écrivain qu’il connaît peu, à la différence de son collègue de Théâtre 

Populaire, Jean Duvignaud. D’ailleurs, dans la revue, Jean Duvignaud fut rapidement 

écarté par le binôme Barthes-Dort15. Or, dans une perspective comparative franco-

italienne, cette jonction est loin d’être anodine car elle révèle une construction 

critique spécifique à la Nuova Critica. En Italie, à la différence du cas français, la 

pensée d’Antonin Artaud, et notamment l’essai Le Théâtre et son double16, constitue 

un repère conceptuel fort à opposer au théâtre de la regia qui, comme nous avons 

vus dans le chapitre consacré aux revues italiennes, avait prospéré à l’ombre de 

l’autorité symbolique de Bertolt Brecht et s’épuisait depuis quelques années dans un 

formalisme brechtien devenu à la mode. Le contexte du théâtre italien entraine la 

jonction Barthes-Artaud en raison du résultat décevant obtenu par la Nuova Critica 

dans sa dénonciation de l’ankylose du théâtre de regia lors de la polémique sur la 

« satiété brechtienne » dont nous allons illustrer les nœuds conceptuels. 

 

 

 

 

                                                        
15 Marco CONSOLINI, Théâtre Populaire 1953-1964, histoire d’une revue engagée, op.cit., pp.95-102. 
16 Antonin ARTAUD, Le Théâtre et son double, Paris, Gallimard, 1938. 
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2.1 « Satieté brechtienne », « critica tecnico-formale » et 

« crocianisme » 

Giuseppe Bartolucci définit la notion de critica tecnico-formale en 196617, après 

en avoir suggéré l’idée en 1964 en s’appuyant sur la théorie des signes de Roland 

Barthes. Nous faisons référence à son article « L’area formale brechtiana e le 

techniche teatrali d’oggi » publié dans Sipario en juillet 1964. Dans cet article, 

apparaissent déjà les termes « formel » et « technique » qui caractérisent la future 

réflexion de l’auteur. 

Quelques éléments de contexte nous permettent de comprendre l’enjeu de cet 

article écrit dans le cadre de la polémique de Sipario sur la « satiété brechtienne ». 

Tino Ranieri fut le premier à introduire le sujet du débat sur la « satiété 

brechtienne » avec un article qui contestait l’usage, voire, la mode, d’introduire des 

emprunts aux techniques les plus usées du théâtre épique dans la regia de 

quelconque pièce18. L’article de Bartolucci s’inscrit dans le cadre de cette polémique 

et répond notamment aux propos de Luigi Squarzina19 d’une part au sujet de 

l’apport des réflexions élaborées par les critiques de Théâtre Populaire, et, d’autre 

part, sur les réponses éventuelles à la crise de la regia. Squarzina suggère qu’il 

faudrait chercher ces réponses ailleurs que dans l’expérience scénique de Brecht. 

Par exemple, l’auteur note que Roger Planchon, metteur en scène français célèbre 

pour ses mises en scène brechtiennes, propose maintenant la notion de « néo-

aristotélisme20 ». Selon Squarzina, ce terme renvoie à une direction opposée au 

théâtre non-aristotélicien de Brecht. De fait, selon l’auteur, la leçon de Brecht 

concerne le travail dialectique à partir de la réalité politique, sociale et culturelle à la 

fois autochtone et internationale. C’est bien cette leçon-là qui est inépuisable. De fait, 

Luigi Squarzina réduit l’apport des techniques scéniques brechtiennes, en valorisant 

davantage son approche dialectique. Or, selon Giuseppe Bartolucci, la « satiété 

brechtienne » des théâtres italien et français n’indique aucunement que l’expérience 

formelle et technique de Brecht est révolue, pas plus que les réflexions de l’équipe 

                                                        
17 Giuseppe BARTOLUCCI, « Per un nuovo linguaggio critico », in Nuova Corrente n°39-40, 1966, pp.305-
322. 
18 Tino RANIERI, « L’influenza epica in Italia », in Sipario n° 207, juillet 1963, p.10. 
19 Luigi SQUARZINA, « Di Planchon, di Dort, di altri, di noi altri », in Sipario n°217, mai 1964, pp.10-11. 
20 « neo-aristotelismo ». (Ibid., p.11.) 
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de Théâtre Populaire. L’expression renvoie à des spectacles ayant mal compris le 

théâtre épique. 

Selon l’auteur, Roland Barthes esquisse le cadre d’un « champ formel 

brechtien » (area formale brechtiana) qu’artistes et critiques italiens avaient à peine 

commencé à interroger. Ici, l’adjectif « formel », renvoie à l’interprétation 

sémiologique barthésienne du théâtre de Brecht, que Bartolucci synthétise en citant 

un passage de l’article de Barthes intitulé « Les tâches de la critique brechtienne » : 

 

Car ce que toute la dramaturgie brechtienne postule, c’est qu’aujourd’hui du moins, l’art 

dramatique a moins à exprimer le réel qu’à le signifier. Il est donc nécessaire qu’il y ait 

une certaine distance entre le signifié et son signifiant : l’art révolutionnaire doit 

admettre un certaine arbitraire des signes, il doit faire sa part à un certain “formalisme”, 

en ce sens il doit traiter la forme selon une méthode propre, qui est la méthode 

sémiologique21. 

 

Ce « formalisme » qu’amène Barthes à observer les formes sur la base des 

significations qu’elles produisent, le conduit, par la suite, à interroger les techniques 

dramatiques et scéniques. Bartolucci cite « Littérature et signification » de Barthes 

qui fait référence à la nécessité de maîtriser la matérialité de la scène à partir de 

« techniques de la signification » précises : 

 

Et puis, il [Brecht] a décidé que les formes dramatiques avaient une responsabilité 

politique ; que la place d’un projecteur, l’interruption d’une scène par une chanson, 

l’addiction d’une pancarte, le degré d’usure d’un costume, la diction d’un acteur 

signifiaient un certain parti pris, non sur l’art, mais sur l’homme et sur le monde ; bref, 

que la matérialité du spectacle ne relevait pas seulement d’une esthétique ou d’une 

psychologie de l’émotion, mais aussi et principalement d’une technique de la 

signification ; en d’autres termes, que le sens d’une œuvre théâtrale (notion fade 

d’ordinaire confondue avec la “philosophie” de l’auteur) dépendait non d’une somme 

                                                        
21 Roland BARTHES, « Les tâches de la critique brechtienne », in Arguments n°1, décembre 1956, rééd. 
in Id., Essais critiques, Paris, Seuil, 1964, p.87. Dans son texte, Bartolucci cite cet extrait de l’article de 
Barthes qui avait été publié aussi dans Ragionamenti : « Ciò che la drammaturgia brechtiana infatti 
postula, è che, almeno oggi, l’arte drammatica deve non tanto esprimere il reale quanto significarlo. È 
dunque necessario che vi sia una certa distanza tra il significato ed il suo significante : l’arte 
rivoluzionaria deve ammettere un certo arbitrio dei segni, deve lasciar posto ad un certo 
“formalismo”, nel senso che deve trattare la forma secondo un metodo proprio, che è il metodo 
semiologico ». (Roland BARTHES, « Les tâches de la critique brechtienne », in Ragionamenti n°7, 
octobre-novembre 1956, cité et traduit par Giuseppe BARTOLUCCI in Id., « L’area formale brechtiana e 
le techniche teatrali d’oggi », in Sipario n°219, juillet 1964, p.25.) 
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d’intentions et de “trouvailles”, mais de ce qu’il faut bien appeler un système intellectuel 

de signifiants22. 

 

Cet extrait révèle que, selon Barthes, la leçon brechtienne consiste moins en 

une série de techniques prêtes à l’emploi qu’en une interrogation permanente sur le 

choix de matériaux qui doivent confluer dans le spectacle. Le choix de ces matériaux 

se fait à partir de leur signification : ce qui amène Barthes à opposer l’« esthétique » 

et la « psychologie » de l’émotion à « une technique de la signification ». À partir de 

ces considérations, Bartolucci emprunte à Barthes les termes « forme » et 

« technique » pour examiner le panorama théâtral de son époque. 

De fait, Bartolucci peut énumérer un large éventail d’expériences renvoyant à 

ce champ formel brechtien dans le sens où les artistes qui les animent donnent une 

responsabilité sociale et politique aux techniques utilisées. Ainsi, ces artistes 

considèrent les aspects formels et les techniques des spectacles comme étant 

porteurs de sens (et non seulement d’émotions). L’auteur fait référence à 

l’expérience de registi et de metteurs en scène confrontés à l’œuvre de Brecht : 

Giorgio Strehler, Aldo Trionfo avec Tambours dans la nuit, Roger Planchon. Puis, il 

relate des discussions autour d’un possible élargissement de l’expérience 

brechtienne. Dans ce cadre, il cite l’exemple du théâtre anglais : une rencontre au 

Royal Court Theatre entre Peter Brook, Charles Marowitz et Kenneth Haigh au sujet 

du jeu de l’acteur, échanges retranscrits et publiés dans le numéro de mai-juin 1963 

de la revue Encore. Puis, il identifie l’expérience du nouveau théâtre américain en 

citant Judith Malina qui décrit l’osmose entre avant-garde et réflexion brechtienne 

mise en acte par le Living Theatre. Enfin, il renvoie à la tentative d’ouverture critique 

                                                        
22 Roland BARTHES, « Littérature et signification », in Tel Quel n°16, hiver 1964, p.31, rééd in Id., Essais 
critiques, Paris, Seuil, 1964, p.259. Bartolucci cite les propos de Barthes en italien : « E poi egli ha 
deciso che le forme drammatiche avevano una responsabilità politica, che il posto di un proiettore, 
l’interruzione di una scena con una canzone, l’aggiunta di un cartello, il grado di usura di un costume, 
la dizione di un attore significavano un certo partito preso, non sull’arte ma sull’uomo e sul mondo ; 
in breve che la materialità dello spettacolo non proveniva soltanto da un’estetica o da una psicologia 
di un’emozione, ma anche e soprattutto da una tecnica della significazione ; in altri termini che il 
senso di un’opera teatrale (nozione insipida di solito confusa con la “filosofia” dell’autore) dipendeva 
non da una serie di intenzioni e di trouvailles, ma da quel che bisogna pur chiamare un sistema di 
significanti ». (Roland BARTHES, « Littérature et signification », art. cit., p.259, cité et traduit par 
Giuseppe BARTOLUCCI in Id., « L’area formale brechtiana e le techniche teatrali d’oggi », art. cit., pp.25-
26.) 
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de Lionel Abel qui, dans Metatheatre23, rapproche la dramaturgie brechtienne à celle 

de Jean Genet. Selon Bartolucci, l’élargissement du champ formel brechtien montre 

que : « la discussion au sujet de l’osmose entre théâtre épique et avant-garde 

commence maintenant24 ». 

En effet, de nombreuses contributions vont dans le sens d’une osmose entre 

théâtre épique et autres modèles. Bartolucci cite Bernard Dort réfléchissant au sujet 

du rapport entre naturalisme et théâtre épique25, Kenneth Tynan26, Arthur 

Adamov27, Peter Szondi28 qui confirment l’hybridation entre théâtre épique et 

d’autres styles et techniques scéniques. Puis, il invite à répertorier les champs 

formels autres que brechtiens développant des techniques propres : « théâtre 

épique, avant-garde, naturalisme ; il faut souhaiter une saine discussion sur 

l’extension du champ formel brechtien en espérant qu’elle puisse révéler aussi les 

autres champs formels, en incluant l’écriture formelle et pratique des techniques 

que s’y sont manifestées29 ». 

Selon Daniela Visone, le concept de « champ formel brechtien » proposé par 

Roland Barthes sert à Bartolucci pour reconstituer la préhistoire du Nuovo Teatro. 

D’un même trait, Bartolucci raconte la préhistoire du concept d’écriture scénique : 

 

Ainsi, Bartolucci situe l’écriture scénique tout au long d’un processus historique évolutif 

qui commence avec le naturalisme jusqu’à la naissance du Nuovo Teatro, en passant par 

l’assimilation de l’œuvre de Brecht réalisée par la revue française. Dans cette optique, 

Brecht constitue l’anneau de jonction entre la préhistoire et l’histoire du Nuovo Teatro : 

c’est un modèle de la tradition du nuovo30, et, en même temps, de l’“écriture dramatique 

                                                        
23 Lionel ABEL, Metatheatre : a new view of dramatic form, New York, Hill and Wang, 1963. 
24 « La discussione sull’osmosi tra epicità ed avanguardia comincia proprio ora ». (Giuseppe 
Bartolucci, « L’area formale brechtiana e le techniche teatrali d’oggi », art. cit., p.27.) 
25 Bernard DORT, « Antoine le patron », in France Observateur, 13 février 1964, pp.13-14. 
26 Kenneth TYNAN, « Bertolt Brecht and the theatre », in The Observer, 31 mai 1964. 
27 Arthur ADAMOV, Ici et maintenant, Paris, Gallimard, 1964. 
28 Peter SZONDI, Théorie du drame moderne [1956], traduction de Patrice PAVICE, Jean BOLLACK, 
Mayotte BOLLACK, Lausanne-Paris, L’Âge de l’homme, 1983.  
29 « Epicità, avanguardia, naturalismo ; una sana discussione sull’estensione dell’area formale 
brechtiana è da augurarsi, nel senso soprattutto che essa metta sul tappeto anche le altre aree 
formali, includendovi la scrittura formale e pratica delle tecniche in esse manifestantisi ». (Giuseppe 
BARTOLUCCI, « L’area formale brechtiana e le techniche teatrali d’oggi », art. cit., p.27.) 
30 L’adjectif substantivé « nuovo », souvent utilisé avec une majuscule et l’article déterminatif « il 
Nuovo », est un concept inventé à cette époque pour connoter le travail d’artistes qui préparent une 
refondation du théâtre sur des bases nouvelles, refondation incompatible avec la politique des Teatri 
Stabili. Comme on le verra par la suite, l’idée du « Nuovo » oriente le travail de la Nuova Critica depuis 
ses débuts. 
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de demain” qu’il faut explorer selon le système de signifiants proposé par Barthes. Ainsi, 

en empruntant à ce dernier le concept de “champ formel brechtien”, Bartolucci veut 

montrer que l’œuvre de Brecht est “ouverte” tant à la tradition qu’à l’avant-garde, c'est-

à-dire à une “osmose” de tendances différentes 31.  

 

Cette idée d’une écriture propre à la scène qui se transforme à travers l’osmose 

de techniques, voire de langages différents, sera ensuite reprise et développée par 

Bartolucci. L’ouverture du concept d’« écriture scénique » constitue l’un des 

éléments méthodologiques de la Nuova Critica à venir qui aspire déjà à accompagner 

et à proposer une « lecture » des spectacles. 

Or, ces considérations de Bartolucci seront mal accueillies, la polémique au 

sujet de la satiété brechtienne se poursuivant sur le plan de l’analyse dramatique. 

Ruggero Jacobbi et Gianfranco De Bosio, qui interviennent dans cette polémique, 

jugent très négativement la perspective « technique » et « formelle » de Bartolucci. 

Tout en contestant l’ambition « scientifique » de l’interprétation barthésienne du 

théâtre de Brecht, Ruggero Jacobbi ramène la réflexion sur le plan dramatique et 

littéraire. L’auteur considère que, au-delà de toute théorie, seuls de nouveaux 

auteurs sauraient générer un nouveau théâtre : 

 

Il me semble que le discours, ou mieux, les nombreux discours (et variations) de Roland 

Barthes sur Brecht, discours qui ont tant fasciné Bartolucci, se fondent sur une 

équivoque concernant la nature du théâtre. Barthes croit véritablement que les arts, et 

ainsi le théâtre, sont liés à la connaissance ; or, on ne peut pas aller au-delà de Croce si 

on ne décide pas d’enlever l’art (mot qu’on devrait peut-être remplacer !) de la sphère 

gnoséologique (je m’excuse pour ce terme), pour l’inscrire dans la sphère axiologique 

(je m’excuse une fois de plus). […] L’art appartient au monde des valeurs humaines : il 

s’agit d’un monde face auquel les philosophes et les scientifiques deviennent des enfants 

et révèlent leur totale incompétence. L’art est action, un mode spécial d’action, il n’est 

pas connaissance : ici naît la coïncidence radicale entre l’éthique et l’esthétique. […] Le 

champ formel brechtien, comme le définit Bartolucci, n’est rien d’autre qu’un goût. En 

1968, il y aura un metteur en scène qui présentera Le Cercle de craie caucasien de 

                                                        
31 « Bartolucci colloca, dunque, la scrittura scenica lungo un processo storico evolutivo che va dal 
naturalismo alla nascita del Nuovo Teatro, passando attraverso l’assimilazione dell’opera di Brecht 
operata dalla rivista francese. In quest’ottica, dunque, Brecht costituisce l’anello di congiunzione tra 
la preistoria e la storia del Nuovo Teatro : è un modello della tradizione del nuovo, e, allo stesso 
tempo, della “scrittura drammaturgica di domani” da esplorare secondo il sistema di significanti 
proposto da Barthes. Riprendendo da questi il concetto di “area formale brechtiana”, Bartolucci 
intende dimostrare, infatti, che l’opera di Brecht è “aperta” tanto alla tradizione quanto 
all’avanguardia, cioè a un’“osmosi” di tendenze diverse ». (Daniela VISONE, La Nascita del Nuovo 
Teatro in Italia 1959-1967, op. cit., pp.202-203.) 
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manière davantage classique et naturaliste qu’aujourd’hui, tout comme aujourd’hui 

nous avons des metteurs en scène qui présentent Henri V d’une manière plus avant-

gardiste que ce qu’on aurait pu imaginer. Or, ce goût peut générer chez les auteurs 

quelque chose de plus profond que les trouvailles techniques auxquelles on assiste 

maintenant. Si cela se vérifie, Brecht aura alors démontré une véritable capacité 

révolutionnaire de perdurer32. 

 

Jacobbi considère que Brecht, Barthes et Bartolucci se prennent au piège d’un 

défaut propre à la culture crocienne : l’idée de pouvoir bâtir une philosophie fixant 

le cadre de toute analyse d’œuvre. Au contraire, Jacobbi souhaite mener des analyses 

des œuvres dramatiques sur le plan de l’axiologie (c'est-à-dire à partir d’une échelle 

de valeurs humaines) sans aucune prétention philosophique ni scientifique. Au-delà 

de toute systématisation critique, il faut ainsi espérer que le travail de Brecht puisse 

inspirer des nouveaux auteurs. 

De son côté, De Bosio considère aussi que le discours de Bartolucci est trop 

théorique33. L’auteur et regista ramène le débat sur le plan de l’écriture dramatique 

en concluant son article par le constat que les mises en scène italiennes des pièces 

de Brecht n’ont pas encore généré de nouveaux auteurs34. De fait, Jacobbi et De 

Bosio privilégient le plan dramatique, voire littéraire, en se méfiant des 

considérations de Bartolucci au sujet des techniques théâtrales et de l’aspect formel 

des spectacles car elles visent une scientificité qu’ils considèrent suspecte de 

crocianisme. 

 

                                                        
32 « Il discorso, anzi i ripetuti discorsi (e varianti) su Brecht, di Roland Barthes, che tanto hanno 
incantato Bartolucci, mi paiono muovere da un equivoco sulla natura del teatro. Barthes crede 
davvero che le arti, e il teatro fra di esse, siano di natura conoscitiva ; e invece non si supera Croce se 
non si decide a togliere l’arte (parola che forse sarebbe bene cambiare !) dalla sfera gnoseologica 
(scusate) per immetterla in quella assiologica (scusate ancora). […] L’arte appartiene al mondo dei 
valori umani : proprio quel mondo dinanzi al quale filosofi e scienziati diventano bambini e rivelano 
la loro definitiva incompetenza. L’arte è azione, un modo speciale e alto di azione, non di conoscenza : 
e di qui nasce la radicale coincidenza dell’etico con l’estetico. […] L’area formale brechtiana, come la 
chiama Bartolucci, non è in definitiva che un gusto. Nel 1968 avremmo il regista che metterà in scena 
Il Cerchio di gesso del Caucaso in un modo più classico e più naturalistico dell’attuale, così come oggi 
abbiamo i registi che mettono in scena l’Enrico V in un modo più avanguardistico di quanto fosse 
lecito pensare. Questo gusto può invece, nei drammaturghi, generare qualcosa di più profondo delle 
trovatine tecniche cui per ora assistiamo. Se ciò accadrà Brecht avrà dimostrato una vera capacità di 
rivoluzionare e di durare ». (Ruggero JACOBBI, « Per un discorso all’italiana », in Sipario n°225, janvier 
1965, p.3.) 
33 Gianfranco DE BOSIO, « Impedimenti e dogmatismo contro l’opera di Brecht », in Sipario n°226, 
février 1965, p.2. 
34 Ibid., p.3. 
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2.2 L’attention à la forme à travers le filtre artaudien 

Entre-temps, en parallèle à la polémique autour de la satiété brechtienne, 

Sipario publie des articles renvoyant aux écrits d’Antonin Artaud. Les auteurs de ces 

articles sont notamment des artistes ce qui permet aux rédacteurs d’être à l’abri de 

l’accusation de crocianisme lancée par Jacobbi et De Boisio à l’égard de Bartolucci. 

Ces écrits interrogent la situation du théâtre contemporain du point de vue des 

formes et des techniques scéniques. En effet, ils affirment que la scène a un langage 

qui lui est spécifique. Deux contributions en font clairement état. 

La première est celle de Sandro Bajini, artiste du théâtre de cabaret, qui, dans 

le n°213 de janvier 1964, conteste la perspective dramatique visant à privilégier le 

texte face à tout autre élément du spectacle : « nous pouvons faire du théâtre sans 

texte littéraire mais nous ne pouvons pas le faire – par exemple - sans l’acteur35 ». 

Puis, il ajoute : « Parler du théâtre en tant que règne de la parole, comme Silvio 

D’Amico, me semble absolument ridicule : cela réduit le plateau à une fonction 

purement instrumentale, exécutive36 ». Bajini cite enfin Antonin Artaud en lui 

donnant raison lorsqu’il décrit la scène comme « un espace physique et concret qui 

demande qu’on le remplisse et qu’on lui fasse parler son langage concret37 ». Il en 

conclut que le « littéraire » ne doit pas être opposé au « théâtral » : les deux 

qualificatifs renvoyant à des domaines différents, la page pour le premier, la scène 

pour le deuxième. De fait, Bajini attire l’attention sur l’importance d’allier recherche 

dramatique et expérimentation scénique. 

Le cas de Bajini montre que l’intérêt de Sipario pour les diverses techniques et 

formes théâtrales qui, comme dans le cas du cabaret, témoignent de la richesse et de 

l’autonomie du langage scénique, passe initialement par un filtre artaudien 

                                                        
35 « si può fare del teatro anche senza testo letterario mentre non lo si può fare – per esempio – senza 
l’attore ». (Sandro BAJINI, « Teatralità : si riapre la discussione », in Sipario n°213, janvier 1964, p.4.) 
36 « Parlare del teatro come regno della parola, alla maniera di Silvio D’Amico, mi sembra 
assolutamente ridicolo : ciò riduce il palcoscenico ad una funzione puramente strumentale, 
esecutiva ». (Ibid.) 
37 Antonin ARTAUD, Le Théâtre et son double [1938], in Id., Œuvres complètes, t.IV, Paris, Gallimard, 
1964, p.45. « un luogo fisico e concreto che chiede di essere riempito e gli si facci parlare il suo 
linguaggio concreto ». (Sandro BAJINI, « Teatralità : si riapre la discussione », art. cit., p.4.) 
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revendiqué par les artistes eux-mêmes38. À cette époque, Sandro Bajini mène un 

travail qui associe comédie et engagement sous le signe de l’expérimentation. 

Giuseppe Bartolucci avait signalé l’intérêt de son travail dans un article de Sipario 

consacré au cabaret39. Dans ce cadre, le critique connotait le travail de Bajini d’une 

perspective « viscérale », c'est-à-dire proche du Gruppo 63. Dans le même numéro, 

Bartolucci interroge directement les artistes du cabaret parmi lesquels Bajini en 

demandant si cette forme scénique pourrait renouveler le théâtre tant au niveau 

dramatique que scénique et sociale. Bajini répond que le cabaret, en instituant un 

rapport direct avec le public, a davantage de possibilités pour considérer la scène en 

tant que « lieu artaudien où se produit une compréhension emblématique de la vie 

réelle40 ». De fait, le cabaret intéresse Bartolucci d’abord pour sa réflexion au sujet 

du langage scénique que Bajini rattache à la pensée d’Artaud. Dans un article 

successif consacré au Gruppo 63, Bartolucci soutient que des formes scéniques vives 

comme le cabaret sont écrasées par le paresseux théâtre officiel41. Ainsi, les 

références au cabaret, au Gruppo 63 et à Artaud intègrent la stratégie des rédacteurs 

pour dénoncer l’ankylose des Teatri Stabili. En effet, depuis le début des années 

soixante, Bajini s’est engagé dans une vaste expérimentation visant à traduire 

scéniquement les œuvres d’auteurs de l’avant-garde française comme Jean Genet et 

Samuel Beckett. Par la suite, en 1967, Sandro Bajini participe au Congrès d’Ivrea, 

avec sa compagnie, le Gruppo d’Ottobre, en défendant l’idée d’un théâtre se 

mesurant avec des écritures dramatiques politiquement engagées42. De fait, 

l’expérience artistique de Sandro Bajini nourrit la genèse de la Nuova Critique au 

moins jusqu’au Congrès d’Ivrea. 

La deuxième contribution concerne le programme intitulé « théâtre de la 

cruauté » et proposé par le Lamda Theatre de Charles Marowitz et Peter Brook dans 

le cadre du groupe expérimental de la Royal Shakespeare Company, qui, entre 1964 

                                                        
38 Daniela VISONE, La Nascita del Nuovo Teatro in Italia 1959-1967, op. cit., pp.192-193. 
39 Giuseppe BARTOLUCCI, « Una storia di ricerche tra politica e costume », in Sipario n°212, décembre 
1963, pp.4-7. 
40 « Il luogo artaudiano di una ricezione emblematica della realtà ». (Sandro BAJINI, « Inchiesta », in 
Sipario n°212, décembre 1963, p.46.) 
41 Giuseppe BARTOLUCCI, « Il Gruppo 63 a Palermo », in Sipario, n°213, janvier 1964, p.35 et p.80. 
42 Gerardo GUCCINI, « Ivrea 67. Oltre l’enigma, Quadri », in Clemente TAFURI, David BERONIO (dir.), 
Mezzo secolo di nuovo teatro in Italia 1967-2017, Gênes, AkropolisLibri, 2018, pp.67-72. 
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et 1965 prend de plus en plus d’ampleur dans les pages de Sipario43. S’attachant aux 

écrits d’Artaud, Brook et Marowitz souhaitent explorer de nouvelles techniques de 

jeu qui pourraient s’adapter aux nouvelles écritures dramatiques. On note en effet 

que le groupe rencontre la pensée d’Artaud lorsqu’il explore les aspects techniques 

et formels du travail d’interprétation propre à l’acteur. Très significativement, dans 

une interview publiée dans Plays&Players, puis rééditée dans Sipario, Charles 

Marowitz pointe le sens du mot « cruauté » qui, selon lui, renvoie à une plus grande 

attention à la forme : 

 

[…] la cruauté n’est pas simplement une cruauté physique qu’on pourrait représenter 

sur le plateau, au contraire, elle concerne une rigueur précise et expressive ainsi qu’une 

attention précise à la forme qui, connectées à une précise expérience, produisent un 

résultat plus vrai que toute autre manière conventionnelle d’exprimer la même 

expérience44. 

 

Dans la continuité de cette réflexion, Peter Brook avoue percevoir une lacune 

technique dans le jeu des acteurs lorsque ceux-ci sont en prise avec des textes 

comme Les Paravents de Jean Genet. Selon le metteur en scène, ce texte produit une 

fusion entre rituel et réalité45. Plus précisément, Brook fait référence à une osmose 

entre trois structures formelles : « la structure naturaliste », « la structure épique » 

et « la cérémonie de genre artaudien », dont il note cependant que « les acteurs 

capables de comprendre la manière dont, dans une structure naturaliste qui se 

transforme parfois en structure épique, puisse surgir une cérémonie de genre 

artaudien, sont très rares46 ». Dans le même numéro, Elisabeth Leigh note que Brook 

et Marowitz tentent de répondre à la diversité de styles des nouvelles écritures 

                                                        
43 Giorgio PORRO, « Dalla ripresa di Hobson al Teatro della Crudeltà », in Sipario n°214, février 1964, 
pp.14-15. Elisabeth LEIGH, « Il Teatro della crudeltà da Artaud a Peter Brook », in Sipario n°215, mars 
1964, p.2. Peter BROOK, Charles MAROWITZ, « Intervista con Brook e Marowitz », propos recueillis par 
Simon TRUSSLER, in Sipario n°215, mars 1964, p.3-6. Giorgio PORRO, « Una nuova querelle sul Teatro 
della Crudeltà », in Sipario n°222, octobre 1964, pp.26-28. 
44 « la crudeltà non è soltanto la crudeltà fisica quale può essere rappresentata sul palcoscenico, ma 
ha a che fare con un certo tipo di rigore espressivo e con un certo tipo di attenzione alla forma che, se 
collegato ad un certo tipo di esperienza, produce un risultato più vero di quanto non possano esserlo i 
modi convenzionali di esprimere la stessa esperienza ». (Charles MAROWITZ, « Intervista con Brook e 
Marowitz », art. cit., p.3.) 
45 Peter BROOK, « Intervista con Brook e Marowitz », art. cit., p.4. 
46 « Sono pochissimi oggi nel mondo gli attori in grado di capire come, in una struttura praticamente 
naturalistica, che si trasforma avvolte in una struttura epica, possa improvvisamente nascere una 
cerimonia di tipo artaudiano ». (Ibid.) 
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dramatiques en considérant que les acteurs sont démunis à leur égard47. Selon 

Leigh, « Jusqu’ici la Compagnie Expérimentale a démontré que, au théâtre, la 

communication entre plateau et salle ne dépend pas uniquement des paroles. Un 

langage naît à partir du geste, du rythme, de la manipulation des sons : l’argument, le 

nœud, ont une importance minime48 ». Loin de dévaloriser l’écriture dramatique, le 

Lamda Theatre s’intéresse à Artaud quand il écrit que la scène doit parler son 

langage spécifique. Par ces affirmations, l’auteur français ouvre la voie à un 

territoire encore peu connu que Brook et Marowitz souhaitent explorer. Selon les 

deux animateurs du Lamda Theatre, Artaud manifesta ainsi une plus grande 

attention à la forme et aux techniques, une attention qui intéresse l’acteur en prise 

avec les nouvelles écritures dramatiques et que Brook et Marovitz synthétisent avec 

la notion de « cruauté ». 

Ainsi, dans Sipario, la proposition technique et formelle de Bartolucci entre en 

résonance avec le travail de Brook et Marowitz sur la cruauté artaudienne. En effet, 

suite au constat par Brook et Marowitz de l’existence de nouvelles écritures 

dramatiques, lancées par des auteurs comme Jean-Genet par exemple, leur 

« cruauté » pointe la nécessité de mettre à jour les techniques de jeu et de mise en 

scène. Bien qu’il n’emploie pas ce terme, Bartolucci exprime le même désir en 

s’attachant, par exemple, aux pièces de Samuel Beckett : 

 

L’avant-garde aujourd’hui est historicisée, elle a généré une “tradition nouvelle” : 

lorsque Roger Blin met en scène Beckett il dispose les objets selon une configuration 

précise, il dispose les acteurs face aux objets selon une sensibilité précise […]. Beckett 

aujourd’hui est un auteur classique comme Brecht : de fait, si le Piccolo Teatro s’est 

engagé pendant quatre ans à mettre en scène Brecht, avec des résultats importants, il 

faudrait créer un autre Piccolo Teatro pour mettre en scène Beckett d’une manière 

spécifique49. 

 

                                                        
47 Elisabeth LEIGH, « Il Teatro della crudeltà da Artaud a Peter Brook », art. cit., p.2. 
48 « Finora la Compagnia Sperimentale ha dimostrato che, nel teatro, la comunicazione tra il 
palcoscenico e la sala non dipende unicamente dalle parole. Un linguaggio nasce dal gesto, dal ritmo, 
dalla manipolazione di suoni : l’argomento, l’intreccio, ha un’importanza minima ». (Ibid.) 
49 « L’avanguardia oggi è storicizzata, come una tradizione del nuovo : Roger Blin quando fa Beckett 
gli oggetti li mette in una particolare condizione, gli attori li pone di fronte agli oggetti in una 
particolare sensibilità […]. Beckett oggi è un classico come lo è Brecht : quindi se per Brecht un 
Piccolo Teatro si impegna per quattro anni, dando anche dei notevoli risultati, bisognerebbe creare 
un’altro Piccolo Teatro per dare Beckett  per darlo in una certa maniera ». (Giuseppe BARTOLUCCI et al., 
« 1963-1964 La stagione in Italia, una tavola rotonda di critici », in Sipario n°219, juillet 1964, p.5.) 
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De fait, dans Sipario, certains rédacteurs (Giuseppe Bartolucci notamment) et 

artistes (Sandro Bajini, Peter Brook et Charles Marowitz) expriment une plus grande 

attention à la forme des spectacles, entraînant une convergence qui s’installe 

progressivement au fil des numéros entre théorie des signes et cruauté. Nous 

remarquons une fois de plus une mixtion d’apports pour la réflexion de Sipario au 

sujet de la forme et des techniques des spectacles : Brook et Marowitz se 

rapprochent d’un théâtre corporel à partir d’une analyse des nouvelles écritures 

dramatiques, Bartolucci s’appuie sur la sémiologie de Barthes, Bajini sur son 

expérience du répertoire français et du cabaret. La revue Sipario oriente ainsi son 

attention vers des recherches à la fois dramatiques et scéniques. 

 

 

III. La « saison des enquêtes » : qu’est-ce que la « cruauté » ? 

 

3.1 Une attaque contre les registi 

En juin 1965, paraît le numéro spécial de la revue Sipario consacré au « théâtre 

de la cruauté » sous la direction de Franco Quadri et Ettore Capriolo. Ce numéro 

s’attache à expliquer l’origine et le sens de la formule artaudienne « théâtre de la 

cruauté », puis à en examiner les résonances aux niveaux national et international. 

Le sommaire illustre ces deux objectifs. La première partie, intitulée « Pour en 

finir avec Antonin Artaud » (« Per finirla con Antonin Artaud ») est davantage 

informative, voire historique. Elle compte de nombreux matériaux : la traduction du 

« Manifeste du théâtre de la Cruauté », d’autres textes et lettres de l’auteur, une note 

biographique, des témoignages sur ses spectacles, sur son travail et sur sa vie. Cette 

première partie se conclut sur trois contributions très significatives : l’une de Roger 

Blin (metteur en scène et ami d’Artaud), l’autre de Jean Duvignaud et la dernière de 

Giuseppe Bartolucci. Elles interrogent l’écho du « théâtre de la cruauté » dans le 

théâtre français et notamment chez des auteurs comme Arthur Adamov, Samuel 

Beckett, Jean Genet. Cette enquête se prolonge dans la suite du sommaire : quelles 

sont les résonances du « théâtre de la cruauté » aujourd’hui ? La rédaction examine 
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la situation en Angleterre, en Allemagne, aux États-Unis et en Italie. La rédaction 

s’attache notamment à des artistes et à des auteurs qui n’ont pas connu 

personnellement Artaud mais qui ont été influencés par son idée d’un « théâtre de la 

cruauté ». Elle présente le Lamda Theatre de Brook et Marowitz, que nous avons 

déjà cité, puis Peter Weiss et le Living Theatre. Le cas de l’Italie est particulièrement 

intéressant. La rédaction interroge de nombreux registi au sujet du lien de leurs 

recherches avec le « théâtre de la cruauté » d’Artaud. La majorité de ces registi 

exprime du scepticisme vis-à-vis de l’apport éventuel des écrits de l’auteur à la 

réalité des scènes50. Les deux parties du sommaire s’imbriquent, l’une proposant 

une documentation ouvrant à la connaissance de l’œuvre d’Antonin Artaud, l’autre 

répertoriant les expériences d’artistes pour lesquels cette œuvre constitue déjà un 

modèle propre à la tradition d’un théâtre nouveau. 

Ce numéro de Sipario s’inscrit parmi ceux qui caractérisent la période de la 

revue que Roberta Gandolfi appelle « la saison des enquêtes51 ». Entre 1965 et 1966, 

la rédaction organise plusieurs questionnaires qu’elle adresse, dans le cadre 

national, d’abord aux écrivains52, puis aux acteurs53, aux directeurs des Teatri 

Stabili54 et enfin aux critiques55. Par rapport à ceux-ci, le numéro consacré au 

« théâtre de la cruauté » a une plus grande ambition internationale, mais, il partage 

avec eux l’objectif « de fournir une base concrète de discussion et de devenir un 

stimulus pour sortir d’une situation de blocage56 ». Ainsi, loin de s’appuyer sur les 

écrits d’Artaud pour une reconstitution historique du « théâtre de la cruauté », la 

rédaction propose aux lecteurs de suivre Artaud dans son itinéraire à travers le 

langage théâtral qu’il a exploré. Ce langage s’appuie sur des formes scéniques 

ritualisées (comme le théâtre balinais ou les cérémonies mexicaines) visant à 

                                                        
50 Daniela VISONE, La Nascita del Nuovo Teatro in Italia (1959-1967), op. cit., pp.207-208. 
51 Roberta GANDOLFI, Normalità e rottura del teatro italiano. Gli anni ’60 attraverso la storiografia 
teatrale e attraverso la rivista “Sipario”, op. cit., fol.117. 
52 Franco QUADRI (dir.), « Gli scrittori ed il teatro », in Sipario n°229, mai 1965. L’enquête se poursuit 
dans le numéro 231 de juillet 1965. 
53 Franco QUADRI, Giuseppe BARTOLUCCI (dir.), « Rapporto sull’attore », in Sipario n°236, décembre 
1965. 
54 Giuseppe BARTOLUCCI (dir.), « Inchiesta sui teatri stabili », in Sipario n°241, mai 1966. 
55 Giuseppe BARTOLUCCI (dir.), « Situazione della critica (1) », in Sipario n°251, mars 1967. Franco 
QUADRI (dir.), « Situazione della critica (2) », in Sipario n°252, avril 1967. Id. (dir.), « Situazione della 
critica (3) », in Sipario n°254, juin 1967. 
56 « una BASE CONCRETA DI DISCORSO e come STIMOLO per cambiare una situazione di stallo ». 
(Roberta GANDOLFI, Normalità e rottura del teatro italiano. Gli anni ’60 attraverso la storiografia 
teatrale e attraverso la rivista “Sipario”, op. cit., fol.117.) 
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instaurer une relation entre acteurs et spectateurs au-delà du langage articulé, à 

travers le geste, le son, la lumière. Puis, les rédacteurs recherchent les influences de 

ces explorations sur le théâtre contemporain. Par rapport au panorama 

international, l’enquête réalisée en Italie pointe ainsi une lacune frappante de la 

regia : la méconnaissance d’Artaud. 

Cet examen du « théâtre de la cruauté » se prolonge dans un autre numéro de 

la revue. Le dossier intitulé « Encore sur la cruauté » (Ancora sulla crudeltà) 

s’attache aux expériences de Jerzy Grotowski, du Living Theatre et de Peter Weiss57. 

Puis, les rédacteurs proposent des « Notes pour un itinéraire cruel » (« Appunti per 

un itinerario crudele58 ») qui se composent d’extraits d’œuvres dramatiques 

d’Euripide, de Sénèque et d’auteurs élisabéthains (Marlowe, Kyd, Webster, 

Middleton, Ford) ainsi que d’autres matériaux. La rédaction compose un collage 

ironique de matériaux de réflexion et précisément d’extraits d’œuvres dramatiques 

censées être jouées. Selon Fabio Acca, il s’agit d’une « opération qui prête facilement 

le flanc aux partisans d’une cruauté au premier degré, sans d’ailleurs ajouter aucun 

élément substantiel à la création d’une perspective critique59 ». Or, si on tient 

compte du contexte de publication du dossier, il nous semble que la cruauté au 

premier degré qui jaillit de ces notes a comme objectif de s’attaquer aux registi. En 

proposant de manière irrationnelle morts tragiques et situations violentes, ces 

extraits s’éloignent des jeux naturaliste et brechtien. D’ailleurs, certains des textes 

cités seront adaptés par des artistes de la constellation du Nuovo Teatro en 

élaborant un langage théâtral radicalement nouveau60. De plus, la rédaction publie 

une liste des « cadavres Shakesperiens61 » inventoriant le nombre des personnages 

trépassés au fil des pièces du célèbre auteur, ainsi que la manière dont ils sont 

morts. Loin de vouloir illustrer un quelconque principe artaudien, dans ce cas, cette 

                                                        
57 Eugenio BARBA, « Il teatro di Jerzy Grotowski », Giuseppe BARTOLUCCI, « L’esempio del Living : teatro 
= vita », Peter WEISS, « La persecuzione e l’assassinio di Jean Paul Marat rappresentati dai 
filodrammatici dell’ospizio di Charenton sotto la guida del signor di Sade », in Sipario n°232-233, 
août-septembre 1965, pp.50-64. 
58 « Appunti per un itinerario crudele », in Sipario n°232-233, août-septembre 1965, pp.65-74. 
59 « operazione che cede facilmente il fianco proprio ai sostenitori di una crudeltà declinata fuori di 
metafora, senza peraltro aggiungere alcun elemento sostanziale alla creazione di una prospettiva 
critica ». (Fabio ACCA, « Artaud : dal volto all’opera. Alle fonti del teatro della crudeltà in Italia », in 
Culture Teatrali n°4, automne 2004, p.176.) 
60 Nous faisons référence au spectacle de 1966 de Luca Ronconi I Lunatici, adaptation de The 
Changeling de Thomas Middelton et à la libre adaptation de Arden of Feversham réalisée par Carmelo 
Bene en 1968. 
61 « Breve elenco di cadaveri shakespeariani », in Sipario n°232-233, août-septembre 1965, p.68. 



475 
 

liste renvoie à l’ironie grinçante, typique de Franco Quadri, lancée à l’encontre des 

sérieux registi. Ainsi, bien que ce dossier s’ouvre sur une photographie en pleine 

page de Riszard Cieslack62 [fig.1], acteur et collaborateur de Jerzi Grotowski, on peut 

douter qu’il s’agisse pour les rédacteurs de proposer une « image […] emblématique 

pour comprendre la perception esthétique du système de la cruauté de ces 

années63 ». En effet, ces critiques souhaitent moins tracer les contours d’une 

esthétique artaudienne qu’élargir l’horizon de la recherche théâtrale. 

En réalité, Quadri et Capriolo tracent le profil de ce qui pourrait ressembler à 

un vaste champ formel artaudien64 n’ayant jamais été pris en compte par les registi 

antérieurement. Dans l’éditorial, Quadri et Capriolo notent : 

 

1932, 1935, 1938… il est évident qu’aujourd’hui nous discutons du “théâtre de la 

cruauté” avec un peu de retard. Il est aussi évident que ce nouveau procès au langage, 

[…] cette nouvelle manière d’imaginer le spectacle est une étape de la révolution 

théâtrale commencée, en 1896, avec Jarry et son Ubu roi, ce farcesque et implacable Ubu 

roi lancé contre les automatismes cachés et les conventions scéniques de l’époque [….]. 

De fait, l’histoire de ce “théâtre de la cruauté” qui, aujourd’hui, dix-sept ans après la 

mort d’Artaud, attise notre curiosité pour différentes raisons, n’est pas une histoire 

isolée ; si nous pouvons rappeler l’influence exercée initialement par l’art de Jarry, de 

même nous pouvons noter l’influence exercée aussi par Le Théâtre et son double sur le 

théâtre de l’avant-garde née en France dans l’après-guerre, c'est-à-dire sur le soi-disant 

théâtre de l’absurde – ou, si on veut, de l’apparemment absurde – qui est un autre 

produit de notre époque. Voici quelques noms pour mieux nous faire comprendre : Le 

Théâtre et son double est présent dans le théâtre d’Adamov, de Ionesco, de Beckett, de 

Genet65. 

                                                        
62 L’acteur est photographié pendant une scène de Akropolis cum figuris de Stanislaw Wyspianski, 
d’après le Théâtre Laboratoire de Jerzy Grotowski. 
63 « Immagine […] emblematica nel rivelare la percezione estetica del teatro della crudeltà di quegli 
anni ». (Fabio ACCA, « Artaud : dal volto all’opera. Alle fonti del teatro della crudeltà in Italia », art. cit., 
p.175.) 
64 Certes, Artaud explore le langage théâtral moins pour élaborer une théorie des signes (à la manière 
de Barthes) que pour réfléchir aux manières d’instaurer une communication organique avec 
l’audience. Cependant, lui aussi conçoit le théâtre en tant que langage spécifique et, de fait, les formes 
et les techniques sont pour lui génératrices de sens (même si ce sens n’est pas assimilable avec celui 
du langage articulé). Cela explique qu’il puisse exister une parenté entre l’opération de Bartolucci qui 
dessine les contours d’un champ formel brechtien, et celles de Quadri et Capriolo qui cartographient 
les expériences d’artistes ayant choisi Artaud comme modèle. Or, il existe un écart fondamental dans 
la réception italienne des écrits de ces deux auteurs (Brecht et Artaud). Comme on le verra par la 
suite, l’auteur du Théâtre et son double amène les artistes à réfléchir au-delà des formes et des 
techniques, en puisant dans leur propre vie les matériaux de leur travail artistique. 
65 « 1932, 1935, 1938… è innegabile che oggi si discorre di “teatro della crudeltà” con qualche ritardo. 
Com’è innegabile che questo nuovo processo al linguaggio, […] questo nuovo modo d’immaginare lo 
spettacolo è un’altra tappa di quella rivoluzione teatrale che si avvia, nel 1896, con Jarry ed il suo Ubu 
roi, quel farsesco ed acerrimo Ubu roi scagliato contro gli schemi interiori e scenici del tempo […]. 
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Insomma, la storia di questo “teatro della crudeltà” che oggi, a diciassette anni di distanza dalla morte 
di Artaud, ci incuriosisce per più motivi, non è una storia isolata ; come possiamo ricordare l’influenza 
esercitata, inizialmente, dall’arte di Jarry, così possiamo rilevare l’influenza esercitata, a sua volta, dal 
Théâtre et son double sul cosiddetto teatro d’avanguardia maturatosi nella Francia del secondo 
dopoguerra, su quel cosiddetto teatro dell’assurdo – o, se vogliamo, dell’apparentemente assurdo – 
che è un’altro prodotto delle nostre stagioni. Tanto per spiegarci con qualche nome, Le Théâtre et son 
double è presente nel teatro di Adamov, di Ionesco, di Beckett, di Genet ». (« Breve premessa a questa 
cudeltà », in Sipario n°230, juin 1965, p.1.) 

Fig.1 Couverture du dossier « ancora sulla crudeltà », in Sipario n°232-233, août-

septembre 1965, p.49. Riszard Cieslack dans une scène du spectacle Akropolis cum 

figuris de Stanislaw Wyspianski, d’après le Théâtre Laboratoire de Jerzy Grotowski. 
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Quadri et Capriolo soulignent que l’histoire du « théâtre de la cruauté » n’est 

aucunement une histoire à part : de nombreux artistes, loin de vouloir exhumer le 

théâtre spécifique imaginé par Artaud, ont été directement ou indirectement 

marqués par ce « théâtre » de papier. Les rédacteurs emploient ainsi le terme 

« influence ». 

Nous lui avons préféré le terme « résonances » car les pages du Théâtre et son 

double d’Artaud nous ont semblé davantage résonner dans l’esprit des artistes plutôt 

qu’influencer leur démarche sur le plan technique et formel. Ainsi, les groupes et les 

artistes présentés dans Sipario ne donnent pas une interprétation personnelle du 

« théâtre de la cruauté » d’Antonin Artaud ; ils se réclament des écrits d’Artaud car 

ils sont conquis par sa manière d’exprimer un principe qu’ils partagent : l’autonomie 

du langage scénique. Lorenzo Mango précise que : 

 

Lorsque Julian Beck et Judith Malina disent avoir été foudroyés par la lecture de la 

traduction anglaise (pas encore publiée) de Le Théâtre et son double, […] car ils trouvent 

dans ces pages la confirmation, exprimée dans un style saisissant et visionnaire, de leurs 

recherches et de leurs tensions artistiques et humaines, de fait, ils sont en train de bâtir 

un pont idéal avec le passé. Grotowski et Brook agissent de manière analogue : pour eux, 

il s’agit d’une lecture fondamentale faite au milieu d’un chemin qu’ils avaient entrepris à 

partir de raisons et motivations personnelles qui, à un moment donné, se reconnaissent 

dans la lecture du Théâtre et son double. C'est-à-dire qu’ils ne partent pas d’Artaud, mais 

qu’ils rencontrent Artaud le long du chemin. […] Le lien qui s’établit entre la première et 

la deuxième avant-garde révèle, ainsi, un tissage insolite. Ce lien s’établit davantage à 

partir d’entrelacements de motivations et de nécessités créatives qu’à partir d’un 

processus linéaire de connaissance66. 

 

                                                        
66 « Quando Julian Beck e Judith Malina si dicono folgorati dalla lettura della traduzione inglese (non 
ancora pubblicata) de Il teatro e il suo doppio, […] perché trovano in quelle pagine il riscontro, 
espresso in un folgorante stile visionario, delle loro ricerche e delle loro tensioni artistiche e umane, 
stanno, di fatto, tessendo un ponte ideale con il passato. Analogamente fanno sia Grotowski che 
Brook : anche per loro è lettura determinante avvenuta nel piano di un cammino che avevano 
intrapreso partendo da motivazioni e ragioni tutte personali che, a un certo punto, si rispecchiano 
nella lettura de Il teatro e il suo doppio. Come a dire che non partono da Artaud ma incontrano Artaud. 
[…] Il legame che si istituisce tra la prima e la seconda avanguardia rivela, dunque, una tramatura 
particolare. Nasce da intrecci di motivazioni e di necessità creative più che da un processo lineare di 
conoscenza ». (Lorenzo MANGO, « L’invenzione del nuovo », in Daniela VISONE, La Nascita del nuovo 
teatro in Italia 1959-1967, op. cit., p.12.) 
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En effet, dans la suite du dossier qui s’intitule « Ancora sulla crudeltà67 », les 

différentes contributions mettent en lumière que ces artistes ne s’inscrivent pas 

dans un champ technique et formel qui pourrait être clairement identifié. Ces 

artistes sont attirés par l’association artaudienne entre théâtre et vie. 

 

3.2 Une intuition critique de futurs performeurs 

Ce rapport entre le théâtre et la vie se traduit en techniques et formes diverses, 

dépendantes du profil de chaque artiste. Interviewé par Eugenio Barba, Jerzy 

Grotowski, par exemple, explique qu’il existe une différence entre la technique de 

l’acteur qui cherche le succès public et celle de l’acteur de son théâtre, l’« acteur 

saint ». En effet, ce dernier réalise un véritable don de soi : 

 

La différence entre la technique de l’“acteur saint” (pour poursuivre dans cette antithèse 

extrême) et celle de l’“acteur courtisan” correspond pratiquement à celle qui existe 

entre le savoir-faire d’une courtisane et les gestes de dévouement dû à l’esprit 

d’acceptation qui naissent d’un amour véritable, c'est-à-dire le don de soi. […] L’acteur 

qui accomplit un acte d’auto-intériorisation, de don de ce qu’il y a de plus intime en lui, 

de ce qu’il souhaite cacher et taire, de ce qui cause de la douleur, de ce qui n’est pas pour 

les yeux du monde, doit avoir à disposition la possibilité de dévoiler des pulsions 

psychiques si subtiles qu’elles donnent l’impression de n’être pas encore nées, de 

transposer dans la sphère de la réalité des sons et des gestes ; des pulsions qui, dans 

notre psyché, hésitent entre la réalité et le rêve68. 

 

Les témoignages de Judith Malina et Julian Beck du Living Theatre, recueillis 

par Giuseppe Bartolucci s’inscrivent dans le prolongement de ces réflexions : leur 

interview s’intitule significativement « L’esempio del Living : teatro = vita » 

(« L’exemple du Living : théâtre = vie »). Lors de cet entretien Judith Malina explique 
                                                        

67 Franco QUADRI (dir.), dossier « Ancora sulla crudeltà », in Sipario n°232-233, août-septembre 1965, 
pp.50-74. 
68 « La differenza tra la tecnica dell’“attore santo” (per dilungarsi su questa antitesi estrema) e quella 
dell’“attore cortigiana” è praticamente quella che distingue il savoir-faire di una cortigiana dai gesti di 
dedizione e lo spirito d’accettazione che nascono da un vero amore, e cioè l’offerta di se stessi. […] 
L’attore che compie un atto di autopenetrazione, di offerta di ciò che in lui è più intimo, che si vuole 
tenere celato, di ciò che procura dolore, di ciò che non è per gli occhi del mondo, deve avere a sua 
disposizione la possibilità di manifestare impulsi psichici così tenui da dare l’impressione che essi 
non abbiano ancora avuto il tempo di nascere, di farli passare nella sfera della realtà dei suoni e dei 
gesti ; degli impulsi che nella nostra psiche sono incerti tra il reale ed il sogno ». (Jerzy GROTOWSKI, « Il 
teatro di Jerzy Grotowski », propos recueilli par Eugenio BARBA, in Sipario n°232-233, août-septembre 
1965, p.51.) 
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très clairement que l’intérêt du groupe pour les écrits d’Artaud se situe justement au 

niveau de sa réflexion sur le rapport entre théâtre et vie : 

 

Pour nous, quelques phrases d’Artaud, quelques-unes de ses intentions, sont 

extrêmement importantes : le rapport entre l’art et la vie, du point de vue de 

l’expérience théâtrale et du point de vue de la vie, est notre préoccupation principale 

aujourd’hui. Si nous souhaitons éviter de nous appuyer à la fois sur des textes classiques 

du théâtre contemporain et peut-être aussi sur des textes d’auteurs plus proches, c’est 

uniquement parce-que nous souhaitons offrir un genre de théâtre employant à la fois le 

plus petit nombre de données intellectuelles, à partir de la parole, et le plus grand 

nombre de gestes, d’expressions, pour atteindre directement le spectateur69. 

 

Gestes, expressions, font directement référence au rapport que la compagnie 

établit entre théâtre et vie car les « exercices » du Living « partent de la vie pour 

arriver à l’art naturellement70 ». Grotowski partage cette position lorsqu’il note : 

 

[…] tout le système de signes mis en place par la représentation doit puiser à notre 

expérience d’aujourd’hui, à la réalité qui nous a surpris et formés, à cette langue 

composée par le geste, le murmure, l’intonation observée dans la rue, pendant le travail, 

au café : en un mot, une langue qui dégage des comportements humains captés par 

notre observation71. 

 

Cet extrait de l’interview de Grotowski révèle une claire imbrication entre 

sémiologie et cruauté. La « vie » devient ainsi un vaste terrain d’extraction de 

« matériaux » tels que les gestes, les expressions, les murmures, les intonations du 

monde contemporain. Le concept de « matériaux de vie », utilisé par les critiques et 

                                                        
69 « Per noi certe frasi di Artaud, certi suoi intendimenti, sono estremamente importanti : il rapporto 
tra arte e vita, dal punto di vista dell’esperienza teatrale, e di quello della vita è una delle nostre 
maggiori preoccupazioni oggi. E se abbiamo ora intenzione di non appoggiarci tanto ai testi classici 
del teatro contemporaneo, e forse nemmeno ai testi dei nostri autori più vicini, è perché pensiamo di 
poter dare un tipo di teatro che utilizzi il minor numero di dati intellettuali, a cominciare dalla parola, 
e invece faccia il maggior uso di materiali come i gesti e le espressioni per arrivare allo spettatore 
direttamente ». (Judith MALINA et al. « L’esempio del Living : teatro = vita », propos recueillis par 
Giuseppe BARTOLUCCI, août-septembre 1965, pp.59-60.) 
70 « questi “esercizi” dovrebbero partire dalla vita per arrivare all’arte naturalmente ». (Julian BECK et 
al. « L’esempio del Living : teatro = vita », art. cit., p.58.) 
71 « tutto il sistema di segni costruito dalla rappresentazione deve fare appello alla nostra esperienza 
di oggi, alla realtà che ci ha sorpresi e formati, a questa lingua composta dal gesto, dal mormorio, 
dall’intonazione osservata nella strada, durante il lavoro, al caffè : in una parola, che sprigioni dei 
comportamenti umani captati dalla nostra osservazione ». (Jerzy GROTOWSKI, « Il teatro di Jerzy 
Grotowski », propos recueilli par Eugenio BARBA, in Sipario n°232-233, août-septembre 1965, p.56.) 
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les artistes liés au Nuovo Teatro illustre ainsi cette osmose entre travail artistique et 

existence quotidienne. 

Dans ce cadre, l’acteur tente de s’affranchir du rôle d’interprète afin de mettre 

l’accent sur ses gestes et ses actions tel un performeur pour lequel il y a continuité 

entre vie quotidienne et pratique artistique. En suivant l’exemple de Lorenzo Mango, 

nous employons ici la notion de « performeur » (« performer ») comme un horizon 

conceptuel pour décrire un processus de transformation de l’acteur. En effet, cette 

notion n’est aucunement un acquis terminologique des années soixante. Toutefois, 

elle permet de décrire un processus lent de transformation de la manière de 

concevoir l’acteur et plus généralement le langage théâtral. Ce processus commence 

dans les années soixante sous l’influence, par exemple, du happening, des 

expériences du Living Theatre et de Jerzy Grotowski. Il est au cœur de la genèse du 

Nuovo Teatro italien et de la Nuova Critica comme le signale Valentina Valentini à 

propos de la déclaration « Per un convegno sul Nuovo Teatro » : 

 

Dans le manifeste d’Ivrea, le mode productif du Living, basé sur le groupe uni par des 

affinités idéologiques, marque un trait caractéristique du théâtre nouveau ; on fait 

référence à une communauté au sein de laquelle il n’y a pas de solution de continuité 

entre l’existence quotidienne et la pratique artistique, ainsi le théâtre se renouvelle à la 

fois à travers l’intégration de matériaux de vie dégradés, de langages et matières 

expressives étrangères à la tradition théâtrale et à travers le redimensionnement du 

langage verbal, incapable d’exprimer le présent72. 

 

Cette transformation a une implication importante sur la manière d’envisager 

le travail de l’acteur par les artistes du Nuovo Teatro, ainsi Roberta Gandolfi précise 

que l’acteur ne pratique plus un simple métier, mais une « condition artistique-

expressive73 ». Cette « condition » demande à la fois un fort engagement corporel et 

une prise de conscience du sens de ce travail. Nous sommes à mille lieues de l’acteur 

qui exerce son métier dans les Teatri Stabili, en se mettant au service du regista. 

                                                        
72 « Nel manifesto di Ivrea, il modo produttivo del Living, basato sul gruppo cementato da affinità 
ideologiche, marcava i tratti del nuovo teatro come comunità in cui non c’è cesura fra l’esistenza 
quotidiana e la pratica artistica, per cui il teatro si rigenera attraverso l’accoglimento di degradati 
materiali di vita, di linguaggi e materie espressive estranee alla tradizione teatrale e il 
ridimensionamento del linguaggio verbale, incapace di esprimere il presente ». (Valentina VALENTINI, 
« Il dibattito sul nuovo teatro in Italia », in Giuseppe BARTOLUCCI, Testi critici 1964-1987, textes établis 
par Valentina VALENTINI et Giancarlo MANCINI, Rome, Bulzoni, 2007, p.16.) 
73 « condizione artistico-espressiva ». (Roberta GANDOLFI, Normalità e rottura del teatro italiano. Gli 
anni ’60 attraverso la storiografia teatrale e attraverso la rivista “Sipario”, op. cit., fol.211.) 
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En effet, cette nouvelle réflexivité et la prise de responsabilité qui 

accompagnent le travail propre aux artistes du Nuovo Teatro se révèlent 

incompatibles avec le système du théâtre subventionné italien. Les spectacles des 

Teatri Stabili doivent d’abord répondre à des standards de réalisation industriels. 

Ces standards se basent sur des techniques souvent déjà acquises et réparties selon 

les professions (regista, auteur, acteurs, scénographe, etc.). À l’inverse, les membres 

du Nuovo Teatro ne se considèrent pas dans l’exercice d’un métier. Ils se mettent en 

jeu en tant qu’artistes ou en tant que groupes (voire communautés). Aussi, lorsque 

Luigi Squarzina, regista du Teatro Stabile de Gênes, note qu’aujourd’hui « l’acteur est 

appelé à agir, comme l’indique son étymon, au lieu d’interpréter, nous ne lui 

demandons plus de faire semblant, d’imiter – mais d’être et de proposer74 », il faut 

inscrire cette considération dans le cadre d’un travail qui se heurte aux prérogatives 

industrielles imposées par le système du théâtre subventionné75. Les artistes du 

Nuovo Teatro rompent avec ce système au nom d’une conception différente de leur 

travail. Ce travail engage désormais une révision constante du langage théâtral en 

réaction à la réalité au sein de laquelle l’artiste est plongé. 

En ce qui concerne le cadre spécifique de notre sujet d’étude, l’incompatibilité 

du Nuovo Teatro avec le système en place est illustrée par les considérations de 

nombreux critiques très éloignés de la Nuova Critica à venir. En général, ces 

critiques situent l’expérimentation dans une zone marginale du théâtre. De fait, le 

rapprochement des artistes du Nuovo Teatro italien avec les artistes internationaux 

intéressés par les écrits d’Artaud, advient sous le signe de la marginalité76. Daniela 

Visione, souligne cette proximité lorsqu’elle cite des critiques publiées à la suite du 

spectacle Frankenstein du Living Theatre77. Ce spectacle est présenté en 1965 à la 

Biennale de Venise en concomitance avec Zip de Carlo Quartucci et Giuliano Scabia. 

À cette occasion, Enrico Bassano, critique de la revue Il Dramma, commente : 

                                                        
74 « l’attore è chiamato ad agire, secondo l’étimo, anziché ad interpretare ; non gli chiediamo più di 
fingere, di imitare – ma di essere e di proporre ». (Luigi SQUARZINA, « La pagina e la scena », in Nuova 
Corrente n°39 40 1966, p.303.) 
75 Squarzina tiendra les mêmes propos dans Sipario (Luigi SQUARZINA, « Il repertorio contemporaneo 
ed i teatri stabili », in Sipario n°250, février 1967, pp.2-5.), puis contestés par le jeune Carlo Quartucci 
(Carlo QUARTUCCI, « Teatro stabilizzato e teatro evolutivo », in Sipario n°253, mai 1967, p.7.) dont la 
collaboration avec Squarzina avait échoué notamment à cause de la logique industrielle du Teatro 
Stabile de Gênes. 
76 Cristina TOSETTO, « Les avatars culturels de Frankenstein du Living Theatre en France et en Italie », 
in Michel PORRET, Olinda TESTORI, Frankenstein le démiurge des Lumières, Genève, Georg, à paraître. 
77 Daniela VISONE, La nascita del Nuovo Teatro in Italia 1956-1967, op. cit., p.60. 
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« Certains auteurs et certains metteurs en scène étrangers et autochtones 

pourraient être ramenés sur la bonne route, sauvés ; non pas par le critique, mais 

par le médecin78 ». Il est évident, pour Daniela Visone, que cette critique brutale fait 

écho à celle reçue antérieurement par Carmelo Bene qu’un critique avait taxé 

d’« individu cliniquement dissocié79 ». Il s’agit dans les deux cas d’artistes exclus du 

système théâtral italien, bon nombre de critiques les considérant comme amateurs, 

provocateurs ou tout simplement « malades ». En 1966, une réaction à cette 

situation de blocage se prépare. Dans son article intitulé « Dentro e fuori la 

sperimentazione80 », Bartolucci note que la recherche théâtrale, désormais mûre, 

doit enfin sortir de sa condition de « marginalité ». 

 

 

IV. L’enquête « Situazione della critica » : pour une Nuova Critica 

militante 

Dans ce contexte, il n’est pas anodin qu’à partir de 1966 la critique devienne un 

sujet de débat ; c’est particulièrement visible dans le numéro de janvier 1966 de 

Sipario où sont publiés deux articles directement en lien avec ce sujet. Le premier est 

celui de Corrado Augias attaché au métier de critique pour lequel il pointe un 

embarras : « Nous avons l’impression que l’œil technique s’est refermé à la fois chez 

celui qui n’est plus véritablement lettré et chez celui qui n’est pas encore compétent 

dans autre chose81 ». En effet, selon l’auteur, les lecteurs ne souhaitent plus 

connaître le récit du drame mais lire des analyses du spectacle lui-même. Le second 

est celui de Franco Quadri à propos du recueil de chroniques dramatiques d’Alberto 

Arbasino, Grazie per le magnifiche rose, dont il regrette la nature subjective et 

narrative82. Certes, Arbasino vise souvent juste et va droit au but. Toutefois, il 

n’argumente jamais ses remarques qui deviennent ainsi redondantes. Le lecteur 

                                                        
78 Enrico BASSANO, « Tempo di Frankenstein », in Il Dramma, n°349, octobre 1965, p.63. 
79 Vice, « Cabaret Gregorio al ridotto », in Il Tempo, 21 octobre 1961. 
80 Giuseppe BARTOLUCCI, « Dentro e fuori la sperimentazione », in Teatro Festival n°1, avril 1966 pp.1-
4. 
81 « L’impressione è che l’occhio tecnico si sia per il momento socchiuso in chi non è più ne 
letteratissimo né altro ». (Corrado AUGIAS, « Il mestiere del critico », in Sipario n°237, janvier 1966, 
p.4.) 
82 Franco QUADRI, « La madeleine d’Arbasino », in Sipario n°237, janvier 1966, p.5. 
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espérant trouver dans ce recueil des essais, resterait déçu. L’un comme l’autre de ces 

deux articles pointent quoi qu’il en soit l’absence d’une véritable critique analysant 

les spectacles. 

Par la suite, en novembre 1966, Sipario franchit une étape supplémentaire 

dans l’histoire de la critique de théâtre italienne. La revue publie la déclaration « Per 

un convegno sul Nuovo Teatro83 ». Signé par de nombreux artistes et par de 

nombreux critiques théâtraux84, ce document annonce la prochaine organisation, du 

10 au 12 juin 1967, du Congrès d’Ivrea. Le congrès, comme nous le verrons dans le 

chapitre suivant, constitue l’acte de naissance de la Nuova Critica militante. 

En 1966, le débat au sujet de la critique s’élargit aussi aux revues littéraires. 

Dans Nuova Corrente, Giuseppe Bartolucci publie « Per un nuovo linguaggio 

critico85 » présenté dans le numéro de la revue dirigé par Bartolucci lui-même et 

consacré au thème « teatro e linguaggio86 » (« théâtre et langage »). L’article trace le 

profil d’une critique d’essai qui s’attache à l’analyse des composantes techniques et 

formelles des spectacles. Dans l’introduction, Bartolucci attire l’attention sur la 

nécessité d’élargir le jugement critique en l’adaptant aux nouveaux langages de la 

scène. La revue Marcatré prolonge cette interrogation en publiant les textes des 

intervenants au séminaire international de théâtre intitulé « Teatro oggi : funzione e 

linguaggio ». En effet, ce séminaire organisé par Alessandro Fersen rassemble de 

nombreux critiques s’interrogeant sur les nouveaux langages théâtraux87. De fait, le 

milieu est prêt à élargir le débat au sujet de la fonction critique face à l’émergence de 

ces nouveaux langages. 

                                                        
83 Corrado AUGIAS et al., « Per un convegno sul nuovo teatro », in Sipario n°247, novembre 1966, pp.2-
3, rééd in Franco QUADRI, L’Avanguardia teatrale in Italia (1960-1976), vol.I, Turin, Einaudi, 1977, 
pp.135-137. 
84 Corrado Augias, Giuseppe Bartolucci, Marco Bellocchio, Carmelo Bene, Cathy Berberian, Sylvano 
Bussotti, Antonio Calenda et Virginio Gazzolo, Ettore Capriolo, Liliana Cavani, Leo De Berardinis, 
Massimo de Vita et Nuccio Ambrosino, Edoardo Fadini, Roberto Guicciardini, Roberto Lerici, Sergio 
Liberovici, Emanuele Luzzati, Franco Nonnis, Franco Quadri, Carlo Quartucci et le Teatrogruppo, Luca 
Ronconi, Giuliano Scabia, Aldo Trionfo. 
85 Giuseppe BARTOLUCCI, « Per un nuovo linguaggio critico », art. cit., pp.305-322. 
86 Giuseppe BARTOLUCCI (dir.), dossier « Teatro e linguaggio », in Nuova Corrente n°39-40, 1966. 
Contributions de Elio Pagliarani, Ferruccio Rossi-Landi, Luigi Squarzina, Maurice Blanchot, René Allio, 
Joseph Svoboda, Luciano Damiani, Guido Canella, Carlo Cormagi, Alberto Gozzi, Germano Lombardi, 
Eugenio Miccini, Lamberto Pignotti, Michele Perriera, Giuliano Scabia, Adriano Spatola, Laszlo-
Moholy Nagy, Erwin Piscator, Le Corbusier, Jean Vilar. 
87 Alessandro FERSEN et al., « Teatro oggi : funzione e linguaggio », in Marcatré n°19-20-21-22, avril 
1966, pp.129-180. Les critiques qui interviennent au séminaire sont Nicola Chiaromonte, Giorgio 
Prosperi, Bruno Schacherl, Renzo Tian, Ruggero Jacobbi, Alberto Arbasino, Furio Colombo. 
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La « Situazione della critica », enquête publiée dans Sipario en trois volets 

entre mars et juin 1967, s’inscrit dans ce contexte. Nous analyserons pas à pas les 

trois étapes de l’enquête. 

 

4.1 Volet (1) : à l’étranger « écriture scénique » et « vision » 

Ce premier volet de l’enquête dirigée par Giuseppe Bartolucci s’attache à la 

situation de la critique dans différents pays (Angleterre, France, Allemagne et États-

Unis). L’auteur alterne interviews inédites et extraits de textes (« témoignages ») 

issus de sources disparates. En introduction, Bartolucci en étaye l’objectif : 

 

Se composant pour moitié d’une enquête et pour moitié d’une anthologie de 

témoignages, cette série de contributions au sujet de la critica militante étrangère 

depuis les années cinquante jusqu’à aujourd’hui doit simplement fournir des indications 

préalables pour un débat qui devrait s’élargir ensuite à la situation de la critique 

dramatique dans notre pays88. 

 

Ce premier état des lieux fixe ainsi une base de discussion puisée dans les 

témoignages de critiques étrangers considérés « militanti » à différents titres. Il 

permet d’encadrer le débat sur la critique italienne au-delà de ses problématiques 

nationales. Bartolucci fait référence à une interrogation de la critique à l’échelle 

mondiale qui suggère d’ores et déjà une transformation complète de sa fonction. En 

effet, dans de nombreux pays, le jugement critique pose question car son objet n’est 

plus la seule écriture dramatique, voire l’interprétation de la pièce par l’acteur. 

Bartolucci explique : 

 

Le métier de critique théâtral est devenu plus communicatif qu’on pourrait le croire : 

aujourd’hui, les rapports entre les artistes sont plus simples, les techniques de travail se 

diffusent plus aisément, les critères de jugement ont aussi plus de possibilités de 

s’élargir et de se préciser au-delà des expériences de chaque pays. Néanmoins, le métier 

du critique est toujours aussi difficile et responsabilisant. Cette forme de responsabilité 

se radicalise […] et s’exprime concrètement en une attention de plus en plus aiguë au 

                                                        
88 « Metà inchiesta e metà testimonianza antologica, questa serie di interventi sulla critica straniera 
militante dagli anni cinquanta ad oggi si pone semplicemente come un’indicazione préliminare per un 
dibattito che si estenda alla situazione della critica drammatica nel nostro paese ». (Giuseppe 
BARTOLUCCI, « Situazione della critica ( 1) », in Sipario n°251, mars 1967, p.2.) 
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spectacle notamment en ce qui concerne ses composantes spécifiques, techniques-

formelles et idéologiques-morales ; de fait, la critique perd son caractère de discours 

dramatique-littéraire fondé notamment sur l’écriture théâtrale ou sur l’interprétation 

des acteurs. […] En effet, aujourd’hui, les acteurs, les metteurs en scène, les écrivains, les 

techniciens du théâtre demandent au critique une compétence plus spécifique à cause 

de l’importante spécialisation imposée dans l’exercice de leur métier. Ainsi, il nous a 

semblé légitime de partir des contradictions et des perspectives concrètes de la vie 

théâtrale contemporaine et internationale afin d’ouvrir, dans le prochain numéro, un 

débat parmi les critiques italiens au sujet de la critique dramatique89. 

 

Ce premier volet de l’enquête pose le décor de débats successifs. La question 

de l’analyse des spectacles est désormais discutée à un niveau international : qu’en 

est-il de ce débat au niveau de la critique italienne ? 

En ce qui concerne cette première partie, nous avons choisi d’examiner les 

contributions concernant la situation de la critique en France. Ce choix n’est pas 

motivé par la seule perspective comparative franco-italienne qui sous-tend la 

problématique de notre thèse. En effet, cette série de contributions se compose de 

documents révélateurs de la tournure d’esprit que Giuseppe Bartolucci imprime à 

l’enquête. En effet, Bartolucci poursuit de tracer ici sa « préhistoire » de l’écriture 

scénique. Tout d’abord, le critique publie l’interview de Bernard Dort intitulée « In 

Francia : Bernard Dort e la coscienza della scrittura teatrale » (« En France : Bernard 

Dort et la conscience de l’écriture théâtrale »). À l’interview succèdent trois extraits 

du recueil de comptes-rendus de l’écrivain Paul Léautaud (dont le pseudonyme 

critique est Maurice Boissard), puis, un extrait de l’interview de Roland Barthes 

publié sous le titre « Littérature et signification » en clôture de ses Essais critiques. 

Ces différentes contributions tracent les jalons d’un itinéraire où la figure du critique 

et celle du metteur en scène convergent. Cela change radicalement l’objet de la 

critique. De l’œuvre dramatique, le critique s’attache désormais à l’écriture scénique. 

                                                        
89 « Il mestiere di critico teatrale è diventato più comunicante di quanto si immagini : oggi sono più 
facili i rapporti tra artisti, le tecniche di lavoro si diffondono agevolmente, e anche i criteri di giudizio 
hanno maggiori possibilità di estendersi e approfondirsi al di là delle esperienze di ciascun paese. Ciò 
non significa peraltro che essere critico sia diventato mestiere meno responsabile e difficile, 
tutt’altro. Tale forma di responsabilità spesso si radicalizza […] ed è venuta esprimendosi 
concretamente in una sempre più viva aderenza allo spettacolo nelle sue componenti specifiche, sia 
tecnico-formali sia ideologico-morali, perdendo via via il carattere di discorso drammaturgico-
letterario basato prevalentemente sulla scrittura teatrale, o sull’interpretazione degli attori. […] Gli 
attori, i registi, gli scrittori, i tecnici teatrali richiedono infatti dal critico oggi una competenza sempre 
più specifica proprio per l’alta specializzazione con cui è venuto determinandosi il loro lavoro. Ed è 
per questo che ci è sembrato legittimo partire in concreto dalle contraddizioni e dalle prospettive 
della vita teatrale contemporanea internazionale per aprire nel prossimo numero un dibattito tra i 
critici italiani sulla critica drammatica ». (Ibid.) 
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La contribution de Bernard Dort est très significative en ce sens. Interrogé au 

sujet du jugement critique, Dort distingue d’emblée « œuvre dramatique » et 

« œuvre théâtrale », en identifiant différents producteurs. En effet, la première 

œuvre est créée par l’auteur et peut être lue sur les pages d’un volume. La deuxième 

se compose de différents éléments (plateau, lumières, sons, objets) et est créée par 

les acteurs, le metteur en scène et, dans une certaine mesure, par les spectateurs 

participant à l’action. Cette distinction permet à Dort de préciser l’objet du jugement 

critique : 

 

Le critique ne peut pas faire référence à l’écriture dramatique à partir de laquelle il ne 

peut imaginer qu’une possible action scénique, liée au texte ou au scénario. Le critique 

doit se focaliser sur l’écriture scénique, celle qui naît sous ses yeux et qui se produit 

dans son esprit au fur et à mesure qu’elle lui est proposée par le plateau, par les 

éléments rapidement cités auparavant90. 

 

Selon l’auteur, le concept d’écriture scénique naît avec la mise en scène, c'est-à-

dire à la fin du XIXe siècle, lorsque le metteur en scène propose une conception 

unitaire du spectacle qui en englobe tous les composantes. Au fil du XXe siècle, la 

fonction critique change radicalement. Selon Dort, le critique doit maintenant rendre 

compte des éléments qui composent le spectacle et juge le procédé choisi par le 

metteur en scène pour l’écriture de son « œuvre ». 

Ces considérations amènent Dort à juger négativement la critique 

impressionniste, c'est-à-dire la critique « au jour le jour » : à la différence des 

auteurs de ces papiers brillants ou banals, c’est selon, Dort soutient que le critique se 

doit de transmettre au lecteur une « vision » correcte du spectacle. C'est-à-dire que 

pour Dort le critique analyse l’écriture scénique du spectacle en parallèle à un 

examen global des motivations et des résultats de ce même spectacle. Cet examen 

vise la production d’une histoire des langages spécifiques à la scène : 

 

                                                        
90 « Il critico non può riferirsi alla scrittura drammaturgica della quale si può soltanto immaginare 
una possibile azione scenica, affidata al testo o al copione, bensì deve basarsi sulla scrittura scenica, 
quella cioè che gli nasce sotto gli occhi e gli si crea nella mente, a mano a mano che gli viene fornita 
dal palcoscenico, nell’insieme degli elementi sopra citati affrettatamente ». (Bernard DORT, « In 
Francia : Bernard Dort e la coscienza della scrittura teatrale », in Sipario n°251, mars 1967, pp.4-5.) 
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Il ne faut pas oublier que le spectacle théâtral naît et meurt chaque soir, pendant un 

certain nombre de soirées. Puis, il n’est plus possible de le voir, même pas à l’aide de 

documents, de témoignages ou de photographies etc. De fait, le critique a le devoir d’en 

transmettre une image exacte à partir des éléments qui le composent : auteur, acteurs, 

mise en scène. Par “exacte” je veux dire l’image la plus fidèle possible à l’offre 

dramatique dans sa totalité scénique, avec un examen des motivations historico-

critiques qui ont produit cette interprétation scénique. Toutefois, si nous ne 

reconnaissons pas que l’activité critique a un fondement rationnel, si nous ne croyions 

pas qu’à ce fondement puisse s’associer une vision du spectacle et que notre 

compréhension de cette vision ne se produit qu’à partir, à la fois des éléments et du 

procédé de l’écriture théâtrale, nous serons toujours à la merci de l’intelligence ou de la 

banalité, de l’esprit ou de la bêtise de l’un ou de l’autre recenseur de théâtre. Nous 

serons obligés de marcher dans l’obscurité, de nous perdre. Nous ne comprendrons 

jamais le cours réel de l’histoire de l’écriture théâtrale91. 

 

Dans cet extrait, Dort explique qu’il reconnaît à l’activité critique un fondement 

rationnel. Au-delà de toute impression, l’auteur considère que le critique peut 

transmettre une vision exacte du spectacle. Pour cela, il doit s’attacher à analyser à 

la fois les éléments qui composent l’écriture scénique de l’œuvre théâtrale (les 

composantes du spectacle) et le procédé choisi pour les agencer sur scène. Chez 

Dort, le concept de « vision » s’oppose ainsi à celui d’« impression » afin de décrire le 

point de vue d’une critique dont l’objectif est d’analyser le plus exactement possible 

les spectacles92. 

Suite à cette interview, les « témoignages » proposés mettent en lumière une 

transformation significative de l’écriture critique. D’objet exclusif de plaisir 

littéraire, le papier du critique prend comme modèle, l’essai. Ainsi, au début du 

siècle, les comptes-rendus de Paul Léautaud, suivaient le seul principe du plaisir 

littéraire. Le critique-écrivain s’exprimait à la première personne exposant ses 

                                                        
91 « Non dimentichiamo che lo spettacolo teatrale muore ogni sera, e per un certo numero di sere, e 
poi non è più possibile vederlo, anche con l’aiuto di documenti, o di testimonianze, di fotografie, ecc. ; 
pertanto il dovere del critico è proprio quello di trasmettere un’immagine esatta, per tutti gli 
elementi che lo compongono : autore, attori, regia ; e per esatta naturalmente intendo la più possibile 
corrispondente all’offerta drammaturgica nella sua totalità scenica, con un parallelo riscontro storico-
critico dei motivi che hanno condotto a quella determinata interpretazione scenica. Ma se non 
riconosciamo all’attività critica un fondamento razionale, e questo fondamento non leghiamo una 
visione dello spettacolo, e a questa visione non arriviamo attraverso gli elementi e il procedimento 
della scrittura teatrale, saremo sempre in balia dell’ingegno o della banalità, della brillantezza o 
dell’oscurità, di questo o quell’altro recensore di teatro, e dovremo brancolare nel buio e smarrirci, e 
non afferreremo mai il corso reale della storia della scrittura teatrale ». (Ibid., p.5.) [Surligné en gras 
dans le texte original]. 
92 Nous signalons que le concept de « vision » d’un spectacle revient à plusieurs reprises en 1966 
dans les essais de Giuseppe Bartolucci. Nous signalons deux articles : Giuseppe BARTOLUCCI, « Per un 
nuovo linguaggio critico », art. cit., p.305. Id., « Le rose di Arbasino », in Il Verri n°21, 1966, p.175. 
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impressions, racontant, décrivant, apostrophant, commentant. Entre 1907 et 1921, 

le critique du Mercure de France avait un ton franc, voire féroce. Il cherchait le conflit 

direct avec les auteurs, les éditeurs, les directeurs des revues. Puis, dans le deuxième 

extrait, le nombre grandissant de spectacles lui donna envie de parler d’autre chose, 

de lui-même, de tout et de rien. Le troisième passage témoigne de sa divergence, en 

1923, avec Jacques Rivière, directeur de la Nouvelle Revue Française, entrainant 

immédiatement la démission de Paul Léautaud. En opposition, le « témoignage » de 

Roland Barthes présente un style radicalement autre. L’auteur commence par poser 

une question : « Qu’est-ce que le théâtre ?93 ». À travers une métaphore, il associe 

théâtre et scène. En effet, Barthes décrit le théâtre au repos comme une machine 

cachée derrière un rideau ; puis, après son ouverture, la machine s’active et produit 

une « polyphonie » de signes. De là, l’auteur propose une possible lecture 

sémiologique du fonctionnement d’un spectacle en s’appuyant sur l’exemple du 

théâtre de Bertolt Brecht (sans préciser si le mot « théâtre » fait référence aux 

spectacles ou à l’œuvre dramatique de ce dernier). De fait, Barthes s’efforce de 

donner un fondement scientifique à son analyse en s’appuyant sur les outils de la 

sémiologie (nature analogique, symbolique, conventionnelle du signe, distinction 

entre dénotation et connotation du message, puis, entre un théâtre de signifiés et un 

théâtre de signifiants). Finalement, l’écriture des deux critiques, Léautaud et 

Barthes, apparaît radicalement différente.  

Il faut souligner le caractère instrumental de l’opération méta-critique de 

Bartolucci. L’auteur choisit deux exemples absolument marginaux et aux antipodes. 

D’une part, Léauteaud est l’écrivain qui regarde le théâtre en tant que domaine 

auquel il consacre sa plume le temps de quelques saisons, entre l’édition d’un 

ouvrage et la conception du manuscrit successif. D’autre part, Barthes vise à établir 

une théorie d’analyse « scientifique » des spectacles, quitte à abandonner 

définitivement ce projet pour se consacrer à la recherche scientifique, et à la 

sémiologie, évitant soigneusement de remettre les pieds dans une salle de théâtre. À 

travers l’opposition Léauteaud-Barthes, Bartolucci pointe un changement d’époque 

en le faisant apparaître plus radical qu’il n’est en réalité. En effet, ce dernier avoue 

avoir notifié les extraits de Léautaud en tant qu’ancrage historique visant à fournir 

                                                        
93 Roland BARTHES, « Littérature et signification », in Id., Essais critiques, Paris, Seuil, 1964, p.258, rééd. 
in Id., « Roland Barthes : le chiavi del teatro », in Sipario n°251, mars 1967, p.6. 
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un élément de comparaison avec une époque révolue94. L’opération de Bartolucci 

vise ainsi à montrer que la critique se doit d’évoluer : de l’écrivain Léautaud au 

sémiologue Barthes, la critique change d’objet et affine ainsi ses indicateurs pour 

l’analyse des spectacles. 

À la lumière de cette radicale transformation à la fois de l’écriture critique et 

de son objet, (l’écriture scénique), les critères d’analyse de la situation italienne sont 

réunis. 

 

4.2 Volet (2) : quelle critica militante en Italie ? 

Le deuxième volet de cet état des lieux concerne le cas de la critique 

dramatique italienne. Pour cette section, le nom de responsables ayant pu se charger 

de l’ensemble du travail d’enquête n’est pas affiché. De fait, il s’agit probablement de 

l’œuvre de plusieurs rédacteurs sous la direction du rédacteur en chef Franco 

Quadri. Ce volet se structure comme une véritable enquête à laquelle participent de 

nombreux critiques opérant à la fois dans le monde de la presse et dans celui des 

revues95. La liste des questions posées aux critiques est publiée en ouverture et 

suivie de leurs réponses. 

Afin d’encadrer les objectifs de l’enquête, il nous semble important de classer 

ces questions en deux groupes. En effet, les premières questions (trois) portent sur 

la définition des tâches de la critica militante, les deuxièmes (quatre) interrogent les 

conditions d’exercice du métier (impact sur les publics, travail au sein du journal et 

dans le milieu théâtral, attention accordée au théâtre international et aux autres 

arts). Dans notre analyse, nous nous attacherons surtout aux trois premières qui 

nous ont paru les plus significatives. En effet, le premier groupe de questions 

constitue le véritable cœur de l’enquête car il touche à un aspect fondateur de la 

critique italienne : la militanza. Ainsi, ce premier groupe de questions exige des 

                                                        
94 Giuseppe BARTOLUCCI, « Situazione della critica ( 1) », art. cit., p.2. 
95 Giuseppe Bartolucci (Sipario, Paese Sera depuis Milan), Odoardo Bertani (L’avvenire d’Italia), 
Alberto Blandi (La Stampa), Ettore Capriolo (Vie nuove, Sipario), Nicola Chiaromonte (Sipario, Tempo 
presente), Ghigo De Chiara (L’Avanti !), Roberto De Monticelli (Il Giorno), Massimo Dursi (Il Resto del 
Carlino), Gian Maria Guglielmino (Gazzetta del Popolo), Giorgio Polacco (Il Piccolo, Stampa sera), 
Giorgio Prosperi (Il Tempo), Mario Raimondo (La Fiera letteraria), Roberto Rebora (Sipario), Bruno 
Schacherl (Rinascita), Mario Stefanile (Il Mattino), Carlo Terron (La Notte, Tempo illustrato). 
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enquêtés à la fois de dresser un bilan de l’activité critique déjà engagée en faveur du 

théâtre et d’en dégager les perspectives : 

 

1- À votre avis et à partir de votre expérience personnelle, la critique dramatique a-t-

elle contribué activement à déterminer (avec son action) le développement du théâtre 

italien de l’après-guerre ? A-t-elle offert du matériel intellectuel ou scénique aux 

auteurs, aux metteurs en scène, aux acteurs ou s’est-elle limitée (et pourquoi) à en 

répertorier, au fur et à mesure, les expériences et les recherches, à partir d’une posture 

de contrôleur ? 

2- Dans le contexte actuel, le critique a-t-il un simple devoir d’information ou peut et 

doit-il viser à la discussion ? Concrètement, quel est le rapport entre chronique et 

critique au sein d’un compte-rendu de spectacle ? 

3- Dans les dernières années, nous avons assisté à des spectacles qui cherchent à la fois 

à utiliser de nouveaux matériaux scéniques et à renouveler le procédé propre à la 

structure théâtrale. Croyez-vous que ces représentations introduisent la nécessité de 

revoir le jugement critique ? Dans ce cas, à partir de l’examen des outils utilisés dans 

votre propre travail, quelles sont, à votre avis, les voies pour renouveler la vision 

critique d’un spectacle ?96 

 

L’objectif de ces questions est clairement polémique. Elles interrogent la 

militanza de la critique italienne qui, selon les rédacteurs, ne semble plus évidente. 

Les rédacteurs ont perçu, au fil des années, un désintérêt de la critica militante 

italienne envers les expériences théâtrales de renouveau. 

La réponse de Giuseppe Bartolucci qui ouvre l’enquête en ne considérant que 

ces trois premières questions est, elle aussi, significative. Son ton est franc et direct. 

À la première question demandant un bilan de la critica militante de l’après-guerre, 

l’auteur répond par un avis très négatif :  

 

                                                        
96 « 1- A suo giudizio ed alla luce della sua esperienza personale, la critica drammatica ha contribuito 
attivamente a determinare con il suo intervento lo sviluppo del teatro italiano di questo dopoguerra, 
offrendo materiale intellettuale o scenico a autori, registi, attori, o si è limitata (e perché) a 
registrarne via via le esperienze e le ricerche, da una posizione esclusivamente di controllo ? 
2- Nel contesto della situazione attualmente esistente il critico ha doveri di mera informazione o può 
e deve arrivare alla discussione ? Quale può essere in pratica in una recensione il rapporto tra 
cronaca e critica ? 
3- Abbiamo assistito negli ultimi anni a spettacoli che cercano di usare nuovi materiali scenici e di 
rinnovare il procedimento della struttura teatrale. Crede che queste rappresentazioni postulino la 
necessità di rivedere il tipo di giudizio critico e, in tal caso, quali sono secondo lei le vie per un 
rinnovamento della visione critica di uno spettacolo, partendo dalla considerazione degli strumenti 
da lei adoperati nel suo lavoro ? ». (Franco QUARI (dir.), « Situazione della critica (2) », in Sipario 
n°252, avril 1967, p.1.) 
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D’un point de vue technique, dans ces dix dernières années, mis à part une ou deux 

exceptions, il me semble qu’il n’y ait pas eu du côté de la critique une contribution à la 

fois intellectuelle et scénique, cohérente et constante. […] Récemment, Guazzotti a tenté 

un répertoire critique du travail de Strehler, Arbasino (et Ripellino) ont tenté des 

exercices sur une nouvelle conscientisation et transcription de l’écriture scénique. En 

1955, la revue Arena risqua une approche intellectuelle et scénique qui anticipait de 

toute évidence l’arrivée de Brecht et qui n’eut malheureusement pas de suite. À mon 

avis, aujourd’hui, il n’est pas possible de se rappeler sérieusement d’autres initiatives 

critiques : trop de critiques intelligents se sont depuis épuisés et isolés, de manière 

stérile, dans un secteur spécialisé ou dans une attitude professionnelle suspicieuse. 

Dans les faits, sur ces vingt dernières années, le développement du théâtre italien a été 

impulsé par des animateurs tels que Grassi et Chiesa etc. en parallèle avec des registi 

comme Strehler, Visconti, Squarzina etc. La critique des quotidiens et des revues a 

simplement enregistré ce développement […]. Pourquoi ? Il n’est pas aisé de l’expliquer 

brièvement. De mon côté, j’ai cherché à en donner une explication théorique dans un 

récent essai publié dans Nuova Corrente97. Il ne s’agit pas d’une question d’orientation 

intellectuelle ou de connaissance scénique mais d’une attitude mentale et d’un 

comportement individuel98. 

 

Bartolucci explique que la critique n’a pas réussi à poursuivre une véritable 

activité militante. Elle a manifesté une fermeture d’esprit vis-à-vis du théâtre 

contemporain, opinion qu’il décline selon trois attitudes. D’abord, la « critique de 

cour », pour laquelle il n’existe que l’artiste, voire l’institution avec laquelle le 

critique collabore. Puis, la « critique terroriste », qui démolit tout sans distinction. 

Enfin, la « critique constructive » qui s’engage politiquement pour atteindre certains 

objectifs au prix d’un renoncement à la réflexion intellectuelle et scénique. De fait, 

aux yeux de Bartolucci, le bilan historique des dernières années d’activité de la 

critica militante italienne pointe sa profonde fermeture d’esprit. 

                                                        
97 Giuseppe BARTOLUCCI, « Per un nuovo linguaggio critico », art. cit. 
98 « Da un punto di vista strettamente tecnico mi pare che, tranne una o due eccezioni, in questi ultimi 
dieci anni almeno, non ci sia stato un coerente e costante contributo, sia intellettuale che scenico da 
parte della critica. […] Abbiamo avuto, di recente, alcune prove di ricapitolazione critica per il lavoro 
dello Strehler, come sono quelle del Guazzotti, o alcuni esercizi di una possibile nuova conoscenza e 
trascrizione della scrittura scenica, come sono quelli di Arbasino (e di Ripellino). E c’è stato attorno 
alla rivista Arena, nel 1955, un tentativo di impostazione intellettuale e scenica, purtroppo senza 
seguito, con un anticipo brechtiano evidente. Di altre iniziative critiche, non credo che si possa far 
ricordo, oggi, seriamente : e troppi critici d’ingegno si sono frantumati e isolati, sterilmente, da allora 
in un ambito specialistico, o in una professionalità sospettosa. In verità lo sviluppo del teatro italiano, 
per questi ultimi venti anni, lo si deve agli animatori come Grassi, Chiesa etc. e parallelamente ai 
registi come Strehler, Visconti, Squarzina, etc. La critica, sia dei quotidiani che delle riviste, ha 
semplicemente registrato questo sviluppo […]. Perché questo sia avvenuto non è facile spiegare in 
poche parole : ho cercato personalmente di darne una spiegazione teorica in un saggio uscito di 
recente su Nuova Corrente ; ma non è questione solamente di orientamento intellettuale o di 
conoscenza scenica, bensì anche di atteggiamento mentale e di comportamento individuale ». 
(Giuseppe BARTOLUCCI, « Contro la critica di corte, contro la critica terroristica, contro la critica 
costruttiva », in Sipario n°252, avril 1967, p.1.) 
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Ces considérations l’amènent à souligner la nécessité d’une nouvelle attitude 

critique tant dans les revues que dans la presse comme en témoigne sa réponse à la 

deuxième question concernant la place de la critique dans les comptes-rendus de 

spectacles. Selon l’auteur, la critique des quotidiens tout comme la critique de revue 

doit adopter un langage technique apte à donner au lecteur une « vision » du 

spectacle selon le modèle proposé par Bernard Dort. La critique doit donc avoir pour 

ambition le style de l’essai. Enfin, il s’attache à la troisième question et il conclut : 

 

Qu’on écrive indifféremment dans des grands journaux, dans ceux à petit tirage, dans 

des revues spécialisées, dans des périodiques d’actualité, je crois honnêtement qu’il 

suffirait de la part de chacun d’entre nous, recenseurs de théâtre, à la fois une ouverture 

d’esprit et une fierté de notre métier plus vivaces ; c'est-à-dire, qu’il suffirait d’une 

attitude intellectuelle plus alerte afin d’obtenir des résultats concrets. Il faut arrêter la 

néfaste action de fermeture et d’isolement, de raillerie, de dispersion s’adressant à toute 

tentative de renouveau, action qui ne vise pas à préparer une bataille, voire une 

polémique ; malheureusement, les discours des critiques ne visent qu’à nier tout sens et 

existence à leurs opposants afin de les englober dans le chaudron de l’administration 

critique99. 

 

Enfin, Bartolucci s’interroge sur le renouveau du théâtre qui doit 

nécessairement entrainer une ouverture de la critique opérant à la fois dans les 

quotidiens, les hebdomadaires et les revues. De nombreuses expériences nouvelles 

sont depuis trop longtemps ridiculisées, voire délibérément écartées, ce qui, selon 

lui, demande une révision de l’action de l’ensemble de la critica militante. 

La majorité des autres participants manifeste de l’inquiétude vis-à-vis de 

l’enquête. Les questions étant selon certains rhétoriques, les critiques expriment soit 

du désaccord, soit de l’assentiment, voire des doutes quant aux réels objectifs de la 

rédaction. Carlo Terron se demande si « les questions ne cacheraient pas une 

implicite présomption de culpabilité100 ». Ghigo de Chiara considère que le 

« questionnaire de Sipario, comme tout autre questionnaire, ne semble pas chercher 

                                                        
99 « Onestamente io penso che basterebbe da parte di ognuno di noi, recensori teatrali, una più viva 
apertura mentale, e altresì un più vivo orgoglio del mestiere, in altre parole un più vigile 
atteggiamento intellettuale, per ottenere immediatamente dei risultati tangibili : si scriva sui grandi 
giornali, su quelli a scarsa tiratura, sulle riviste specializzate, sui periodici di attualità, 
indifferentemente. Purché non si continui quella micidiale opera di chiusura, di isolamento, di 
irrisione, di distacco, con cui qualsiasi tentativo di rinnovamento viene preso di mira, e non per 
aprirsi ad una battaglia, a una polemica, affatto ; soltanto, purtroppo, per negare ragione ed esistenza 
all’opposizione e per farla rientrare nel calderone dell’amministrazione critica ». (Ibid., p.3.) 
100 « le domande nascondano un’implicita presunzione di reato ». (Carlo TERRON, « Dipende da chi 
tiene la penna in mano e da come ce la sa tenere », in Sipario n°252, avril 1967, p.12.) 
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des réponses mais des confirmations. Veut-on dire – comme semblent l’admettre les 

auteurs des questions – que la critique théâtrale italienne n’est pas à la hauteur de sa 

tâche ?101 ». Nicola Chiaromonte considère que les questions ne touchent pas le 

problème de fond du théâtre italien : la réforme de sa structure globale102. En ce qui 

concerne la dernière question au sujet de la mise à jour constante de la culture du 

critique et de sa participation aux débats, Massimo Dursi rétorque : « Comment 

peut-on nous mettre à jour ? Je ne comprends pas la question ou, je crois, elle se 

donne elle-même la réponse : en participant et cetera103 ». De Monticelli laisse 

transparaître de la perplexité : « Tout ce qu’on demande avec cette dernière 

question fait partie de la culture personnelle de chacun, de sa graduelle évolution au 

fil du temps. C’est un peu compliqué de répondre104 ». En général, l’ensemble des 

participants semble gêné. Suspectant une attaque implicite, les critiques qui livrent 

sincèrement leurs préoccupations sont rares : la majorité ne sait pas vraiment 

comment répondre. 

 

4.3 Volet (3) : les jeunes critici militanti face au « Nuovo » 

Le troisième volet de l’enquête confirme qu’il s’agit, pour les rédacteurs, de 

mener une attaque directe contre la critica militante de l’époque. Le contexte de 

publication et les propos d’Alberto Arbasino, le seul critique dont la contribution soit 

publiée à part, dans cette dernière section, concourent à une rupture avec le système 

des Teatri Stabili (considéré désormais clos). Ils appellent les jeunes critiques à 

s’ouvrir à des expériences théâtrales nouvelles que Franco Quadri et Giuseppe 

Bartolucci intitulent génériquement par l’adjectif « neuf » substantivé : « il Nuovo ». 

L’emploi de ce terme, « il Nuovo », n’est pas anodin. En effet, « il Nuovo » est un 

concept qui se démarque des notions de « renouveau » et d’« innovation ». Il renvoie 

                                                        
101 « Il questionario di Sipario, come ogni questionario del resto, non sembra reclamare delle risposte 
quanto delle conferme. Vogliamo dire – come paiono dire gli estensori delle domande – che la critica 
teatrale italiana non è all’altezza ? ». (Ghigo DE CHIARA, « Epitaffio per il signor critico », in Sipario 
n°252, avril 1967, p.5.) 
102 Nicola CHIAROMONTE, « Della questione di fondo non si occupa nessuno », in Sipario n°252, avril 
1967, p.5. 
103 « Come può esercitarsi l’aggiornamento eccetera ? Non capisco bene la domanda o mi pare si 
risponda da sé : partecipando eccetera ». (Massimo DURSI, « La necessità di compromettersi », in 
Sipario n°252, avril 1967, p.7.) 
104 « Tutto il resto che si chiede, in quest’ultima domanda, fa parte della cultura personale d’ognuno, 
della sua graduale evoluzione attraverso i giorni. È un po’ difficile rispondere ». (Roberto DE 

MONTICELLI, « Prima di tutto un pezzo giornalistico », in Sipario n°252, avril 1967, p.6.) 
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à un groupe d’artistes travaillant sur la refondation du théâtre à partir de nouvelles 

bases. Dans ce cadre, les expériences des futuristes, d’Antonin Artaud, de Gordon 

Craig, de Vladimir Maïakovski et de Vsevolod Meyerhold, sont envisagées comme 

« l’introduction théorique et opérationnelle à une autre histoire du théâtre du 

vingtième siècle105 ». Le concept d’« écriture scénique » permet de multiplier les 

possibilités d’expérimentation, auparavant limitées par la regia. Lorenzo Mango 

parle ainsi d’une véritable « invention du Nuovo106 » qui se concrétise lors du 

Congrès d’Ivrea rassemblant critiques et artistes107. 

Au fil de notre analyse, nous verrons comment l’idée du Nuovo oriente les 

choix des rédacteurs de l’enquête sur la critique. Nous examinerons d’abord le 

contexte de publication de ce troisième volet, puis l’article d’Alberto Arbasino, et, 

terminerons avec les contributions de Franco Quadri et Giuseppe Bartolucci qui, 

dans le même numéro, prolongent la question de la méthodologie d’une nouvelle 

critica militante. 

 

4.3.1 Un rassemblement en dehors des Teatri Stabili 

Tout d’abord, précisons le contexte de publication de ce dernier volet. Cette 

partie de l’enquête ne fait pas suite aux deux volets de mars et d’avril, mais est 

rendue publique deux mois plus tard, en juin. Elle est publiée après la parution, dans 

le numéro de mai, d’une rude attaque contre le Teatro Stabile de Gênes à travers 

l’article de Carlo Quartucci intitulé « Teatro stabilizzato e teatro evolutivo108 ». Ce 

titre cache un jeu de mots. En parlant de « teatro stabilizzato » (théâtre stabilisé), 

Quartucci renvoie à l’ankylose et à la torpeur des Teatri Stabili. L’auteur oppose les 

notions de « théâtre stabilisé » et « évolutif ». Il pointe ainsi l’écart entre l’indolence 

des Teatri Stabili (et précisément de celui de Gênes) et la vitalité de son propre 

théâtre. À cette époque, Carlo Quartucci collabore notamment avec l’acteur Leo De 

Berardinis et l’auteur Giuliano Scabia (puis avec l’auteur Roberto Lerici), dans le 

cadre d’une recherche qui imbrique écriture dramatique et expériences de 

                                                        
105 « l’introduzione teorica e operativa di un’altra storia del teatro del Novecento », (Lorenzo MANGO, 
« L’Invenzione del Nuovo », art. cit., p.17.) 
106 Ibid., pp.9-18. 
107 Ibid., p.16. 
108 Carlo QUARTUCCI, « Teatro stabilizzato e teatro evolutivo », art. cit., p.7. 
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plateau109. Carlo Quartucci, ainsi que sa compagnie, le Teatro Gruppo, s’inscrivent 

entièrement dans la constellation du Nuovo Teatro. Au milieu des années soixante, le 

groupe travaillait au sein du Teatro Stabile de Gênes. Ainsi, dans son article, 

Quartucci réagit à une précédente contribution de Luigi Squarzina110 qui fait suite à 

la rupture de la collaboration entre ce regista, codirecteur du Teatro Stabile de 

Gênes, et le Teatro Gruppo animé par Quartucci. À partir de cette expérience, dans 

son article, Quartucci considère que, pour un groupe comme le sien, il est impossible 

de mener une véritable recherche au sein d’un Teatro Stabile. En commentant la 

question du répertoire du Teatro Stabile de Gênes, il cite souvent les propos de 

Squarzina, entre guillemets, et se positionne vis-à-vis des argumentations du regista. 

Toutefois, le discours de l’auteur s’élargit à la critique. Quartucci fait référence à la 

nécessité, pour les artistes de sa génération, de rencontrer des jeunes critiques. Ces 

critiques pourraient accompagner leurs recherches visant une « écriture dramatico-

scénique » (drammaturgia scenica) radicalement neuve : 

 

À la différence [de Squarzina], aujourd’hui, la nouvelle génération (en ce qui me 

concerne), voit dans le théâtre “contemporain” (d’état civil) notamment et dans la 

formation de groupes, dans la formation de collectifs de théâtre, des possibilités 

“réelles” d’“intervention – d’action – de proposition et cetera…” difficilement réalisables 

dans un Teatro Stabile. En ce qui me concerne personnellement, en m’intéressant 

profondément à la société italienne contemporaine, je suis préoccupé notamment par le 

manque d’auteurs italiens ; je parle d’auteurs en tant que collaborateurs du spectacle 

[…]. Pour être clair, il est complètement déplacé de parler encore d’“auteurs textuels” 

après un demi-siècle de révolution théâtrale en Europe. Toutefois, je remercie la 

génération de Squarzina qui, au cours de ces vingt dernières années, a cherché à 

“redimensionner la limite interprétative” en faveur d’un théâtre envisagé en tant 

qu’“opération de plateau” ; de fait, il est inconcevable qu’on lise encore des “comptes-

rendus” basés exclusivement sur une critique du texte. À mon avis, le problème 

concerne l’absence d’une jeune critique, familière du “langage scénique”, qui pourrait 

collaborer avec le “groupe théâtral” pour la création d’une “écriture dramatico-

scénique” italienne et contemporaine111. 

                                                        
109 Daniela VISONE, La Nascita del Nuovo Teatro in Italia 1959-1967, op. cit., pp.118-119. 
110 Luigi SQUARZINA, « Il repertorio contemporaneo ed i teatri stabili », art. cit., pp.2-5. 
111 « Diversamente oggi la nuova generazione (per quanto mi riguarda), vede soprattutto nel teatro 
“contemporaneo” (anagrafico) e nella formazione di gruppi, di collettivi di teatro, le possibilità “reali” 
di “interventi – azioni – proposte ecc…”, difficilmente realizzabili all’interno di un Teatro Stabile. Per 
quanto riguarda me personalmente, interessandomi profondamente alla società contemporanea 
italiana, è proprio la mancanza di autori teatrali italiani che mi preoccupa ; e intendo “autori” come 
“collaboratori” allo spettacolo […]. Perché sia chiaro, è completamente fuori luogo parlare ancora di 
“autori testuali” dopo mezzo secolo di rivoluzione teatrale in Europa. Ma ringrazio la generazione di 
Squarzina che in questi ultimi venti anni ha cercato di “ridimensionare il limite interpretativo” per un 
teatro come “operazione di palcoscenico” ; ed è inconcepibile che si assista ancora a “recensioni” 
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La proposition de Quartucci révèle sa volonté de collaborer avec les jeunes 

critiques italiens. Cette disponibilité est due notamment à l’impossibilité de trouver 

un espace au sein des Teatri Stabili. Toutefois, cette collaboration exige un 

changement de mentalité de la part de ces mêmes critiques. Quartucci l’exprime en 

faisant référence à l’opposition entre deux générations : celle de Squarzina qui a 

permis de concevoir le théâtre en tant qu’« opération de plateau » et la sienne, pour 

laquelle l’auteur est désormais un homme de théâtre visant une « écriture 

dramatico-scénique », au même titre que le metteur en scène et les acteurs. Selon 

Quartucci, face à un système théâtral fermé comme celui des Teatri Stabili, seule une 

jeune critique, familière du « langage scénique » a l’ouverture d’esprit indispensable, 

à la fois pour comprendre les recherches des artistes de sa génération et pour les 

accompagner. 

La polémique entre Carlo Quartucci et Luigi Squarzina se poursuit dans les 

numéros suivants de la revue Sipario, polémique dans laquelle intervient Franco 

Quadri. En effet, Squarzina, blessé par les propos de Quartucci, fait appel à Quadri en 

tant que médiateur. Squarzina revendique auprès du rédacteur en chef son constant 

intérêt pour le Nuovo : 

 

N’est-ce pas dans Sipario que fut publié, il y a quatre ans, mon papier “Di Planchon, di 

Dort, di altri, di noi altri112” dans lequel je cherchais de montrer la maladie de la regia 

italienne (maladie qui n’était heureusement pas mortelle) ? Ce n’est peut-être pas dans 

Sipario que mes papiers au sujet d’un rapport toujours nouveau entre page et scène ont 

continué à être publiés ? Ainsi je ne suis pas d’accord, franchement je ne suis pas 

d’accord avec cette rébellion de pauvres jouant à celui qui “conteste” le plus, cette 

compétition provinciale dans laquelle gagne celui qui “se regroupe” le plus, celui qui 

crache le plus à la figure du spectateur toujours plus neutre113. 

 

                                                                                                                                                                      
basate esclusivamente su una critica del testo. Ma il problema credo si pone nella mancanza di una 
giovane critica, tipica del “linguaggio scenico”, che possa collaborare accanto al “gruppo teatrale”, per 
la creazione di una “drammaturgia scenica” contemporanea italiana ». (Carlo QUARTUCCI, « Teatro 
stabilizzato e teatro evolutivo », art. cit., p.7.) 
112 Luigi SQUARZINA, « Di Planchon, di Dort, di altri, di noi altri », art. cit., pp.10-11. 
113 « Non è su Sipario che usci quattro anni fa quel mio scritto “Di Planchon, di Dort, di altri, di noi 
altri” in cui cercavo di mostrare la malattia (non mortale, per fortuna) della regia italiana ? Non è su 
Sipario che hanno continuato ad uscire certe mie note su un rapporto sempre nuovo tra pagina e 
scena ? Perché allora non mi va, francamente non mi va questa escalation da poveri a chi “contesta” di 
più, questa gara provinciale a chi “si raggruppa” di più, a chi scaracchia di più in faccia allo spettatore 
sempre più neutrale ». (Luigi SQUARZINA, « Risposta a una risposta », in Sipario n°254, juin 1967, p.96.) 
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Puis, Squarzina critique l’option d’une « intégration du nuovo » qui, selon lui, 

sous-entend la croyance qu’un Teatro Stabile soit une sorte de grande entreprise 

industrielle, tandis qu’il est déjà menacé par les imprésarios privés. La réponse de 

Quadri est lapidaire : 

 

Permets-moi d’appeler “intégration du nuovo” l’action qui a été et qui est toujours 

tentée par les Stabili en instrumentalisant les nouveaux groupes. Étant donnés les 

résultats, pour quelle raison faudrait-il empêcher que ces jeunes se rassemblent et qu’ils 

cherchent dans une alliance générationnelle et d’affinités électives, la force de 

s’organiser niée par le système ? Crois-moi, il ne s’agit ni d’une “rébellion de pauvres”, ni 

d’une “compétition provinciale”, mais seulement d’une volonté de survivre. Et de 

poursuivre son chemin114. 

 

En s’exprimant ainsi, Franco Quadri distingue deux générations d’artistes : 

l’une composée par les registi des Teatri Stabili, l’autre, par les jeunes groupes 

comme celui de Quartucci. D’un même trait, l’auteur associe ces jeunes groupes sous 

le concept de « Nuovo ». Une opposition se dessine entre une ancienne génération 

imperméable au Nuovo qui s’identifie au système des Teatri Stabili et une nouvelle 

qui écarte définitivement ce système afin de poursuivre ses recherches scéniques. 

 

4.3.2 Alberto Arbasino : un conflit générationnel 

Le troisième volet de l’enquête fait clairement écho aux considérations de 

Quartucci et de Quadri et pose le cadre d’un conflit générationnel. Ce volet compte 

un seul article, celui d’Alberto Arbasino. Sa contribution ouvre le dossier intitulé 

« Alla ricerca del nuovo teatro » qui propose des articles à propos d’artistes connus 

pour leurs recherches innovantes : Genet, Gombrowitz, Grotowski, le Living. Ce 

choix de la rédaction est significatif. En effet, le troisième volet s’attache directement 

à la question de la critique face au Nuovo. Tout comme Quartucci et Quadri 

distinguaient deux générations d’artistes, l’auteur distingue deux générations de 

                                                        
114 « Lascia che io chiami “integrazione del nuovo” quella che è stata ed è tuttora tentata dagli Stabili, 
strumentalizzando i nuovi gruppi. Visti i risultati, perché impedire che questi giovani si riuniscano e 
cerchino in un’alleanza generazionale e di affinità elettive la forza organizzativa che il sistema gli 
nega ? Credimi, non si tratta di un’“escalation da poveri” né di una “gara provinciale”, ma soltanto di 
volontà di sopravvivere. E di andare avanti ». (Franco QUADRI, « Risposta a una risposta », in Sipario 
n°254, juin 1967, p.96.) 
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critiques. Arbasino décrit d’abord une génération critique ancienne qui comprend la 

majorité des recenseurs italiens : 

 

En général, mis à part l’exaltation publicitaire qui frôle la corruption et le défoulement 

hargneux qui risque l’insulte personnelle pouvant générer la déposition d’une plainte, le 

défaut le plus évident de la critique italienne est l’attachement exagérément sentimental 

aux courants, aux personnes, aux œuvres dont le critique s’était épris facilement dans 

ses jeunes années disposées à l’amour. De fait, il en découle un refus colérique d’un 

quelconque phénomène culturel s’imposant avec quelque peu d’autorité dans les 

époques suivant la décennie choisie en tant qu’Âge d’or personnel et intime. […] Ainsi, il 

ne me semble pas que cette critique, la majorité de cette critique, ait “contribué 

activement à déterminer (par son action) le développement du théâtre italien de 

l’après-guerre en offrant du matériel intellectuel ou scénique aux auteurs, aux metteurs 

en scène, aux acteurs”. Elle a offert plutôt des célébrations flatteuses aux registi, des 

colliers d’adjectifs aux acteurs, dans un Pays hautement vaniteux et superficiel, assoiffé 

d’honneurs, avide de médailles et de plaques honorifiques et de lettres de 

recommandation et de camelotes115. 

 

Par la suite, Arbasino nomme explicitement l’un des admirateurs de l’ancienne 

génération : Bruno Schacherl, né en 1920. Le ton d’Arbasino est violent. En effet, 

l’auteur réagit aux propos de Schacherl publiés dans le deuxième volet de l’enquête, 

ce dernier ayant lancé une pique qui lui était adressée116. D’un même trait, Arbasino, 

né en 1930, souligne sa non-appartenance au groupe de « quinquagénaires » loué 

par Schacherl : 

                                                        
115 « Il difetto più vistoso della critica italiana in generale, a parte l’esaltazione pubblicitaria che sfiora 
la venalità, e lo sfogo bilioso che rasenta l’insulto personale da querela, consiste in un attaccamento 
esageratamente sentimentale alle correnti, alle persone e alle opere di cui il critico si invaghì negli 
anni giovanili dell’innamoramento facile. E di conseguenza, un iroso rifiuto di qualunque fenomeno 
culturale presentatosi con un minimo d’autorità nelle epoche successive al decennio individuato 
come propria privata Epoca d’Oro. […] Non mi pare così che questa critica, la maggioranza della 
critica, abbia “contribuito attivamente a determinare con il suo intervento lo sviluppo del teatro 
italiano di questo dopoguerra, offrendo materiale intellettuale o scenico a autori, registi, attori”. Ha 
offerto semmai celebrazioni adulatorie ai registi, e collane d’aggettivi agli attori, in un paese 
acutamente vanesio, assetato d’onori, avido di medaglie e targhe e commendatizie e patacche ». 
(Alberto ARBASINO, « Interviene Alberto Arbasino », in Sipario n°254, juin 1967, p.3.) 
116 Bruno Schacherl accuse Alberto Arbasino  d’être un demi-critique et un regista raté (en raison de 
ses mises en scène, en 1965, à la fois de Carmen d’Alfred Bizet et de Prova Innamissibile de John 
Osborne) : « Les registi et les directeurs critiques d’eux-mêmes ; […] les demi-critiques qui 
transforment en bla-bla phénoménologique ou structuraliste quelconque description des regie des 
autres, pour ensuite courir diriger (de la manière qu’on connait) la Carmen ou Osborne ; tout cela a 
constitué un gros et informe bazar, un jeu des rôles à l’italienne qui a peu à voir avec Pirandello ». « I 
registi ed i direttori critici di se stessi ; […] i mezzi critici che trasformano in bla-bla fenomenologico o 
strutturalistico la descrizione delle regie altrui, per poi precipitarsi a dirigere (al modo che sappiamo) 
la Carmen o Osborne ; tutto questo ha finito col costituire un grosso ed informe pasticcio, un gioco 
delle parti assai all’italiana e assai meno pirandelliano ». (Bruno SCHACHERL, « Critica inutile o troppo 
addetta ai lavori », in Sipario n°252, avril 1967, p.11.) 
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Au contraire, à mon avis, dans le numéro d’avril de la revue Sipario, les argumentations 

hargneuses avancées par Schacherl, dans lesquelles il soutenait que le renouveau du 

théâtre italien de cet après-guerre avait notamment été l’œuvre de la critica militante117, 

constituent une forme de chronique qu’il faut rejeter avec mépris. Dans ce cadre, 

Schacherl exaltait toute la génération de quinquagénaires en bloc, foyer de critiques 

insignes et de registi excellents, alors que, à son avis, je ne serais ni un regista ni un 

critique118. 

 

Selon Arbasino, Schecherl lui refuse le titre de critique, tout comme les 

magistrats staliniens niaient à Brodski le titre de poète : « Comment peux-tu 

démontrer d’être un poète ? Quelle autorité t’a élu poète ?119 ». De fait, Arbasino 

revendique son statut de critique en opposition à l’ancienne génération : il 

appartient à une descendance de critiques qui s’affirme au-delà du bon vouloir de 

ses prédécesseurs et qui se sent plus proche des jeunes générations. 

De plus, en ouverture de son article, Arbasino note un élément qui le 

rapproche des jeunes critici militanti : l’ambition de pousser l’écriture vers l’essai. 

Sous la plume d’Arbasino, ces propos sont particulièrement significatifs car ils 

témoignent de son affiliation à Franco Quadri et Giuseppe Bartolucci. En effet, en 

1966, Franco Quadri avait reproché à Arbasino la subjectivité de son recueil de 

critiques Grazie per le magnifiche rose120, revendiquant de son côté une écriture 

davantage argumentée121. À la même époque, Giuseppe Bartolucci louait la vaste 

culture d’Arbasino en regrettant, cependant, que dans Grazie per le magnifiche rose il 

                                                        
117 « Je crois que la critica militante ait renouvelé le théâtre italien de cet après-guerre. Avant même 
de se lancer dans la “production” ou de transférer leur conscience culturelle dans la création de regie, 
Grassi et Strehler, Chiesa et Squarzina, Guerrieri et Pandolfi – en ne citant que les noms les plus 
marquants -  étaient des critici militanti ; Même Romolo Vallo débuta en tant que critique de 
province… ». « Penso che il rinnovamento del teatro italiano in questo dopoguerra sia stato 
soprattutto opera della critica militante. Critici militanti, prima ancora di gettarsi nella “produzione” 
o di trasferire la loro coscienza culturale nella creazione registica erano – per fare alcuni dei nomi che 
hanno contato – Grassi e Strehler, Chiesa e Squarzina, Guerrieri e Pandolfi ; perfino Romolo Valli 
debuttò come critico in provincia… ». (Bruno SCHACHERL, « Critica inutile o troppo addetta ai lavori », 
art. cit., p.10.) 
118 « Invece, un tipo di cronaca da respingere con sdegno, mi paiono le argomentazioni di tipo bilioso 
addotte da Schacherl su Sipario due numeri fa, col sostenere che il rinnovamento del teatro italiano in 
questo dopoguerra sia stato soprattutto opera della critica militante : esaltando dunque come critici 
insigni e registi eccellenti tutta quanta la generazione dei cinquantenni, en bloc, mentre secondo lui io 
non sarei non solo un regista ma neanche un critico ». (Alberto ARBASINO, « Interviene Alberto 
Arbasino », art. cit., p.4.) 
119 « Come puoi dimostrare di essere poeta ? Quale autorità ti ha nominato poeta ? » (Ibid.) 
120 Alberto ARBASINO basino, Grazie per le magnifiche rose, op. cit. 
121 Franco QUADRI, « La madeleine d’Arbasino », art. cit., p.5. 
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n’avait pas su « faire voir122 » les spectacles, se contentant d’une critique peu 

méditée, dont le style et les avis tranchants rappelaient les humeurs colériques de 

Paul Léautaud123. Or, toujours dans son article, Alberto Arbasino se range du côté 

des partisans d’une critique d’essai : 

 

Avant de reprocher la médiocrité de la critique théâtrale italienne, il semble juste 

d’incriminer la médiocrité déprimante de la façon dont la critique est actuellement 

exercée : elle se limite à un compte-rendu de faits […] n’offrant jamais de tentative 

d’interprétation d’idées. Ceci est évident lorsqu’on s’attache au cadre et aux procédés 

d’un compte-rendu journalistique, le seul “genre” utilisé par une “classe” critique qui, 

depuis des décennies, s’est auto-confinée dans la chronique en excluant tout effort 

mental concernant le ton et le cadre de l’essai. Nous pouvons vérifier cela précisément 

par le biais d’une analyse stylistique et psychanalytique élémentaire de la triste formule 

“ceci n’est pas le lieu pour…”, formule très fréquente dans les plus diverses spécialités 

critiques ; formule simplement erronée car elle dénote un renvoi fourbe vers un “lieu” 

(livre, revue ou essai), qui, en réalité, n’existe pas, ce dont le critique est lui-même 

convaincu ; d’ailleurs, le lecteur le sait très bien aussi : de fait, cette triste formule 

“signifie” une routinière attitude d’escamotage systématique par le biais d’une tacite 

connivence124. 

 

Cet extrait met en lumière un premier terrain d’entente que les jeunes critici 

militanti trouvent au sujet de l’écriture critique : ils souhaitent fréquenter le genre 

littéraire de l’essai et ne plus se confiner au compte-rendu journalistique. Le style de 

l’essai va donc caractériser les papiers de ces jeunes critiques qui prêtent au Nuovo 

une complexité appelant davantage à l’analyse qu’à la chronique. 

 

 

                                                        
122 Giuseppe BARTOLUCCI, « Le rose di Arbasino », art. cit., p.175. 
123 Ibid., pp.170-171. 
124 « Prima di gemere sulla mediocrità della critica teatrale italiana, pare giusto lamentare la 
mediocrità deprimente di tutto il modo italiano attuale di fare critica : limitato ad un resoconto di fatti 
[…] mai, invece, un tentativo d’interpretazione d’idee. Lo si vede molto bene, questo, nel taglio e nella 
condotta delle recensioni giornalistiche, l’unica “forma” coltivata da una “classe” critica 
autoconfinatasi da decenni nella cronaca escludendo con tutta la propria attrezzatura mentale il tono 
ed il taglio del saggio. Questo lo si controlla molto esattamente attraverso un’elementare analisi 
stilistica e psicanalitica di quella tristissima cifra “non è questo il luogo per…”, frequentissima nelle 
più disparate specialità critiche, e basicamente bugiarda, in quanto indica un falso rinvio a un “luogo” 
che in realtà non esiste (libro, rivista comunque saggio), e il critico lo sa, che non esiste ; ma del resto 
lo sa bene anche il lettore : perciò la tristissima cifra “significa” un atteggiamento tipico di sistematico 
escamotage, per tacita connivenza ». (Alberto ARBASINO, « Interviene Alberto Arbasino », art. cit., p.3.) 
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4.3.3 Quels repères méthodologiques ? 

Dans ce même numéro de juin de la revue Sipario, Franco Quadri et Giuseppe 

Bartolucci prolongent les considérations d’Arbasino au sujet des perspectives 

méthodologiques des jeunes critici militanti. Nous analyserons d’abord l’article de 

Quadri « L’Antigone del Living e la critica italiana ». Puis, nous examinerons la 

contribution de Giuseppe Bartolucci intitulée « Una critica con scrittura scenica » qui 

rend compte du recueil d’articles de Bernard Dort, Théâtre public125. 

En ouverture de son article, Franco Quadri fait référence au deuxième volet de 

l’enquête et formule l’hypothèse que la critique a fui ses responsabilités face au 

Nuovo. En effet, cet article est publié dans le dossier intitulé « Alla ricerca del nuovo 

teatro » tout comme la contribution d’Arbasino. L’article dresse un bilan de 

l’enquête en se focalisant sur le rapport de la critique italienne au Nuovo à travers 

l’exemple du spectacle Antigone du Living Theatre. L’auteur note que les réponses au 

deuxième volet de l’enquête révélaient déjà une paresse de fond des critiques. Ces 

derniers affirmaient ne juger pas nécessaire le renouvellement de leurs méthodes. 

Puis, Quadri examine scrupuleusement les comptes-rendus du spectacle Antigone du 

Living Theatre dont l’analyse confirme une certaine fermeture d’esprit : 

 

Nous voilà à l’épreuve du feu. Dans l’un des derniers numéros de Sipario, suite à notre 

enquête auprès des recenseurs s’interrogeant sur l’obligation d’un renouveau de la 

vision critique dans les nouveaux spectacles, nous avions obtenu un grand nombre de 

réponses ironiques et de haussements d’épaules du genre “Quels nouveaux spectacles ? 

Nous avons déjà notre mesure de jugement”. Puis, l’Antigone du Living est arrivée : 

immédiatement, les critiques n’ont pas seulement fait face aux habituels contrastes 

d’évaluation (il y en a eu aussi dans notre revue), mais précisément à l’ambigüité et au 

dépaysement à la fois dans la lecture du spectacle et dans le fait d’en rendre compte. Le 

premier constat qui saute aux yeux face au recueil de coupures de presse est la pléthore 

de critiques remplaçants et donc la probable fuite de certains critiques influents de 

leurs responsabilités vis-à-vis du Living : les signatures de Renzo Tian (Il Messaggero), 

Gianmaria Guglielmino (La Gazzetta del Popolo), Carlo Terron (La Notte), Ghigo de 

Chiara (L’Avanti !), Ferdinando Virdia (La Voce Repubblicana) manquent à l’appel. Sauf 

erreur de notre part, La Fiera Letteraria (Mario Raimondo) ne publie aucun compte-

rendu du spectacle126. 

                                                        
125 Bernard DORT, Théâtre public 1953-1966, Paris, Seuil, 1967. 
126 « In uno degli ultimi numeri di Sipario alla domanda della nostra inchiesta tra i recensori se mai 
nuovi spettacoli esigessero un rinnovamento della visione critica, molte erano state le risposte 
ironiche o le alzatine di spalle del tipo “Ma che nuovi spettacoli ? Noi il metro ce l’abbiamo…”. Infatti è 
arrivata l’Antigone del Living : e subito si sono rivelati non solo i naturali contrasti di valutazione (ce 
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En analysant l’ensemble des articles parus dans la presse, Quadri distingue 

deux attitudes. L’une tend à dévaloriser le spectacle du Living (notamment Enrico 

Bassano, Il Cittadino di Genova et Giovanni Mosca, Corriere d’Informazione), l’autre 

fait état, de manière plus ou moins explicite, de la difficulté de saisir la position du 

groupe à cause de sa nouveauté radicale (notamment Giorgio Prosperi dans Il 

Tempo). Enfin, dans cet article, l’ensemble de la critique paraît démunie face au 

Nuovo. 

Dans les numéros suivants de Sipario, les réactions à l’analyse de Quadri sont 

très tranchées. D’un côté Carlo Terron, dont Quadri avait souligné la fuite, attribue 

au rédacteur en chef une attitude policière : « pour éviter de se voir publiquement 

accusés d’être lâche, il serait prudent d’envoyer un certificat médical de justification 

à la direction de Sipario127 ». De l’autre côté, un lecteur remercie la rédaction d’avoir 

entrepris ce parcours pour réveiller les anciens cadres critiques complaisants128. 

Enfin, Quadri revendique le bien-fondé de son opération « La “critique de la critique” 

ne nous semble pas seulement légitime mais aussi obligatoire afin de stimuler un 

débat culturel129 ». L’opinion de Quadri indique que son hypothèse d’une fuite de 

responsabilité de la critique face au Nuovo ne se résume pas à une accusation stérile. 

Comme dans les précédentes enquêtes, l’objectif de cet article conclusif est « de 

fournir une base concrète de discussion et de créer un stimulus pour changer une 

situation de blocage130 ». L’accusation cédant la place au constat de l’embarras de la 

critique face au Nuovo, Quadri relance l’échange autour des méthodes critiques les 

plus adaptées aux nouveaux langages théâtraux. 

                                                                                                                                                                      
ne sono stati anche all’interno della nostra rivista), ma proprio l’ambiguità ed il disorientamento nel 
“leggere” lo spettacolo e darne conto. La prima constatazione che salta agli occhi davanti alla raccolta 
dei ritagli, è la sfilata dei vice e quindi l’ipotizzabile fuga dalla responsabilità di certi autorevoli 
scrittori di teatro al passaggio del Living : mancano all’appello le firme di Renzo Tian (Il Messaggero), 
Gianmaria Guglielmino (La Gazzetta del Popolo), Carlo Terron (La Notte), Ghigo de Chiara (L’Avanti !), 
Ferdinando Virdia (La Voce Repubblicana). La Fiera Letteraria (Mario Raimondo), salvo nostro errore, 
non pubblica nessuna recensione dello spettacolo ». (Franco QUADRI, « L’Antigone del Living e la 
critica italiana », in Sipario n°254, juin 1967, p.13. 
127 « a scanso di vedersi pubblicamente bollati di viltà, sarà prudente inviare un certificato medico di 
giustificazione alla direzione di Sipario ». (Carlo TERRON, « La critica della critica », in Sipario n°255, 
juillet 1967, p.40.) 
128 Roberto RONCHINI, « La critica della critica », in Sipario n°255, juillet 1967, p.40. 
129 « La “critica della critica” non ci sembra soltanto legittima ma doverosa per stimolare un dibattito 
culturale ». (Franco QUADRI, « La critica della critica », in Sipario n°255, juillet 1967, p.40.) 
130 « una BASE CONCRETA DI DISCORSO e comme STIMOLO per cambiare una situazione di stallo ». 
(Roberta GANDOLFI, Normalità e rottura del teatro italiano. Gli anni ’60 attraverso la storiografia 
teatrale e attraverso la rivista “Sipario”, op. cit., fol.117.) 
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Dans ce même numéro de la revue, en proposant le compte-rendu de Théâtre 

public de Bernard Dort, Giuseppe Bartolucci répond à l’invitation de Franco Quadri. 

Bartolucci présente Dort comme une figure capitale pour le renouveau du langage 

critique : « l’un des nouveaux critiques autour duquel il est possible de fonder un 

discours contemporain sur la critique131 ». En prenant Dort pour exemple, Bartolucci 

commence à réfléchir aux repères méthodologiques des jeunes critici militanti. Il est 

possible d’identifier ainsi quatre questions majeures qui se traduisent, au fil du 

compte-rendu, en quatre propositions méthodologiques. 

La première concerne l’histoire du concept d’« écriture scénique », que Dort 

associe à l’émergence de la mise en scène et notamment à la figure d’André Antoine. 

L’écriture scénique, « unique et possible condition pour rendre compte d’un 

spectacle d’un point de vue critique132 », apparaît lorsque le metteur en scène 

propose une disposition unitaire des éléments du spectacle. Toutefois, Bartolucci 

précise que cette écriture n’est plus le seul apanage du metteur en en scène. Elle 

s’est élargie aux différentes composantes du spectacle. En effet, selon Bartolucci, 

Dort a d’abord précisé la notion d’écriture scénique en relation au travail du metteur 

en scène, puis il a reconnu, à partir de l’observation de l’activité théâtrale, « la 

mutation de cette même écriture scénique comme en témoigne clairement son 

interview réalisée par Lia Lacombe133 (Lettres françaises, 23 mars 1967)134 ». De fait, 

dans la première partie de son compte-rendu, Bartolucci décrit la genèse de cette 

notion chez Dort qui est profondément influencée d’abord par la rencontre avec 

Bertolt Brecht et le Berliner Ensemble, puis par les recherches du Piccolo Teatro de 

                                                        
131 « uno dei critici nuovi attorno a cui sia possibile instaurare un discorso contemporaneo sulla 
critica ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Una critica con scrittura scenica », in Sipario n°254, juin 1967, p.48.) 
132 « unica e possibile condizione per riferire criticamente di uno spettacolo ». (Ibid.) 
133 « Les hommes qui ont fait le grand théâtre d’après la guerre sont arrivés un peu au bout de leur 
course, du moins d’une partie de leur course. Certains sont morts. C’est le cas de Brecht – et, dans le 
cas de Brecht, il est extraordinaire que le Berliner dure toujours, dix ans après la mort de Brecht ; cela 
dit, le Berliner Ensemble est, lui aussi, à une sorte de tournant, il faut qu’il se décide, soit pour un 
renouvellement, soit à devenir un théâtre musée, deux choses défendables d’ailleurs. C’est encore le 
cas de Strehler et du Piccolo. Comme ça a été celui de Vilar. Je crois que, dans l’immédiat, on a tiré 
tout ce qu’on pouvait tirer de la dramaturgie brechtienne – on retirera d’autres choses des pièces de 
Brecht, plus tard. En revanche, la réflexion de Brecht sur le théâtre, la conception d’ensemble qu’il 
avait du théâtre, qu’il avait de l’art et des rapports entre l’art et la société me paraissent toujours 
extrêmement valables, vivantes. Il faut questionner le théâtre, et on ne peut pas le faire dans des 
termes identiques il y a douze ans et aujourd’hui. C’est ce que Brecht nous a appris  ». (Bernard DORT, 
« Monter le monde d’aujourd’hui », propos recueillis par Lia LACOMBE, in Les Lettres françaises n°1175, 
23 mars 1967, p.17.) 
134 « il mutamento di questa stessa scrittura scenica, come una sua intervista a Lia Lacombe (Lettres 
françaises, 23 marzo 1967) mette in chiarissima luce ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Una critica con 
scrittura scenica », art. cit., p.48.) 
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Milan. Cette genèse est inséparable de l’expérience de la revue Théâtre Populaire, 

véritable foyer d’expérimentation critique. Théâtre Populaire propose ainsi des 

analyses technico-formelles qui permettent de saisir des phénomènes théâtraux 

nouveaux tels que, par exemple, celui du théâtre d’avant-garde. Cet historique 

permet à la fois de suivre les transformations successives de la notion d’écriture 

scénique et d’envisager cette notion comme étant ouverte à d’ultérieurs apports 

artistiques censés en élargir les implications. Bartolucci pose ainsi une conception 

dynamique de la notion d’écriture scénique. 

Suite à cet historique, Bartolucci note une deuxième question fondamentale : la 

réflexion du critique imbriquant à la fois l’analyse des langages théâtraux et 

l’organisation du système théâtral. L’auteur souligne que Dort a toujours considéré 

les deux éléments comme étant inséparables. La critique dortienne des apories des 

théâtres publics en témoigne. Sa réflexion est ainsi profondément liée à la vie du 

théâtre qui lui est contemporain. Toutefois, aucune complaisance et aucun 

compromis n’entravent la rigueur de sa réflexion critique sur le théâtre. Bartolucci 

dessine ainsi le cadre d’une militanza mettant sur un plan d’égalité l’analyse des 

langages théâtraux et l’organisation de leur système de production et diffusion. 

Par la suite, Bartolucci revient sur la notion d’« écriture scénique » afin 

d’aborder le thème de l’expansion du spectacle au-delà du cadre de la scène. 

Bartolucci s’associe à Dort avec Brecht. Ainsi, il décrit le renouvellement de la notion 

à la lumière de la conception brechtienne du théâtre. Quelle est donc cette 

conception ? Bartolucci fait référence à une « écriture scénique épique » dont la 

signification déborde le cadre de la salle, voire du théâtre. L’auteur rattache cette 

conception aux réflexions de Dort inspirées des écrits d’Althusser sur Brecht : 

 

À ce stade, nous devons nous arrêter un moment et reprendre la page critique de Dort ; 

[…] la signification de l’écriture scénique épique déborde en partie l’espace de la salle, le 

travail des artistes sur scène et la réaction des spectateurs dans la salle, à la fois d’un 

point de vue matériel et d’un point de vue formel ; cette signification touche aussi à ce 

qui entoure la salle, aux artistes et aux spectateurs en tant que personnes en prise avec 

une conception ample et complexe de la vie et de l’histoire. Le drame est ainsi 

“décentré” dans le cadre d’une structure dynamique dissimulée dans laquelle notre 

condition historique se révèle mais ne se fixe jamais ; une structure qui propose sans fin 
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des éléments, […] sans renoncer à la fois à la composante historique et à la composante 

politique des échanges sociaux, intellectuels et moraux135. 

 

Ainsi, la conception du théâtre proposée par Brecht a des implications sur la 

critique elle-même. Les analyses ne peuvent plus se limiter au récit du drame, voire 

à une description du spectacle. Le drame est « décentré », la structure du spectacle 

demeure ouverte. De fait, l’expansion du spectacle c'est-à-dire l’expansion de la 

signification de l’écriture scénique, voire de ses significations, appelle un nouveau 

dynamisme dans l’analyse critique au contact des « matériaux de vie » proposés par 

les artistes. 

À ce dynamisme de l’analyse des spectacles correspond un dynamisme de la 

critique elle-même, question qui constitue le quatrième point abordé par Bartolucci. 

Elle revient à postuler que la critique change avec les spectacles, c'est-à-dire qu’il 

faut changer de manière de concevoir la critique en fonction des spectacles. Ainsi, 

Bartolucci invite le lecteur à se plonger dans les essais de Dort, dans ses brillantes 

remarques sur le théâtre de Jean Genet, dans ses perplexités sur l’organisation des 

théâtres publics, dans ses hésitations vis-à-vis de dispositions idéologiques 

nouvelles qui ne sont pas directement assimilables historiquement (celle du théâtre 

documentaire allemand, du théâtre contestataire américain, du théâtre de la cruauté 

anglais). À partir de ce constat, Bartolucci émet le vœu que Dort puisse poursuivre la 

théorisation d’une écriture scénique à plusieurs niveaux : 

 

Ainsi, la contrariété et l’inquiétude de Dort laissent penser à une transformation de ses 

critiques qui tiendra compte des transformations de l’écriture scénique, à différents 

niveaux, […] de l’appel pour un théâtre “politique” dans le sens actif que Dort lui a 

attribué au fil de ces dernières saisons136. 

                                                        
135 « Così dobbiamo fare un passo addietro e riprendere la pagina critica di Dort […] il significato della 
scrittura scenica epica non è tutto quanto materialmente e formalmente racchiuso nell’intiera sala, 
nel lavoro degli artisti in scena e nella reazione degli spettatori in sala, ma è anche ciò che circonda la 
sala, gli artisti e gli spettatori, in una coscienza più ampia e complessa della vita e della storia, 
rimanendo in tal modo il dramma stesso “decentralizzato”, in una struttura dinamica latente, nella 
quale la nostra condizione storica vien rivelandosi e però mai completandosi, proponendosi e mai 
risolvendosi, […], senza venir meno alla storicità, alla politicità dello scambio sociale e intellettuale e 
morale ». (Ibid., p.49.) 
136 « Così questa insoddisfazione e questa inquietudine di Dort lasciano pensare a uno sviluppo della 
sua pagina critica che tenga conto di tutto quanto succede alla scrittura scenica, a vari livelli, […], con 
quel richiamo apertissimo al teatro “politico” nel senso operativo che Dort via via gli è venuto dando 
in queste stagioni ». (Ibid.) 
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L’extrait révèle le choix de Bartolucci d’une critique en phase avec les 

innovations que proposent les artistes. Il s’agit d’une critique prête à mettre en 

débat ses concepts, à les ouvrir au service des recherches scéniques de pointe. Une 

critique autoréflexive et ouverte aux expériences en devenir, pas encore clairement 

codifiables. 

Enfin, les quatre questions abordées par Bartolucci (l’ouverture du concept 

d’écriture scénique, l’imbrication entre analyse et organisation, l’expansion de la 

signification des spectacles et le nécessaire dynamisme de la critique au contact du 

Nuovo) dessinent d’ores et déjà le profil de la future orientation méthodologique de 

la Nuova Critica. 

En conclusion, notre analyse de l’enquête « Situazione della critica » illustre les 

étapes de formation d’une militanza critica originale. Cette militanza se structure en 

réaction à la critica militante précédente. Entre mars et avril 1967, une opposition 

générationnelle prend ainsi forme. La jeune critica militante ignore désormais les 

Teatri Stabili et respire au rythme du théâtre nouveau : des jeunes groupes italiens 

et des expériences internationales. Elle en intègre les apports disparates. Elle affine 

ses outils au contact avec les artistes. Ces jeunes critiques et artistes trouvent ainsi 

un terrain d’entente qui, dans le mois de juin 1967, va se concrétiser dans 

l’organisation du « Congrès pour un Nuovo Teatro », acte de fondation de la Nuova 

Critica militante. 

 

 

*** 

 

Enfin, en ce qui concerne la physiologie de la Nuova Critica, depuis la première 

formulation d’une critica tecnico-formale, jusqu’au rassemblement de jeunes 

critiques et artistes que nous venons de décrire, elle se structure comme une 

description d’itinéraires critiques et artistiques saisis dans un moment de 

convergence progressive. Cette physiologie révèle que la genèse de la Nuova Critica 
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a été nourrie d’apports divers et n’est donc pas linéaire. Toutefois, les contributions 

de Franco Quadri et Giuseppe Bartolucci brillent dans cette masse de documents par 

leur capacité de saisir il Nuovo. À posteriori, il paraît évident que cette quête obstinée 

du Nuovo oriente la physiologie de la Nuova Critica depuis ses débuts. Elle indique le 

point de convergence d’itinéraires auparavant parallèles. L’idée du Nuovo est ainsi à 

l’origine du mouvement qui, dans Sipario, donne progressivement forme à la 

constellation de la Nuova Critica. 



  



 

 

 

 

II. CONFRONTATIONS (1964-1967) 
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CHAPITRE 2.3 
 

LE CONGRÈS D’IVREA,  
ACTE DE NAISSANCE  

DE LA NUOVA CRITICA MILITANTE  
(1967) 

 

 

 

I. L’identité de la Nuova Critica et la querelle d’Ivrea 

 

Le Congrès pour un Nuovo Teatro – comme souligne Luca Borgia1 - “est aussi le congrès 

pour une nouvelle critique théâtrale”, qui, dans la confrontation directe avec les 

opérateurs et dans le souci de définir - d’une manière militante – les traits constitutifs 

du Nuovo, trouve ainsi l’occasion d’affirmer son identité spécifique, distincte de celle de 

la “vieille critique”, le Nuovo Teatro se voulant différent de l’ancien. […] De même, 

l’habitude qu’a la Nuova Critica de dilater les frontières du Nuovo afin d’y englober des 

choses différentes et hétérogènes se termine à Ivrea. Après le Congrès, le Nuovo Teatro 

rompt radicalement avec ce qui lui est externe : l’axe support du Nuovo Teatro 

commence à être fixé tant sur le plan du langage que sur le plan des résultats 

spectaculaires2. 

 

Cet extrait de l’ouvrage de Daniela Visone nous invite à nous interroger sur 

l’identité de la Nuova Critica militante, dont l’acte de naissance a été jusqu’ici 

unanimement fixé entre le 10 et le 12 juin 1967. Ces dates renvoient au Congrès 

pour un Nuovo Teatro, connu aussi sous le nom de Congrès d’Ivrea car il fut organisé 

                                                        
1 Luca BORGIA, L’evento e l’ombra. Fenomenologia del nuovo teatro italiano 1959-1967, Lucca, Pacini 
Fazi, 2006, p.219. 
2 « Il Convegno Per un Nuovo Teatro – come sottolinea Luca Borgia – “è anche il convegno per una 
nuova critica teatrale”, che trova nel confronto diretto con gli operatori e nello sforzo di definire – in 
una maniera militante – i tratti costitutivi del nuovo l’occasione per l’affermazione di una propria 
identità specifica, distinta da quella della “vecchia critica” tanto quanto il Nuovo Teatro si voleva 
distinto dal vecchio. […] La stessa tendenza della Nuova Critica a dilatare i confini del nuovo per 
inglobarvi, magari solo ai fini di una nuova politica culturale più di impatto, cose diverse ed 
eterogenee si chiude con Ivrea. Dopo il Convegno diventa abbastanza chiaro ciò che sta dentro e ciò 
che sta fuori il Nuovo Teatro e, soprattutto, comincia a delinearsi qual è il suo asse portante, sia sul 
piano del linguaggio che dei risultati spettacolari ». (Daniela VISONE, La Nascita del Nuovo Teatro in 
Italia 1959-1967, Corazzano, Titivillius, 2010, p.254.) 
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dans cette ville, précisément au Centro Olivetti de Palazzo Canavese. L’idée du 

congrès naît en 1966 de l’initiative de quatre critiques : Giuseppe Bartolucci, Ettore 

Capriolo, Edoardo Fadini et Franco Quadri. De nombreux artistes et critiques3 

adhèrent à l’initiative en signant un « manifeste » intitulé « Per un Convegno sul 

Nuovo Teatro4 ». Publié dans Sipario en novembre 1966, le manifeste invite tous 

ceux qui travaillent pour un théâtre nouveau, incompatible avec l’officiel, à se 

rassembler lors d’un congrès futur. Dans ce cadre, l’idée de Nuovo prend la forme 

d’une contestation radicale comme nous le signale l’incipit du manifeste du Congrès : 

« La lutte pour le théâtre est une chose beaucoup plus importante qu’une question 

esthétique5 ». 

Suite à la publication du manifeste, l’idée du Nuovo se révèle fédératrice bien 

au-delà des prévisions des quatre organisateurs6. Franco Quadri note qu’elle devient 

aussi très à la mode au point que les Teatri Stabili y consacrent déjà des festivals, des 

congrès et des spectacles7. Ainsi, en ouverture du Congrès d’Ivrea, il s’avère 

fondamental de distinguer « le vrai et le faux Nuovo8 ». D’une part, il s’agit de se 

démarquer du système du théâtre subventionné. D’autre part, il faut commencer à 

définir l’identité du Nuovo Teatro sur les plans à la fois des processus de travail 

(expérimentation de laboratoire et théâtre collectif), du langage (acquisition de 

nouveaux matériaux) et de l’organisation (quel public et quelles structures). 

« Toutefois, le vrai problème » précisé a posteriori par Fadini « ce n’était pas tant […] 

de différencier les bons des méchants, les vrais talents des médiocres, que d’établir, 

sur le plan communicatif, les possibilités effectives d’un langage scénique 

nouveau9 ». Si à l’égard du premier objectif (la sortie du système des Teatri Stabili) 

                                                        
3 Nuccio Ambrosino, Corrado Augias, Giuseppe Bartolucci, Marco Bellocchio, Carmelo Bene, Cathy 
Berberian, Sylvano Bussotti, Antonio Calenda, Ettore Capriolo, Liliana Cavani, Leo De Berardinis, 
Massimo de Vita, Edoardo Fadini, Virginio Gazzolo, Roberto Guicciardini, Roberto Lerici, Sergio 
Liberovici, Emanuele Luzzati, Franco Nonnis, Franco Quadri, Carlo Quartucci, Luca Ronconi, Giuliano 
Scabia, Aldo Trionfo. 
4 « La lotta per il teatro è qualcosa di molto più importante di una questione estetica ». (Corrado 
AUGIAS et al., « Per un Convegno sul Nuovo Teatro », in Sipario n°247, novembre 1966, pp.2-3, rééd in 
Franco QUADRI, L’Avanguardia teatrale in Italia (1960-1976), vol.I, Turin, Einaudi, 1977, pp.135-136.) 
5 Ibid., p.135. 
6 Franco QUADRI, « Convegno per un nuovo teatro », in Marcatré n°34-35-36, décembre 1967, p.154. 
7 Ibid. 
8 « IL VERO E IL FALSO NUOVO », (Ibid., p.160.) 
9 « Il problema effettivo, tuttavia, non era tanto quello […] di sceverare i buoni dai cattivi, i veri talenti 
dai mediocri, quanto quello di stabilire, proprio sul piano della comunicazione, le effettive possibilità 
di un linguaggio scenico nuovo ». (Edoardo FADINI, « Ragioni di un convegno », in Teatro n°2, 
automne-hiver 1967-1968, p.8.) 
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la Nuova Critica remporte un vif succès, le deuxième engendre une véritable 

querelle. C’est ainsi, qu’en posant la question de l’identité du Nuovo Teatro la Nuova 

Critica se retrouve à définir sa propre identité. 

Afin de comprendre ce processus d’auto-définition, nous nous attacherons à 

décrire la querelle d’Ivrea en nous appuyant notamment sur le travail de Daniela 

Visone et sur les actes du récent colloque de Gênes, Ivrea Cinquanta10. Cette querelle 

court dès la première journée et explose à la fin de la deuxième. Les organisateurs 

avaient planifié les trois journées du congrès en attribuant à chacune un élément de 

discussion. La première, le 10 juin 1967, était consacrée au thème « théâtre 

laboratoire et théâtre collectif ». La deuxième s’attachait à l’« acquisition et 

l’expérimentation de matériaux scéniques nouveaux ». Enfin, le 12 juin, les 

organisateurs souhaitaient poser la question de l’« attraction d’un public nouveau à 

travers de nouvelles structures ». Ces thèmes correspondent aux « Éléments de 

discussion » que Fadini, président du congrès, lit en ouverture des travaux. Les 

« Éléments », écrits par Bartolucci, Quadri, Fadini et Capriolo et publiés dans Teatro 

suite au congrès11, précisent les thèmes énoncés précédemment. La discussion des 

deux premières journées devait se structurer en trois temps : d’abord des 

conférences, puis des conférences-spectacle et enfin des propositions scéniques. Les 

organisateurs envisageaient de consacrer l’ensemble de la troisième journée à la 

discussion et à la mise en place d’une structure pour la production et la diffusion du 

Nuovo Teatro. Or, comme nous allons le voir, cette organisation pensée pour faciliter 

l’échange va être vite bouleversée, tandis que la querelle esthétique qui apparaît à 

l’occasion de ces discussions va néanmoins permettre de fixer les principes 

identitaires du Nuovo. 

 

1.1 Le 10 juin 1967 : le travail d’acteur et la ligne avant-gardiste du 

Nuovo 

Dès le 10 juin, deux altercations ont lieu : la première concerne Carmelo Bene 

et Edoardo Torricella, acteur proche de Bene et de Carlo Quartucci. La deuxième 
                                                        

10 Clemente TAFURI, David BERONIO (dir.), Ivrea Cinquanta. Mezzo secolo di Nuovo Teatro 1967-2007, 
Gênes, AkropolisLibri, 2018. 
11 « Elementi di discussione », in Teatro n°2, automne-hiver 1967-1968, p.18-25. 
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oppose d’une part Eugenio Barba et, d’autre part, Bene, Ricci et De Berardinis. De ces 

discussions animées, une ligne avant-gardiste du Nuovo émerge. 

La journée débute avec des conférences suivies de conférences-spectacles 

censées permettre aux congressistes d’analyser des matériaux scéniques concrets. 

Tout d’abord, les conférenciers, Giuseppe Bartolucci, Franco Quadri, Ettore Capriolo, 

Giuliano Scabia12, Edoardo Torricella et Edoardo Fadini s’attachent au problème du 

théâtre de laboratoire et du théâtre collectif. « Le débat s’ouvre ainsi », écrit Daniela 

Visone, « sur le thème de l’étroite relation entre révolution linguistique et dimension 

politique à la base des « Éléments » dans lesquels les signes d’un nouveau langage 

scénique sont chargés d’une forte valeur utopique13 ». En effet, le théâtre laboratoire 

et le théâtre collectif sont censés transformer le rapport de l’art à la société. Dans ce 

cadre, l’intervention conclusive de Fadini est significative car le critique lie 

recherche linguistique et quête d’un nouveau public. Il prospecte pour la création 

d’une coopérative se rapprochant des cercles de culture, des Universités, des usines, 

des écoles, des teatri-club, des galeries d’art, des lieux sensibles au Nuovo. Il souhaite 

ainsi mettre en place un circuit de diffusion et de création parallèle et distinct de 

celui des Teatri Stabili14. Selon Daniela Visone, lors des conférences-spectacles et des 

propositions scéniques, cette question va prendre le dessus en entraînant les 

artistes à sous-estimer la question de la définition du Nuovo15. Bien que les critiques 

soulignent le lien entre révolution linguistique et organisation, les artistes évitent 

pour la plupart de donner des exemples concrets de leur écriture scénique et de leur 

processus de création : ils énoncent verbalement leurs intentions et méthodes sans 

en donner des exemples pratiques. 

Toutefois, malgré leurs esquives, la querelle entre Bene et Torricella, tout 

comme l’incompréhension du travail de Barba soulignent d’ores et déjà, un aspect 

fondamental du Nuovo Teatro : la transformation du rôle de l’acteur en créateur, 

                                                        
12 Les interventions introductives de Quadri, Capriolo et Bartolucci seront publiées dans Marcatré et 
la contribution de Scabia dans Sipario. (Franco QUADRI, Ettore CAPRIOLO, Giuseppe BARTOLUCCI, 
« Convegno per un nuovo teatro », in Marcatré n°34-35-36, décembre 1967, pp.154-167. Giuliano 
SCABIA, « Teatro di avvenimenti », in Sipario n°255, juillet 1967, pp.2-3.) 
13 « Il dibattito si apre, dunque, sul tema della stretta relazione tra rivoluzione linguistica e 
dimensione politica che è alla base degli “Elementi”, al cui interno i segni di un nuovo linguaggio 
scenico vengono caricati di un forte valore utopico ». (Daniela VISONE, La Nascita del Nuovo Teatro in 
Italia 1959-1967, op. cit., p.230.) 
14 Ibid., p.232. 
15 Ibid. 
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voire, en expérimentateur. En effet, Torricella, ancien acteur de Bene, accuse ce 

dernier de donner beaucoup moins de liberté à ses collaborateurs que ce qu’il 

affirme dans sa conférence-spectacle16. Bene reviendra sur cette question à 

l’occasion d’un article publié dans Quindici. Dans ce cadre, il souligne que le 

« “laboratoire” n’est pas l’école d’un maître qui, à force de rigueur, a réussi à niveler 

à une hauteur moyenne une quinzaine de disciples17 » ; le laboratoire ne doit pas 

non plus coïncider avec les répétitions, mais il doit s’étendre au spectacle. Les 

acteurs continuent ainsi à expérimenter sur scène, nourris chacun d’une sensibilité 

personnelle et de la réaction des autres qu’ils soient acteurs ou spectateurs. Ainsi, 

malgré leur différend, les propos de Bene et de Torricella visent à responsabiliser 

l’acteur dans la perspective d’un théâtre de recherche, voire, d’avant-garde. 

De plus, ils nous donnent des éléments pour mieux comprendre l’hostile 

moquerie d’une partie de l’audience face à la proposition scénique de l’Odin Teatret 

de Holsterbro animé par Eugenio Barba. Cette proposition est présentée après la 

conférence-spectacle de Bene. Critiques et artistes se déplacent à l’Unione Culturale 

de Turin, une salle proche d’Ivrea dont le directeur artistique est Edoardo Fadini. 

L’assistance va enfin pouvoir apprécier des exercices et des improvisations. 

Toutefois, face à ces exercices, Bene, Ricci et De Berardinis rient aux éclats. En effet, 

Barba, élève de Grotowski, entraine les acteurs en les dirigeant avec un fouet : « et 

malheureusement, au premier tour, ils reçurent un coup de fouet !18 » rappelle Mario 

Ricci. Or, ce qui aux yeux de Bene, Ricci et De Berardinis apparaît comme un 

domptage de bêtes féroces allant en sens inverse par rapport à leur idée du travail 

d’acteur, visait simplement pour Barba à montrer comment se déroulaient leurs 

heures d’étude. Ainsi, comme le note Daniela Visone, ces premiers échanges qui 

introduisent la querelle d’Ivrea montrent d’ores et déjà qu’une ligne italienne du 

                                                        
16 Francesco BONO, Convegno per un Nuovo Teatro, Ivrea 1967 : Rivoluzioni dimenticate ed utopie 
realizzate, Mémoire de Master en communication, sous la direction de Mauro AVOGADRO, Libera 
Università di Lingue e Comunicazione IULM, Milan, 2004, fol.64, in Daniela VISONE, La Nascita del 
Nuovo Teatro in Italia 1959-1967, op. cit., p.236. 
17 « “Laboratorio” non è la scuola di un maestro che a furia di metodo sia riuscito a livellare a una 
mezza altezza una quindicina di discepoli ». (Carmelo BENE, « Nuovo teatro. Un laboratorio 
collettivo », in Quindici n°2, juillet 1967, p.3.) 
18 « E purtroppo al primo giro sbagliarono il salto e presero una frustata ! ». (Mario RICCI, propos 
recueillis par Lorenzo MANGO, in Associazione Itaca (dir.), Ricerca sul Convegno per un Nuovo Teatro, 
Ivrea-Torino 9-12 giugno 1967, Milan, 20 settembre 1986, rééd. in Daniela VISONE, La Nascita del 
Nuovo Teatro 1959-1967, op. cit., p.239.) 
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Nuovo était en train de se structurer19 et, plus précisément, qu’une ligne italienne 

d’avant-garde était en train de s’imposer au fil des échanges : une ligne liée à 

l’expérimentation de laboratoire et à la responsabilisation créative et politique de 

l’acteur. 

 

1.2 Le 11 juin 1967 : l’écriture scénique et le mythe d’Ivrea 

Lors de la deuxième journée, une fissure encore plus profonde se dessine à 

partir de la question suivante : le Nuovo Teatro doit-il ou non régénérer le langage 

théâtral ? La question est rhétorique, les critiques privilégiant l’expérimentation de 

laboratoire ainsi qu’une ligne de théâtre d’avant-garde. La provocation est lancée 

dès le matin. Les conférenciers, Achille Mango, Corrado Augias, Sandro Bajini, 

Alberto Arbasino, Roberto Lerici, Dario Fo, Edoardo Fadini, s’attachent au problème 

de l’acquisition et de l’expérimentation de nouveaux matériaux scéniques. Si Achille 

Mango, Corrado Augias et notamment Edoardo Fadini soutiennent que le Nuovo 

Teatro doit « refaire le théâtre », c'est-à-dire, en refonder le langage à partir des 

éléments qui le composent, Sandro Bajini, acteur et metteur en scène de la 

compagnie de cabaret politique dénommée Gruppo d’Ottobre, se dissocie de cette 

position. Bajini se bat pour un théâtre promouvant une recherche dramaturgique 

engagée. Dans ce cadre, il invalide les propos de Bene lorsque celui-ci attribue plus 

d’importance aux moyens qu’aux contenus20. Le conflit Bene-Bajini bloque la suite 

des travaux. 

En effet, après cet énième différend, Arbasino et Lerici posent comme 

préalable à l’analyse de nouveaux matériaux scéniques, l’organisation d’une 

structure pour le Nuovo Teatro. Dario Fo relance la question en proposant la 

recherche de nouveaux espaces s’adaptant à un langage politique et populaire, gérés 

par les artistes eux-mêmes. À partir de ce moment, les conférenciers et l’assistance 

écartent le thème fixé pour la discussion. Ils s’attachent à désigner une commission 

de seize personnes21 qui se charge de fixer les fondements du système de production 

                                                        
19 Daniela VISONE, La Nascita del Nuovo Teatro 1959-1967, op. cit., p.240. 
20 Ibid., p.242. 
21 Quartucci, De Vita, Bene, Quadri, Capriolo, Calenda, Arbasino, Lerici, Ricci, Menon, De Berardinis, 
Bartolucci, Bonacelli, Scabia, Gozzi et Fo. 
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et de diffusion du Nuovo Teatro. Dans la nuit du 11 au 12 juin, la commission écrira 

les statuts de l’Associazione Nuovo Teatro qui seront ensuite signés par critiques et 

artistes. 

Après les conférences-spectacle et le renoncement de Mario Ricci à présenter 

son travail22, la querelle éclate avec la confrontation entre la proposition scénique de 

Leo de Berardini et Perla Peragallo et celle du Teatro d’Ottobre. Cette querelle vise 

précisément la question de l’identité du Nuovo. De leur côté, Leo De Berardinis et 

Perla Peragallo présentent le spectacle Faticosa messa in scena dell’Amleto di William 

Shakespeare. Avec humeur, les deux artistes utilisent des microphones, des 

projections, des amplificateurs, en mélangeant le récit d’Hamlet avec des tranches de 

leur vie domestique. La proposition qui s’inscrit dans la ligne avant-gardiste promue 

par les organisateurs reçoit un accueil enthousiaste. Or, le spectacle suivant porte 

l’assistance à la confrontation directe. Il s’agit de Gorizia, tu sia maledetta, texte de 

Sandro Bajini et mise en scène de Francesco Macedonio, membres du Gruppo 

d’Ottobre avec Nuccio Ambrosino, Massimo De Vita et Vittorio Franceschi. Lorsque 

ce dernier lit ironiquement l’Assedio di Adrianopoli de Filippo Tommaso Marinetti, 

père du futurisme, la querelle entre dans le vif. Bene interrompt violemment le 

spectacle, ne supportant pas le traitement réservé au texte de l’avant-gardiste 

Marinetti. Vittorio Franceschi, interviewé par Gerardo Guccini, reconstruit le 

contexte de cette opposition :  

 

F : Nous étions en train de chercher un producteur, quelqu’un qui aurait pu nous 

permettre de présenter US de Peter Brook en Italie. Cependant, en attendant le Congrès 

d’Ivrea, nous avions préparé un certain nombre de scènes d’US et quelque scène de 

Gorizia 1916… 

G : De fait, à Ivrea, l’audience a-t-elle sifflé un texte de Peter Brook ? 

F : Non, ils ont sifflé ma partie 

                                                        
22 Dans l’après-midi, le programme du congrès du 11 juin prévoit des conférences-spectacles. Dans ce 
cadre, Daniela Visone note que le Teatro del Centouno et le Teatro Gruppo de Carlo Quartucci 
s’attachent davantage à la question de l’organisation qu’à celle du langage scénique. Ce défilement des 
critiques et des artistes se poursuit malgré l’invitation d’Edoardo Fadini à profiter des propositions 
spectaculaires successives pour relancer le débat. Mario Ricci renonce à présenter son travail. De fait, 
tout au long de la première partie de la journée, la question de la refondation du théâtre constituant 
la base pour une possible identification du Nuovo est progressivement écartée au profit de celle 
organisationnelle. Or, cette question éclate lors de la présentation de la proposition scénique du 
Teatro d’Ottobre. 
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G : Ta partie. celle au sujet de Marinetti. 

F : Celle au sujet de Marinetti… car, évidemment, en parlant de la première guerre 

mondiale, il n’était pas possible d’esquiver Marinetti. Carmelo Bene dit : “Ici on me 

copie”, comme si lui seul pouvait citer Marinetti, car il avait déjà présenté cet auteur. 

Toutefois, dans mon spectacle, Marinetti faisait partie d’un discours qui reconstruisait 

toute l’histoire de l’attentat de Sarajevo jusqu’à l’entrée en guerre… Enfin, la bagarre 

éclata et généra la fracture à cause de laquelle Franco Quadri pendant plus de vingt-ans 

n’a plus recensé mes spectacles. 

G : Bartolucci non plus, je crois 

F : Bartolucci non plus23. 

 

Cet extrait ainsi que les autres descriptions du Congrès sont unanimes à 

souligner la dissociation des critiques organisateurs avec le spectacle du Gruppo 

d’Ottobre. Suite à l’altercation entre Carmelo Bene et Vittorio Franceschi, Giuseppe 

Bartolucci, qui avait parrainé le Gruppo d’Ottobre, est invité à monter sur le plateau 

où il admet ne pas être d’accord avec la proposition du groupe24. Une bagarre éclate. 

Fadini est destitué de sa charge de président par Ludovico Zorzi, car il participe 

physiquement aux affrontements en défendant Bene25. Puis, ce dernier abandonne la 

salle suivi par De Berardinis, Ricci et les autres qui se retrouvent dans un bar. Cette 

querelle ayant dérapé en bagarre oppose, en réalité, deux visions du Nuovo. 

En effet, le fond du contentieux concerne dès à présent la notion d’« écriture 

scénique ». Cette notion devient le discriminant qui identifie l’innovation théâtrale 

                                                        
23 « F : Noi stavamo cercando di trovare un produttore, qualcuno che ci consentisse di fare US di Peter 
Brook in Italia. Intanto, in preparazione al Convegno di Ivrea, avevamo montato un paio di scene di US 
e un paio di scene di Gorizia 1916… 
G. : Quindi, a Ivrea, hanno fischiato un testo di Peter Brook ? 
F. : No… hanno fischiato la parte mia. 
G. : La parte tua… quella su Marinetti. 
F. : Quella su Marinetti… perché, ovviamente, parlando della prima guerra mondiale non puoi non 
parlare di Marinetti. E Carmelo Bene disse : “Qui mi copiano”, come se Marinetti solo lui lo potesse 
fare, perché lui aveva fatto Marinetti. Ma Marinetti, nel mio spettacolo, era parte di un discorso che 
ricostruiva tutta una storia dall’attentato di Sarajevo fino all’entrata in guerra… Insomma scoppiò un 
putiferio e ci fu la famosa spaccatura a seguito della quale Franco Quadri per più di vent’anni non mi 
ha più recensito. 
G. : E, penso, neanche Bartolucci. 
F. : Neanche Bartolucci ». (Vittorio FRANCESCHI, propos recueillis par Gerardo GUCCINI, in Gerardo 
GUCCINI, «  Ivrea 67. Oltre l’enigma, Quadri », in Clemente TAFURI, David BERONIO (dir.), Ivrea 
Cinquanta. Mezzo secolo di nuovo teatro in Italia 1967-2017, op. cit., p.71.) 
24 Adele CACCIAGRANO, Il critico teatrale come operatore di scrittura scenica. La critica teatrale italiana 
tra pratica organizzativa e utilizzo dei nuovi media nel Nuovo Teatro e in alcune esperienze dal 2003 ad 
oggi, Thèse de doctorat en arts performatifs et médiaux, sous la direction de Marco DE MARINIS, 
Université DAMS de Bologne, 2012, fol.189. 
25 Ibid. 
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avec la ligne d’avant-garde de Bene - Ricci - Quartucci - De Berardinis et écarte 

d’abord les expérimentations corporelles de Barba, puis les dramaturgies militantes 

de Fo et de Bajini : 

 

L’écriture scénique trace ainsi une ligne de démarcation entre deux factions qui se 

forment au congrès et qui arrivent à la confrontation directe, quasiment physique : l’une 

menée par Bene (Quartucci, Ricci, de Berardinis), qui vise une refondation du statut 

formel du théâtre, l’autre menée par le Gruppo d’Ottobre (auquel s’associent 

indistinctement tous les autres groupes), qui s’arrête à la centralité des contenus 

politiques du théâtre26. 

 

À Ivrea, l’adoption du concept d’ « écriture scénique » indique que les critiques 

soutiendront désormais la ligne du Nuovo Teatro représentée par Carmelo Bene, Leo 

De Berardinis, Carlo Quartucci, Mario Ricci, sans approfondir l’apport des autres 

artistes ayant participé à Ivrea (Dario Fo, Eugenio Barba et le Gruppo d’Ottobre). 

Ainsi, la remarque préalable de Fadini quant aux objectifs du Congrès et citée plus 

haut acquiert davantage de sens : quand il explique qu’il ne s’agit pas « de 

différencier les bons des méchants, les vrais talents des médiocres27 », il annonce 

que la distinction ne va pas s’opérer en fonction du talent mais en fonction de la 

recherche menée sur le langage théâtral. Les rocambolesques journées du Congrès 

ayant creusé la fracture entre les artistes de l’innovation, il s’agissait de recoller les 

morceaux d’un Nuovo Teatro auquel les critiques attribuent la tâche de refonder le 

langage théâtral à partir de son degré zéro. L’écriture scénique devient donc le 

« principe identitaire28 » d’un Nuovo Teatro désormais orienté sur une ligne d’avant-

garde. Comme nous le signale Lorenzo Mango, ce passage conceptuel structure aussi 

l’identité de la Nuova Critica29. 

                                                        
26 « La scrittura scenica fa, allora, da spartiacque tra le due fazioni che si formano al convegno e che 
giungono allo scontro diretto, quasi fisico : quella guidata da Bene (Quartucci, Ricci, de Berardinis), 
che prospetta una rifondazione dello statuto formale del teatro ; l’altra cappeggiata dal Gruppo 
d’Ottobre (cui si aggregano indistintamente tutti gli altri gruppi), ferma alla centralità dei contenuti 
politici del teatro ». (Daniela VISONE, La Nascita del Nuovo Teatro 1959-1967, op. cit., p.250.) 
27 « Il problema effettivo, tuttavia, non era tanto quello […] di sceverare i buoni dai cattivi, i veri 
talenti dai mediocri, quanto quello di stabilire, proprio sul piano della comunicazione le effettive 
possibilità di un linguaggio scenico nuovo ». (Edoardo FADINI, « Ragioni di un convegno », in Teatro 
n°2, automne-hiver 1967-1968, p.8.) 
28 « principio identitario ». (Lorenzo MANGO, « L’Invenzione del Nuovo », in Daniela VISONE, La Nascita 
del Nuovo Teatro in Italia 1959-1967, op. cit., p.17.) 
29 Ibid. 
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Ainsi, il faut considérer le Congrès d’Ivrea tant pour son échec immédiat que 

pour le mythe fondateur qu’il incarnera ensuite. Gerardo Guccini nous signale que le 

mythe d’Ivrea en tant qu’acte de naissance lucide et fort du Nuovo Teatro (et de la 

Nuova Critica) est une construction historiographique posthume voulue fortement 

par Franco Quadri30. Avec les deux volumes L’Avanguardia teatrale in Italia31, Quadri 

fabrique le mythe d’Ivrea lorsqu’il présente le Congrès comme le moment où le 

phénomène de l’avant-garde trouve sa reconnaissance et commence à être quantifié, 

confronté, rendu conscient de lui-même32. Or, l’examen de la querelle d’Ivrea nous 

apprend que les différentes sensibilités du Nuovo Teatro ne trouvèrent pas une 

synthèse harmonieuse à l’occasion du Congrès : 

 

Dans le bouillonnement de la fin des années soixante, le Congrès d’Ivrea semblait avoir 

été une occasion perdue et dépassée par les événements. En effet, la réunion n’avait pas 

produit des idées phares ou des manifestes de synthèse ; Ludovico Zorzi, responsable 

des services culturels d’Olivetti, avait retiré le financement pour la publication des 

actes33 et, ce qui est pire, ce futur protagoniste de l’historiographie théâtrale s’était 

dissocié de l’innovation scénique des nouvelles avant-gardes34 ; l’alliance passagère 

entre Bene, Leo de Berardinis, Quartucci et Ricci, n’avait pas généré des stratégies 

communes ; l’Associazione Nuovo Teatro, approuvée par la majeure partie des artistes 

présents à Ivrea, n’avait pas réussi à fonctionner en raison des “contradictions surgies 

pendant le congrès et restées sans solution35”. De plus, élément qui rend davantage 

irrésolu le sens du Congrès, ceux qui, pendant ces journées, avaient été dénigrés – le 

Teatro d’Ottobre -, moqués à distance – l’Odin Teatret – ou avaient piraté le programme 

des travaux en l’amenant de la réflexion esthétique à la planification organisatrice 

(Dario Fo), s’étaient successivement rassemblés en créant des alliances très solides 

(celle entre Fo et Barba36) ou intenses mais éphémères (celle entre Fo, Ambrosino, De 

Vita et Franceschi). De fait, le Congrès a constitué une étape importante dans la 

constitution de l’association Nuova Scena avec laquelle Fo réalise le mythique Mystero 

buffo (1969)37. 

                                                        
30 Gerardo GUCCINI, «  Ivrea 67. Oltre l’enigma, Quadri », art. cit., p.74. 
31 Franco QUADRI, L’avanguardia teatrale in Italia. (Materiali 1960-1976), vol.II, Turin, Einaudi, 1977. 
32 Ibid., p.5. 
33 Daniela VISONE, La nascita del Nuovo Teatro in Italia 1959-1967, op. cit., p.249. 
34 Stefano MAZZONI, « Ludovico Zorzi. Profilo di uno studioso inquieto », in Drammaturgia n°11, 2014, 
pp.9-137. 
35 Daniela VISONE, La nascita del Nuovo Teatro in Italia 1959-1967, op. cit., p. 251. 
36 « En 1969, Eugenio Barba a invité Fo en Danemark afin de donner des séminaires. Depuis, Fo a 
participé fréquemment aux initiatives pédagogiques de Barba ». « Eugenio Barba ha invitato Fo in 
Danimarca a tenere seminari per la prima volta nel 1969. Da allora, Fo ha partecipato con frequenza 
alle iniziative pedagogiche barbiane ». (Gerardo GUCCINI, «  Ivrea 67. Oltre l’enigma, Quadri », art. cit., 
p.69.) 
37 « Nell’incandescenza degli ultimi anni Sessanta, il Convegno di Ivrea sembrava essersi risolto in 
un’occasione perduta e superata dagli eventi. La riunione non aveva infatti prodotto idee di 
riferimento o manifesti consuntivi ; Ludovico Zorzi, in quanto responsabile dei servizi culturali della 
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Ainsi, le Congrès d’Ivrea peut à bien des égards être considéré comme l’acte de 

naissance de la Nuova Critica à condition d’admettre que cette « naissance » fut le 

résultat d’une réaction. En effet, le Congrès met les critiques organisateurs face à 

une situation catastrophique à laquelle la Nuova Critica réagit en rassemblant ses 

forces : cela apparaît dès lors que les organisateurs se retrouvent pour la troisième 

journée du Congrès. 

 

1.3 Le 12 juin 1967 : après la déception, les principes de la Nuova 

Critica militante 

En effet, en dépit du programme prévu, les organisateurs transforment la 

troisième journée du congrès en un temps de bilan et en une occasion pour la Nuova 

Critica de réfléchir à ses erreurs et à ses futures résolutions. Ainsi, en ouverture, 

Bartolucci indique que la discussion sur l’écriture scénique n’est que partie remise : 

 

La discussion au sujet du langage critique et au sujet de l’écriture scénique ayant fait 

défaut tout comme les témoignages critiques, soudainement, le discours est passé sur le 

plan de l’activité pratique, sujet qu’il nous intéressait d’affronter en conclusion – il 

devait être l’objet de discussion de ce matin. De fait, il est arrivé que les groupes 

s’affrontent sur les tendances, ils se sont affrontés sur la façon de faire, sur le procédé, 

et, naturellement, le fait de se voir face à face pour la première fois, le fait d’agir de façon 

différente a excité le esprits. […] Les problèmes qui n’ont pas été traités aujourd’hui, il 

faudra les affronter par la suite, c’est évident : soit nous les affrontons nous-mêmes, soit 

d’autres personnes les affronteront, toutefois, ils restent présents. […] Nous avons 

perdu une occasion d’échange et de travail à laquelle nous espérons ne pas devoir 

renoncer par la suite : nous ne voulons pas abandonner ce genre de collaboration que 

                                                                                                                                                                      
Olivetti, aveva ritirato il finanziamento per gli Atti e, quel che è peggio, si era distaccato – lui, futuro 
protagonista della nuova storiografia teatrale – dall’innovazione scenica delle nuove avanguardie ; la 
transitoria alleanza d’intenti fra Bene, Leo de Berardinis, Quartucci e Ricci, non aveva generato 
strategie comuni ; l’Associazione del Nuovo Teatro, approvata dalla maggior parte degli artisti 
presenti a Ivrea, non era riuscita a funzionare per via delle “contraddizioni emerse durante il 
convegno e rimaste irrisolte”. Per contro, a rendere ancora più irresoluto il senso del convegno, 
coloro che, nel corso del suo svolgimento, erano stati denigrati – il Teatro d’Ottobre –, irrisi a distanza 
– l’Odin Teatret – oppure avevano manomesso la scaletta dei lavori spostandola dalla riflessione 
estetica alla pianificazione organizzativa (Dario Fo), si erano successivamente incontrati stringendo 
alleanze solidissime (quella fra Fo e Barba) oppure intense ma effimere (quella fra Fo, Ambrosino, De 
Vita e Franceschi). Iscritto nella prospettiva di quest’ultima relazione, il convegno è stato – anche – 
una tappa nel processo di nascita dell’Associazione Nuova Scena, con la quale Fo avrebbe realizzato 
l’epocale Mistero buffo (1969) ». (Ibid., pp.249-250.) 



522 
 

nous avons proposée cette année notamment dans la revue Sipario et à travers nos 

implications personnelles38. 

 

Bartolucci cartographie un espace du Nuovo qui, sous la notion d’« écriture 

scénique », regroupe plusieurs « tendances ». C’est à dire que les artistes utilisent 

des procédés différents, voire, des écritures différentes. De plus, il affirme vouloir 

poursuivre la collaboration déjà expérimentée dans Sipario avec les artistes alliant 

réflexion sur le théâtre et organisation. Bartolucci affinera ses premières intuitions 

lors du Congrès de Pesaro « Per un nuovo senso dello spettacolo » de juin 1968. Ce 

congrès constitue la première étape d’un discours qui aboutira à la formulation de la 

tendance du Théâtre-Image (Teatro Immagine)39 et que nous analyserons dans le 

chapitre 3.2 consacré aux tendances. En effet, Bartolucci se rapproche de critiques 

d’art comme Achille Bonito Oliva et Germano Celant, de musiciens et de plasticiens 

souhaitant refonder leurs langages artistiques et critiques. Après Ivrea, Bartolucci 

adopte un modus operandi en faveur de l’innovation théâtrale. Il va progressivement 

concevoir des « rassegne », c'est-à-dire, des événements censés présenter et 

encadrer les travaux d’artistes ayant une manière semblable de concevoir l’écriture 

scénique de leurs spectacles. 

Le terme « rassegna » est emprunté au domaine des arts plastiques. Il renvoie 

aux expositions dans lesquelles le « curateur », figure dont le profil varie 

énormément et dont les compétences sont celles à la fois du commissaire 

d’exposition, du conservateur, du conseiller artistique et du critique d’art40, fait 

appel à des artistes dont les travaux lui suggèrent une vision semblable de l’art, 

voire, du monde. Bartolucci est en contact avec Achille Bonito Oliva et Germano 

                                                        
38 « Essendo mancata la discussione sul linguaggio critico, essendo mancata la discussione sulla 
scrittura scenica, essendo mancate le testimonianze critiche, improvvisamente il discorso si è 
rovesciato sull’attività pratica, che a noi interessava alla fine – doveva infatti essere l’argomento di 
discussione di questa mattina -, ed è accaduto che i vari gruppi si siano scontrati sulle tendenze, si 
siano scontrati sul modo di fare, sul procedimento, e, naturalmente, il fatto di vedersi in viso la prima 
volta, il fatto di operare in maniera diversa ha acceso gli animi. […] I problemi che non sono stati 
affrontati oggi è chiaro che vanno affrontati : o lo facciamo noi o lo fanno altri, ma sono lì presenti. […] 
Si è persa un’occasione di confronto e di lavoro che speriamo di non dover abbandonare : noi non 
vogliamo abbandonare questo tipo di collaborazione che abbiamo proposto in questo anno di lavoro 
soprattutto sulla rivista Sipario e attraverso le nostre partecipazioni personali ». (Giuseppe 
BARTOLUCCI, in Francesco BONO, Convegno per un Nuovo Teatro, Ivrea 1967, op. cit., p.104.) 
39 Adele CACCIAGRANO, Il critico teatrale come operatore di scrittura scenica. La critica teatrale italiana 
tra pratica organizzativa e utilizzo dei nuovi media nel Nuovo Teatro e in alcune esperienze dal 2003 ad 
oggi, op. cit., fol.191. 
40 Jérôme GLICENSTEIN, L’Invention du curateur. Mutations dans l’art contemporain, Paris, PUF, 2015. 
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Celant, deux célèbres curateurs italiens à l’origine de tendances artistiques de 

pointe : l’art pauvre, définition proposée en 1967 par Celant (et inspirée au théâtre 

pauvre de Jerzy Grotowski) et la trans-avant-garde lancée en 1979 par Achille 

Bonito Oliva. Ces critiques proposent un modèle d’exercice qui se veut « créatif ». 

Selon ce modèle, le critique agit dans le cadre du marché de l’art en utilisant sa 

créativité pour créer des espaces de visibilité pour les artistes, en orientant ce 

marché vers la demande de nouveaux talents et de nouvelles tendances41. Bartolucci 

s’inspire de cette approche créative en lui donnant toutefois une plus vaste ambition 

par son application réitérée et systématique. En effet, les rassegne qu’il organise 

jouent un rôle capital dans la structuration d’un circuit de diffusion du Nuovo Teatro, 

alimentant, par vagues successives, un phénomène Nuovo Teatro. 

Selon Stefano Casi, c’est bien « la diffusion virale du phénomène, la 

multiplication des personnes impliquées42 » qui a amené à parler de Nuovo Teatro 

au lieu de se concentrer sur le talent de certains artistes plus ou moins isolés : « nous 

ne parlerions pas de Nuovo Teatro s’il n’y avait pas eu le soutien de la Nuova Critica, 

un soutien déterminant (voire fondateur) ayant permis l’individuation du Nuovo 

Teatro, son accompagnement et son approvisionnement43 ». En effet, Bartolucci 

s’engage dans une intense activité d’accompagnement et d’organisation qui élargit 

progressivement le réseau du Nuovo. Parallèlement au Congrès de Pesaro, déjà cité, 

en 1968, il publie La scrittura scenica44, dressant une carte des critiques45, des 

artistes italiens46 et internationaux47 désireux de refonder le langage scénique. À 

partir de 1967, l’activité de Bartolucci se traduit ainsi à la fois dans l’organisation de 

rassegne et dans une copieuse production littéraire48 qui cartographie le théâtre en 

                                                        
41 Achille BONITO OLIVA, Arte e sistema dell'arte : opera, pubblico, critica, mercato, Pescara, Galleria 
Lucrezia De Domizio, 1975. 
42 « la diffusione virale del fenomeno, la moltiplicazione delle persone coinvolte ». (Stefano CASI, 
« Quattro tesi sul Nuovo Teatro », in Clemente TAFURI, David BERONIO (dir.), Ivrea Cinquanta. Mezzo 
secolo di nuovo teatro in Italia 1967-2017, op. cit., p.60.) 
43 « e non ne parleremo senza il sostegno della Nuova Critica, déterminante (se non proprio 
fondativa) nell’individuarlo, accompagnarlo e alimentarlo ». (Ibid.) 
44 Giuseppe BARTOLUCCI, La scrittura scenica, Rome, Marcalibri, Lerici, 1968. 
45 Franco Quadri, Edoardo Fadini, Ettore Capriolo, Corrado Augias, Italo Moscati, Guido Boursier, 
Cesare Sughi, Germano Celant et même Luciano Codignola. 
46 Carmelo Bene, Giuliano Scabia, Carlo Quartucci, Mario Ricci, Leo De Berardinis et Perla Peragallo, 
Luca Ronconi, Centouno, Gruppo Artaud, Teatro Dioniso. 
47 Le Living Theatre, Jerzy Grotowski, Odin Teatret, Grupo Teatro Estudio cubano, Open Theatre, Jean-
Jacques Lebel. 
48 Avant l’affirmation de la tendance du Théâtre-Image, Bartolucci a déjà adopté une attitude 
d’accompagnement au Nuovo qui aboutit à une intense production littéraire. En 1967, il co-traduit 
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train de se faire en recensant les artistes à la pointe de l’innovation. De fait, après 

Ivrea, Bartolucci pose l’écriture scénique comme principe identitaire d’une militanza 

qui l’amène à s’impliquer directement dans l’accompagnement de la recherche 

théâtrale en dressant des « cartes » du Nuovo Teatro et, parallèlement, en stimulant 

la prolifération du Nuovo. 

La déception ressentie lors du congrès sera formatrice aussi pour Franco 

Quadri et Edoardo Fadini car elle permettra aux deux critiques de préciser les 

principes fondateurs de la Nuova Critica militante. L’expérience de l’Associazione 

Nuovo Teatro notamment leur permettra de fixer leur militanza sur deux pôles : 

accompagner la refondation du langage théâtral (à travers la notion d’écriture 

scénique) et mettre en place un circuit parallèle à celui des Teatri Stabili. 

Nous ne détaillerons pas ici les activités de l’association déjà décrites par Adele 

Cacciagrano49, mais signalons que ces principes n’apparaissent pas clairement dès le 

début. Au Congrès d’Ivrea, lorsque Bartolucci affirme la nécessité de revenir sur la 

question de l’écriture scénique, la majorité des artistes est partie, après avoir 

souscrit aux statuts de l’Associazione Nuovo Teatro. Le congrès se conclut ainsi dans 

un climat de déception. En effet, ces statuts émanant des travaux de la commission 

chargée de réfléchir à la mise en place d’une structure de création et de diffusion du 

Nuovo révèlent les tensions d’Ivrea. Les statuts déçoivent l’ensemble des 

congressistes car ils regroupent indifféremment artistes expérimentés et groupes de 

jeunes débutants ayant des objectifs et des méthodes très variés. De plus, à la fin du 

congrès, Bartolucci et Quadri sont approchés par Gianfranco De Bosio, directeur du 

Teatro Stabile de Turin qui leur propose une collaboration. Si Quadri refuse, 

Bartolucci accepte et devient, après les émeutes de 1968, l’un des directeurs du 

Stabile de Turin50. Ici il travaillera en collaboration avec Fadini pour mettre en place 

un réseau pour la diffusion du Nuovo. Le Congrès d’Ivrea se conclut ainsi dans une 

                                                                                                                                                                      
(avec Edoardo Fadini) et il co-écrit la préface de l’édition italienne de Théâtre public de Bernard Dort 
(Giuseppe BARTOLUCCI et al., « Prefazione all’edizione italiana », in Bernard DORT, Teatro pubblico, 
Padoue, Marsilio, 1967). En 1968, il publie America urrah !Per un teatro di metafora (Gênes, Edizioni 
del Teatro Stabile, 1968) au sujet de son expérience du théâtre off off aux Etats Unis et La scrittura 
scenica, puis, en 1969, Il gesto futurista. Materiali drammaturgici 1968-1969, (Rome, Bulzoni, 1969). 
49 Adele CACCIAGRANO, Il critico teatrale come operatore di scrittura scenica. La critica teatrale italiana 
tra pratica organizzativa e utilizzo dei nuovi media nel Nuovo Teatro e in alcune esperienze dal 2003 ad 
oggi, op. cit., fol.116-121. 
50 Ibid., pp.190-191. 
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situation extrêmement ambiguë, dans laquelle l’éloignement vis-à-vis des Teatri 

Stabili semble aussi être remis en question. 

En réalité, la Nuova Critica va réagir à ces résultats négatifs en réaffirmant ses 

premiers principes ainsi qu’une nouvelle manière de concevoir la critica militante. 

En janvier 1968, Fadini écrit à Quadri au sujet de l’association en pointant la 

nécessité de séparer l’accompagnement à la création de la mise en place d’un circuit 

de diffusion pour le Nuovo Teatro. À travers cette « séparation », Fadini souligne 

l’importance de trouver des moments pour débattre sur les différents langages 

théâtraux, sur les idées fondatrices des recherches des artistes, afin de structurer un 

circuit de diffusion qui soit véritablement alternatif à celui des Teatri Stabili : 

 

Les deux éléments du dilemme sont les suivants : 1) la nécessité de pousser jusqu’au 

bout la production de travaux de groupes dans lesquels puissent s’éclaircir les 

perspectives réelles et les moyens concrets dont dispose le Nuovo Teatro ; 2) la fonction 

de l’Associazione qui ne peut être que celle de favoriser, d’organiser, de structurer les 

rapports déjà existants ou en voie de formation. Pourquoi les deux points se 

contredisent-ils ? Puisque la production de quelque chose de nouveau équivaut à faire 

des choix et, qu’au contraire, organiser signifie prendre pendant une période tout ce qui 

se produit dans une ligne de recherche donnée, bonne ou mauvaise. […] Il est nécessaire 

de décider tout de suite quoi faire. Nous ne pouvons pas continuer à parler dans le vide 

du collectif et du travail de laboratoire sans les réaliser, ni de nouveaux circuits sans les 

bâtir concrètement. Nous devons prendre acte qu’il s’agit de deux actions d’un genre 

différent qu’il faut affronter séparément. Voici le noyau du problème, autrement nous 

irons au prochain congrès avec les idées toujours plus confuses et, cette fois-ci, en 

prêtant le flanc, et bien plus, à toutes les critiques de droite et de gauche […]. Paolo 

Grassi a vraiment beaucoup d’ennuis et ici, au Teatro Stabile de Turin, il y a un grand 

chaos, sans parler de Rome dont Squarzina lui-même dit pis que pendre. Selon moi, il 

faut attaquer frontalement, et, si possible, aussi sur le plan politique. C’est le bon 

moment. À l’Université, ils l’ont compris. Il n’est pas seulement question de structures 

mais de nouvelles approches sur le plan des rapports de base et sur le plan des idées51. 

                                                        
51 « I due corni del dilemma, credo siano i seguenti : 1) la necessità di spingere a fondo la produzione 
di lavori di gruppo nei quali si chiariscano le reali prospettive e i mezzi concreti di cui dispone il 
nuovo teatro ; 2) la funzione dell’Associazione che non può non essere esclusivamente quella di 
favorire, organizzare, strutturare i rapporti già esistenti o in via di formazione. Perché i due punti si 
contraddicono ? Perché produrre qualcosa di nuovo equivale a fare delle scelte e, invece, organizzare 
equivale a prendere per un certo periodo tutto ciò che viene prodotto su una certa linea di ricerca, 
buona o pessima che sia. […] È necessario decidere immediatamente che cosa fare. Non si può 
continuare a parlare a vuoto di collettivo e di lavoro di laboratorio senza realizzarlo, ne di nuovi 
circuiti senza costituirli effettivamente. Dobbiamo renderci conto che sono due tipi diversi di azione 
che vanno affrontati separatamente. È qui il nocciolo del problema, altrimenti andremo incontro al 
prossimo convegno con le idée sempre più confuse e questa volta offrendo il fianco, e non solo quello, 
a tutte le critiche di destra e di sinistra […]. Paolo Grassi è nei pasticci fin sopra ai capelli e qui, allo 
Stabile di Torino, c’è un vero marasma, di Roma, poi, lo stesso Squarzina dice peste e corna. Secondo 
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L’Associazione Nuovo Teatro se dissoudra un an après Ivrea en raison de sa 

compromission progressive avec le système des Teatri Stabili. Toutefois, elle aura 

constitué un banc d’essai pour préciser l’identité de la Nuova Critica militante. 

L’identité de la Nuova Critica se fonde ainsi sur une deuxième conception de la 

militanza, différente de celle de l’après-guerre. Dans sa lettre de démission à 

l’Association, Quadri en fait une profession de foi : 

 

Au-delà de toute association et de tout centre de pouvoir, j’espère ainsi pouvoir 

continuer à être un compagnon de route de ceux qui, comme moi, croient sincèrement, 

avec la même liberté et la même volonté contestatrice, aux possibilités d’existence d’un 

Nuovo Teatro en dehors du système52. 

 

La Nuova Critica prend donc radicalement parti pour un théâtre visant à 

refonder le langage théâtral (à partir de la notion d’« écriture scénique ») en mettant 

en place un système de production et de diffusion parallèle au système officiel qui, 

comme le suggère Stefano Casi, donne au Nuovo Teatro les proportions d’un 

véritable phénomène. Dans la suite du chapitre, nous allons définir cette deuxième 

acception de la notion de critica militante. 

 

 

II. Militanza de la Nuova Critica : la deuxième acception de critica 

militante 

S’affirmant dans les années soixante sous l’impulsion du Nuovo Teatro, la 

militanza de la Nuova Critica peut être définie comme une cellule mutante en 

                                                                                                                                                                      
me bisogna attaccare frontalmente, e possibilmente anche sul piano politico. È il momento buono. Lo 
si è capito all’università. Non è solo questione di strutture ma di nuove impostazioni sul piano dei 
rapporti di base e su quello delle idee ». (Edoardo FADINI, lettre à Franco QUADRI, Turin, 26 janvier 
1968. Archives Fadini, cote : [document en cours de classement].) 
52 « Al di fuori di ogni associazione e di ogni centro di potere, spero quindi di poter continuare ad 
essere un compagno di strada di chi, come me, creda sinceramente, con lo stesso disinteresse e con la 
stessa volontà contestativa, alle possibilità di un Nuovo Teatro al di fuori del sistema ». (Franco 
QUADRI, lettre à Roberto LERICI, Milan, 5 juin 1968. Archives Fadini, cote: [document en cours de 
classement].) 
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rupture avec la première acception de critica militante que nous avions décrite dans 

le chapitre 1.1. Il s’agit d’une acception historiquement très prégnante mais 

tendancieusement négligée par les deux principaux historiographes des expériences 

et des parcours associables à la première notion de critica militante italienne : 

Pullini et Antonucci. 

Autour de la Nuova Critica, gravitent notamment Giuseppe Bartolucci et Franco 

Quadri qui commencent à s’intéresser au théâtre de manière régulière dans les 

années soixante, puis, Edoardo Fadini et Ettore Capriolo. Dans une certaine mesure, 

nous pouvons y associer d’autres critiques comme Corrado Augias et Italo Moscati 

qui, pendant la période dans laquelle ils écrivent au sein des revues Sipario et 

Teatro, s’engagent fortement à soutenir l’innovation. Plus tard, Franco Cordelli 

rejoint le groupe. 

La Nuova Critica conçoit le théâtre en tant qu’espace des possibles, c'est-à-dire 

que les critiques opèrent en tant que promoteurs d’artistes, de tendances, de formes 

théâtrales particulières, voire de festivals, d’associations, de prix et d’institutions. 

Dans les faits, la Nuova Critica met en place un système de production et de diffusion 

parallèle au circuit officiel. Ce système parallèle s’affirme au point d’être repris et 

élargi par les générations successives de critiques et d’artistes : 

 

Dans ces années, en Italie, de nombreux critiques et organisateurs ont soutenu des 

artistes émergents : il suffit de penser à des figures comme Giuseppe Bartolucci ou 

Franco Quadri et à des festivals comme celui de Santarcangelo (récemment épaulé par 

Volterra, Pontedera, Castiglioncello ecc.). Au fil des décennies, il y a eu différentes 

occasions d’agrégation et de confrontation offertes aux groupes émergents avec parfois 

des tentatives d’auto-organisation : il suffit de se rappeler de la rencontre entre les 

gruppi di base53 à Casciana Terme en 1978, les différentes éditions d’Opéra Prima à 

Narni (sous la direction de Giuseppe Bartolucci), puis à Rovigo (sous la direction du 

Teatro del Lemming), l’association Teatri Invisibili, expériences de production comme 

Linea Maginot en Emilia, le Prix Scenario (qui, chaque année, sélectionne et soutient la 

production d’une série de projets de jeunes artistes), et les recensements comme à la 

fois Scena Prima (en Lombardie) et Il debutto di Amleto (en Toscane), vitrines pour les 

                                                        
53 Les gruppi di base sont des regroupements de personnes qui pratiquent un training théâtral et 
présentent parfois aussi des spectacles dans le but politique de vivre, ensemble, une expérience 
existentielle de transformation. Ils sont liés à la constellation du Terzo Teatro, une zone du théâtre 
italien exclue à la fois du système des Teatri Stabili et du circuit du Nuovo Teatro. Comme nous le 
verrons dans le chapitre 3.2, l’expérience du Terzo Teatro a été accompagnée notamment par Eugenio 
Barba, et l’Odin Teatret dont il est le fondateur, par un groupe d’universitaires dont notamment 
Ferdinando Taviani et par la revue Scena dirigée par Antonio Attisani. 
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jeunes groupes comme Teatri90, formes inédites de “rassemblement” comme le récent 

Prototipi de Vérone qui a rassemblé quatre groupes émergents de Romagne54. 

 

Dans le cadre de la Nuova Critica, au premier regard, l’adjectif militante va 

indiquer ainsi la rupture avec le système du théâtre officiel subventionné que la 

Nuova Critica conteste de manière radicale en lui opposant un autre système propre 

au Nuovo Teatro. C'est-à-dire que la critique soutient l’innovation artistique dans le 

cadre d’un nouveau système théâtral parallèle et économiquement autonome, 

disposant de ses propres structures de pouvoir : Giuseppe Bartolucci gère une large 

partie du circuit des rassegne et Franco Quadri constitue, en 1979, l’Ubulibri, maison 

d’édition avec laquelle il promeut artistes et auteurs55. 

Cependant, le caractère contestataire de la militanza de la Nuova Critica 

s’enracine plus profondément dans une conception anticonformiste du théâtre 

(partagée par les artistes du Nuovo Teatro) en tant que « code linguistique » 

autonome et absolument distinct du code littéraire. Lorenzo Mango utilise 

l’expression « code linguistique » pour indiquer qu’il s’agit de concevoir le théâtre en 

tant que langage autonome de la littérature. Ainsi la Nuova Critica refuse la 

conception de la dramaturgie en tant que partition inscrite dans le texte : 

 

Au lieu de concevoir le texte en tant que lieu de définition, de spécificité, d’individuation, 

il est accepté en tant que “mer infinie”, c'est-à-dire en tant que langage indistinct, en tant 

que potentialité de toute survenance symbolique […]. La dramaturgie, c'est-à-dire la 

construction de l’action, s’accomplit ailleurs, précisément lorsque le théâtre, en tant que 

                                                        
54 « In Italia in questi anni diversi critici e organizzatori hanno sostenuto realtà emergenti : basti 
pensare a figure come Giuseppe Bartolucci o Franco Quadri, e a rassegne come il Festival di 
Santarcangelo (affiancato più di recente da Volterra, Pontedera, Castiglioncello ecc.). Vi sono state 
poi, nel corso dei decenni, diverse occasioni di aggregazione e confronto destinate a gruppi 
emergenti, in alcuni casi con ambiziosi tentativi di auto-organizzazione : basti ricordare l’incontro dei 
gruppi di base a Casciana Terme nel 1978, le varie edizioni di Opera Prima a Narni (a cura di 
Giuseppe Bartolucci) e poi a Rovigo (a cura del Teatro del Lemming), l’associazione dei Teatri 
Invisibili, esperienze collettive come Linea Maginot in Emilia, Il Premio Scenario (che ogni anno 
seleziona e sostiene produttivamente una serie di progetti di giovani artisti), e censimenti come 
Scena Prima (in Lombardia) e Il debutto di Amleto (in Toscana), vetrine per i nuovi gruppi come 
Teatri90, inedite forme di “federazione” come il più recente Prototipi, che a Verona ha raccolto 
quattro gruppi romagnoli emergenti ». (Oliviero PONTE DI PINO, « Il teatro dei gruppi », in Mimma 
GALLINA (dir.), Organizzare teatro, produzione, distribuzione, gestione nel sistema italiano [2001], 
Milan, Franco Angeli, 2007, p.97.) 
55 Pour un panorama complet du système d’organisation du Nuovo Teatro auquel participe 
activement la Nuova Critica militante nous renvoyons à Oliviero PONTE DI PINO, Adriano GALLINA, Mario 
RAIMONDO, « Le forme del nuovo », in Mimma GALLINA (dir.), Organizzare teatro, produzione, 
distribuzione, gestione nel sistema italiano, op. cit., pp.89-110. 
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scène, absorbe la parole, digère cette même parole et l’entraîne dans un processus 

radical de réécriture56. 

 

La Nuova Critica conçoit le « code linguistique » propre au théâtre comme 

étant polysémique, glissant, opaque. Selon ces critiques, les registi de l’époque 

établissaient, au contraire, une relation excessivement univoque entre signifiant et 

signifié. La Nuova Critica distingue ainsi deux types de théâtre en prenant 

radicalement position pour le deuxième : d’un côté le théâtre de la « regia » et de 

l’interprétation du texte, de l’autre, celui de la « scrittura scenica » (écriture 

scénique) où le texte est un matériau qui, une fois assimilé, voire réécrit, trouve sa 

place dans une dramaturgie entièrement scénique. 

De fait, l’adoption de la formule « contestation radicale » pour caractériser la 

militanza propre aux critiques de la Nuova Critica va nous permettre de distinguer 

leur parcours de celui d’autres critiques qui n’appartiennent pas à cette 

constellation bien qu’ayant opéré au contact des artistes en tant qu’organisateurs de 

festivals et fondateurs d’associations. C’est le cas, par exemple, de Gerardo Guerrieri 

proche de Franco Quadri et de Giuseppe Bartolucci dans son profil de critique-

opérateur57. En effet, Guerrieri programme, le premier en Italie, le Living Theatre, 

puis Le regard du sourd de Bob Wilson, et fut sûrement, parmi les critiques de sa 

génération, le plus actif pour la promotion de l’innovation théâtrale. En 1957, il 

fonde avec Anne d’Arbeloff l’association Teatro Club qui organise notamment le 

Festival Premio Roma. Néanmoins, Guerrieri ne franchira jamais le pas de la Nuova 

Critica. C'est-à-dire que d’une part, Guerrieri ne rompra jamais avec le système 

théâtral subventionné et, d’autre part, il n’opposera jamais le code linguistique de la 

regia à celui de l’écriture scénique en prenant radicalement parti pour cette 

                                                        
56 « Il testo, anziché essere assunto come luogo di definizione, di specificità, di individuazione, è 
assunto come un “mare sconfinato”, cioè come l’indistinto del dire, come potenzialità di ogni accadere 
simbolico […]. La drammaturgia, la costruzione dell’azione si compie altrove, e precisamente nel 
momento in cui il teatro, direttamente come scena, assorbe la parola, la deglutisce, la coinvolge in una 
riscrittura totale ». (Lorenzo MANGO, La scrittura scenica, un codice e le sue pratiche nel teatro del 
Novecento, Rome, Bulzoni, 2003, p.151.) 
57 Adele CACCIAGRANO, Il critico teatrale come operatore di scrittura scenica. La critica teatrale italiana 
tra pratica organizzativa e utilizzo dei nuovi media nel Nuovo Teatro e in alcune esperienze dal 2003 ad 
oggi, op. cit. 
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dernière. En effet, il porte un regard aiguisé sur le Nuovo Teatro58 sans être un de ses 

critiques ou organisateurs. D’ailleurs, Stefano Geraci explique que « À la base de 

l’invention du Teatro Club on trouve des petits obstacles, fondamentaux pour 

Guerrieri. Ne pouvant ni voyager ni étudier autant qu’il l’aurait voulu59, il imagina 

importer ce théâtre [le théâtre américain] en Italie60 ». Ainsi, l’invention du Teatro 

Club ne correspond aucunement à un choix de camp mais à l’ambition d’élargir 

l’horizon du théâtre italien. Cette posture correspond davantage à la sensibilité de 

Guerrieri, telle qu’elle est décrite par ceux qui l’ont côtoyé61. De fait, la militanza de 

la Nuova Critica ne peut pas se résumer à un changement de posture : du critique-

recenseur (qui a son domaine de prédilection dans l’écriture) au critique-opérateur 

(qui conçoit le théâtre en tant que champ des possibles et travaille activement ainsi 

à sa structuration). La militanza de la Nuova Critica correspond à une prise de parti 

pour le Nuovo Teatro, choix qui exclut toute possibilité de médiation avec le système 

économique de fonctionnement et le bagage conceptuel de l’autre théâtre, officiel, 

que les critiques de la Nuova Critica croient révolu.  

Ainsi, il serait incorrect d’estimer que ces derniers délaissent l’écriture pour 

devenir des critiques-opérateurs, voire, des curateurs sur l’exemple de leurs 

collègues des arts-plastiques : Germano Celant et Achille Bonito Oliva. En effet, la 

rupture radicale de la Nuova Critica avec le théâtre officiel se manifeste, sur le plan 

                                                        
58 À propos du rapport des artistes du Nuovo Teatro au texte Guerrieri commente : « On dit que le 
nouveau théâtre abolit le texte. C’est vrai. Cependant, à un moment donné, il réapparaît. Chassé par la 
porte, il revient par la fenêtre transformé. Laissons de côté le rapport au texte de Carmelo Bene (avec 
ou sans playback). Qui a lu, mieux que lui, les poètes russes ? […] Le rapport au texte de Perlini se 
condense en un schéma, le suivant : il lit un texte le soir, la nuit il en rêve et le spectacle est le résultat 
des images qu’il a vues dans son rêve ». « Si dice che il nuovo teatro abolisce il testo. Ed è vero. Ma a 
un certo punto ricompare. Trasformato rientra dalla finestra. Lasciamo stare il rapporto col testo di 
Carmelo Bene (con o senza playback). Chi ha letto meglio di lui i poeti russi ? […] Il rapporto col testo 
di Perlini, è ridotto a schema, questo : egli legge un testo la sera, la notte se lo sogna, e lo spettacolo è 
il risultato delle immagini che il sogno gli ha portato ». (Gerardo GUERRIERI, « Bene, non bene, meno 
bene, ovvero la neoavanguardia teatrale degli anni sessanta e settanta », in I Problemi di Ulisse n°14, 
mai 1978, p.175.) 
59 Comme nous l’avons écrit au chapitre 1.8, Guerrieri ne réussit pas à obtenir le visa pour les États-
Unis en raison de ses liens avec le Parti Communiste. 
60 « Furono i piccoli impedimenti, ma per Guerrieri sostanziali, a generare l’invenzione del Teatro 
Club. Non potendo viaggiare e studiare come avrebbe voluto pensò di spaesare il teatro in Italia ». 
(Stefano GERACI, « Gerardo Guerrieri. Tracce per una biografia », in Selene GUERRIERI (dir.), Omaggio a 
Gerardo Guerrieri. Riscoperta di un intellettuale del Novecento, Matera, Magister, 2016, p.209.) 
61 Nous renvoyons notamment à deux ouvrages : Anne D’ARBELOFF (dir.), Gerardo Guerrieri, Actes du 
colloque tenu à Rome le 11-13 novembre 1993, Rome, ETI, 1995. Selene GUERRIERI (dir.), Omaggio a 
Gerardo Guerrieri. Riscoperta di un intellettuale del Novecento, op. cit. 
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conceptuel, dans l’élaboration d’une « historiographie militante62 » que nous 

analyserons en ouverture du chapitre 4.0, voire dans la proposition d’un nouveau 

protocole critique visant une « historiographie du contemporain » ; c'est-à-dire que 

ce protocole amène les critiques à écrire sur le théâtre y projetant des visions 

critiques fortes qui cartographient le Nuovo tout en assurant son incessante 

prolifération. Finalement, ces critiques s’engagent dans une écriture de l’histoire du 

Nuovo Teatro en temps réel, une narration de ce phénomène qui rejette, puis ignore 

volontairement, le système et le bagage conceptuel des Teatri Stabili. 

Ce chapitre doit tout de même faire état des contradictions que la dichotomie 

conceptuelle entre Nuova Critica et Teatri Stabili a produit. Si l’opposition 

manichéenne entre Nuovo Teatro et Teatri Stabili est à la base de l’identité de la 

Nuova Critica qui ne s’embarrasse pas des nuances lorsqu’il s’agit d’attaquer les 

registi et leur système de production, dans la réalité, Bartolucci, Fadini, Capriolo 

collaboreront avec ces institutions. Bartolucci en 1968 intègre la direction collégiale 

du Teatro Stabile de Turin, puis, au début des années soixante-dix il collabore avec le 

Teatro Stabile de Rome en ce qui concerne les activités de décentralisation 

(decentramento). Edoardo Fadini collabore avec le Teatro Stabile de Turin pour les 

activités de décentralisation pendant la direction collégiale de 1968. Ettore Capriolo 

intègre l’école du Piccolo Teatro de Milan comme enseignant. Franco Quadri est le 

seul à refuser d’intégrer un Teatro Stabile mais, en 1984, il dirigera la Biennale de 

Venise, un festival institutionnel auquel il avait refusé de participer en 196863. Cette 

opposition est donc fondatrice sur le plan idéologique mais elle a prêté aussi à des 

contradictions et des pressions concrètes. 

 

 

*** 

 

                                                        
62 « storiografia militante ». (Mimma VALENTINO, « La storiografia militante », in Id., Il Nuovo Teatro in 
Italia 1976-1985, Pise, Titivillius, 2015, pp.387-396.) 
63 Franco QUADRI, lettre à Vladimiro DORIGO, Milan, 12 septembre 1968. Fond historique, ASAC de la 
Biennale de Venise, cote : série théâtre, enveloppe 33. 
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Enfin, considéré d’un point de vue historiographique, si l’ensemble de la 

critique italienne des années cinquante est liée à la première acception de critica 

militante, dans les années soixante, une nouvelle forme de militanza se profile, en 

rupture avec la première. Elle s’impose à la fois par l’organisation d’un système 

théâtral exclusivement orienté vers l’innovation sur une ligne d’avant-garde et par la 

promotion d’une conception du théâtre en tant que « code linguistique » 

radicalement distinct du littéraire. Dans la définition de Nuova Critica proposée par 

Lorenzo Mango, nous pouvons lire en filigrane la description de cette militanza 

spécifique : 

 

Généralement, avec l’appellation Nuova Critica nous renvoyons à un groupe de critiques 

et opérateurs culturels italiens qui, dans les années soixante, prennent une position 

tranchée de soutien aux pratiques théâtrales de fracture. Ce soutien déplace 

radicalement la fonction de la critique : dès l’observation et la vérification a posteriori 

des actions artistiques et de leurs résultats spectaculaires, la Nuova Critica va vers 

l’accompagnement de ces mêmes actions en se compromettant au niveau idéologique, à 

cause du fait d’avoir soutenu sur le plan critique bien plus que des solutions alternatives 

de spectacle ; c'est-à-dire que, à partir d’un barthésien degré zéro de l’écriture, les 

critiques souhaitent une refondation à la fois du code linguistique du théâtre et de 

l’identité du théâtre en tant qu’art64. 

                                                        
64 « Col termine Nuova Critica si fa riferimento, generalmente, ad un gruppo di critici e operatori 
culturali italiani che negli anni sessanta prendono una chiara posizione di fiancheggiamento delle 
pratiche teatrali di frattura. Un fiancheggiamento che sposta decisamente la funzione della critica 
dall’osservazione e dalla verifica a posteriori delle operatività artistiche e del loro risultato in termini 
di spettacolo all’accompagnamento di quelle stesse operatività in chiave di compromissione 
ideologica, grazie alla scelta di sostenere su di un piano critico non solo soluzioni alternative di 
spettacolo ma una rifondazione del codice linguistico del teatro e della sua identità quale arte, 
partendo da un barthiano grado zero della scrittura ». (Lorenzo MANGO, « La Nuova Critica e la 
recitazione », art. cit., p.151. 
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CHAPITRE 2.4 
 

LE FESTIVAL MONDIAL DU THÉÂTRE DE NANCY,  
LIEU DE FORMATION DE LA CRITIQUE 

(1964-1969) 
 

 

 

Ce chapitre s’intéresse au Festival Mondial du Théâtre de Nancy considéré 

comme lieu de formation de la critique. Dans ce cadre, nous ne détaillerons pas les 

itinéraires de certains critiques formés à Nancy. Les échanges avec Jean-Pierre 

Thibaudat1, critique et auteur d’un livre sur l’histoire du Festival2, ainsi que la 

lecture de contributions de critiques au sujet de cette expérience nous ont permis de 

dégager certains nœuds de réflexion qui émergent à Nancy et nous renseignent sur 

une transformation de la fonction critique. En effet, ces nœuds de réflexion sont 

significatifs car, à l’aube des années soixante-dix, ils créent un terrain commun 

d’entente, voire de collaboration, pour l’ensemble de la critique dramatique 

française. 

D’abord, nous nous attacherons à ce que Bernard Dort a décrit comme un 

déplacement du « centre de gravité3 » de l’activité théâtrale. Ce centre, note Dort, 

n’est plus fixé sur l’œuvre dramatique ou sur la mise en scène. De fait, à partir de 

l’expérience de Nancy, les critiques vont élargir leur manière d’observer les 

spectacles. Cela les amène à s’engager politiquement et à promouvoir un théâtre de 

recherche international. 

                                                        
1 Nous avons rencontré Jean-Pierre Thibaudat le 12 décembre 2017 à l’occasion de l’entretien qu’il 
nous a accordé. Cet entretien a été retranscrit et il est présenté en annexe. Toutefois, nos échanges 
concernant le Festival Mondial du Théâtre de Nancy n’ont pas été enregistrés et retranscrits. 
2 Jean-Pierre THIBAUDAT, Le Festival mondial du théâtre de Nancy, une utopie théâtrale 1963-1983, 
Besançon, Les Solitaires intempestifs, 2017, 
3 Bernard DORT, Théâtre réel, essais de critique 1967-1970, Paris, Seuil, 1971, p.26. 
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Or, à la différence du cas italien où l’exacerbation des dysfonctionnements du 

système théâtral va opposer deux générations de critiques et deux formes de critica 

militante, en France, des critiques situés aux antipodes selon leur formation et leur 

état d’esprit comme Bernard Dort et Gilles Sandier expriment, à l’encontre des 

dysfonctionnements du système théâtral français, des revendications artistiques, 

politiques et sociales qui les rapprochent. Le Festival de Nancy devient le lieu où 

s’élabore l’association critique entre théâtre de recherche et transformations 

politico-sociales. 

 

I. « À la jointure du théâtre et du monde4 » 

Le Festival Mondial du Théâtre de Nancy, initialement créé en tant que festival 

de théâtre universitaire5 par Jack Lang, a été un véritable lieu de formation pour les 

critiques. Le festival permit à bon nombre d’entre eux s’étant formés dans l’après-

guerre et provenant d’horizons extrêmement éloignés (Bernard Dort, Gilles Sandier 

et bien d’autres) de prendre conscience de l’explosion et de la diversification des 

langages scéniques qui s’imposèrent au fil des années soixante. Ces nouveaux 

langages les amenèrent à reconsidérer leur fonction de recenseurs. Mais Nancy est 

aussi le berceau d’une nouvelle génération de critiques de presse (Colette Godard, 

Jean-Pierre Léonardini puis, Jean-Pierre Thibaudat notamment) pour laquelle le 

théâtre n’est plus un fait littéraire (comme cela l’était pour Robert Kemp et Jean-

Jacques Gautier) mais embrasse plusieurs plans interprétatifs. À Nancy, les deux 

générations de critiques prirent conscience d’une transformation radicale du théâtre 

que ces propos de Bernard Dort illustrent avec recul : 

 

Dès lors, la notion de création et celle d’œuvre dramatique doivent être soumises à 

révision. Le centre de gravité de l’activité théâtrale a changé : il n’est plus sur la scène ou 

                                                        
4 Ibid. 
5 Le festival naît en 1963 avec l’appellation « Dionysies internationales du théâtre étudiant ». En 
1964, il change de nom et devient le « Festival Mondial du Théâtre Universitaire » de Nancy. Il s’agit 
désormais d’un festival auquel participent des groupes universitaires du monde entier dont le travail 
est jugé par un jury composé de personnalités du monde théâtral dont des critiques (Bernard Dort, 
Gilles Sandier, Lucien Attoun, puis Michelle Capron, Denis Bablet, Françoise Kourilsky). En 1968, les 
organisateurs n’invitent plus les groupes du théâtre universitaire mais des artistes et groupes 
professionnels. Le festival change ainsi de nom et devient « Festival Mondial du Théâtre » de Nancy. 
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dans l’œuvre seule ; il se situe en quelque sorte au point d’intersection de la scène et de 

la salle ou, mieux encore, à la jointure du théâtre et du monde6. 

 

Ici, le « monde » renvoie à un extérieur du théâtre qu’il faut explorer. Ce 

« monde » prend l’allure d’une ligne de fuite invitant critiques et hommes de théâtre 

à ne pas manquer le rendez-vous avec le « présent ». Plus précisément, il s’agit de 

« ne pas manquer le rendez-vous », tant avec le public qui assiste au spectacle dans 

un lieu précis à un moment donné que, plus généralement, avec un brassage de 

raisons politiques, sociales, artistiques qui anticipent, puis, accompagnent les 

événements de Mai 1968. Ainsi, les critiques font état de l’extension du cadre de 

signification des spectacles qui déborde largement des limites données par le texte, 

voire par la mise en scène, et se projette vers les combats politiques et sociaux de 

son temps. 

Dans ce contexte, le Festival est lui-même un microcosme qui reflète la 

dilatation de la signification des spectacles dont les critiques commencent à prendre 

conscience d’abord en tant que spectateurs. En effet, les critiques ne manquent pas 

de souligner et de remarquer qu’à Nancy, les artistes présentent leur travail dans 

une atmosphère particulière ayant une influence sur le sens des spectacles. Jean-

Pierre Thibaudat, critique de Libération, nomme ce phénomène l’« esprit de Nancy » 

et l’illustre par les propos de deux de ses collègues : 

 

L’esprit de Nancy, c’était moins tel spectacle inoubliable qui laisse sous le choc qu’une 

ambiance, une atmosphère, un état d’esprit. “On allait à la découverte. Cela pouvait être 

bon ou mauvais, on y allait. Nancy c’est une ambiance, un bain où se renouvelait le 

théâtre”, se souvient Lucien Attoun. Une ambiance diffuse faite de pagaille, de 

désorganisation joyeuse, de rumeurs, de coups de cœur, de croisements, d’ouvertures, 

de rencontres. “Nancy, c’était des gens que l’on pouvait rencontrer”, se souvient Colette 

Godard, des inconnus qui le resteront, des futures célébrités. Artiste ou spectateur, 

chacun avait la parole sans hiérarchie, sans ordre7. 

 

Au premier regard, l’esprit de Nancy se caractérise par une ouverture des 

critiques aux nouvelles possibilités du langage théâtral à l’échelle mondiale. 

                                                        
6 Bernard DORT, Théâtre réel, essais de critique 1967-1970, op. cit., p.26. 
7 Jean-Pierre THIBAUDAT, Le Festival mondial du théâtre de Nancy, une utopie théâtrale 1963-1983, op. 
cit., p.337. 
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Davantage qu’au Festival du Théâtre des Nations que nous verrons plus loin, les 

critiques y vont « à la découverte » du théâtre à venir, à la rencontre des artistes et 

des personnalités du théâtre de recherche. Cette libre effervescence caractérise la 

face visible du Festival dès ses débuts, lorsque chaque troupe universitaire y venait 

pleine d’espoir de décrocher le prix qui aurait scellé l’aspect novateur de son 

travail8. À l’évidence, Nancy est ce « petit monde à part, quelque chose comme une 

“rive gauche” artificielle9 » décrite par Bernard Dort : un lieu où l’on découvre le 

théâtre nouveau à l’échelle mondiale et où chaque critique élargit et forme son 

regard. 

La face cachée de l’esprit de Nancy se situe quant à elle au niveau du 

développement du système accompagnant cette ouverture du théâtre vers le 

« monde » (c'est-à-dire vers de nouveaux enjeux artistiques, politiques et sociaux). 

Robert Abirached, critique du Nouvel Observateur, note que, à Nancy, critiques et 

organisateurs apprennent à jouer de nouveaux « rôles ». De plus, ils mettent en place 

un réseau dont les enjeux commencent à se préciser lors du Festival : 

 

Le théâtre, au Festival, n’était pas seulement sur les scènes et dans les rues : il était 

installé dans les coulisses, au milieu du Conseil d’administration, dans les débats 

publics, au travers des réceptions offertes aux troupes et aux journalistes, dans les cafés 

autour de la place Stanislas. Tout le monde était masqué, comme aux carnavals du 

temps jadis ou comme dans les fêtes des fous médiévales. Et ce jeu de masques était un 

jeu de rôles, où chacun pouvait, sans trop de frein, laisser libre cours à l’une des faces de 

sa nature la plus profonde : nous faisions et défaisions nos personnages, en courant à 

travers la ville, avec la complicité active de Jack Lang, organisateur et manipulateur 

attentif de cette mise en scène, tantôt affichée tantôt souterraine. Ainsi naquit un réseau 

d’estime et d’amitié, sans grandiloquence, dans une comédie joyeusement assumée, où 

les imbéciles ne voyaient ni le sérieux des engagements ni la gravité des enjeux. 

Quelqu’un racontera peut-être un jour cet opéra plein de mouvements et de surprises 

qui fut le double, à Nancy, du festival lui-même10. 

 

                                                        
8 Jean-Pierre Thibaudat raconte un épisode significatif à cet égard. En 1967, lors de la remise des prix, 
le jeune Patrice Chéreau a été vu en train de pleurer. Le jury avait préféré à sa mise en scène de 
L’Héritier de village de Marivaux le spectacle Fuenteovejuna de Felix Lope de Vega présenté par le 
Théâtre national universitaire de Madrid. (Jean-Pierre THIBAUDAT, Le Festival mondial du théâtre de 
Nancy, une utopie théâtrale 1963-1983, op. cit., p.51.) 
9 Bernard DORT, Théâtre réel, essais de critique 1967-1970, op. cit., p.255. 
10 Robert ABIRACHED, « D’Avignon à Nancy », in Gilles SANDIER, Théâtre en crise, Grenoble, La pensée 
sauvage, 1982, p.349. 
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À Nancy commence à se profiler un réseau structuré autour de Jack Lang et qui 

s’étend au monde universitaire11, dont font partie, en qualité de collaborateurs et 

amis, bon nombre de critiques parmi lesquels Gilles Sandier, Bernard Dort et Robert 

Abirached. 

Ce réseau décrit par Robert Abirached est significatif étant donné son futur 

rôle politique. En 1981, lorsque Jack Lang est nommé ministre de la Culture, 

Abirached est à ses côtés en tant que directeur du Théâtre et des Spectacles. Il 

racontera cette expérience dans son livre Le Théâtre et le Prince12. Bernard Dort, 

prend le relais d’Abirached en 1988, abandonnant ce poste après un an de mandat. 

Ainsi, le fait de situer le centre de gravité de l’activité théâtrale à la jonction du 

théâtre et du monde implique une reconfiguration de la fonction critique. De 

nombreux critiques interrogent désormais le système du théâtre français à la 

lumière du présent et s’impliquent dans un réseau visant à innover dans la 

conception et la mise en œuvre des mécanismes de cette machine politico-

administrative. 

Toutefois, dans quel sens régénérer le système du théâtre français ? À Nancy, 

quels sont donc les nouveaux enjeux qui s’imposent aux critiques ? Dans un premier 

temps, nous analysons les tentatives pour créer un théâtre de recherche au Festival. 

Les discours des critiques dévoilent ainsi des logiques artistiques, sociales et 

politiques que nous allons préciser, dans un second temps. 

 

II. Le théâtre de recherche se professionnalise 

En 1966, alors que le Festival a désormais quatre ans d’existence, Jacques 

Lemarchand, critique du Figaro littéraire écrit : « “Le grand intérêt qu’offre ce 

Festival annuel de Nancy vient de ce que mieux que partout ailleurs on y prend le 

théâtre sur le fait. On le saisit en fragrant délit d’existence”. Et il le fait à son “niveau 

le plus pur et le plus honnête : la recherche”13 ». Entre 1963 et 1966, le Festival 

                                                        
11 Parmi les universitaires qui se sont formés à Nancy nous citons Michelle Kokosowski et Beatrice 
Picon-Vallin. 
12 Robert ABIRACHED, Le Théâtre et le Prince. L’embellie [1992], vol.I, Arles, Actes Sud, 2005. 
13 Jacques LEMARCHAND cité par Jean-Pierre THIBAUDAT, Le Festival mondial du théâtre de Nancy, une 
utopie théâtrale 1963-1983, op. cit., pp.70-71. 
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Mondial du Théâtre Universitaire de Nancy s’impose progressivement comme le lieu 

privilégié pour un théâtre de recherche. 

Sous le mot « recherche », Jack Lang dénonce le cantonnement du théâtre aux 

seules œuvres de la littérature dramatique. En traçant le bilan du Festival 1964, il 

indique ainsi que Jules Romain ne sera pas reconduit en tant que président du jury. 

La conception du théâtre de Jules Romain ne correspond pas à celle des 

organisateurs qui, en effet, posent la recherche scénique comme fondement du 

Festival : 

 

Jack Lang se rend compte que Jules Romain, ce “fervent défenseur des droits régaliens 

du texte”, n’était sans doute pas un bon choix. Dans la Revue du Théâtre Universitaire de 

Nancy, qui fait le bilan du Festival 1964, Jack Lang insiste sur la “spécificité théâtrale” 

qui repose “davantage sur l’expression plastique, gestuelle, décorative ou musicale que 

sur l’expression littéraire, davantage sur le langage du corps, des rythmes, des lumières 

et des sons que sur le langage des textes”. C’est la ligne de force et de front du Festival, 

ce qui en fait et en fera son originalité. Nancy, c’est l’anti-Avignon. Pourtant, Georges 

Lherminier, inspecteur général des spectacles, venu pour la première fois, dira du 

Festival mondial du théâtre de Nancy qu’il est “l’Avignon du théâtre universitaire”. 

Expression doublement étrange car, si Nancy se veut “mondial”, Avignon est alors un 

festival essentiellement national et dans la Cité des papes le texte est roi. Dans son 

article bilan, Nicole Zand (Le Monde) voit dans le Festival un “Théâtre des Nations 

universitaire”. L’expression est mieux venue, mais un tant soit peu réductrice. Bien 

informée, elle évoque la création prochaine à Nancy d’un “institut d’art dramatique du 

Théâtre universitaire” associé à une “salle de mille cinq cents places environ” dont la 

construction doit être confiée à l’architecte et scénographe René Allio, déjà venu parler 

de son métier lors d’une conférence au premier Festival14. 

 

Jean-Pierre Thibaudat souligne que l’originalité du Festival se situe 

précisément au niveau de la « spécificité théâtrale » des spectacles présentés. Il 

appuie cette remarque sur les propos de Jack Lang mais aussi sur la création du 

CUIFRED (Centre Universitaire International de Formation et de Recherche 

Dramatique). Le CUIFRED, dont Bernard Dort fut l’un des instigateurs15, ouvre ses 

portes dès l’automne 1965. Il mènera une activité de recherche permanente 

d’octobre à juin. Dans ce cadre, Jerzy Grotowski, déjà invité régulier du Festival 

depuis 1964, viendra au CUIFRED en 1967 pour animer un training d’acteurs. 

                                                        
14 Ibid., pp.41-42. 
15 Ibid., p.56. 
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Bernard Dort et Denis Bablet y donnent des cours. La création du CUIFRED marque 

ainsi l’aboutissement d’une réflexion, menée en collaboration avec certains critiques 

comme Dort qui voit dans le théâtre universitaire un véritable théâtre de recherche. 

En effet, entre 1965 et 1967, les discours produits sur le Festival utilisent le 

mot « universitaire » comme synonyme de « recherche ». En 1965, la revue de la 

FNTU (Fédération Nationale du Théâtre Universitaire), Calliope, note ce glissement 

de sens : 

 

“Nous devons suivre de près l’expérience de Nancy”, écrit Calliope, qui édicte en huit 

points ce que doit être le théâtre universitaire. Voici les deux premiers : 1) le théâtre 

universitaire existe en France traditionnellement ; il se veut un théâtre de recherches, 

s’insérant dans l’ensemble de l’activité dramatique française. 2) Ses recherches sont 

orientées soit vers des répertoires inconnus ou peu joués, soit vers des formes 

théâtrales nouvelles ou oubliées, soit vers la formation d’un public nouveau. C’est 

exactement ce que souhaite Jack Lang pour Nancy, la dimension internationale en plus16. 

 

En 1967, cette caractéristique du théâtre universitaire est fixée dans le 

règlement du Festival qui précise que les spectacles, pour être acceptés, doivent 

« faire preuve de recherche17 ». 

Or, la même année, la critique souligne que, loin de proposer des essais 

scéniques, les spectacles des théâtres universitaires qui concourent à Nancy font 

preuve d’une qualité rendant désormais extravagante leur qualification de « théâtre 

universitaire ». En effet, la presse constate la haute professionnalisation de ces 

spectacles au point que Nicole Zand considère l’expression « théâtre universitaire » 

inadaptée à qualifier le travail des artistes et des groupes invités18. Le théâtre 

universitaire est désormais un « tremplin pour entrer dans la carrière théâtrale19 » 

écrit-elle. En effet, en relisant les programmes du Festival, il est aisé de constater les 

qualités des recherches proposées depuis quatre ans. En 1963, le Studiobühne de 

l’Université d’Hambourg dirigé par Claus Peymann présente déjà un travail de haute 

volée et une pièce de Bertolt Brecht encore méconnue : Une journée de Wu le Sage. 

                                                        
16 Ibid., p.47. 
17 Ibid., p.76. 
18 Nicole ZAND, « Avenir et limites du théâtre universitaire », in Le Monde, 11 août 1967. 
19 Ibid. 
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En 1964, avec le Guild Theatre, groupe de Birmingham, la critique peut apprécier 

pour la première fois une création collective : Et vous vous levez d’un bond. En 1965, 

L’Héritier de village de Marivaux du groupe théâtral du Lycée Louis le Grand de Paris 

marque les débuts de Patrice Chéreau sur la scène officielle. La même année, 

triomphe le Théâtre national de l’Université de Madrid avec Fuenteovejuna de Lope 

de Vega mis en scène par Francisco Cruz de Castro. En 1966, Mort et vie de Severino 

pièce de Joāo Cabral, mise en scène par Silnei Siqueira du Théâtre Universitaire de 

Sāo Paulo impressionne spectateurs et critiques avec ses chants choraux. En 1967, la 

polémique éclate au sujet du théâtre universitaire : la France n’y est pas représentée 

étant donnée la qualité des nombreuses propositions reçues par le Festival depuis 

les quatre coins du monde. La FNTU s’en plaint. De plus, Claus Peymann déchire son 

diplôme pour manifester son désaccord avec le jury20. Jack Lang prend acte du 

passage au théâtre professionnel de bon nombre d’artistes venus à Nancy : Patrice 

Chéreau, Claus Peymann et bien d’autres. Ainsi, cautionné par la critique, le Festival 

va perdre la qualification d’« Universitaire » pour suivre sa vocation en n’invitant 

que des groupes professionnels proposant un théâtre de recherche. 

S’ouvre ainsi ce que Jean-Pierre Thibaudat appelle « le temps des 

prospecteurs ». En effet, le Festival envoie désormais des personnes de confiance 

dans le monde entier pour voir les spectacles et signaler les plus intéressants pour la 

programmation. Dans ce cadre, Gilles Sandier, critique de la Quinzaine littéraire, 

assiste au spectacle Macbeth de Carmelo Bene et le signale aux organisateurs du 

festival21. Sandier avait probablement été reçu en Italie par Edoardo Fadini, comme 

en témoigne la lettre de Jack Lang annonçant au critique italien la venue prochaine 

d’un représentant chargé d’amener le spectacle de Bene à Nancy22. À partir de 1968, 

Nancy devient le carrefour du théâtre de recherche à l’échelle mondiale : Jerzy 

Grotowski, le Bread and Puppet, Bob Wilson et Tadeusz Kantor y acquièrent une 

reconnaissance internationale. 

                                                        
20 Jean-Pierre THIBAUDAT, Le Festival mondial du théâtre de Nancy, une utopie théâtrale 1963-1983, op. 
cit., p.85. 
21 Ibid., p.92. 
22 Jack LANG, lettre à Edoardo FADINI, Nancy, 14 novembre 1968. Archives Fadini, cote : [document en 
cours de classement]. 
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III. Recherche et combat : le cas de Gilles Sandier 

Dans ce cadre, la recherche théâtrale se connote d’une véritable fonction 

politique : l’exemple du critique de La Quinzaine littéraire, Gilles Sandier, est 

significatif en ce sens. Dans un article au sujet de Fire du Bread and Puppet, 

spectacle présenté au Festival, le critique illustre cette jonction entre recherche et 

contestation : 

 

Sans décor ni costume, avec quelques accessoires et pancartes, c’est la réalité de la lutte 

des classes passant dans la gesticulation d’étonnants arlequins pour qui théâtre et 

combat syndical ne font qu’un, pour qui le jeu dramatique est directement acte 

révolutionnaire : voilà bien les seules conditions dans lesquelles le théâtre puisse être 

réellement arme de révolution23. 

 

Pour avoir étudié de près le parcours de Gilles Sandier, Léa Vallette note que 

dans cet article l’auteur « reconnaît la double qualité esthétique et politique de ce 

théâtre24 ». Dans la suite de son article, Sandier lui-même étend cette remarque à 

l’ensemble du Festival : « Nancy ne peut être qu’un lieu, - mais c’est essentiel – où les 

troupes peuvent confronter à la fois des méthodes, des moyens d’action et des 

modes d’expression (des styles scéniques) puisque les deux choses sont liées25 ». 

Ainsi, Léa Valette peut écrire que, pour Sandier, Nancy « parce qu’il regroupe 

l’ensemble des expérimentations théâtrales contestataires a un sens » alors que 

« Avignon charrie avant tout des ambiguïtés malgré son succès26 ». 

Une anecdote concernant Gilles Sandier est significative afin de comprendre 

l’étendue des implications politiques d’une telle conception de la recherche 

théâtrale. De plus, elle nous permet de comprendre l’écart qui se creuse 

progressivement entre le Festival de Nancy et celui du Théâtre des Nations. En 

s’appuyant sur les recherches de Marie-Ange Rauch, Léa Valette rapporte une 

rumeur mentionnant le fait que l’idée de l’occupation de l’Odéon aurait été lancée 

                                                        
23 Gilles SANDIER, « Le Festival de Nancy », in La Quinzaine littéraire n°73, 16 mai 1969, pp.27-28. rééd. 
in Léa VALETTE, Les lieux de la critique de théâtre en France (1964-1981), Thèse de doctorat en arts du 
spectacle, sous la direction d’Emmanuel WALLON, Université Paris Ouest Nanterre, 2014, fol.678-679. 
24 Léa VALETTE, Les lieux de la critique de théâtre en France (1964-1981), op. cit., fol.679. 
25 Gilles SANDIER, « Le Festival de Nancy », art. cit., p.28. 
26 Léa VALETTE, Les lieux de la critique de théâtre en France (1964-1981), op. cit., fol.356. 
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par Gilles Sandier un soir à Nancy à l’occasion d’un débat avec Jean-Louis Barrault27. 

Lors de ce débat en 1968, le critique reproche à Barrault d’avoir choisi Tête d’or de 

Claudel pour inaugurer le Théâtre de France dans le cadre du premier Festival du 

Théâtre des Nations sous sa direction. Nous ne savons pas exactement ce qui lui 

reprochait Sandier mais Robert Abirached, en se souvenant de cette querelle, note 

qu’elle réussit à semer une « salutaire pagaille28 ». Le cas de Gilles Sandier illustre 

bien qu’autour des recherches scéniques présentées au Festival Mondial du Théâtre 

de Nancy se concrétisent des logiques artistiques et politiques fédératrices. 

À l’appui de cette démarche, Gilles Sandier écrit le livre Théâtre et combat29 où 

de longs passages sont consacrés au Festival de Nancy. Avec bien d’autres il utilise 

une formule devenue emblématique de cette imbrication des raisons artistiques, 

politiques et sociales du théâtre de recherche notamment français : la « création 

collective ». Destinée à un grand succès, cette formule va designer une zone du 

théâtre de recherche pour laquelle les anciens usages de la recension critique texto-

centrée s’avèrent désuets : 

 

“Création collective”, deux mots derrière lesquels se nichent des réalités très différentes, 

mais qui mettent en avant un esprit qui se veut pluriel et non-hiérarchique, qui implique 

un partage des tâches, et signifie le refus d’un chef auteur, d’un metteur en scène tyran. 

Ni “sire le mot” ni général en chef commandant ses troupes. On avance de front ; c’est un 

tir groupé sur l’oppression, l’aliénation, la consommation, la discrimination et la guerre. 

Lucien Attoun met cela et tout ce qui précède dans le même sac, sous un vocable qui 

tient lieu de titre à son article : “Théâtre de combat”. Bien résumé. Gilles Sandier en fera 

le titre d’un de ses recueils d’articles datant de cette époque30. 

 

Jean-Pierre Thibaudat note ainsi que l’expression « création collective », en 

tant que « théâtre de combat », c'est-à-dire, théâtre qui s’engage dans les combats de 

son propre temps, renvoie aux revendications sociales, renforcées par l’atmosphère 

de Mai 1968. 

                                                        
27 Ibid., p.507 
28 Robert ABIRACHED, « D’Avignon à Nancy », art. cit., p.349. 
29 Gilles SANDIER, Théâtre et combat : Regards sur le théâtre actuel, Paris, Stock, 1970. 
30 Jean-Pierre THIBAUDAT, Le Festival mondial du théâtre de Nancy, une utopie théâtrale 1963-1983, op. 
cit., p.119. 
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Dans le cadre du théâtre, ces revendications amènent les critiques à interroger 

tant l’identité du public populaire (« Théâtre populaire ? Mais ce mot veut dire quoi ? 

Et ce public “populaire” où est-il ?31 ») que leur propre identité. En reprenant le livre 

de Gilles Sandier, Théâtre et combat, Guy Bouquet note : 

 

Ecartelé entre la culture humaniste dont il est tributaire, et qui lui fournit des critères 

esthétiques et moraux et la contestation radicale de ces critères et de cet humanisme 

[…] Gilles Sandier a dressé un bilan passionné et polémique de ce qu’est aujourd’hui un 

théâtre vivant […] contribuant à promouvoir une révolution sociale et culturelle32. 

 

L’extrait révèle que, loin de permettre à Gilles Sandier de fixer de nouveaux 

critères esthétiques et moraux, l’expérience de Nancy, puis celle de Mai 1968 font 

table rase de ses précédentes conceptions. Guy Bouquet les qualifie d’humanistes ; 

nous préférons les qualifier de littéraires. En effet, Léa Vallette indique que, dans les 

années quarante, suite à sa formation en Lettres, Sandier est plutôt un esthète qu’un 

homme engagé : « Gilles Sandier est alors un grand admirateur de Jean Giraudoux. Il 

aime le théâtre en esthète et ne conçoit absolument pas celui-ci dans une 

perspective politique33 ». Or, Valette écrit que dans les années soixante, choqué du 

plébiscite pour De Gaulle et enthousiaste de l’expérience de Nancy, le critique 

observe le paysage théâtral pour dénicher les théâtres dont les recherches aspirent à 

une révolution sociale et culturelle. 

Il s’agit ainsi d’une conception de la critique qui renie les références 

humanistes et littéraires et met en valeur l’imbrication entre recherche esthétique et 

combat. Toutefois, Sandier interprète cette imbrication en s’appuyant sur la critique 

d’humeur : ses colères sont devenues célèbres notamment grâce à l’émission Le 

Masque et la Plume. L’écriture de Sandier est donc différente de celle de Bernard 

Dort qui, au contraire, souhaite produire une « parole scientifique34 » sur le théâtre. 

En effet, en étudiant la revue Travail théâtral, nous verrons que, pour Dort, 

l’expérience de Nancy signifie davantage une alliance possible entre réflexion 

                                                        
31 Gilles SANDIER, Théâtre et combat : Regards sur le théâtre actuel, op. cit., quatrième de couverture. 
32 Guy BOUQUET, « Compte-rendu de Gilles Sandier, Théâtre et combat : Regards  sur le théâtre actuel, 
Stock, 1970, 368 p. », in Annales n°6, novembre-décembre 1973, p.1535. 
33 Léa VALETTE, Les lieux de la critique de théâtre en France (1964-1981), op. cit., fol.336. 
34 Jacques LASSALLE, « Le livre du trop d’amour », in Bernard DORT, Le Spectateur en dialogue, Paris, 
POL, 1995, p.21. 
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critique et travail artistique. Cette alliance n’est pas sans rappeler les premières 

tentatives mises en place à Nancy avec la fondation du CUIFRED. Ce brassage de 

motivations artistiques, politiques et sociales produit une remise en question 

substantielle de l’exercice de la fonction critique tant au niveau des revues qu’au 

niveau de la presse ; chaque critique répondra à ce brassage de raisons de manière 

assez différente comme le montrent les exemples de Sandier et de Dort. 

 

 

*** 

 

Enfin, le Festival Mondial du Théâtre de Nancy a été une extraordinaire école 

pour les critiques dont nous n’avons que commencé à décrire les implications. D’un 

côté, les critiques s’engagent dans la correction des dysfonctionnements du système 

théâtral français en créant un véritable réseau autour de Jack Lang. De l’autre, Nancy 

leur fournit un terrain où interroger la fonction critique, notamment dans ses 

fondements identitaires. Bon nombre de critiques font table rase de leur formation 

littéraire. Des expressions apparaissent et cristallisent les nouvelles raisons 

artistiques, politiques et sociales (l’expression « création collective » notamment). 

Certains critiques utilisent ces expressions pour dénicher de véritables « théâtres de 

combat ». Dort et Bablet commencent à tracer le profil d’une propédeutique du 

théâtre (nous pensons notamment à leur expérience au sein du CUIFRED), qui 

puisse fournir des éléments de connaissance préparant tant les lecteurs-spectateurs 

que les artistes. De fait, à Nancy, un certain nombre de critiques se forment à la 

lumière d’un théâtre de recherche posant des enjeux critiques radicalement 

nouveaux. 
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CHAPITRE 2.5 
 

ÉCLAIRCISSEMENT DES POSITIONS RESPECTIVES : 
 GIUSEPPE BARTOLUCCI ET  
BERNARD DORT À VENISE  

(1967) 
 

 

 

Une fois examinées les transformations de la critique dramatique et théâtrale 

au contact des nouveaux langages théâtraux qui se profilent à la moitié des années 

soixante, nous allons confronter les positions de deux protagonistes de ces 

bouleversements : Giuseppe Bartolucci et Bernard Dort. En 1967, ces derniers ont 

l’occasion d’échanger lors de la Biennale de Venise. L’un et l’autre y ont été invités en 

tant que conférenciers à la table ronde « Partecipazione, denuncia, esorcismo nel 

teatro d’oggi » qui eut lieu du 24 au 27 septembre 1967 dans la salle des miroirs du 

palais vénitien Ca’ Giustinian. Des figures majeures des théâtres italien et français 

participent à l’événement parmi lesquelles de nombreux critiques. Le regista Luigi 

Squarzina et le sociologue Lucien Goldmann ont été invités en tant que 

conférenciers. Alberto Arbasino, Mario Baratto, Roberto de Monticelli, Jean 

Duvignaud, John Francis Lane, Raul Radice, Renzo Tian sont parmi les animateurs 

des débats. Les actes de cette table ronde, publiés en septembre 1968, témoignent 

d’un vaste brassage d’idées, de concepts, de formules, les conférenciers étant sans 

cesse stimulés par l’assistance. 

Lors de ces échanges, Giuseppe Bartolucci et Bernard Dort exposent des 

analyses de la situation du théâtre à l’échelle mondiale ainsi que des orientations 

critiques de travail. De son côté, Dort s’attache à définir l’identité d’un véritable 

« théâtre politique » qu’il conçoit en tant que propédeutique à l’action sur la réalité. 

Ainsi, selon Dort, le critique peut mesurer l’efficacité du travail artistique en 

adoptant une perspective qui englobe l’ensemble de l’activité théâtrale. Cette 
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activité touche tant au système de production et de diffusion des spectacles qu’aux 

publics et au travail des artistes. En contrepoint, en s’attachant à saisir les enjeux 

d’un véritable théâtre d’avant-garde, Bartolucci offre des « éléments » pour un 

« nouveau théâtre ». Dans ce cadre, il insiste sur l’importance de l’analyse de la 

« matérialité » dans l’écriture scénique afin d’aboutir à une forme de regard critique 

plus consciente des procédés utilisés par les artistes. Toutefois, malgré leur ambition 

internationale, les analyses des deux conférenciers se révèlent profondément 

marquées par le contexte théâtral de leurs pays respectifs, ce que les participants ne 

manquent pas de relever. Cela signifie que les deux critiques prennent position pour 

un certain type de théâtre auquel ils adaptent des stratégies spécifiques d’analyse 

critique, le théâtre international leur fournissant un banc d’essai pour peaufiner 

leurs idées. 

Notre tentative d’éclaircissement de leurs positions respectives ne vise 

aucunement un procès posthume pouvant établir qui avait tort ou raison. Le débat 

entre Dort et Bartolucci a un intérêt historique. Il permet de comprendre qu’à l’aube 

des années soixante-dix, deux figures majeures des critiques dramatiques et 

théâtrales française et italienne défendent deux points de vue opposés, comparés 

lors de la table ronde de Venise. 

En premier lieu, nous approfondirons les échanges de la première journée (le 

24 septembre 1967) dans laquelle Bernard Dort expose sa contribution « Teatro di 

partecipazione politica e cronaca contemporanea » (« Théâtre de participation 

politique et chronique contemporaine »). Puis, nous nous attacherons à la dernière 

journée (le 27 septembre 1967), lorsque Giuseppe Bartolucci intervient au sujet de 

« La “materialità” della scrittura scenica. (Elementi per un “nuovo teatro”) » (« La 

“matérialité” de l’écriture scénique (Eléments pour un “nouveau théâtre” ») et 

répond aux interrogations de l’audience. En analysant les débats suscités par ces 

deux propositions, nous ferons état des limites conceptuelles que les auditeurs 

repèrent dans les conférences des deux critiques. Enfin, dans un troisième temps, 

nous nous attacherons au caractère constructif, (voire proactif) dont témoignent les 

propos des deux critiques notamment au sujet de l’idée d’une extension du concept 

de « dramaturgie » qui, dans l’imaginaire de l’époque, se limitait au cadre de l’œuvre 

de littérature dramatique. 
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I. « Le dogmatisme de la perplexité » de Bernard Dort 

Le 24 septembre 1967, Bernard Dort ouvre la table ronde avec sa conférence 

intitulée « Teatro di partecipazione politica e cronaca contemporanea1 ». Dans ce 

cadre, il s’attache aux transformations du « théâtre politique » depuis la révolution 

française jusqu’à l’époque contemporaine. Dans les années soixante, le théâtre, note 

Dort, ne célèbre plus l’unité nationale, ni une vérité partagée. Pour Dort, le « théâtre 

politique » d’aujourd’hui engage la conscience du spectateur. Ce théâtre est ouvert 

sur la vie sociale et prend ainsi la forme d’un laboratoire : 

 

On peut ainsi parler, au sujet de Brecht, d’un “décentrement” du théâtre : le plateau n’est 

plus le centre de gravité de l’activité théâtrale. Il se déplace, en se situant, d’abord, au 

point d’intersection du plateau et de la salle, dans la conscience même du spectateur 

partagé entre l’adhésion et le refus et obligé de justifier sa propre participation à 

l’idéologie dominante et aux mythes de la vie quotidienne puis, plus loin, à la frontière 

de la représentation théâtrale, là où le théâtre et la société se rencontrent. La structure 

théâtrale brechtienne n’est plus fermée sur elle-même, elle n’est plus scénocratique : 

elle est ouverte sur la vie sociale, semblable à un laboratoire dans lequel les 

représentations du monde et celles que nous engendrons sont confrontées à d’autres 

représentations, reconnues insuffisantes, contingentes. Ce théâtre est un laboratoire 

dans lequel nous sommes amenés à découvrir les règles de la vie sociale pour pouvoir 

ensuite les transformer concrètement, dans la réalité2. 

 

Dans la première partie de sa contribution, Dort pointe une transformation du 

« théâtre politique ». Dans le contexte actuel, ce théâtre ne propose plus des vérités 

                                                        
1 La conférence de Bernard Dort est publiée en italien. Nous avons traduit les propos de l’auteur en 
français et retranscrit le texte italien en note. 
2 « Si può quindi parlare, per Brecht,di un “decentramento” del teatro : il palcoscenico non è più il 
centro di gravità dell’attività teatrale. Esso si sposta, situandosi, dapprima, nel punto di intersezione 
fra palcoscenico e platea, nella coscienza stessa dello spettatore combattuto tra l’adesione ed il rifiuto 
e costretto a mettere in discussione la propria partecipazione all’ideologia ed ai miti della vita 
quotidiana ; poi più in là, al confine della rappresentazione teatrale, là dove teatro e società si 
incontrano. La struttura teatrale brechtiana non è più chiusa in se stessa, non è più scenocratica : è 
aperta sulla vita sociale, simile ad un laboratorio dove le rappresentazioni che noi ci creiamo del 
mondo e di noi stessi sono poste a confronto con altre rappresentazioni, e riconosciute insufficienti, 
contingenti ; un laboratorio nel quale siamo condotti a scoprire le regole della vita sociale per potere 
poi trasformarle praticamente, nella realtà ». (Bernard DORT, « Teatro di partecipazione politica e 
cronaca contemporanea », in La Biennale di Venezia (dir.), Partecipazione, denuncia, esorcismo nel 
teatro d’oggi, Actes de la table ronde tenue à Venise du 24 au 27 septembre 1967, Venise, La Biennale di 
Venezia, 1968, p.14.) 
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univoques mais engage interprètes et spectateurs dans une confrontation des 

représentations respectives du monde. 

Dans la suite de sa conférence, Dort précise que cette conception du « théâtre 

politique » exclut un certain nombre d’expériences qui, à ses yeux, ne semblent pas 

efficaces dans le contexte actuel. D’une part, il pointe l’impossibilité d’un théâtre 

historique universel s’adressant à tout public et visant à expliquer, par le biais 

d’individus en prise avec les forces politiques, les drames de notre temps. Selon 

Dort, l’échec partiel d’Une saison au Congo d’Aimé Césaire illustre les lacunes de ce 

genre de théâtre. D’autre part, Dort accuse de mysticisme tout théâtre qui vise une 

participation physique des spectateurs. Pour s’en expliquer, il donne l’exemple du 

spectacle Akropolis cum figuris de Jerzy Grotowski : 

 

Il est nécessaire de dénoncer un mythe désormais diffusé : celui de la participation 

collective du public au spectacle. Dans la mise en scène d’Akropolis, Grotowski, qui 

faisait jouer ce spectacle dans des espèces de baraque de camp de concentration, fit 

asseoir les spectateurs sur de vieux bancs pour leur donner l’impression d’appartenir à 

ce même camp de concentration. Il s’apercevra néanmoins que, au lieu de se sentir 

intégrés dans l’action, les spectateurs se sentaient encore plus étrangers car ils étaient 

bien conscients de ne pas faire partie, ni du groupe des acteurs, ni de celui des 

personnages d’Akropolis. […] Pour cette raison, Grotowski, dans le Prince constant, a 

construit un spectacle (le dispositif plateau-salle) imposant une distance qui se 

manifeste dans l’espace qui sépare (et réunit) la fosse dans laquelle jouent les acteurs et 

les gradins sur lesquels s’asseyent les spectateurs3. 

 

Dans cet extrait, Dort pose en postulat la séparation entre la scène et la salle 

ainsi que les rôles distincts entre interprètes et spectateurs4. Ainsi, il vise à marquer 

une distinction entre théâtre et action politique. En effet, pour Dort, un véritable 

                                                        
3 « È necessario denunciare un mito ormai diffuso : quello della partecipazione collettiva del pubblico 
allo spettacolo. Nell’allestimento di Akropolis Grotowski, che fece recitare il lavoro in specie di 
baracche da campo di concentramento, sistemò gli spettatori su pancacci per dare loro l’impressione 
di far parte del campo di concentramento stesso. Ma dovette constatare che, anziché sentirsi integrati 
nell’azione, gli spettatori se ne sentivano ancora più estranei, in quanto erano ben consci di non far 
parte né del gruppo di attori né dei personaggi dell’Akropolis. […] Per questo Grotowski, nel Principe 
costante, ha costruito lo spettacolo (il dispositivo palcoscenico-platea) intorno appunto a tale 
distanza, concretata nello spazio che separa (ed unisce) la fossa in cui recitano gli attori, dalle 
gradinate su cui siedono gli spettatori ». (Ibid., p.19.) 
4 Dans un article de 1992, Dort revient sur la question de la séparation entre salle et scène dans ce qui 
concerne le théâtre des années soixante. (Bernard DORT, « Le passage de la ligne », in Cahiers de la 
Comédie-Française n°3, printemps 1992, rééd. in Id., Le Spectateur en dialogue, Paris, POL, 1995, 
pp.40-46.) 
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« théâtre politique » ne devrait pas se confondre avec l’action directe sur la vie réelle 

mais devrait se fixer un objectif propédeutique : « Le théâtre est “propédeutique” à 

la réalité : ce n’est pas une action ou une vision du monde mais une critique de nos 

idéologies et une préparation à l’action5 ». Ainsi, il donne l’exemple du théâtre 

documentaire de Peter Weiss qui nie une quelconque vision globale de la réalité 

pour n’en présenter que des fragments. Puis, il s’attache au cas du « théâtre 

théâtral », celui de Jean Genet par exemple, qui utilise la méta-théâtralité, les jeux 

des miroirs, afin de rendre compte d’une réalité complexe. Enfin, dans sa conférence, 

Dort propose une vision précise de ce que devrait être, à ses yeux, le « théâtre 

politique » : une propédeutique à l’action. 

En analysant cette définition de « théâtre politique », Mario Baratto, 

intellectuel originaire de Venise, rédacteur de la revue Théâtre Populaire et ami de 

Dort6, suggère que dans la conférence de ce dernier, serait perceptible ce qu’il 

appelle un « dogmatisme de la perplexité » de l’intellectuel blanc. C'est-à-dire que, 

pour Baratto, Dort exprime une perspective dont les schémas reproduisent des 

postulats du théâtre européen. Plus précisément, Baratto interroge les raisons de la 

perplexité dortienne vis-à-vis de certaines propositions spectaculaires en se 

demandant si cette perplexité ne cacherait pas des a priori. D’une part, selon Baratto, 

le sens de l’adjectif « politique » n’est pas clair. En effet, Dort postule que tout 

théâtre est politique mais plus ou moins efficacement. Cette hypothèse l’amène à des 

conclusions paradoxales : il juge inopérant le travail de certains artistes qui traitent 

directement des sujets politiques contemporains (c’est le cas d’Aimé Césaire), puis il 

valorise l’efficacité du travail d’autres artistes dont les sujets ne sont pas politiques 

(par exemple Jean Genet pour ses premières pièces). D’autre part, selon Baratto, 

Dort affirme tautologiquement que « le théâtre est le théâtre », ce qui peut porter à 

confusion. Reprenons les propos de Baratto : 

 

                                                        
5 « Il teatro è “propedeutico” alla realtà :non azione o visione del mondo, ma critica delle nostre 
ideologie e preparazione all’azione ». (Bernard DORT, « Teatro di partecipazione politica e cronaca 
contemporanea », art. cit., p.21.) 
6 Marco CONSOLINI, « Mario Baratto, aux origines de la discipline des études théâtrales », in Yanick 
BUTEL, Marie-José TRAMURTA (dir.), France-Italie : un dialogue théâtral depuis 1950, Acte du colloque 
international tenu à l’Abbaye d’Ardenne du 1 au 2 décembre 2006, Bern, Peter Lang, 2008, pp.39-54. 
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c’est une tautologie à laquelle j’acquiesce, si elle tend à réaffirmer la spécificité du 

langage (ou des langages ?) du théâtre, résultat d’éléments multiples dus à un travail 

collectif qui est toujours en rapport à une communauté qui, de diverses manières, lui 

donne un sens (et ce n’est pas pour analyser une telle spécificité) ; toutefois, je ne suis 

pas d’accord si elle tend, même inconsciemment, à identifier le théâtre avec “un” 

théâtre, fut-il le plus haut que j’eusse connu en Europe dans notre siècle, c'est-à-dire un 

théâtre dont les formules historiques de “présentation” (auteur-metteur en scène + 

acteurs-public) sont en train de s’épuiser pendant ces années dans un processus de 

consommation largement intégrable7. 

 

L’auteur considère que le théâtre européen, historiquement composé de 

certaines figures productives telles que l’auteur, le metteur en scène, les acteurs et le 

public, est remis en question. Mario Baratto s’attache notamment au cas d’Une saison 

au Congo d’Aimé Césaire, spectacle présenté à la Biennale de Venise dans la mise en 

scène de Jean-Marie Serreau. Ce spectacle, pensé pour un public africain tout en 

adoptant des schémas de production européens doit, à son avis, être critiqué mais 

aucunement rejeté. En effet, le spectacle pose le problème du théâtre en tant que 

moyen de lutte politique qui déborde les frontières européennes. Baratto relance 

ainsi le débat au sujet de la fonction politique du théâtre sur des bases non-euro-

centrées, c'est-à-dire en suggérant que les schémas interprétatifs, loin de permettre 

le tri entre le bon et le mauvais théâtre politique, doivent être eux-mêmes interrogés 

au contact des expériences théâtrales des autres continents.  

La réponse de Dort à Baratto témoigne du fait que le critique croit être 

désormais dans une nouvelle phase de son travail : il ne s’agit plus tant de faire 

preuve d’ouverture que de prendre position pour un type de théâtre conçu pour un 

public spécifique. Dort défend ainsi un théâtre dont l’efficacité politique est mesurée 

à partir d’une perspective euro-centrée, car il n’existe pas pour lui la possibilité de 

produire un théâtre politique dont la perspective soit globale : 

 

                                                        
7 « è una tautologia che mi trova consenziente, se essa tende a riaffermare la specificità del linguaggio 
(o dei linguaggi ?) del teatro, risultato di elementi molteplici dovuti ad un lavoro collettivo che è 
sempre in rapporto con una comunità che in vario modo gli dà un senso (e non è qui il caso di 
analizzare questa specificità) ; ma dalla invece dissento se essa tende, anche inconsapevolmente, a 
identificare il teatro con “un” teatro, fosse anche il più alto che abbia conosciuto in Europa nel nostro 
secolo, un teatro cioè i cui modi storici di “presentazione” (autore-regista + attori-pubblico) si vanno 
logorando in questi anni in un processo di consumo largamente integrabile ». (Mario BARATTO in La 
Biennale di Venezia (dir.), Partecipazione, denuncia, esorcismo nel teatro d’oggi, op. cit., p.32.) 
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Un dernier mot au sujet de la formule employée par Mario Baratto pour qualifier ma 

contribution. Il a parlé, je crois, d’un “dogmatisme de la perplexité intellectuelle”. La 

formule est jolie et je pourrais presque y souscrire. Je dois néanmoins préciser qu’une 

telle “perplexité” n’est pas la mienne personnellement. Elle renvoie à une analyse de 

notre situation historique que je crois assez objective, une analyse de la situation de 

l’Europe occidentale par rapport à, d’un côté, le monde communiste de foi soviétique et, 

de l’autre, le tiers monde. En réalité, je n’ai pas pu mener cette analyse dans le cadre de 

ma conférence. Elle serait nécessaire car il n’est plus possible, aujourd’hui, de fixer les 

problèmes du théâtre politique de manière générale et définitive. D’où, d’ailleurs, 

l’impression de dogmatisme dont a parlé Baratto : aujourd’hui il n’est plus possible de 

concevoir un théâtre politique de masse qui s’opposerait à un théâtre privé, 

psychologique et bourgeois. Étant donné que chaque activité théâtrale est, par 

définition, politique, il vaudrait mieux s’interroger cas par cas sur le sens politique 

concret, précis, de toute initiative théâtrale et de ses spectacles8. 

 

De fait, Dort interroge la signification politique de toute initiative théâtrale et 

des spectacles proposés en s’intéressant à un « théâtre politique » précis, celui qui 

s’adresse le plus efficacement au public européen en prise avec les luttes sociales. 

Cette interrogation se veut totalisante dans le sens où le critique analyse le 

dialogue qui se noue entre l’ensemble des interlocuteurs qui entrent en jeu dans 

l’activité théâtrale : 

 

Je le répète : aujourd’hui nous ne pouvons plus analyser le théâtre à partir des seules 

œuvres de littérature dramatique ou – ce qui est pire – à partir de l’idéologie telle qu’elle 

est exprimée par le personnage central. Il faut prendre en considération l’ensemble de 

l’activité théâtrale, c'est-à-dire qu’il ne faut pas seulement considérer ce qui est montré 

sur scène mais aussi les rapports qui s’établissent entre la scène et la salle, le dialogue 

qui se tresse entre auteur, metteur en scène, acteurs et public, précisément dans une 

situation politique et sociale9. 

                                                        
8 « Un’ultima parola sulla formula adottata da Mario Baratto per qualificare la mia esposizione. Egli ha 
parlato, credo, di un “dogmatismo della perplessità intellettuale”. La formula è carina e quasi la 
sottoscrivo. Debbo nondimeno precisare che una tale “perplessità” non mi è personale. Essa si 
attaglia a un’analisi che ritengo assai obbiettiva della nostra situazione storica, della situazione 
dell’Europa occidentale rispetto da un lato al mondo comunista di obbedienza sovietica e dall’altro al 
terzo mondo. Questa analisi in verità non ho potuto farla nella cornice della mia relazione. Essa 
sarebbe necessaria perché non è possibile oggi porre i problemi del teatro politico in via generale e 
valida una volta per tutte. Donde altresì, forse, l’impressione di dogmatismo di cui ha parlato Baratto : 
oggi non si può più concepire un teatro politico di massa che si opporrebbe a un teatro privato, 
psicologico e borghese. Poiché ogni attività teatrale è, per definizione, politica, giova interrogarsi caso 
per caso sul significato politico concreto, preciso, di ogni iniziativa teatrale e dei suoi spettacoli ». 
(Bernard DORT in La Biennale di Venezia (dir.), Partecipazione, denuncia, esorcismo nel teatro d’oggi, 
op. cit., p.38.) 
9 « Lo ripeto : oggi non si può più analizzare il teatro a partire soltanto dalle opere drammatiche o – 
ciò che è ancora peggio – dall’ideologia quale viene espressa dal personaggio centrale. È tutta l’attività 
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En dernière instance, c’est bien l’efficacité potentielle de ce dialogue que le 

critique mesure, voire sollicite. Grace à l’intervention de Mario Baratto, Bernard 

Dort précise ainsi la position depuis laquelle il observe le théâtre, en acceptant de 

manifester de la « perplexité » vis-à-vis du travail des artistes qui sortent de son 

schéma interprétatif. 

 

 

II. Giuseppe Bartolucci et « l’illusion de toute avant-garde » 

Le 27 novembre, la table ronde se conclut de manière mouvementée suite à la 

conférence de Giuseppe Bartolucci « La “materialità” della scrittura scenica. 

(Elementi per un “nuovo teatro”) ». Un bref résumé des points principaux de sa 

contribution nous permettra d’introduire les débats successifs. Dès le début, l’auteur 

précise que ses propos concernent la situation du « nuovo teatro » italien, un théâtre 

qui se démarque de celui de l’après-guerre. Toutefois, selon l’auteur, le cas de l’Italie 

fait écho à une situation générale de transformation du théâtre à l’échelle mondiale à 

laquelle ce Pays est en train de s’adapter. En effet, selon Bartolucci, même en Italie, 

« on a commencé à douter de la fonction esthétique et moralisante de l’écriture 

scénique, ainsi qu’elle nous avait été apprise et offerte depuis 1945 jusqu’en 

196010 ». Il faut ainsi prendre acte de la « matérialité » de cette écriture au-delà de 

tout moralisme et esthétisme : une écriture qui se compose d’éléments concrets. 

L’auteur s’attache ainsi à préciser ce qu’il veut dire par « matérialité » en 

forgeant de nouveaux concepts. Bartolucci donne d’abord l’exemple de la matérialité 

phonique et physique des paroles qui transforme ces dernières en objet scénique (et 

non pas littéraire). Puis, il fait référence à de nombreuses expériences qui ont 

valorisé la matérialité des objets sur scène (au-delà de tout symbolisme ou 

                                                                                                                                                                      
teatrale che bisogna prendere in considerazione, non soltanto cioè quel che viene detto e mostrato 
sulla scena ma anche i rapporti che si stabiliscono tra la scena e la sala, il dialogo che si intreccia tra 
autore, regista, attori e pubblico, in una determinata situazione politica e sociale ». (Ibid.) 
10 « si è cominciato a dubitare della funzione estetica e moralizzante della scrittura scenica, come ci è 
stata insegnata e offerta dal quarantacinque al sessanta, e come altresì si è frantumata e polverizzata 
via via nel corso di questi ultimi cinque o sei anni ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « La “materialità” della 
scrittura scenica (Elementi per un “nuovo teatro”) », in La Biennale di Venezia (dir.), Partecipazione, 
denuncia, esorcismo nel teatro d’oggi, op. cit., p.97.) 
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connotation historique), comme par exemple le théâtre futuriste. Suite à ces 

précisions au sujet du concept de « matérialité », Bartolucci propose de nouveaux 

concepts afin de mieux la décrire. Il considère que des éléments comme le geste, la 

parole, l’action, structurent l’ensemble du spectacle en tissant une trame de « signes-

guides » (« segni-guida ») et de « signes-dérivés » (« segni diramanti »). Dans 

l’Antigone du Living Theatre, par exemple, Giuseppe Bartolucci identifie un « signe-

guide » précis : un acteur déplace sa main de manière rythmique depuis le front 

jusqu’au genou. Ce signe-guide va ensuite produire des signes-dérivés de nature 

phonétique et gestuelle dont la succession et l’organisation dans l’espace 

déterminent l’écriture scénique du spectacle. L’écriture scénique se compose ainsi 

d’une constellation de moments phonético-visuels qui témoignent la matérialité de 

cette écriture. 

Avec ces concepts, Bartolucci attribue une nature « scientifique » à l’écriture 

scénique des spectacles. Il analyse, par exemple, des spectacles de Carmelo Bene en 

notant que le concept de « corporéité », base de son travail, en constitue un « signe-

guide ». C'est-à-dire que Carmelo Bene se livre à une confrontation corporelle sans 

merci avec le texte. De cette confrontation méthodique, émerge l’écriture scénique 

du spectacle, voire une nouvelle proposition de corporéité. Le procédé de Carmelo 

Bene est ainsi qualifié de « scientifique » par Bartolucci. De plus, ce procédé permet 

au spectacle de Bene d’évoluer constamment. En effet, selon l’auteur, scientificité et 

approximation ne sont pas incompatibles dans le cadre d’un théâtre nouveau qui est 

toujours en transformation. Ce constat amène Bartolucci à décrire les spectacles en 

tant que « produits-machines » : 

 

Plus précisément, il faut penser toujours plus consciemment à un spectacle théâtral qui, 

comme cela advient en effet, n’est jamais achevé, un spectacle qu’un quelconque 

critique, un quelconque spectateur dans le rôle de critique ne peut reconnaitre en une 

soirée. Ce spectacle est vécu à nouveau par le public et par les interprètes dans chacune 

des répétitions, dans chaque exercice préparatoire que chaque soirée peut offrir, avec 

un échange réciproque et conscient ; […] Plus précisément, ce spectacle qu’on nomme 

« produit-machine » se veut scientifique et révèle ouvertement son procédé en tentant 

ainsi, avec l’apport de la stupeur, de la merveille du public, d’esquiver tout choc qui 

proviendrait de la reconnaissance de son approximation11. 

                                                        
11 « In altre parole bisogna sempre più pensare coscientemente a uno spettacolo teatrale che, come in 
effetti accade, non sia mai finito, e che non possa riconoscersi in nessuna delle sue serate, da un 
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Bartolucci postule que ces spectacles conçus comme des « produits-machines » 

sont scientifiques : en effet, il est possible d’analyser l’écriture scénique spécifique 

de chacun, en s’attachant à l’organisation des éléments matériels qui composent le 

spectacle et qui évoluent au fil des représentations. 

Par la suite, Bartolucci précise que c’est la structure de ces spectacles qui est 

elle-même scientifique. Son analyse, en s’attachant à la matérialité de l’écriture du 

spectacle, c'est-à-dire à une construction conçue scientifiquement, permet ainsi au 

critique d’échapper tant à l’idéalisme de Croce, qu’au spiritualisme et à 

l’historicisme : 

 

En effet, c’est cette “matérialité” qui peut faire obstacle et empêcher une obstruction si 

dangereuse et abstraite que celle provoquée et mise à jour par la dérivation spiritualiste 

et par la filiation idéaliste : l’une et l’autre, dans les meilleurs des cas, représentaient au 

théâtre des tranches de vie en fonction historiciste, […] alors que la “matérialité”, en 

ambitionnant la scientificité et en avançant selon une logique précise (procédé), va au-

delà de la tension dramatique […] elle va aussi au-delà du discours moralisateur […] ; en 

effet, la scientificité technicise objectivement une série de procédés et de données issus 

de la vie réelle en les rassemblant en artifice, dans le but de simplifier la compréhension 

de la réalité mais aussi de la rendre accessible en changeant son visage pour n’en 

montrer que la structure12. 

 

Au-delà de toute tension dramatique et de toute question morale, le critique 

analyse procédés et données qui, dans le spectacle, permettent de réduire la réalité 

au squelette, c'est-à-dire, d’en révéler sa structure. Cette structure propre à la vie 

réelle, correspond concrètement à la structure du spectacle. L’extrait met en lumière 

                                                                                                                                                                      
critico qualsiasi, da uno spettatore qualsiasi in veste di critico, ma semmai rivissuto mutuamente e 
consapevolmente dal pubblico e dagli interpreti in ciascuna delle sue prove, in ciascuno degli esercizi 
preparatori che ogni serata può dare ; […]. Uno spettacolo come prodotto-macchina in altre parole, 
tende a far rispettare la propria scientificità e a svelare apertamente il proprio procedimento, in tale 
sua progettazione tentando appunto di parare qualsiasi colpo che gli venga dal riconoscimento della 
sua approssimazione, con intervento di stupore, di meraviglia, da parte del pubblico ». (Ibid., p.109.) 
12 « È questa “materialità” infatti che può precludere e impedire una chiusura altrettanto pericolosa e 
astratta di quella provocata e aggiornata dalla derivazione spiritualistica e dalla ascendenza 
idealistica : l’una e l’altra nei casi più validi facevano rientrare la vita a teatro in funzione storicistica, 
[…] mentre la “materialità”, aspirando alla scientificità e movendosi per procedimento, va al di là della 
tensione drammatica […] e va al di là anche del moraleggiare […], la scientificità appunto 
tecnicizzando oggettivamente una serie di dati di vita e di procedimento assommandoli ad artificio, 
con lo scopo di stilizzare si la realtà ma anche di comprenderla appieno, di cambiarne realmente il 
volto e di rivelarne la struttura ». (Ibid., p.110) 
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que Bartolucci vise ainsi à analyser la structure des spectacles en la considérant 

comme rigoureusement scientifique. 

L’assistance du congrès est intervenue en exprimant sa perplexité vis-à-vis du 

caractère parfois trop abstrait des propos de Bartolucci, notamment en ce qui 

concerne le concept de « produit-machine » utilisé pour décrire le fonctionnement 

des spectacles. Peter Roberts, critique de la revue anglaise Plays&Players, avoue 

n’avoir rien compris à la contribution de Bartolucci13. L’auteur rebondit sur cette 

remarque en précisant les enjeux du concept de « produit-machine » qu’il rattache 

au contexte du théâtre italien : 

 

Ces deux concepts : celui de réflexivité et celui d’une matérialité qui évolue, peuvent 

aisément renvoyer au concept scandaleux de “produit-machine », nous permettant ainsi 

de rester rigoureusement dans le discours scénique. Voici ce à quoi la culture italienne 

qu’elle soit officielle ou non-officielle est récalcitrante : Squarzina lui-même hier, dans sa 

riche conférence a abondé en références et peu parlé d’artifices pour son nouveau 

spectacle. […] Roberts dit que mon discours est abstrait ; en vérité, pour nous, ce 

discours est terriblement concret après le grand moralisme et le grand pédagogisme, 

après le grand esthétisme, après le grand décorativisme des dix dernières années 

théâtrales14. 

 

L’extrait révèle que pour Bartolucci le concept de « produit-machine » vise à 

orienter l’analyse vers un discours spécifiquement scénique car, en Italie, une telle 

forma mentis est rare et s’épuise ne serait-ce qu’en tentant de s’imposer. 

Malgré cette explication, Bernard Dort insiste sur une limite générale propre à 

l’argumentation de Bartolucci qui se confirme lorsque l’auteur se pique de 

« scientificité » : « l’illusion de ramener le théâtre au degré zéro15 ». Pour Dort, en 

analysant exclusivement la structure des spectacles, en postulant que cette structure 

                                                        
13 Peter ROBERTS in La Biennale di Venezia (dir.), Partecipazione, denuncia, esorcismo nel teatro d’oggi, 
op. cit., p.97. 
14 « Questi due concetti: riflessività e materializzazione, possono tranquillamente appartenere a un 
concetto scandalo di “prodotto-macchina”, che però ci permette di restare rigorosamente dentro il 
discorso scenico. Ed è a ciò che recalcitra la cultura italiana ufficiale e non ufficiale : e lo stesso 
Squarzina ieri nella sua nutritissima relazione ha un po’ abbondato di riferimenti e meno ha parlato 
di artificio, per il suo nuovo spettacolo. […] Roberts parla di astrattezza del mio discorso ; in verità 
per noi questo discorso è terribilmente concreto, dopo il gran moralismo e il gran pedagogismo, dopo 
il gran estetismo, dopo il gran decorativismo degli ultimi dieci anni teatrali ». (Giuseppe BARTOLUCCI in 
La Biennale di Venezia (dir.), Partecipazione, denuncia, esorcismo nel teatro d’oggi, op. cit., p.113.) 
15 « illusione di riportare il teatro al grado zero ». (Bernard DORT, in La Biennale di Venezia (dir.), 
Partecipazione, denuncia, esorcismo nel teatro d’oggi, op. cit., p.118.) 
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est rigoureusement scientifique, Bartolucci ignore les implications idéologiques des 

représentations. L’auteur illustre son idée en s’attachant à l’analyse du spectacle 

Antigone du Living Theatre par Bartolucci, puis à un autre spectacle du Living, 

Frankenstein : 

 

Considérons le cas des spectacles du Living Theatre et en particulier Antigone. Nous 

pouvons caractériser la recherche du Living en parlant, comme Bartolucci, d’une 

“opération de signes”. C’est évident que certaines séquences d’Antigone sont conçues 

autour d’un geste, d’un signe si on veut. Peut-on pourtant en conclure que, de la part du 

Living, il y ait une véritable “scientificité” ? J’en doute. Il faut prendre note d’une extrême 

cohérence dans les moyens employés et faire référence à une composition scénique 

organisée autour d’un nombre restreint de signes ou de figures ; toutefois, en déduire 

qu’il y ait chez eux de la scientificité signifie extrapoler un peu abusivement. Cela 

signifie notamment délaisser les significations d’une telle construction scénique qui sont 

évidentes, voir envahissantes. Certes, l’ensemble de Frankenstein tourne autour de la 

construction de la figure, Frankenstein16, mais le spectacle ne peut pas se résumer à ça. 

La figure, l’objet est évidemment symbolique : il représente le monde, la société 

moderne, il les dénonce. Nous ne pouvons pas omettre le souci de transmettre un 

message, voire d’incarner une attitude morale, qui est le fondement même de l’activité 

du Living – souci qui va parfois jusqu’à la volonté de prophétiser. À une technicisation 

ou mécanisation présumée des moyens est loin de correspondre ce que Bartolucci 

appelle la fabrication d’un pur produit-machine, déconnecté d’une quelconque 

implication idéologique17. 

 

Dort pointe ainsi l’escamotage dans l’analyse de Bartolucci : le fait de postuler 

que la structure des spectacles répond à des critères scientifiques permet à ce 

dernier de contourner la question de leurs significations. 

                                                        
16 Bernard Dort fait référence à la construction de la créature et non à la construction de la figure du 
docteur Frankenstein, personnage interprété par Julian Beck. 
17 « Prendiamo come esempio gli spettacoli del Living Theatre e in particolare Antigone. Si può 
indubbiamente caratterizzare la ricerca del Living parlando, come ha fatto Bartolucci, di una 
“operazione di segni”. È un fatto che talune sequenze di Antigone sono costruite intorno a un gesto, a 
un segno se si vuole. Ma se ne può per questo dedurre che vi sia qui, da parte del Living, una vera e 
propria “scientificità” ? Ne dubito. Si deve senza dubbio constatare un’estrema coerenza nei mezzi 
impiegati e parlare di una composizione scenica organizzata intorno a un ristretto numero di segni o 
di figure, ma dedurne che vi sia per questo scientificità significa estrapolare un pò abusivamente. 
Significa soprattutto trascurare i significati di una siffatta costruzione scenica che sono evidenti, per 
non dire invadnti. Certo, tutto Frankenstein ruota intorno alla costruzione della figura, Frankenstein, 
ma lo spettacolo non può ridursi a questo. La figura, l’oggetto è evidentemente simbolico : 
rappresenta il mondo, la civiltà moderna, li denuncia. Non si può passare sotto silenzio la 
preoccupazione di trasmettere un messaggio, anzi di incarnare un atteggiamento morale, che è il 
fondamento stesso dell’attività del Living – preoccupazione che va talvolta fino alla volontà di 
profetizzare. A un’apparente tecnicizzazione o meccanizzazione dei mezzi è lungi dal corrispondere 
ciò che Bartolucci chiama la fabbricazione di un puro prodotto-macchina, avulso da ogni implicazione 
ideologica ». (Bernard DORT, in La Biennale di Venezia (dir.), Partecipazione, denuncia, esorcismo nel 
teatro d’oggi, op. cit., p.117.) 



557 
 

Dort ajoute que ce renoncement à la réflexion sur les multiples significations 

des spectacles est elle-même idéologique. Bartolucci reproduit en effet l’idéologie du 

théâtre d’avant-garde :  

 

Je crains que, lorsqu’il parle de “scientificité” ou de “produit-machine”, Bartolucci ne 

cède à ce qu’on pourrait définir comme l’illusion de l’avant-garde, illusion qui est celle 

du “nouveau théâtre” actuel tout comme elle fut l’illusion de l’avant-garde française des 

années cinquante. Je veux dire par là le refus de toute idéologie et la volonté de 

fabriquer de purs objets de théâtre18. 

 

L’extrait révèle que, pour Dort, le renoncement à l’analyse des significations 

idéologiques des spectacles est un héritage de l’avant-garde qu’il faut questionner. 

En 1967, la résurgence de cette idéologie préoccupe Bernard Dort pour qui « le 

refus de toute idéologie est, de fait, le produit de l’idéologie dominante de notre 

société19 ». Pour l’auteur, il faut combattre cette idéologie dominante propre à la 

société de consommation. Il propose ainsi d’analyser la fabrication des « produits-

machines », c'est-à-dire des spectacles, sur le plan idéologique : 

 

À ce stade, la fabrication du produit-machine doit être intégrée dans un processus plus 

ample. Le théâtre peut nous montrer cette fabrication et, d’un même trait, il peut 

permettre à nous, spectateurs, de contester un tel produit. Il faut insérer l’illusion de 

l’avant-garde dans une dialectique de l’activité théâtrale. Tout en analysant très 

finement les techniques du “théâtre nouveau”, Bartolucci s’est fait prendre au piège de 

cette même illusion. Il serait utile que le théâtre aille plus loin et, en se rattachant à 

l’idéologie, offre la compréhension du caractère idéologique d’une telle illusion20. 

 

                                                        
18 « Temo che quando parla di “scientificità” o di “prodotto-macchina”, Bartolucci ceda a quella che si 
può definire come l’illusione dell’avanguardia, illusione che è quella del “nuovo teatro” attuale, come 
lo fu dell’avanguardia francese degli anni cinquanta. Intendo con questo il rifiuto di ogni ideologia e la 
volontà di fabbricare puri oggetti di teatro ». (Ibid.) 
19 « il rifiuto delle ideologie deriva infatti dall’ideologia dominante della nostra società ». (Ibid., 
p.118.) 
20 « A questo punto la fabbricazione del prodotto-macchina deve essere integrata in un processo più 
ampio. Il teatro può mostrarci questa fabbricazione e, mostrandocela, può consentire, a noialtri 
spettatori, di contestare un tale prodotto. Bisogna inserire l’illusione dell’avanguardia in una 
dialettica dell’attività teatrale. Pur molto sottilmente analizzando le tecniche del « nuovo teatro », 
Bartolucci è rimasto prigioniero di questa stessa illusione. Giova forse che il teatro compia un passo 
di più e, riallacciandosi all’ideologia, offra alla nostra comprensione il carattere ideologico di una tale 
illusione ». (Ibid.) 
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Les propos de Dort sont cohérents avec les préoccupations exposées lors de sa 

conférence. Pour le critique, il est inconcevable d’esquiver la question des 

significations idéologiques des spectacles. La proposition de Giuseppe Bartolucci de 

s’attacher uniquement à la structure des spectacles ne peut ainsi que choquer le 

critique français, dont les préoccupations, à l’aube des années soixante-dix, sont 

radicalement liées à l’impact du message politique des spectacles. 

Or, les préoccupations de Bartolucci s’attachent aux techniques, aux procédés 

qui permettent de véhiculer une contestation de la société. En effet, pour Bartolucci 

« il est important de marquer la manière formelle avec laquelle ces opérations de 

contestation ont lieu21 ». De nombreuses propositions scéniques peuvent en effet 

choquer les spectateurs. Elles peuvent sembler obscures. Toutefois, il ne faut pas 

s’arrêter aux émotions, aux réactions, mais s’attacher à la manière dont le spectacle 

a été confectionné. « Les moments de violence qui sont dans les spectacles du 

Living » explique Bartolucci, « ne doivent pas être jugés en tant que tels car il faut les 

considérer à partir du procédé employé pour les exprimer ». Puis il ajoute : « voilà ce 

qui m’intéresse et que j’ai cherché à démontrer22 ». Le critique tout comme le 

spectateur doit donc comprendre d’abord la structure du spectacle, les procédés 

utilisés. En effet, pour Bartolucci « scientificité signifie technicisation et signifie aussi 

prise de conscience23 ». Ainsi, il faut aspirer à une « conscience scénique » : c'est-à-

dire qu’il faut acquérir une logique proprement théâtrale ou « scientificité » 

théâtrale, sans laquelle toute contestation se limite aux intentions car cette 

contestation esquive le problème du langage, c'est-à-dire de savoir comment 

véhiculer le message contestataire. 

En nous appuyant sur les objections avancées par l’assistance au sujet des 

contributions des deux conférenciers, nous avons décrit l’écart existant entre les 

points de vue de Giuseppe Bartolucci et de Bernard Dort de manière négative. D’une 

part, Mario Baratto pointe chez Dort un « dogmatisme de la perplexité », car ce 

                                                        
21 « ciò che è importante sottolineare è la maniera formale in cui queste operazioni di contestazione 
avvengono ». (Giuseppe Bartolucci in La Biennale di Venezia (dir.), Partecipazione, denuncia, 
esorcismo nel teatro d’oggi, op. cit., p.125.) 
22 « I momenti di violenza che sono negli spettacoli del Living non vanno considerati in se stessi ma 
ricondotti al procedimento usato per esprimerli, questo è ciò che interessa a me e ciò che ho cercato 
di dimostrare ». (Ibid., p.123.) 
23 « scientificità vuol dire tecnicizzazione, vuol dire però ancora una volta consapevolezza ». (Ibid., 
p.119.) 



559 
 

dernier renonce à élargir son regard au-delà d’une perspective euro-centrée et ne 

s’intéresse qu’à un « théâtre politique » qui soit propédeutique à la contestation au 

sein de la société française. D’autre part, Bernard Dort et bon nombre d’intervenants 

considèrent que les propos de Giuseppe Bartolucci sont trop abstraits car le critique 

esquive le discours sur la signification idéologique des spectacles. Ainsi, Bartolucci 

se serait laissé entrainer dans « l’illusion de toute avant-garde », c'est-à-dire le faux-

renoncement à toute idéologie, convaincu de pouvoir analyser les spectacles en 

restant imperméable à leurs significations. Les réponses des deux conférenciers aux 

objections de l’assistance nous ont d’ores et déjà permis de comprendre que 

Bernard Dort et Giuseppe Bartolucci défendent leurs points de vue en évoquant des 

raisons urgentes qui concernent la situation du théâtre dans les deux Pays. 

 

 

III. Expansion du concept de « dramaturgie » et écriture critique 

Après avoir décrit les manquements pointés par les intervenants, dans ce 

paragraphe, nous allons analyser ce que les deux positions expriment de constructif 

voire de proactif vis-à-vis de la réflexion critique de leur époque. En effet, en 

choisissant deux points de vue radicaux les amenant à s’intéresser à certains 

spectacles et à en exclure d’autres, les deux critiques prennent la responsabilité 

d’anticiper les orientations du théâtre dans leurs pays respectifs. À l’occasion de cet 

éclaircissement des positions respectives, Giuseppe Bartolucci et Bernard Dort 

entérinent l’idée que le concept de « dramaturgie » est désormais irréductible au 

texte, c’est-à-dire à l’œuvre de littérature dramatique. L’expansion du concept de 

dramaturgie produit deux orientations critiques distinctes polarisant l’attention des 

milieux des théâtres français et italien. 

En 1971, Bernard Dort s’explique en utilisant la même métaphore proposée 

lors du colloque de Venise : « Le centre de gravité de l’activité théâtrale a changé », 

ce qui impose une « nouvelle conception du travail dramaturgique ». « Ou plus 

exactement », ajoute-t-il « c’est de travail théâtral qu’il est question et non plus 
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seulement de travail dramaturgique24 ». Le concept de « travail théâtral » permet à 

Dort d’exprimer l’idée d’une expansion du concept de « dramaturgie ». La 

dramaturgie déborde le cadre de la page. Elle n’a de sens qu’en rapport au public, à 

l’ensemble de l’activité théâtrale, voire à la société : 

 

L’œuvre théâtrale s’élabore non seulement dans le silence et la solitude du cabinet mais 

encore au théâtre même, par la collaboration de l’auteur, du “dramaturge”, du metteur 

en scène et des acteurs. […] Elle n’existe que par ce qu’elle signifie pour un public donné 

dans un lieu et à un moment précis. En même temps, elle est indéfiniment modifiable : 

elle est riche d’autres sens, d’autres réponses et surtout d’autres questions possibles. 

Aujourd’hui le “nouveau théâtre” des années cinquante apparaît d’ores et déjà comme 

un objet de musée. Quant à un répertoire populaire qui serait l’“expression idéale de la 

vie d’un peuple”, il court le risque de rester à jamais un très beau mythe. C’est dans une 

recherche nouvelle, théâtrale autant et plus que dramaturgique, que doivent s’engager 

les théâtres qui se soucient d’un répertoire vraiment contemporain. Une telle recherche 

n’est pas sans conséquences : peut-être obligera-t-elle ces théâtres à remettre en cause 

l’organisation de leurs activités, quelques une de leurs récentes conquêtes (dans les 

rapports avec leur public et avec l’État notamment). Car, maintenant, il s’agit moins de 

refléter le monde actuel dans le miroir trop étroit de la scène traditionnelle que 

d’enraciner l’activité théâtrale dans notre société : […] nos théâtres doivent, sous peine 

de sclérose, devenir des laboratoires où auteurs, metteurs en scène, acteurs et 

spectateurs puissent confronter librement leurs expériences et leurs représentations de 

la réalité25. 

 

Au-delà de la métaphore du « centre de gravité », l’extrait fait écho à de 

nombreux thèmes abordés lors de la conférence de Venise : le laboratoire, la 

confrontation des représentations de la société, l’idée d’un « théâtre politique » qui 

ne soit plus l’« expression idéale de la vie d’un peuple ». Ici, toutefois, ces éléments 

concourent à montrer que la recherche dramaturgique ne peut plus rester confinée 

dans la page. Ainsi, la recherche dramaturgique s’étend dans le sens où il n’y a plus 

de solution de continuité entre la page, la vie du théâtre et celle de la société. 

Giuseppe Bartolucci quant à lui considère qu’il faut rattacher l’expansion du 

concept de « dramaturgie » à l’apparition de dramaturgies proprement scéniques. 

Ces dramaturgies ne se fixent pas sur la page mais sont créées directement sur 

scène. Lorenzo Mango note que cette expansion bartoluccienne du concept de 

« dramaturgie » s’appuie, dans un premier temps, sur l’imbrication de la « parole » et 

                                                        
24 Bernard DORT, Théâtre réel, essais de critique 1967-1970, Paris, Seuil, 1971, p.26. 
25 Ibid., pp.26-27. 
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de l’« image ». Bartolucci lui-même, lors de la conférence de Venise associait ces 

deux éléments en parlant de « moments phonético-visuels ». De fait, l’écriture 

scénique englobe la parole en s’attachant à sa matérialité plutôt qu’à son sens 

littéraire. Lisons les remarques de Lorenzo Mango : 

 

De fait, l’action scénique n’est plus dialectiquement en tension entre parole et image 

mais elle est elle-même la configuration d’une parole-action et d’une image-action. Que 

signifie cela ? D’une part, les distances sont annulées, la parole ne nait pas en tant 

qu’univers autre et autonome du point de vue dramatique, elle est un événement 

scénique. D’autre part, l’image n’est aucunement un simple support décoratif ; elle 

témoigne d’une autonomie sur le plan dramaturgique et d’une spécifique qualité de 

construction26. 

 

Lorenzo Mango considère qu’il s’agit pour Bartolucci d’adhérer au travail des 

artistes qui visent « une réforme linguistique de la scène27 » que ce dernier 

explicitera en 1968 dans son livre La Scrittura scenica. En effet, si la critique 

traditionaliste croit que l’écriture propre au théâtre est nécessairement l’écriture 

dramatique, dans ce livre, Giuseppe Bartolucci arrête l’idée d’une « écriture » propre 

à la scène. 

Nous avons décrit ce phénomène comme une « expansion du concept de 

dramaturgie » car il nous semble qu’à travers la notion d’écriture scénique 

Bartolucci élargit le précédent concept de « dramaturgie » et l’engage dans un 

mouvement continu d’interrogation. Il part d’un imaginaire textuel (la notion 

d’écriture, le plateau en tant que feuille blanche, l’artiste en tant qu’auteur), pour 

développer ce concept en direction des expériences théâtrales les plus novatrices. 

Dans ce cadre, le concept d’« image » et celui d’« écriture scénique » sont 

fonctionnels pour décrire un spectacle que Bartolucci envisage comme un flux : 

 

                                                        
26 « L’azione scenica, allora, non è più dialetticamente tesa tra parola e immagine ma è essa stessa 
configurazione di una parola-azione e di una immagine-azione. Cosa significa ? Che si aboliscono le 
distanze, che la parola non nasce quale universo drammaturgicamente altro e in sé conchiuso, ma 
come avvenimento scenico e che l’immagine non si limita ad essere un supporto decorativo ma si 
sostanzia in una sua autonomia drammaturgica, di una propria qualità costruttiva ». (Lorenzo MANGO, 
« Il contemporaneo è il moderno di domani », art. cit., pp.72-73.) 
27 « una riforma linguistica della scena ». (Ibid., pp.70-71). 
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Faut-il concevoir l’écriture scénique comme une “image” continue et en mouvement 

composée de paroles, de gestes, de sons, de lumières ? Se structure-t-elle dans un espace 

“brisé” et “recomposé” en même temps, en fonction de la densité de chaque élément par 

rapport aux autres : la parole, le geste, le son, la lumière, se composant plastiquement en 

“image”, parfois en se dilatant, parfois se resserrant, c'est-à-dire en demeurant dans un 

flux continu ?28 

 

L’extrait met en lumière l’effort du critique pour établir des points de repère 

pour la lecture, voire la « vision », d’un spectacle qu’il envisage en mouvement 

continu. Cette « image », qui synthétise l’organisation des différents éléments 

scéniques dans une écriture cohérente, est elle-même en équilibre instable : « une 

image en mouvement continuellement destinée à périr dans son sens littéral, c'est-à-

dire destinée à se détruire dans le moment même où elle est en train de 

s’achever29 ». En effet, loin de pouvoir se résumer à une écriture par images qui 

remplacerait une dramaturgie textuelle, l’écriture scénique renvoie à une attitude de 

perpétuelle interrogation du langage scénique. 

Pour le critique, la nécessité de reconstruire cette interrogation inscrite dans le 

corps des spectacles est déterminée par le fait que cela peut lui permettre de 

comprendre le sens des œuvres, un sens qui ne peut pas se résumer en un message 

mais qui est inscrit dans la « matérialité » de l’œuvre elle-même. Ainsi, Bartolucci 

« déniche le véritable sens de l’œuvre enfoui dans les connexions linguistiques, dans 

l’écriture. Un sens qui, d’une part, ne pourra pas être déterminé de manière 

idéologique ou morale (le spectacle ne pourra pas dire autre chose que ce qu’il est), 

et d’autre part, ce sens ne pourra pas être abstraitement réduit à une opinion 

purement esthétique30 ». L’auteur présente l’« image » comme une unité de sens 

complexe et mobile qui met en crise la correspondance univoque entre signifiants et 

signifiés et le sens linéaire des phrases. Ainsi, chez Bartolucci, l’affirmation de 

                                                        
28 « Deve allora intendersi la scrittura scenica una continua “immagine” in movimento, composta di 
parole, di gesti, di suoni, di luci, configuratesi in uno spazio “frantumato” e “ricomposto” al tempo 
stesso, secondo la densità di ciascuno degli elementi rispetto agli altri : la parola, il gesto, il suono, la 
luce componendosi appunto in “immagine” plasticamente, ora dilatandosi, ora restringendosi, cioè 
riposando in un flusso continuo ? ». (Giuseppe BARTOLUCCI, La scrittura scenica, Rome, Lerici, 1968, 
p.8.) 
29 « un’immagine in movimento continuamente destinata a perire, nel suo senso letterale, cioè a 
distruggersi nel momento stesso del suo compiersi ». (Lorenzo MANGO, « Il contemporaneo è il 
moderno di domani », art. cit., p.74.) 
30 « individua dentro i nessi linguistici, dentro la scrittura il senso dell’opera. Il quale non potrà essere 
ideologicamente o moralisticamente determinato (non potrà cioè dire altro da sé) né formalmente 
ridotto ad un apprezzamento meramente estetico ». (Ibid., p.82.) 
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l’expansion du concept de « dramaturgie » correspond à l’émergence de spectacles 

dont les significations sont inscrites dans la construction scénique elle-même, dans 

la « matérialité » de l’écriture scénique qui évolue constamment, comme il l’explique 

lors de sa conférence de Venise. 

À cet élargissement du concept de « dramaturgie », correspond une 

transformation radicale de l’écriture critique de Bartolucci traduisant le rapport 

sensoriel et plastique de ce dernier avec les spectacles. Ainsi, à partir de 1968, 

l’écriture elle-même se livre délibérément à l’invention stylistique et conceptuelle. 

« Une “lecture” de spectacle, une “vision” de représentation, est, d’une part, une 

sorte de “réinvention” de son mouvement dramatique dans son ensemble et, de 

l’autre, une analyse de cette “réinvention” dans tous ses moments constitutifs31 ». 

Lorenzo Mango décrit cette approche en utilisant la métaphore du cours d’eau en 

référence à Héraclite. Si la matérialité de l’écriture scénique jaillit et ruisselle comme 

un cours d’eau à travers le spectacle, le critique « ne se baignera jamais deux fois 

dans le même fleuve ». Plongé dans le courant il s’y abandonne. L’écriture critique de 

Bartolucci rend ainsi compte d’un éternel présent en perpétuel changement : 

 

La matérialité qu’il [Bartolucci] reconnait en tant que qualité distinctive de l’écriture 

scénique devient spécifique aussi de l’écriture critique, matérialité qui, dans l’écriture 

critique, devient plasticité de la parole, adhésion à des notions-guide […] et usage libre 

et prégnant sur le plan interprétatif de la métaphore. Lorsqu’il écrit, Bartolucci est 

complètement plongé dans son objet. Sa pensée le touche, elle le pénètre, il l'encercle et 

devient son centre. De fait, le seul monde, le seul horizon de sens qu’il souhaite 

documenter est celui qui se passe instantanément devant ses yeux. Dans le discours de 

Bartolucci, il y a la sensation d’un présent absolu. Le passé est soudainement archivé, 

au-delà du fait qu’il ait représenté une réussite ou un échec ; l’art, au contraire, est un 

flux qui s’écoule en continu, substance en transformation sans pause. Il [Bartolucci] a 

choisi de vivre dans ce flux ; il n’a pas choisi de se mettre du côté des rochers qui, 

comme des corps solides (mais statiques) sillonnent le cours d’eau : il a choisi d’être le 

cours d’eau lui-même. […] Cette attitude qui l’amenait à aimer les artistes qui, comme 

lui, savaient changer, n’appartenant pas à une seule époque, l’amenait à regarder le flux 

continu de l’art - avec ses changements, ses contradictions mais aussi avec sa vitalité – 

en tant qu’unique, vrai, centre d’intérêt afin de comprendre le présent ; de plus, il 

considérait ce flux en tant que condition primaire et inéluctable pour bâtir l’histoire de 

notre temps. En effet, ce qui aujourd’hui semble être réduit en cendres par l’actualité la 

plus fuyante, demain, deviendra moderne, se transformera en histoire seulement à 

                                                        
31 « una “lettura di spettacolo, una “visione” di rappresentazione è da un lato una specie di 
“reinvenzione” del suo movimento drammatico nel suo insieme, e dall’altro è un’analisi di questa 
“reinvenzione” in tutti i suoi momenti costitutivi ». (Giuseppe BARTOLUCCI, La scrittura scenica, op. cit., 
p.8.) 
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condition de s’affirmer de manière extrême et radicale en tant que produit 

emblématique de notre contemporanéité. Bartolucci nous dit que l’histoire c’est nous-

mêmes, avec nos contradictions, avec notre envie de montrer une vision de l’art et du 

monde32. 

 

L’écriture de Bartolucci devient ainsi de plus en plus inventive parfois au prix 

de résultats difficiles à comprendre pour les lecteurs qui ne sont pas, comme lui, 

plongés dans l’actualité. En effet, l’écriture travaille sur et avec l’imaginaire 

contemporain. Ainsi, Lorenzo Mango révèle un changement d’objet du discours 

critique de Bartolucci : l’analyse du spectacle est remplacée par sa « reconstruction » 

qui se lie à l’examen de l’évolution des langages scéniques, des visions de l’art et du 

monde. L’objet de l’analyse critique fuit constamment en avant car elle se fait en 

prise directe avec la vie du théâtre. 

À la même époque, l’écriture critique de Bernard Dort aspire à devenir 

davantage scientifique. Dans la préface au livre Le Spectateur en dialogue, Jacques 

Lasalle se souvient d’un aveu de Bernard Dort plusieurs fois répété : « trois paroles 

traversent mon écriture sur le théâtre : une parole critique, une parole scientifique, 

enfin la parole d’un spectateur intéressé33 ». Chantal Meyer-Plantureux date le 

passage de la parole « critique » à celle « scientifique » après la découverte du travail 

de Brecht et l’expérience au sein de Théâtre Populaire : « la découverte de Brecht et 

l’aventure de Théâtre Populaire ont balayé les tentations subjectivistes au profit de 

                                                        
32 « La materialità che riconosce come qualità distintiva della scrittura scenica diventa peculiare 
anche della scrittura critica. Materia che, nella scrittura critica, diventa sensorialità della parola, 
adesione a termini guida […] ed uso libero, quanto pregnante sul piano interpretativo, della metafora. 
Quando scrive Bartolucci è completamente immerso nell’oggetto che ha di fronte. Il suo pensiero lo 
tocca, lo penetra, lo avvolge e se ne fa avvolgere. Questo comporta che l’unico mondo, l’unico 
orizzonte di senso che gli preme documentare è quello che accade di fronte ai suoi occhi, nel mentre 
accade. C’è, nel discorso di Bartolucci, il sentimento di un assoluto presente. Il passato è dato come 
atto concluso, nella sua riuscita o nel suo fallimento ; l’arte, invece, è flusso in continuo scorrimento, 
sostanza in trasformazione senza soste. Lui ha scelto di vivere dentro questo flusso, di non porsi dalla 
parte di quelle rocce che, come corpi solidi (ma fermi), costellano il corso d’acqua ma di essere il 
corso d’acqua stesso. […] Ebbene questo atteggiamento che gli faceva amare soprattutto gli artisti che 
sapevano cambiare e, come lui, non essere figli di una sola stagione, lo portava a guardare il flusso 
continuo dell’arte – coi suoi cambiamenti, le sue contraddizioni ma la sua vitalità anche – quale unico, 
vero, centro di interesse per comprendere il presente ma anche quale condizione primaria ed 
ineludibile per una storia del nostro tempo. Solo, infatti, in quanto affermazione estrema e radicale il 
contemporaneo di oggi, ciò che sembra bruciarsi nell’attualità più sfuggente, potrà ridursi, domani, in 
moderno ; potrà farsi storia. La storia siamo noi, ci racconta Bartolucci, con le nostre contraddizioni, 
con la voglia di mostrare una visione dell’arte e del mondo ». (Lorenzo MANGO, « Il contemporaneo è il 
moderno di domani », art. cit., pp.84-85.) 
33 Jacques LASSALLE, « Le livre du trop d’amour », in Bernard DORT, Le Spectateur en dialogue, Paris, 
POL, 1995, p.21. 
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la “parole scientifique” qui prévaudra pendant une vingtaine d’années34 ». Très 

concrètement, dans l’écriture de Dort, l’ambition à la scientificité se manifeste par 

l’effacement du discours à la première personne et par le souci de trouver la juste 

distance pour analyser le travail théâtral. En effet, Jacques Lassalle considère que 

« l’émergence du je et l’aléa de la pratique » auraient été longtemps révoqués par 

Dort car «  incompatibles avec le juste exercice du regard et de la distance 

critique35 ». Comment rendre compte du travail théâtral sans s’y confondre ? Le 

problème de la distance critique est déjà présent dans la préface de son recueil 

d’articles de 1967, Théâtre public : 

 

Entre le théâtre et sa critique, comme entre les spectacles et le public, il y a place pour 

un dialogue prolongé et fécond, à condition, précisément, que, dans ce dialogue, soit 

maintenue une certaine distance entre les uns et les autres, une ouverture avec ce que 

ce mot sous-entend à la fois d’adhésion, d’attention et de libre choix36. 

 

Le problème de la distance critique sera un leitmotiv des écrits de Dort37 tout 

comme celui du « dialogue » qui donne le titre à son dernier recueil de critiques38. À 

cette époque, la scientificité, comme on verra par la suite en analysant la revue 

Travail théâtral, correspond à l’ambition dortienne d’une nouvelle alliance entre 

pratique et théorie afin d’accompagner les luttes sociales de l’après mai 1968. En 

1967, le problème de la distance critique renvoie à la nécessité de préserver la 

lucidité nécessaire pour analyser l’activité théâtrale (le travail théâtral) sur un plan 

idéologique. 

Or, chez Bartolucci, nous n’avons pas trouvé trace d’une telle préoccupation. 

Au contraire, il cite souvent le plaisir de s’impliquer personnellement dans le 

processus de création. Une anecdote rapportée par Bartolucci lui-même est 

significative à cet égard. Le critique écrit à la première personne et raconte des 

après-midis et des soirées passées à Rome avec Memè Perlini, artiste italien 

                                                        
34 Chantal MEYER-PLANTUREUX, « Bibliographie », in dossier « Per Bernard Dort », in Biblioteca teatrale 
n°43, juillet-septembre 1997, p.149. 
35 Jacques LASSALLE, « Le livre du trop d’amour », art. cit., p.12. 
36 Bernard DORT, Théâtre public, 1953-1966, Paris, Seuil, 1967, p.23. 
37 L’auteur réfléchit à la question de la distance critique notamment dans Bernard DORT, « Les deux 
critiques », Théâtre réel, Paris, Seuil, 1971, pp.44-48. 
38 Bernard DORT, Le Spectateur en dialogue, op. cit. 
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fondateur du groupe théâtral La Maschera. Dans ce cadre, Bartolucci se souvient 

d’avoir longtemps discuté taquin, espiègle et très attentif avec un timide Perlini. Il 

essayait ainsi de comprendre l’imaginaire de ce dernier, le tester, voire s’en 

imprégner : 

 

Je passais des après-midis entiers au Beat, protégé par la pénombre, dans le deuxième 

rang de bancs qui constituent la salle, et le soir j’allais au Toscano, cent mètres plus loin, 

j’interrogeais Memè et, malgré sa grande pudeur, je lui faisais cracher des souvenirs, des 

projets : mais, comme d’habitude, je jouais le rôle de fantôme, c'est-à-dire que je me 

laissais envahir par ce qui se passait. C’était surement l’événement nouveau de la saison, 

je cherchais donc à trouver des confrontations, des dérivations, des perspectives ; 

j’essayais de comprendre au mieux ce qui se passait dans la tête de Perlini et des autres, 

sans les alourdir, j’essayais de préciser et d’émousser les raisons, les mythes, les 

lacunes, les insuffisances39. 

 

L’extrait est révélateur de la manière de dialoguer avec les artistes, propre à 

Giuseppe Bartolucci ainsi que de sa position critique. Lorenzo Mango note que 

« Bartolucci écrit depuis l’intérieur de l’œuvre ou, on pourrait dire, il écrit depuis 

l’intérieur de la poétique de l’artiste et de la sensibilité théâtrale qui inspire ce 

dernier40 ». Bartolucci lui-même revendique une attitude critique par laquelle il « ne 

se contente pas de décrire les éléments techniques et formels de la structure, mais 

est amené à participer à l’élaboration de celle-ci41 ». À la différence de Bernard Dort, 

Giuseppe Bartolucci choisit d’observer le travail de création depuis l’intérieur : dans 

sa réflexion, comme dans son écriture, il s’approprie le bouillonnement et 

l’inévitable opacité de ce qui lui est immédiatement contemporain. 

                                                        
39 « Io trascorrevo, protetto dal buio, pomeriggi interi al Beat, nella seconda fila celle panche che fan 
da platea, e la sera, al Toscano, a qualche centinaio di metri, interrogavo Memé e gli facevo sputare 
ricordi e progetti con sua ritrosia grande ; ma, com’é mia abitudine, giocavo da fantasma, ossia 
lasciandomi invadere da quel che succedeva, ed era senz’altro la testimonianza nuova della stagione, 
e cercando di ricavarne confronti, derivazioni, prospettive, tentavo di capire il più possibile quel che 
mulinava nella testa di Perlini e degli altri, e magari senza farlo pesare di chiarire ed arrotondare le 
ragioni, i miti, le mancanze, le insufficienze ». (Giuseppe BARTOLUCCI, Donatella RIMOLDI, Il lavoro del 
teatro La Maschera di Memè Perlini e Antonello Aglioti, Turin, Studio Forma, 1978, p.8, rééd. in 
Lorenzo MANGO, « Il contemporaneo è il moderno di domani », art. cit., p.83.) 
40 « Bartolucci scrive all’interno dell’opera o, diciamo meglio, scrive all’interno della poetica 
dell’artista e della sensibilità teatrale che lo ispira » (Lorenzo MANGO, « Il contemporaneo è il moderno 
di domani », art. cit. , p.86.) 
41 « non si accontenta di descrivere gli elementi tecnico-formali della struttura, ma anche è indotto a 
partecipare alla stesura della stessa ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Al di là della critica tecnico-formale », 
in Id., Teatro-corpo Teatro-immagine, Padue, Marsilio, 1970, p.90.) 
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L’examen des échanges entre Giuseppe Bartolucci et Bernard Dort à Venise 

nous a permis de comprendre que ces derniers ciblent un même phénomène 

spécifique de l’activité théâtrale qui leur est contemporaine ce que nous avons 

appelé l’expansion du concept de « dramaturgie ». Toutefois, ils l’expriment selon 

deux sensibilités très différentes. Bernard Dort propose de s’attacher à l’examen du 

« travail théâtral », concept qui englobe tant la dramaturgie inscrite dans le texte que 

le public, l’activité théâtrale voire le monde. Cette nouvelle approche pose 

néanmoins le problème de la distance critique, Dort ambitionnant à une écriture qui 

pourrait être plus scientifique afin d’analyser l’idéologie qui sous-tend les spectacles. 

Il faut toutefois préciser qu’il s’agit d’une « scientificité » différente de celle que 

Bartolucci attribuait aux spectacles du Living Theatre. Pour Dort c’est le regard du 

critique qui doit être scientifique alors que pour Bartolucci c’est le procédé employé 

par les artistes à être scientifique car basé sur la recherche de laboratoire. Giuseppe 

Bartolucci quant à lui fixe le concept d’« écriture scénique » par lequel il reconnait 

l’existence de dramaturgies de plateau. Il revendique une place à l’intérieur du 

processus de création des artistes, lieu depuis lequel il peut percevoir les 

transformations du langage théâtral, voire de l’imaginaire lié au travail artistique 

simultanément au moment où elles se produisent. Le style et les inventions 

conceptuelles de son écriture tentent ainsi de sensibiliser les transformations de ces 

langages et imaginaires. De plus, à la différence de Dort, Bartolucci s’implique 

personnellement dans le processus de création. L’expansion du concept de 

« dramaturgie » est ainsi décliné selon deux points de vue opposés qui se précisent 

lors du congrès de Venise. 

 

 

*** 

 

En conclusion, il faut néanmoins nuancer l’opposions que nous venons de 

décrire. Bernard Dort, longtemps après la table ronde de Venise, abordera aussi la 

question de la reconnaissance de dramaturgies proprement scéniques en citant son 

collègue Giuseppe Bartolucci. Dort parle du critique italien dans des notes au sujet 
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de la mise en scène, en 1964, du Mariage de Gombrowicz par Jorge Lavelli. « Le 

Mariage » écrit-il « venait bousculer mes certitudes brechtiennes, voire 

planchoniennes, et mon rêve d’un théâtre descriptif et critique où le quotidien et 

l’historique dialogueraient42 ». Dans la suite de ses notes, Dans la suite de ses notes, 

Dort précise que ce qui l’avait le plus choqué était de voir un spectacle dont la 

dramaturgie se structurait autour d’une image scénique. C’est ainsi qu’il introduit la 

référence à Giuseppe Bartolucci et à son travail sur le « Théâtre-Image » : 

 

En fait, ce que ce Mariage m’imposait, sans que j’en prisse clairement conscience, c’était 

la prédominance de la scène non seulement sur le texte, mais encore sur l’œuvre elle-

même. La représentation ne se fondait plus sur l’interprétation d’un texte par des 

acteurs ni sur un va-et-vient entre le comédien et un personnage présumé, même pas 

sur une conception globale de la “fable” (ou de l’action) de l’œuvre. Elle reposait sur la 

matérialisation scénique d’une certaine vision d’un monde suggérée par un texte au 

metteur en scène. Tout le spectacle ne faisait guère que développer cette vision : non 

raconter une histoire, mais décrire un état - état déjà présent tout entier, sinon 

clairement déchiffrable, dans l’image initiale. […] On a pu parler, à ce propos, de 

“théâtre-image” (selon l’expression d’un critique italien, Giuseppe Bartolucci : “teatro-

immagine”). Aujourd’hui, à force d’inflation dans l’usage des images scéniques (inflation 

qui s’est accélérée à partir de la consécration, à Nancy, en 1971, de Bob Wilson avec le 

Regard du sourd), une telle expression est quelque peu dévaluée. Il n’en demeure pas 

moins que c’est cette force de l’image qui a ébranlé ma bonne conscience de spectateur 

brechtien et m’a conduit à m’interroger de nouveau sur les rapports du théâtre et du 

monde comme sur mes propres rapports au théâtre43. 

 

Cet extrait projette une lumière rétrospective sur l’attitude « scientifique » de 

Dort qui apparaît dès lors plus problématique. En effet, Dort est moins assuré sur sa 

« scientificité » de ce qu’il déclare lors du Congrès de Venise. D’un même trait, 

l’opposition à Bartolucci semble moins nette. Des liens peuvent, en effet, être 

signalés entre les positions des deux critiques. 

Bartolucci lui-même reconnait s’être inspiré des analyses de Dort pour 

réfléchir au concept de « matérialité » de l’écriture scénique44. En 1968, Bartolucci 

                                                        
42 Bernard DORT, « Texte d’un manuscrit inachevé », in Les Cahiers de la Comédie Française n°39, 
printemps 2001, rééd. in gombrowicz.net, URL : http://www.gombrowicz.net/Dort-Le-Mariage-de-
Lavelli-1964.html [consulté le 11 mai 2018]. 
43 Ibid. 
44 « A Dort dovrei dire che per esempio la materialità dell’oggetto, in Brecht, come risulta anche dalle 
sue analisi, è un primo passo verso una più ampia materializzazione ». « Je devrais dire à Dort que la 
matérialité de l’objet chez Brecht, par exemple, comme il apparaît aussi dans les analyses de Dort, est 
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reconnait à Dort d’avoir été le premier critique à avoir rattaché ses analyses à la 

matérialité des spectacles, à la matérialité des langages théâtraux45. Cet article 

intitulé « L’illusione della storia » (« L’illusion de l’histoire »), semble être la réponse 

à l’« illusion de toute avant-garde » que lui avait reproché Dort à Venise. Dans ce 

cadre, Bartolucci exprime son estime pour Dort tout en lui reprochant de céder 

parfois à la critique littéraire et à l’historicisme46. De plus, dans le même article, 

Bartolucci considère que Dort a traduit le véritable enjeu idéologique du théâtre des 

deux Pays : 

 

Dort a une vision très claire des périls qui attendent le “théâtre public” en France et 

aussi ailleurs, par exemple, en Italie : plusieurs de ses analyses à ce sujet sont d’une 

pertinence et d’une acuité qui laissent sans mot ; il faut espérer qu’elles soient aptes à 

susciter des réflexions sérieuses et des bonnes résolutions aussi chez nos animateurs du 

théâtre “public” […]. Le choix est entre la sécurité relative et l’insécurité, entre la 

consécration et la contestation : au niveau répertoire, recherche, public47. 

 

Dans ce cadre, il est légitime d’admettre l’existence d’un dialogue silencieux 

entre les deux critiques se poursuivant après la table ronde de Venise : tout en 

exprimant des sensibilités et des préoccupations différentes, ils ne cesseront d’être à 

l’écoute du travail de l’un et de l’autre. 

                                                                                                                                                                      
un premier pas vers une plus ample matérialisation ». (Giuseppe BARTOLUCCI in La Biennale di Venezia 
(dir.), Partecipazione, denuncia, esorcismo nel teatro d’oggi, op. cit., p.119.) 
45 Giuseppe BARTOLUCCI, « Dort : l’illusione della storia », in Teatro n°3-4, 1968, pp.27-41. 
46 « Ainsi, le fait d’admettre et de postuler qu’à la base de la construction dramaturgique existe une 
organisation spatiale et temporelle amène à fréquenter des champs de communication et de 
connaissance autres par rapport à ceux utilisés par Dort-lui-même dans certains essais, textes 
davantage littéraires que scéniques, davantage orientés vers la littérature dramatique que vers 
l’écriture scénique : […] le jugement de Dort implique toujours un retour à l’historicisme, bien que 
son discours, s’élargissant et se précisant, revient par la suite à la scène ». « A questo punto 
ammettere e presupporre un’organizzazione spazio temporale come base di una costruzione 
drammaturgica significa partire da tutt’altre zone comunicative e conoscitive da quelle usate dallo 
stesso Dort in alcuni saggi a dire il vero più letterari che scenici, più di letteratura drammaturgica  che 
di scrittura scenica: […] il giudizio di Dort comporta sempre un recupero di stampo storicistico, sia 
pur di acquisizione scenica, via via che il discorso gli si allarga e gli si determina ». (Ibid., p.35.) 
47 « Dort a una visione chiarissima dei pericoli che stanno a ridosso del “teatro pubblico” in Francia e 
anche altrove, per esempio in Italia : e parecchie delle analisi sue, su questo argomento, sono di una 
pertinenza e di una incisività da lasciar senza fiato, e comunque, è da sperare, tali da suscitare serie 
riflessioni e buoni propositi anche ai nostri animatori di teatro “pubblico” […]. La scelta è tra la 
sicurezza relativa e l’insicurezza, tra la consacrazione e la contestazione : a livello di repertorio, di 
ricerca, di pubblico ». (Ibid., p.40.) 
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CHAPITRE 3.0 
 

LA NUOVA CRITICA DE L’ESSAI  
VERS DES « GESTES NARRATIFS » :  

TEATRO, UBU, FUORICAMPO  
ET LA SCRITTURA SCENICA  

(1967-1973) 
 

 

 

Dans ce chapitre, nous examinons quatre revues parues entre 1967 et 1973 à 

l’initiative des organisateurs du Congrès d’Ivrea, figures emblématiques de la Nuova 

Critica : Giuseppe Bartolucci, Ettore Capriolo, Edoardo Fadini et Franco Quadri. 

Teatro, fondée par Bartolucci, Capriolo, Fadini et impliquant Franco Quadri et Italo 

Moscati, regroupe la Nuova Critica et vise ainsi à expérimenter collectivement une 

critique d’essai en prise avec les recherches des artistes. Ubu de Quadri, Fuoricampo 

de Fadini et La Scrittura scenica de Bartolucci témoignent, au contraire, de trois 

approches singulières dans lesquelles vont progressivement apparaître ce que nous 

appelons des « gestes narratifs » : c'est-à-dire que les critiques racontent l’histoire 

du théâtre de recherche en assemblant les matériaux concrets produits par ses 

protagonistes. Ces « gestes » ont notamment le but de fédérer critiques et artistes. 

Ainsi, selon Franco Quadri, au-delà de leurs différences, ces revues poursuivent le 

discours commencé dans Sipario : 

 

En effet, à cette époque, une revue de théâtre avait un sens en devenant peu à peu 

l’expression d’un groupe et d’une idée. La preuve en est que, lorsque je suis parti de 

Sipario, la revue avait déjà donné naissance à Teatro ; en parallèle, Fuoricampo, puis, sur 

une autre longueur d’onde les recueils d’essais de Bartolucci paraîtront1. 

                                                        
1 « Effettivamente erano tempi in cui una rivista di teatro aveva un senso ; perché a poco a poco era 
diventata espressione di un gruppo e di un’idea. Lo prova anche il fatto che quando me ne andai 
Sipario aveva già figliato Teatro, e parallelamente agiva Fuoricampo, e su un’altra lunghezza d’onda 
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Notre examen vise à cerner les projets critiques que le réseau de personnalités, 

structuré en cercles concentriques autour des différentes revues, développe à 

travers ces publications. Nous décrirons d’abord, dans Teatro, l’hypothèse d’une 

critique d’essai et la définition du cadre opératif de la Nuova Critica, puis, nous nous 

attacherons à examiner les orientations (notamment méthodologiques) des trois 

revues fondées après l’arrêt des publications de Teatro. 

 

 

I. Teatro (1967-1971) : recherche et avant-garde 

Pour introduire l’analyse de la revue Teatro, nous examinons son sous-titre, 

« rassegna trimestrale di ricerca teatrale » (revue trimestrielle de recherche 

théâtrale), qui vise à présenter les différents visages du théâtre de recherche, c’est-à-

dire ce que les scènes proposent d’absolument novateur : se limite-t-elle à une 

vitrine ? En réalité, le lecteur peut percevoir au fil des numéros que Teatro est en fait 

une revue de tendance. Les rédacteurs soutiennent les expériences qui engagent une 

interrogation du langage spécifique au théâtre, ignorant tout artiste qui n’est pas 

dans cette dynamique. Au fil des pages, la revue met en exergue le théâtre de 

recherche en tant que domaine autonome par rapport au système du théâtre officiel 

et stimule la recherche scénique en la doublant d’une recherche critique ; en effet, 

dans Teatro, la réflexion collective sur le théâtre de recherche n’a de cesse de 

remettre en jeu les outils d’analyse, voire le cadre opératif de la critique. L’essai 

devient le genre littéraire distinctif de la Nuova Critica regroupée dans la revue, la 

rédaction et les différents collaborateurs (critiques, artistes, universitaires) 

préparant le théâtre et la critique de demain. 

Le principe méthodologique de la recherche et de l’expérimentation dans les 

essais est doublé d’une perspective d’avant-garde. Cette notion d’« avant-garde » 

devient si prégnante qu’elle se substitue parfois à l’appellation Nuovo Teatro. 

                                                                                                                                                                      
sarebbero nate le raccolte saggistiche di Bartolucci ». (Franco QUARDI, « Fare riviste di teatro. 
Racconto di un’esperienza », in Art’o n°0, avril 1998, p.41-42.) 
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Moscati est le premier à parler d’ « avant-garde italienne2 » symbolisée par Carmelo 

Bene, puis, d’une « authentique nécessité d’avant-garde3 ». Bartolucci, s’inscrivant 

dans le mouvement culturel qui est en train de révéler la richesse opérative du 

futurisme et de l’avant-garde italienne4, élargit la perspective de Moscati à la 

critique avec, pour objectif, de développer une approche créative prenant pour 

modèle la « reconstruction futuriste de l’univers5 ». Dans cette optique, plusieurs 

expériences d’avant-garde comme celle du théâtre du Bauhaus et à des artistes 

comme Jean Genet, Oskar Schlemmer, Vsevolod Meyerhold sont étudiées. Lorenzo 

Mango développe le rapport existant entre expérimentation (c'est-à-dire théâtre de 

recherche) et avant-garde : 

 

L’avant-garde est une valeur. Elle est la valeur de ces années-là. L’expérimentation est 

l’instrument pour l’atteindre. L’oubli de ce petit théorème conceptuel, ce qui arrive bien 

souvent, empêche fondamentalement de comprendre la transformation du Nuovo 

Teatro de l’hypothèse de renouveau de la scène vers une nouvelle manière de concevoir 

l’art et, par la suite, la vie6. 

 

Lorsque la revue Teatro arrête ses publications en 1971, la notion d’avant-

garde, devenue valeur fédératrice rassemblera les forces de la Nuova Critica qui se 

retrouveront dans « L’avanguardia isolata7 » (« L’avant-garde isolée ») nom du 

Congrès de 1972 organisé par Giuseppe Bartolucci et auquel participent Franco 

Quadri, Italo Moscati et Ettore Capriolo. Nous constatons donc que Teatro, en 

affichant le sous-titre « rassegna trimestrale di ricerca teatrale », anticipe 

l’affirmation de l’avant-garde en tant que valeur fédératrice qui oriente les choix de 

la rédaction ainsi que la réflexion au sujet du cadre opératif de la Nuova Critica. 

                                                        
2 Italo MOSCATI, « Esiste una “Nuova Critica” ? », in Teatro n°3/4, été-automne 1968, pp.15-16. 
3 « bisogno autentico d’avanguardia », (Ibid., p.16.) 
4 Salvatore MARGIOTTA, « Riscoperta delle avanguardie storiche : il Futurismo », in Id., Il Nuovo Teatro 
in Italia 1968-1975, Corazzano (Pise), Titivillus, 2013, pp.368-372. 
5 « ricostruzione futurista dell’universo ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Per un “nuovo” senso dello 
spettacolo », in Teatro n°3/4, été-automne 1968, p.82.) 
6 « L’avanguardia è un valore. Anzi è il valore di quegli anni. La sperimentazione lo strumento per 
inverarlo. Scordare, come troppo spesso si tende a fare, questo piccolo teorema concettuale 
impedisce di comprendere appieno la  trasformazione del Nuovo Teatro da ipotesi di rinnovamento 
della scena in apertura verso un nuovo modo di concepire l’arte ed appresso lei, la vita  ». (Lorenzo 
MANGO, « L’identità come moltiplicazione e differenza », in Salvatore MARGIOTTA, Il Nuovo Teatro in 
Italia 1968-1975, op. cit., p.13.) 
7 Les actes du congrès sont publié dans : Ettore CAPRIOLO et al., « Incontro : L’avanguardia isolata ? 
Chieri 1972 », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°8, 1974, pp.83-157. 
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Quelles formes prend la valeur de l’avant-garde dans Teatro ? Notre examen de 

la revue indique les principales stratégies et dispositions qui témoignent d’un 

renouveau de la fonction critique en direction de l’expérimentation, incluant les 

auteurs qui questionnent, à travers leurs œuvres dramatiques, le statut de la scène, 

tels Jean Genet8, Armand Gatti9, et autres. Nous décrirons d’abord Teatro en tant que 

lieu fédérateur de la Nuova Critica. Puis, nous expliquerons l’hypothèse essayiste 

opérative formulée dans la revue. Pour terminer, nous examinerons le numéro de 

Teatro consacré à la critique. 

 

1.1 Le regroupement de la Nuova Critica 

La revue Teatro, fondée en 1967 par Giuseppe Bartolucci, Ettore Capriolo et 

Edoardo Fadini cesse ses publications en 1970/1971. Elle comptait alors huit 

numéros dont un double, tous dirigés par Giuseppe Bartolucci. Si les rédacteurs se 

réunissaient chez l’un ou l’autre, le siège de la revue changeait régulièrement de la 

maison d’Ettore Capriolo à Milan à la maison du critique Italo Moscati à Rome pour 

prendre finalement demeure dans la maison romaine de Franco Molé, artiste du 

Nuovo Teatro italien10. Teatro se présente comme une revue in octavo avec un dos 

de 25 centimètres. Ses couvertures varient souvent d’un numéro à l’autre et 

témoignent encore aujourd’hui de la constante attention à l’enveloppe graphique de 

la part de la rédaction qui s’appuyait, pour cela, sur Abele Saba11. La revue n’affiche 

pas d’images car elle ambitionne à être une revue d’études. Toutefois, ce choix a 

aussi des raisons budgétaires. En effet, Adele Cacciagrano décrit Teatro comme étant 

une revue « fait-maison » : financée par les trois critiques fondateurs pour un cout 

de 1100 lires chacun12. La revue tire à 500 exemplaires, distribués dans le réseau 

                                                        
8 Jean GENET, « L’étrange mot d’O », in Teatro n°2, automne-hiver 1967, p.78-85. 
9 Edoardo FADINI, « Il teatro politico di Armand Gatti (biographie de Jean Louis Pays) », in Teatro n°1, 
printemps 1967, pp.110-126. 
10 Adele CACCIAGRANO, Il critico teatrale come operatore di scrittura scenica. La critica teatrale italiana 
tra pratica organizzativa e utilizzo dei nuovi media nel Nuovo Teatro e in alcune esperienze dal 2003 ad 
oggi, Thèse de doctorat en arts performatifs et médiaux, sous la direction de Marco DE MARINIS, 
Université DAMS de Bologne, 2012, fol.195. 
11 Ibid., fol.196. 
12 Ibid., fol.195. 
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professionnel et amical des trois critiques13, lectorat constitué d’artistes du Nuovo 

Teatro, critiques et universitaires. 

En observant les sommaires, nous remarquons que ce lectorat participe à 

l’écriture de la revue : Carmelo Bene, Leo De Berardinis, Carlo Cecchi, Giuliano 

Scabia, Roberto Lerici, Eugenio Barba. La revue accueille aussi des essais écrits par 

des universitaires italiens (Mario Baratto, Ludovico Zorzi, Filiberto Menna), par des 

critiques d’art comme Maurizio Fagiolo et Germano Celant, et réédite des essais 

d’intellectuels et spécialistes internationaux. Nous remarquons les textes de Roland 

Barthes, Jacob Levy Moreno, Richard Schechner, Richard Kostelanetz. Des 

témoignages d’artistes internationaux comme Jerzy Grotowski et Peter Brook et de 

groupes comme le Living Theatre sont présents dans les pages de Teatro. De fait, il 

s’agit d’une revue ouverte tant à la parole universitaire (à condition qu’elle soit anti-

académique) qu’à celle d’artistes et spécialistes de différents domaines, la pensée 

des uns éclairant et influençant la pensée des autres. Ces stimuli respectifs 

contribuent à l’élaboration d’une critique qui échange avec les artistes. Forte de tous 

ces penseurs, chercheurs et praticiens, Teatro confirme qu’elle n’est pas seulement 

un lieu d’observation mais surtout un lieu de brainstorming permanent pour une 

production créatrice de pensée théâtrale. 

Sur les couvertures, les changements d’éditeur – trois en quatre ans - 

témoignent des péripéties de la revue. L’imprimerie de la première maison d’édition, 

Fratelli Cafier, qui ne publie que trois numéros entre 1967 et 1968 dont un numéro 

double, brûle en 1968. En 1969, la rédaction trouve un nouvel éditeur pour deux 

numéros : Alberto Mondadori, fondateur de la jeune et déjà prestigieuse maison 

d’édition Il Saggiatore. Enfin, en 1970, trois numéros de la revue sont publiés par 

l’éditeur La Nuova Sinistra - Samonà e Savelli14. Chaque éditeur, excepté Alberto 

Mondadori qui participe parfois aux échanges de la rédaction, se limite à imprimer la 

revue telle qu’elle lui est remise par les rédacteurs15. Ceci explique que son périple 

éditorial n’entrava pas son orientation spécifique et originale au sein du panorama 

des revues spécialisées. 

                                                        
13 Ibid., fol.196. 
14 Ibid., fol. 194. 
15 Ibid., fol.195. 
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Comme le précise son premier éditorial, Teatro paraît en tant que revue de 

tendance pour le théâtre de recherche, voire pour toute initiative permettant « un 

renouveau lexical et structural du discours théâtral italien16 ». Dans une interview 

réalisée vingt ans plus tard par Anna Campanella, Bartolucci revendique encore ce 

positionnement : 

 

Teatro devait être la référence pour le mouvement en ce qui concerne toute chose 

nouvelle, avancée, différente et en opposition ; il fallait qu’elle illustre le changement de 

la scène italienne et l’instauration d’une scène nouvelle […] il suffisait qu’on édite un 

numéro à ce sujet et soudainement nous obtenions de l’écho17. 

 

Ce choix de tendance, affichée d’abord par les trois fondateurs, suscite assez 

vite des réactions. Dans une lettre de Paolo Grassi, directeur du Piccolo Teatro de 

Milan à Roberto Cerati, son référent auprès de l’éditeur Einaudi, nous pouvons lire 

que Grassi attire l’attention sur la maison d’édition Il Saggiatore qui publie 

désormais Teatro et amorce l’intérêt de Cerati pour une revue concurrente18. La 

parution de Teatro avec son choix de positionnement pour le théâtre de recherche 

alarme Grassi et suscite chez lui l’idée de créer une revue de tendance opposée. 

S’agit-il de la revue Il lavoro teatrale qui défend, en 1969, le « théâtre de la raison » 

et est rattachée au Piccolo Teatro, théâtre officiel et subventionné ? Cette revue a été 

analysée dans le chapitre 1.6. 

Après les numéros sur le Congrès d’Ivrea et la critique, Teatro s’affiche comme 

revue de la Nuova Critica. Italo Moscati propose la formule « Nuova Critica » et 

retrace son origine19. Franco Quadri, bien qu’absent du comité de rédaction, 

contribue à Teatro qu’il considère complémentaire à Sipario dont il est le directeur. 

                                                        
16 « un rinnovamento lessicale e strutturale del discorso teatrale italiano ». (« Editoriale », in Teatro 
n°1, 1970, p.3.) 
17 « Teatro doveva essere il punto di riferimento delle cose nuove, avanzate, diverse e di opposizione 
del movimento ; vi si doveva riflettere il cambiamento della scena italiana e quindi l’instaurarsi della 
nuova scena, (…) bastava fare un numero su queste cose e improvvisamente ottenevamo riscontro ». 
(Anna CAMPANELLA, Storia di una rivista teatrale : “Teatro” (1967-1971), diplôme de Master en arts 
performatives et médiales sous la direction de Arnaldo PICCHI, Université DAMS de Bologne, 1991, 
fol.102.) 
18 Paolo GRASSI, lettre à Roberto CERATI, Milan, 15 mars 1969. Université la Sapienza de Rome, 
Archives Guerrieri, cote : AG coll Einaudi 5/cart 2/11. 
19 Italo MOSCATI, « Esiste una“Nuova Critica” ? », art. cit., pp.9-16. 
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Quadri raconte à Anna Campanella qu’il existait des échanges serrés entre les 

fondateurs de la revue et lui-même : 

 

Successivement, on me demanda de codiriger Teatro, cette nouvelle revue née sous 

l’initiative de Bartolucci, Fadini et Capriolo, mais, étant déjà occupé par Sipario, il ne fut 

pas possible de me joindre à cette initiative, donc je suis resté extérieur. Toutefois, nous 

nous sommes souvent échangés des matériaux ; lorsque j’avais des essais trop longs qui 

ne pouvaient pas entrer dans Sipario, je les leur transmettais. Nous nous échangions 

aussi des conseils comme cela arrive entre amis et compagnons de route. Sipario, par 

exemple, pouvait publier des essais, mais en nombre limité ; c’était une revue 

d’information sur la situation internationale qui dépendait d’un grand éditeur tel que 

Bompiani, un éditeur qui avait ses exigences ; ce n’était pas une revue d’études alors que 

Teatro, qui d’ailleurs avait une périodicité différente, n’étant pas un mensuel, n’avait pas 

d’obligations commerciales. Teatro était plus libre dans la publication d’essais et 

d’études approfondis. Teatro était aussi une revue de tendance, alors que Sipario l’était 

seulement dans la pratique, mais de manière non-officielle20. 

 

Dans Teatro, Quadri publie deux essais au sujet du Living Theatre : « Nota ad 

Antigone » et « Il Living dal Theatre all’Action ». Ces contributions témoignent de 

l’importance de l’expérience de Teatro dans le parcours de Quadri. En effet, pour 

Quadri, la réflexion au sujet du travail du Living Theatre est fondamentale afin de 

préciser son orientation critique personnelle d’après 1968, alliant contestation et 

interrogation de l’écriture théâtrale et dramatique. Il en fait état dans une lettre 

adressée à Vladimiro Dorigo, directeur de la Biennale de Venise dont il décline 

l’invitation à participer à une table ronde dans le cadre du festival : 

 

Cher Dorigo, je vous remercie de votre gentille invitation à la table ronde et je vous prie 

d’excuser le retard de ma réponse. Je ne peux pas accepter cette invitation ; en effet, j’ai 

peu à dire en ce moment : cela se traduirait en une étude du travail du Living Theatre, le 

                                                        
20 « Successivamente mi fu chiesto di codirigere Teatro, questa nuova rivista nata per iniziativa di 
Bartolucci, Fadini e Capriolo, ma essendo già impegnato con Sipario, non mi fu possibile di aderire e 
quindi ne sono rimasto esterno. Ci siamo però scambiati spesso dei materiali ; io soprattutto, quando 
avevo dei saggi troppo lunghi che non potevano entrare su Sipario, li passavo a loro. Avvenivano poi 
delle libere consulenze come avviene fra amici e compagni di strada. Sipario ad esempio poteva si 
pubblicare qualche saggio, ma in forma limitata ; era una rivista di informazione sulla situazione 
internazionale, dipendente poi da un grande editore come Bompiani con le sue esigenze, non era una 
rivista di studio, mentre Teatro, che poi aveva anche una cadenza diversa, non mensile, non aveva 
questi obblighi commerciali. Teatro era quindi più libera nel poter pubblicare materiali di tipo 
saggistico e studi approfonditi. Teatro era anche una rivista di tendenza, mentre Sipario lo era solo in 
pratica, non ufficialmente ». (Franco QUARDI, « Intervista a Franco Quadri del 14 giugno 1991 », 
propos recueillis par Anna CAMPANELLA, in Anna CAMPANELLA, Storia di una rivista teatrale : “Teatro” 
(1967-1971), op. cit., fol.499-500.) 
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seul groupe que je connaisse qui soit en train de se consacrer sérieusement à la 

contestation par le biais d’un travail collectif. Maintenant, il me semble ridicule et 

déplacé de mener ce genre de discours à la fois dans un lieu officiel comme le vôtre et 

face à des interlocuteurs inaptes à me comprendre, étant donné ce qui s’est passé à 

Avignon21. 

 

Franco Quadri fait référence aux émeutes contestataires du Festival d’Avignon 

fomentés par l’antagonisme entre le Living Theatre et Jean Vilar. Parmi les 

participants au colloque qu’il considère inaptes à le comprendre, nous pouvons 

indiquer Bernard Dort. Cette lettre dans laquelle il fait état de ses réflexions sur le 

Living nous permet de lire sous une nouvelle lumière les contributions de Quadri à 

Teatro : le critique peaufine ici des idées qui l’amèneront, par la suite, à la création 

de la revue contestataire Ubu. L’expérience dans la revue est formatrice pour 

l’ensemble des figures représentatives de la Nuova Critica : Franco Quadri, Giuseppe 

Bartolucci, Edoardo Fadini, Ettore Capriolo et Italo Moscati. 

Teatro constituera notamment un défi méthodologique pour qui, dans ces 

pages, expérimentent les possibilités d’une écriture critique d’essai accompagnant 

les artistes du théâtre de recherche : leur compagnonnage les amène ainsi à 

intervenir dans le processus de création du théâtre. 

 

1.2 Une hypothèse essayiste opérative 

Nous rappelons que ce désir d’expérimenter une critique d’essai avait d’abord 

été formulé par Franco Quadri et par Giuseppe Bartolucci dans Sipario comme nous 

l’avons précisé dans le chapitre consacré à la genèse de la Nuova Critica : la 

rédaction de Teatro s’engage fortement dans ce sens. Cela indique qu’il y a une 

continuité entre Sipario et Teatro. Dans l’éditorial de 1968 « Teatro : “No Man’s 

                                                        
21 « Caro Dorigo, la ringrazio per il cortese invito per la tavola rotonda e la prego di scusare il ritardo 
di questa mia risposta. Non mi sento però di risponderle positivamente ; ho poco da dire infatti in 
questo momento : e quel poco si tradurrebbe in uno studio di quanto sta facendo il Living Theatre, 
l’unico gruppo per quanto io conosca che seriamente si dedichi alla contestazione mediante un lavoro 
collettivo. Ora nell’ufficialità della vostra sede mi sembrerebbe un po’ ridicolo e disadatto un discorso 
di questo genere ; né gli interlocutori, visti i precedenti di Avignone, i più adatti a recepirlo ». (Franco 
QUARDI, lettre à Vladimiro DORIGO, Milan, 12 septembre 1968. Fond historique, ASAC de la Biennale de 
Venise, cote : série théâtre, enveloppe 33.) 
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Land” », après la parution des deux premiers numéros de la revue, les rédacteurs 

soulignent la vocation essayiste de Teatro et dressent un bilan de leur action : 

 

Dans cette revue nous sommes en train d’expérimenter à nos frais (et en agissant pour y 

trouver une possible solution), ce que signifie l’absence d’une critique entraînée à 

l’écriture d’essai, c'est-à-dire à la réflexion pondérée (et, cependant, qui ne soit pas 

péniblement académique) et à l’intelligence sur le long terme (qui ne soit pas le produit 

d’un exploit ponctuel). Entre-temps, ceux qui nous sont proches sur le plan de l’action 

concrète, individus et groupes, sentent la nécessité d’une réflexion sur le chemin à 

suivre, maintenant qu’il est possible de cataloguer ce qui a déjà été fait saison après 

saison, en tenant compte des nouvelles exigences qui surgissent de partout et avec des 

intentions différentes. Nous sommes aussi parmi ceux qui acceptent et promeuvent la 

réflexivité, avec une ouverture constante d’une part aux expériences étrangères et, 

d’autre part en fixant la ligne de recherche italienne que nous avons soutenue en 

donnant naissance à la revue Teatro22. 

 

L’extrait indique que l’écriture d’essai vise à saisir la situation concrète du 

théâtre italien, voire de participer à définir les futures orientations du théâtre de 

recherche. Teatro ne se contente plus de décrire et analyser mais choisit de raconter 

le théâtre d’un point de vue précis à la fois idéologique (l’avant-garde), esthétique 

(la recherche) et stylistique (l’essai). Pouvons d’ores et déjà introduire le concept de 

« geste narratif » ? Selon nous, à ce niveau l’écriture d’essai se limite à des 

déclarations d’intentions. Dans la suite de l’éditorial, la rédaction se prononce « pour 

des nouvelles structures, pour de nouvelles formes, pour de nouveaux 

engagements23 ». Elle souhaite que la « réflexivité » sur le langage scénique 

s’accompagne de l’« opérativité » afin de changer les structures de l’ancien théâtre 

ce qui est sa volonté. Dans ce cadre, la rédaction vise à préciser « Un parcours de 

“travail” stratégique qui concerne de façon unitaire les orientations, les techniques 

                                                        
22 « Noi intanto su questa rivista stiamo sperimentando a nostre spese (e al tempo stesso operiamo 
per porvi possibilmente rimedio), che cosa significhi non avere una critica allenata al “saggio”, cioè 
alla riflessione meditata (e però non fastidiosamente accademica) e all’intelligenza a “lunga portata” 
(e quindi non di improvvisato exploit). Ed intanto anche coloro che sul piano operativo ci sono vicini, 
individui e gruppi, accusano il bisogno di una rimeditazione sul da farsi, una volta che il già fatto è 
catalogabile stagione per stagione, al tempo stesso volgendo lo sguardo alle nuove esigenze che si 
affacciano da più direzioni e con diverse intenzioni. Anche noi siamo tra coloro che accettano ed anzi 
promuovono la riflessività, con un’apertura costante da un lato alle esperienze che vengono da fuori 
Italia, e dall’altro lato tenendo fermo quel raggio di ricerca di casa nostra per il quale in definitiva 
siamo nati come Teatro ». (« Teatro : “No Man’s Land” », in Teatro n°3/4, été-automne 1968, p.6.) 
23 « per nuove strutture, nuove forme, nuovi impegni », (Ibid., p.7.) 
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et les formes24 ». Cette opérativité arrive-t-elle à terme ? En vitrine de Teatro 

chercheurs, critiques et artistes écrivent ensemble dans la revue, mais le 

compagnonnage reste encore très fragile comme montre le départ de Franco Quadri 

de l’Associazione Nuovo Teatro pour divergences d’opinion25. L’hypothèse essayiste 

de Teatro permet néanmoins de repenser la fonction critique. 

Teatro s’implique dans une nouvelle conception de la critique qu’elle redéfinit 

de son style d’écriture spécifique à son action concrète dans la fabrique du théâtre. 

Dans Teatro, nous pouvons faire référence à une « hypothèse essayiste opérative » 

car les critiques expérimentent l’écriture d’essai en vue d’accompagner les artistes 

jusqu’à s’impliquer dans leur travail de création et dans la transformation du 

système théâtral. Pour exemplifier cette écriture essayiste opérative citons la 

célèbre monographie de Franco Quadri Il rito perduto. Saggio su Luca Ronconi26 qui, 

publiée en 1973, a posteriori de l’expérience de Teatro, a gardé dans son titre cette 

notion d’essai (saggio) expérimentée dans la revue27. Au début des années soixante, 

les critiques affinerons leur écriture et action en mettent en place des véritables 

« gestes narratifs » permettant de mettre en histoire le travail des artistes qu’ils 

accompagnent. Teatro constitue ainsi une étape de passage entre la genèse de la 

Nuova Critica dans Sipario et l’émergence des « gestes narratifs » dans Ubu, 

Fuoricampo et La Scrittura scenica qui symbolisent un nouveau protocole critique 

visant la mise en histoire du théâtre contemporain. 

L’idée d’une critique qui évolue en lien étroit avec la vie du théâtre et qui en 

suscite les transformations est clairement formulée par Bartolucci lorsqu’il s’attache 

à l’analyse des spectacles. « Chaque lecture de spectacle - écrit Bartolucci en 1969, 

dans un texte au titre explicite, « Al di là di una critica tecnico-formale », ensuite 

publié dans son recueil d’essais Teatro-corpo, teatro immagine - est une acquisition 

de langage, elle est une réflexion sur l’action. Le fait de s’interroger sur les 

                                                        
24 « Un tracciato strategico di “lavoro” che contempli unitariamente orientamenti, tecniche, forme ». 
(Ibid., p.8.) 
25 Franco QUADRI, lettre à Roberto LERICI, Milan, 5 juin 1968. Archives Fadini, cote: [document en cours 
de classement]. 
26 Franco QUARDI, Il rito perduto. Saggio su Luca Ronconi, Milan, Einaudi, 1973. 
27 L’essai de Franco Quadri sur le travail de Luca Ronconi raconte la parcours de ce dernier depuis ces 
débuts jusqu’à l’époque de l’édition du livre en mettant l’accent sur les aspects logistiques et opératifs 
de son travail et en dénonçant les fermetures du système du théâtre officiel et de la critique 
complaisante. 
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paramètres de l’écriture scénique amène soudainement à se mesurer avec la 

difficulté de faire une critique théâtrale28 ». Ce texte de Bartolucci met en lumière 

l’étroite corrélation entre l’analyse des spectacles et l’action du critique. Ainsi, au 

sujet de Teatro, il faut souligner que la réflexion visant à repenser sans cesse à la fois 

le langage critique et l’impact concret de ce dernier se réalise dans un cadre de 

propositions avec les artistes. 

Lorenzo Mango parle à ce sujet de « compromission » de la Nuova Critica tout 

en soulignant qu’il ne s’agit pas de se compromettre politiquement, mais de 

s’engager dans un « jeu de l’interprétation en temps réel », un effort pour rendre le 

théâtre de recherche reconnaissable au sein d’une idée de théâtre :  

 

Attention cependant à ne pas confondre une telle compromission avec un simple 

soutien pour des raisons marchandes ou de pouvoir personnel : il s’agit, au contraire, du 

jeu des interprétations qui, en temps réel, accepte le défi du théâtre et le relance. 

Lorsque les pratiques artistiques bâtissent à partir de leurs résultats des hypothèses 

identitaires éventuelles, la Nuova Critica cherche à modéliser ces possibilités de langage 

dans le cadre d’une idée de théâtre29. 

 

Afin de définir le cadre de cette opération de réflexion collective qui, de fait, 

oriente les destins du théâtre de recherche, nous allons analyser le numéro 3/4 de 

Teatro consacré à la question d’une nouvelle critique théâtrale, c'est-à-dire au cadre 

opératif de la Nuova Critica. 

 

 

 

                                                        
28 « Ogni lettura di spettacolo è un’acquisizione di linguaggio, è una riflessione sull’operatività. 
Entrare in merito alla norma di scrittura scenica, è già porsi dentro alla difficoltà stessa del far critica 
teatrale ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Al di là di una critica tecnico-formale », Id., Teatro-corpo, teatro-
immagine : per una materialità della scrittura scenica, Padoue, Marsilio, 1970, p.99.) 
29 « Attenzione, però, a non confondere tale compromissione con il semplice sostegno, magari per 
ragioni di mercato o di potere personale : si tratta, viceversa, del gioco dell’interpretazione che, in 
tempo reale, accetta la sfida del teatro e la rilancia. Lì dove le pratiche artistiche costruiscono ipotesi 
di identità possibili nel fare, la Nuova Critica cerca di modellizzare il possibile dei linguaggi dentro la 
forma di una idea di teatro ». (Lorenzo MANGO, « L’identità come moltiplicazione e differenza », art. 
cit., p.16.) 
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1.3 Le cadre opératif de la Nuova Critica 

Le sommaire de ce numéro de Teatro s’ouvre avec l’éditorial « Teatro “No 

Man’s Land” » qui marque l’ambition de la rédaction pour une critique d’essai 

opérative dont la réflexion s’anime avec les artistes. Il s’ensuit l’article d’Italo 

Moscati « Esiste una “Nuova Critica” ? », qui, comme nous allons le voir en détail, en 

trace l’historique dans le but de différencier sa ligne opérative de celle de la critica 

militante précédente. Nous pouvons lire ensuite Ettore Capriolo qui s’attache au 

parcours du critique Kenneth Tynan en soulignant sa surdité à l’égard de l’avant-

garde. Puis, Bartolucci attribue à Dort la découverte de la matérialité de l’écriture 

scénique et s’attache à étudier l’écriture critique de ce dernier, dont il souligne le 

mérite d’avoir su indiquer au Berliner Ensemble, au Piccolo de Milan, au Théâtre de 

la Cité et au TNP la nécessité de renouveler leur recherche formelle. De manière 

cohérente avec le parcours dessiné par cette série d’articles, Edoardo Fadini postule 

dans « Al di là della critica formale »le dépassement des analyses formelles des 

spectacles en vue d’une critique qui prend pour objet les recherches des artistes en 

observant leur travail depuis l’intérieur. Comme pour expliciter une telle démarche, 

le sommaire prévoit de suite une interview de Benno Besson, collaborateur de 

Bertolt Brecht, réalisée par André Müller, dans laquelle l’artiste décrit la dynamique 

de recherche du Berliner Ensemble. Alberto Arbasino propose un article intitulé 

« Una teoria del teatro », en prenant position pour une écriture dramatique 

consciente des différents éléments qui composent le spectacle (lumière, gestes, 

objets, paroles, sons, etc.). Il soutient ainsi la bataille de Bartolucci pour un 

élargissement du concept de « dramaturgie » en invoquant « Un théâtre nouveau 

“encore à faire”, à partir d’une écriture à tous les niveaux – DRAMATURGIQUE (et 

aucunement à partir d’un simple texte littéraire)30 ».L’article suivant, « A proposito 

di Kenneth Tynan », signé par Carmelo Bene, propose même une inversion des rôles 

critique-artiste, puisque l’acteur s’adresse au critique anglais en expliquant son 

opération scénique sur le texte Salomé de Oscar Wilde. Giuseppe Bartolucci publie 

une deuxième contribution à ce numéro : « Per un “nuovo” senso dello spettacolo », 

où il revendique encore la nécessité d’une critique qui ne se cantonne plus à la 

                                                        
30 « Un teatro nuovo “tutto da fare”, ma da fare su una scrittura a tutti i livelli – DRAMMATURGICA (e 
non su un testo meramente letterario) ». (Alberto ARBASINO, « Una teoria del teatro », in Teatro n°3/4, 
été-automne 1968, p.71.) 
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description. Le numéro se referme sur un texte historique d’Oskar Schlemmer, 

« L’uomo e la figura d’arte », au sujet du théâtre en tant que lieu où la figure humaine 

prend conscience d’elle-même à travers des artifices, et sur la contribution du 

scénographe et ancien collaborateur du Piccolo Teatro Luciano Damiani, concernant 

son projet pour le Nuovo Teatro de Trieste, révélant son envie d’expérimenter 

toutes les possibilités du lieu scénique. Ces différents articles se répondent l’un 

l’autre ébauchant la mise en histoire du rassemblement de documents sur la critique 

et introduisant ainsi un premier « geste narratif ». Les interventions scripturales 

témoignent la volonté de la rédaction de réunir sur un même thème des 

collaborateurs d’horizon divers dans un libre échange de vues stimulant et créatif. 

Pour mieux interroger cette nouvelle posture critique, il nous paraît utile de 

focaliser notre analyse sur les essais des trois protagonistes de la revue : Moscati, 

Fadini et Bartolucci dont les textes définissent trois principes du cadre opératif de la 

Nuova Critica. 

Italo Moscati, dans « Esiste una “Nuova Critica” ? », retrace l’historique de la 

Nuova Critica en opposition au conformisme et à la paresse de la regia pour énoncer 

l’un des premiers principes définissant le cadre opératif d’une « nouvelle » critique : 

 

La “nouvelle” critique a comme premier devoir l’intransigeance. Elle ne se contente pas 

d’un spectacle dans lequel il y a une idée du Living et deux guitares beat qui troublent 

l’ennui du public. Elle éreinte31. 

 

De fait, la Nuova Critica éreinte, pire, ignore, les artistes qui ne réfléchissent 

pas sur leur pratique à partir d’une interrogation du langage théâtral. Elle leur 

demande d’acquérir une conscience de ce langage afin d’orienter leur action. Elle 

dénonce tout usage décoratif et instrumental des recherches des artistes, comme 

cela arrive dans les théâtres officiels et chez certains jeunes groupes. Elle dénonce 

aussi toute exégèse critique, c'est-à-dire toute critique qui s’attache à décrire les 

spectacles en s’appuyant sur des interprétations intellectuelles (historiques, 

morales, philosophiques) externes au plan scénique. Le premier principe qui définit 
                                                        

31 « La “nuova” critica ha come primo dovere l’intransigenza. Non si accontenta di fronte ad uno 
spettacolo dove c’è un’idea del Living o due chitarre beat turbano la noia del pubblico. Stronca ». 
(Italo MOSCATI, « Esiste una “nuova” critica ? », art. cit., p.16.) 
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le cadre opératif de la Nuova Critica est ainsi l’intransigeance d’une alliance entre 

interrogation du langage théâtral et pratique artistique en opposition aux 

instrumentalisations du théâtre officiel, à l’ornementalisme et à l’exégèse critique. 

Le deuxième principe de la Nuova Critica concerne l’abolition de la distance 

critique, ce qui permet d’observer le travail théâtral depuis l’intérieur et d’identifier 

les procédés employés par les artistes. Il faut pourtant préciser cette notion de 

« travail théâtral » qui s’oppose au travail des registi. Lorenzo Mango nous signale 

que si la regia réalise un travail d’interprétation dramaturgique préalable au 

spectacle, les nouveaux spectacles, auxquels s’attache Fadini dans « Al di là della 

critica formale », s’identifient avec l’événement scénique et produisent une écriture 

spécifique32. De fait, le critique ne peut parler des spectacles qu’en participant à 

l’événement spectaculaire, c'est-à-dire, en identifiant les procédés de l’artiste 

pendant le spectacle. Edoardo Fadini introduit cette idée en reprenant une 

conversation avec Leo De Berardinis : 

 

À Nancy, après la représentation de Sir & Lady Macbeth au Paradise, je discute avec Leo 

De Berardinis. Mythe, référence, langage, travail critique et signification critique, etc. 

Leo est bien loin de l’ancien concept de regia, en tant que mise en acte d’un choix 

préalable au véritable travail théâtral. La critique nouvelle, dit en résumant Leo, doit se 

mesurer avec un nouveau type de travail qui ne fait pas de choix préalables, mais les 

met en acte au moment même de la représentation en laissant ouvertes les motivations 

complexes de l’“auteur-interprète”. […] Le théâtre en tant que fait, en tant 

qu’“événement”, ne caractérise pas seulement l’action de l’“auteur-interprète” : il met en 

crise aussi l’analyse critique […]. De plus, les médiations sont exclues de manière 

programmatique : le théâtre en tant qu’événement ne dispose pas d’un système de 

communication autre que la participation à l’événement lui-même33. 

 

                                                        
32 Lorenzo MANGO, « La Nuova Critica e la recitazione », in Acting Archives Review n°3, mai 2012, 
p.155. 
33 « Discuto a Nancy con Leo De Berardinis, dopo la rappresentazione del Sir & Lady Macbeth, al 
Paradise. Mito, referenza, linguaggio, lavoro critico e significato critico, ecc. Leo è già ben lontano dal 
vecchio concetto di regia, come messa in atto di una scelta critica precedente al lavoro teatrale vero e 
proprio. La nuova critica, dice in sintesi Leo, deve fare i conti con un tipo nuovo di lavoro che non 
presuppone questa scelta, ma che la attua nel momento stesso della realizzazione lasciando in libertà 
le motivazioni complesse dell’“autore-interprete”. […] Il teatro come fatto, come “evento”, 
caratterizza non solo l’azione specifica dell’autore interprete : mette in crisi anche l’analisi critica […]. 
Anzi, tali mediazioni vengono negate programmaticamente : il teatro come evento nega a se stesso la 
possibilità di un sistema di comunicazione che non sia la medesima partecipazione all’evento ». 
(Edoardo FADINI, « Al di là della critica formale », art. cit., p.43.) 
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Loin de produire une description formelle du spectacle, le critique doit se 

laisser traverser par l’événement théâtral et l’observer depuis l’intérieur. L’objet de 

la Nuova Critica change : elle s’attache maintenant aux procédés employés par 

l’artiste afin d’interroger le langage théâtral. Fadini formalise cette idée dans un long 

passage : 

 

Le rapport interne entre le travail théâtral et ses modifications structurelles qui 

constituent son processus de formation est l’un des éléments sur lequel nos critiques les 

plus aguerris se sont rarement penchés. Le travail critique n’a aucun sens s’il ne se situe 

pas à l’intérieur de la structure. C’est le fait de se situer à cet endroit qui permet de 

renouveler les procédés. La critique formelle peut aujourd’hui être définie seulement 

sur le plan des procédés techniques (linguistiques, opérationnels etc.). Toutefois ces 

procédés n’offrent aujourd’hui aucune aide sur le plan des contenus, sauf si on les 

envisage en tant que contenus concrets du discours scénique34. 

 

Cet extrait définit le cadre opératif de la Nuova Critica en postulant que le 

critique observe l’évolution de l’œuvre depuis l’intérieur. Fadini déborde ainsi des 

considérations de Bernard Dort au sujet de la « critique de l’intérieur35 ». Au delà du 

dialogue entre artistes et spectateurs de théâtre que le critique français souhaite 

voir s’établir, Fadini invalide l’interrogation dortienne de la distance critique pour se 

situer au beau milieu du spectacle qui le traverse. Fadini identifie ainsi en prise 

directe les procédés techniques et les interrogations linguistiques qui se cristallisent 

au fur et à mesure dans le travail des artistes. 

En continuité avec les remarques de Fadini, le troisième principe qui définit le 

cadre opératif de la Nuova Critica postule que cette dernière accompagne le travail 

des artistes. Cette idée est appuyée par Giuseppe Bartolucci dans « Per un “nuovo” 

                                                        
34 « Una delle cose sulle quali si sono soffermati di rado i nostri critici più agguerriti è il rapporto 
interno tra il lavoro teatrale e le sue modificazioni strutturali che costituiscono il suo processo di 
formazione. Il lavoro critico non ha nessun senso se non all’interno della struttura. È questa sua 
collocazione ciò che permette di rinnovare i procedimenti. La critica formale può oggi essere definita 
soltanto sul piano dei procedimenti tecnici (linguistici, operazionali ecc.). Ma tali procedimenti non 
offrono oggi alcun appiglio sul piano dei contenuti, a meno che non siano presi essi stessi come 
contenuti reali del discorso scenico ». (Ibid., p.44.) 
35 « Ecrire sur le théâtre échappe ainsi au dilemme que j’évoquais plus haut : être dedans ou être 
dehors. Entre le théâtre et sa critique, comme entre les spectacles et le public, il y a place pour un 
dialogue prolongé et fécond, à condition, précisément, que, dans ce dialogue, soit maintenue une 
certaine distance entre les uns et les autres, une ouverture avec ce que ce mot sous-entend à la fois 
d’adhésion, d’attention et de libre choix. ». (Bernard DORT, Théâtre public, 1953-1966, Paris, Seuil, 
1967, p.23.) 
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senso dello spettacolo », à partir d’une conception du spectacle en tant qu’objet 

hybride composé d’éléments stylistiques issus d’autres arts (musique, cinéma, arts 

plastique, danse, littérature etc.) connectés par des « matériaux de vie », c'est-à-dire 

par des gestes, sons, objets issus de l’expérience quotidienne. Face à ces spectacles 

hybrides, (à ces « produits » hybrides comme l’écrit Bartolucci) le critique doit 

d’abord reconnaître les différents éléments les composant, puisés dans d’autres arts, 

puis expliquer leur imbrication : 

 

Il s’agit ainsi de composer une opération critique capable de réfléchir à la fois sur les 

procédés et sur les artifices qui fondent le développement du cinéma, de la musique, de 

la littérature, de la peinture etc., selon les expérimentations nouvelles qui leur sont 

spécifiques, et sur les procédés et les artifices qui fondent le “mélange” et la 

“fragmentation” avec laquelle les “nouveaux” spectacles théâtraux, voire les nouveaux 

“produits” théâtraux de tendance, s’offrent au spectateur et aux créateurs eux-mêmes. 

D’ailleurs, une telle réflexion ne peut se limiter à décrire l’intention du “produit” et son 

“message” (car cela est assez évident et désormais communément accepté) ; elle ne 

pourrait pas non plus se contenter de décrire les matériaux qui composent le “produit” 

et qui en constituent le squelette et le ciment. Le “mélange” et la “fragmentation” 

requièrent, par exemple, une description de l’image, du son, de la corporéité, de la 

parole, à partir de deux approches : d’abord en s’attachant à la valeur de chacun des 

éléments en leur respective intégrité, puis en s’attachant à la valeur “collective” de ces 

mêmes éléments dans le cadre du “produit” en question36. 

 

Il faut préciser que cette opération du critique décrite par Bartolucci se produit 

en temps réel. C'est-à-dire que, pendant le spectacle, le critique reconnaît d’emblée 

les éléments stylistiques des autres arts, ce que lui permet d’identifier les matériaux 

qui s’associent progressivement à ces différents éléments stylistiques. En effet, la 

contamination et la fragmentation des éléments stylistiques des autres arts est un 

processus en constante évolution, le spectacle étant « à la recherche de lui-même, 

                                                        
36 « Si tratta quindi di comporre un’operazione critica in grado di riflettere non soltanto sui 
procedimenti, sugli artifici che stanno alla base e sono lo sviluppo per il cinema, per la musica, per la 
letteratura, per la pittura, e via dicendo, secondo le sperimentazioni innovatrici specifiche loro ; ma si 
tratta anche di riflettere sui procedimenti, sugli artifici, che presiedono la “contaminazione” e la 
“frantumazione” con cui i “nuovi” spettacoli teatrali, meglio i “nuovi” tendenziali “prodotti” teatrali, si 
offrono allo spettatore e direi agli stessi creatori. Tale qualità di riflessione d’altronde non può 
soffermarsi a descrivere (poiché questo è abbastanza ovvio e ormai ammesso da tutti) l’intendimento 
del “prodotto” e il suo “messaggio”, ma nemmeno in un certo senso può soffermarsi a descrivere 
semplicemente i materiali che costituiscono tale “prodotto” e che ne fanno l’ossatura e il connettivo ; 
la “contaminazione” e la “frantumazione” richiedendo per esempio una descrizione dell’immagine, del 
suono, della corporeità, della parola, su una duplice proiezione : di valore per se stesso di ciascuno di 
questi elementi, e di valore “collettivo” di tutti gli stessi elementi, nell’ambito del “prodotto” in 
questione ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Per un “nuovo” senso dello spettacolo », art. cit., pp.79-80.) 
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par expérimentations et augmentations successives37 ». De fait, à travers son travail, 

le critique accompagne les expérimentations des artistes car il encadre et oriente le 

mélange et la fragmentation des éléments stylistiques et des matériaux de vie : 

 

C’est la seule voie possible et la seule condition pour que l’action d’un critique soit 

efficace aujourd’hui ; il lui revient à la fois la tâche de décrire et d’accompagner le 

“produit”, étant donné que ce dernier est encore en formation et en développement, et 

celle d’identifier et reconnaître les éléments qui le composent à chacune de leurs 

apparitions et morts cycliques. En effet, un “produit” théâtral tel que nous l’avons 

annoncé et tel qu’il est en train d’être formulé par les hommes de théâtre des 

générations actuelle et précédente, requiert naturellement l’accompagnement efficace 

de la critique, ce produit étant lui-même un “objet” critique, c'est-à-dire une 

composition de nombreux éléments conçus de manière critique, entourés d’un artifice 

dont la nature est essentiellement technique38. 

 

De fait, Bartolucci considère que l’activité critique est créative dans le cadre 

d’une « reconstruction futuriste de l’univers39 » qui met en scène éléments 

artistiques et matériaux de vie (gestes, sons, paroles, issus de la vie réelle). Cette 

reconstruction vise à accompagner le travail des artistes. D’ailleurs, Bartolucci 

prononce initialement ce discours lors du Congrès de Pesaro de juin 1968 intitulé 

comme l’article de Teatro : « Per un nouvo senso dello spettacolo40 ». Bartolucci 

organise ce congrès en collaboration avec Giorgio De Marchis et invite de nombreux 

plasticiens, des critiques et des artistes ayant participé à Ivrea41. De fait, Bartolucci 

commence ici à utiliser la forme du congrès pour poursuivre la collaboration entre 

artistes et critiques. Le cadre opératif de la Nuova Critica devient ainsi largement 

                                                        
37 « alla ricerca di se stesso, per successive sperimentazioni e per successivi accrescimenti », (Ibid., 
p.80.) 
38 « E questo è l’unico modo possibile, è l’unica condizione di una critica operante oggi ; e ad essa 
spetta il compito non soltanto di descrivere ma anche di accompagnare il “prodotto”, dal momento 
che quest’ultimo è tuttora in formazione ed espansione, e dal momento che non se ne conoscono gli 
elementi se non nel loro farsi e morire di volta in volta. In effetti un “prodotto” teatrale quale noi 
abbiamo prospettato e quale del resto ci vengono dando gli uomini di teatro, e non soltanto delle 
nuove generazioni ma anche delle generazioni di mezzo, richiede naturalmente l’operatività 
accompagnatrice della critica, essendo già di per se stesso esso un “oggetto” critico, cioè costituito da 
tanti elementi progettati, ed essendo avvolto da un artificio, la cui estensione è di carattere tecnico 
essenzialmente ». (Ibid., pp.81-82.) 
39 « ricostruzione futurista dell’universo ». (Ibid., p.82.) 
40 Adele CACCIAGRANO, Il critico teatrale come operatore di scrittura scenica. La critica teatrale italiana 
tra pratica organizzativa e utilizzo dei nuovi media nel Nuovo Teatro e in alcune esperienze dal 2003 ad 
oggi, op. cit., fol.192. 
41 Carmelo Bene, Carlo Quartucci, Franco Quadri, Alberto Arbasino. 
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pluridisciplinaire et profondément voué à impulser vers l’avant les recherches des 

artistes selon des orientations définies. 

Ces trois principes qui décrivent le cadre opératif de la Nuova Critica 

(l’intransigeance, l’observation depuis l’intérieur et l’accompagnement) expliquent 

les critères de choix des artistes qu’elle accompagne : ceux-ci doivent mener une 

rigoureuse interrogation du langage scénique selon une perspective 

pluridisciplinaire et d’avant-garde. En effet, cette interrogation n’a de cesse de 

remettre en jeu la notion même de théâtre en relation avec les autres arts. Plus 

précisément, cette perspective d’avant-garde marque une prise de position forte en 

faveur d’un certain type de théâtre radicalement expérimental. En effet, si la notion 

de Nuovo Teatro est inclusive, car elle regroupe indistinctement tous les artistes 

désirant un renouveau du système théâtral qui limite fortement la liberté 

d’expérimentation, la notion d’avant-garde met l’accent sur l’interrogation 

systématique du langage scénique, voire sur la constante redéfinition de l’identité du 

théâtre. 

Toutefois, comme nous verrons par la suite, les ficelles de l’avant-garde 

n’auront de cesse d’être tirées par les critiques de la Nuova Critica, pour y intégrer 

les expériences d’artistes et groupes fort dissemblables : Carmelo Bene, le théâtre de 

rue, Luca Ronconi, Dario Fo etc. D’ailleurs, les critiques, dans les pages de leurs 

revues, préfèrent à la notion d’avant-garde la notion de « théâtre de recherche » et 

d’« expérimentation » plus conciliante et confuse. Ces dernières appellations 

mettent l’accent sur le fait qu’il s’agit de rassembler artistes et groupes ayant en 

commun une méthode de travail de laboratoire et de se distinguer du théâtre officiel 

administré par les registi selon des impératifs de production davantage industriels. 

La progressive dilution de cette notion d’avant-garde aura l’effet de rendre moins 

claire l’identité du noyau dur d’artistes accompagnés par la Nuova Critica. 
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II. Trois « gestes narratifs » 

Paradoxalement, une fois défini le cadre opératif de la Nuova Critica, 

l’hypothèse essayiste de Teatro ne permettra plus d’en fédérer les représentants. 

Chaque critique va s’intéresser à des sujets spécifiques selon des approches 

singulières souvent doublées d’une activité concrète en tant que directeurs 

artistiques, organisateurs de festivals et congrès, animateurs d’associations42. Ces 

activités, en lien étroit avec les artistes, leur permettent de recueillir des matériaux 

(interviews, textes, notes, documents de production, photographies) et des 

informations au sujet de leur travail concret. Les témoignages des artistes, une fois 

assemblés dans leurs revues, permettent aux critiques de raconter les coulisses du 

théâtre de recherche. Nous qualifions ce procédé de « geste narratif » car les récits 

des critiques constituent des actions stratégiques proposant une cartographie qui 

préfigure le développement de ce théâtre. Le terme « geste » souligne ainsi que 

chaque critique vise, par son récit, à agir matériellement sur le système de création 

et de diffusion du théâtre de recherche. 

Le cadre opératif établi dans Teatro reste valide. L’intransigeance continue à se 

manifester au fil des pages des trois revues que nous allons présenter à travers les 

attaques contre le système de production des Teatri Stabili et la critique 

complaisante. L’observation depuis l’intérieur des procédés de création amène les 

critiques à utiliser différentes stratégies pour intégrer la parole des artistes dans 

leurs revues : interviews, citations, notes de travail, enquêtes. L’accompagnement a 

pour objectif de bâtir un support adéquat au niveau du système de production et de 

diffusion et au niveau de l’éclaircissement des démarches des artistes. Les trois 

revues s’orientent ainsi vers l’interdisciplinarité en nourrissant la circulation de 

matériaux au service des artistes. De fait, ces revues incarnent sur papier les 

premières tentatives, pour chacun des trois critiques fondateurs, de créer leur 

                                                        
42 En 1967, après avoir amené le Living Theatre à Milan pour un spectacle privé, Franco Quadri fonde 
dans sa ville le cinéclub Club Nuovo Teatro avec Ettore Capriolo et Gianni Buttafava. Quadri se 
rapproche aussi de Luca Ronconi et lui consacre une monographie. Edoardo Fadini est directeur 
artistique de l’Unione Culturale de Turin et travaille dans l’Associazione Nuovo Teatro. À partir de 
1968, Giuseppe Bartolucci organise de nombreux congrès et notamment le congrès de Pesaro « Per 
un nuovo senso dello spettacolo » de juin 1968, puis « L’avanguardia isolata » qui eut lieu à Chieri le 9 
juillet 1972, pendant un festival consacrée à l’expérimentation théâtrale promu par le Teatro Stabile 
de Turin. 
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propre méthode de travail, leurs « gestes narratifs », au sein d’un cadre opératif 

partagé. 

 

 

2.1 Ubu (1970-1971) de Franco Quadri : contestation et amour du 

texte 

Le fanzine mensuel Ubu paraît en décembre 1970 sous l’initiative de Franco 

Quadri, un an après la rupture du critique avec la revue Sipario et Valentino 

Bompiani en 1969. Ubu s’intéresse aux rapports entre spectacle et contestation, en 

prolongeant un discours déjà initié par Quadri lorsqu’il était rédacteur en chef de la 

revue de Bompiani. Salvatore Margiotta signale qu’entre 1968 et 1969, Sipario avait 

ouvert un large espace au théâtre contestataire et notamment aux recherches de 

certains groupes de l’avant-garde nord-américaine43. En mai 1968, Corrado Augias 

avait présenté le travail du Teatro Campesino, de la San Francisco Mime Troupe et 

du Teatro di Guerriglia44. En juillet 1968, la rédaction avait lancé une enquête 

nationale au sujet du rapport entre théâtre et contestation : « Croyez-vous que le 

théâtre italien doit tenir compte (et de quelle manière) des manifestations de 

dissension envers la société de consommation imposées dans la réalité sociale de 

notre pays suite aux épisodes récents qui se sont déroulés dans les universités et 

dans les usines ?45 ». Le numéro de décembre de Sipario, avait ensuite été 

entièrement consacré au théâtre contestataire américain : le Living Theatre, l’Open 

Theatre, le Café La Mama, le Performance Group, le Café Cino, The Playhouse of the 

Ridicoulous, le Bread and Puppet, le Firehouse de Minneapolis ainsi que le Black 

Theatre. Cette réflexion sur le théâtre contestataire américain, reprise et développée 

par Ettore Capriolo dans Teatro46, soutient, à la même époque, dans Sipario, la 

                                                        
43 Salvatore MARGIOTTA, Il Nuovo Teatro in Italia (1968-1975), Corazzano (Pise), Titivillus, 2013, 
pp.339-354. 
44 Corrado AUGIAS, « Dall’America 3 proposte di teatro di contestazione », in Sipario n°265, mai 1968, 
p.11. 
45 « Crede che il teatro italiano debba tener conto (e in che modo) delle manifestazioni di dissenso 
verso la civiltà del benessere, che attraverso i recenti episodi nelle università e nelle fabbriche si sono 
imposte nella realtà sociale del nostro paese ? ». (Franco QUARDI (dir.), dossier « Il momento della 
negazione », in Sipario n°267, juillet 1968, p.4.) 
46 Ettore CAPRIOLO, « A proposito di un teatro politico », in Teatro n°1, 1969, pp.3-4. 
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réflexion au sujet du théâtre contestataire italien. En février 1969, Italo Moscati 

s’attache à dénoncer l’action des Teatri Stabili qui, en s’appropriant abusivement des 

recherches des jeunes artistes en retiennent la charge contestataire47. En continuité 

avec ces considérations de Moscati, la revue publie des interventions du Congrès de 

Modène organisé par l’ATER (Association Théâtres de l’Emilia-Romagna) sur 

l’autonomie des structures d’organisation de la décentralisation théâtrale48. Des 

associations comme Nuova Scena (Dario Fo, le Teatro d’Ottobre et autres), la 

Comunità Teatrale dell’Emilia Romagna (avec le metteur en scène Massimo Castri) 

et le Gran Teatro (avec Carlo Cecchi) dénoncent les blocages du circuit mis en place 

dans les centres sociaux et les maisons du peuple par l’ARCI (Association Récréative 

et Culturelle Italienne) à cause de l’ingérence du PCI (Parti Communiste Italien). En 

octobre, Moscati dresse enfin un bilan du spectacle après la contestation49. Ubu 

reprend le fil de ce discours et en interroge les développements possibles : il n’est 

pas anodin que, dans le premier numéro, soit publiée une photographie de Julian 

Beck, l’un des fondateurs du Living Theatre, serrant sa tête entre les mains et 

s’exclamant, au moyen d’un phylactère : « Vingt ans d’avant-garde c’est trop50 » 

[fig.1]. Ubu interroge l’avenir de ces théâtres d’après 1968 en les associant aux 

expériences contestataires des autres arts et en cherchant leurs résonances dans le 

théâtre italien. 

Tout d’abord, il faut souligner qu’Ubu est un fanzine, ainsi il sonde le rapport 

entre le spectacle (théâtre, cinéma, arts plastiques, musique) et la contestation en 

s’adressant à un lectorat non-spécialiste et sensible aux bouleversements sociaux de 

soixante-huit. De fait, Quadri ne produit pas une revue d’études. Le format journal 

permet d’avoir assez d’espace pour mener une recherche graphique pour la 

présentation des différents articles et documents qui s’agencent avec humour entre 

les bandes dessinées, les collages et les romans photographiques. Chaque page doit 

surprendre le lecteur, l’amuser et l’interroger. La couverture du premier numéro est 

significative en ce sens [fig.2]. Un collage montrant en gros plan la figure de la statue 

de la liberté avec le visage couvert d’un masque à gaz domine la page. Ce collage est  

                                                        
47 Italo MOSCATI, « Teatro e politica », in Sipario n°274, février 1969, p.8. 
48 « Dall’Emilia verso il Teatro della Regione », in Sipario n°280, août 1969, p.4. 
49 Italo MOSCATI, « Spettacolo dopo la contestazione », in Sipario n°282, octobre 1969, p.13. 
50 Illustration de Julian Beck in Le Living Theatre, « Il Living sceglie l’azione », in Ubu n°1, décembre 
1970. 
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Fig.1 Détail de Le Living Theatre, « Il Living sceglie l’azione », in Ubu n°1, 

décembre 1970, p.7. 
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Fig.2 Couverture de Ubu n°1, décembre 1970. 
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surmonté du titre de l’éditorial « Dopo l’Underground » (« Après l’Underground ») 

en lettres vertes tout comme le sommaire qui suit. À gauche, l’éditorial occupe une 

colonne. Le titre « Ubu » en lettres minuscule noires est isolé en haut de la page par 

une ligne noire horizontale et introduit par la petite figure du Père Ubu telle qu’elle 

avait été dessinée par son créateur, Alfred Jarry, en 1896, pendant l’écriture de sa 

pièce de théâtre : Ubu roi. En haut à gauche, au-dessus du personnage du Père Ubu, 

sont indiqués la date d’édition (décembre 1970), l’année, le numéro et le prix (300 

lires) du périodique. Cette figurine d’Ubu choisie par Franco Quadri en tant 

qu’avatar de la revue (elle sera présente sur toutes les couvertures) est significative 

car elle renvoie à l’autre âme du fanzine, celle qui est liée aux livres de théâtre et qui 

inspirera la création de l’Ubulibri, maison d’édition de Quadri. 

En effet, au-delà de son penchant situationniste51 qui amène le directeur à 

étendre l’observation des spectacles (théâtre, cinéma, musique, arts plastiques) au 

spectacle de la société52, le fanzine témoigne de la rencontre entre Franco Quadri, 

amoureux de livres de théâtre, avec la maison d’édition Milano Libri. Du point de vue 

des éditeurs, Ubu donne voix à l’âme théâtrale de la Milano Libri53. La maison 

d’édition avait publié des œuvres dramatiques de Paolo Poli et Ida Ombroni54, puis 

de Jules Feiffer55. Giorgio Gadini, l’un des fondateurs de la maison, était en contact 

avec l’avant-garde hispanophone associée à l’Université parisienne du Théâtre des 

Nations, notamment avec Topor dont il publie plusieurs romans et recueils de 

nouvelles, mais aussi avec Copi56 et Fernando Arrabal57 dont il publie les pièces. 

Quadri lui-même était en contact avec Ferdinando Arrabal car en 1971 il publie un 

article au sujet du travail de Luca Ronconi dans la revue fondée par l’auteur 

                                                        
51 Nous faisons référence notamment au livre de Guy DEBORD, La société du spectacle, Paris, 
Buchet/Chastel, 1967. 
52 Pour approfondir l’influence du situationnisme sur la revue nous conseillons la lecture de Adele 
CACCIAGRANO, Il critico teatrale come operatore di scrittura scenica. La critica teatrale italiana tra 
pratica organizzativa e utilizzo dei nuovi media nel Nuovo Teatro e in alcune esperienze dal 2003 ad 
oggi, op. cit., fol.129. 
53 Paolo INTERDONATO, Linus, storia di una rivista nata per gioco, Milan, Rizzoli, 2015, p.179. 
54 Ida OMBRONI Paolo POLI Rita da Cascia, Milan, Milano Libri 1967. Ida OMBRONI, Paolo POLI, Carolina 
Invernizio !, Milan, Milano Libri 1970. 
55 Jules FEIFFER, Piccoli assassini, Milan, Milano Libri 1970. 
56 COPI, La giornata di una sognatrice, Milan, Milano Libri 1968. COPI, Eva Peron, Milan, Milano Libri, 
1970. 
57 Fernando ARRABAL, Teatro 1, Milan, Milano Libri 1969. Fernando ARRABAL, Teatro 2, Milan, Milano 
Libri 1969. 
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hispanophone : Le Théâtre58 où collabore aussi Colette Godard, critique dramatique 

du Monde, et qui écrira dans Ubu59. De fait, Franco Quadri est un rédacteur plutôt en 

phase avec Milano Libri et son réseau d’amis avec lesquels il partage la volonté 

d’introduire la contestation au sein du monde de la culture, notamment en ce qui 

concerne l’édition théâtrale. 

En effet, un examen attentif d’Ubu montre qu’elle est traversée par la question 

de l’émergence de nouvelles dramaturgies et de nouvelles figures d’auteurs issus de 

la contestation. Cela peut surprendre par rapport à son premier numéro consacré au 

théâtre en tant que outil de contestation après 1968 : Quadri s’intéresse au théâtre 

de rue et à l’engagement des hommes de théâtre dans la contestation. Toutefois, ce 

numéro, conçu comme un bilan de l’activité des théâtres contestataires et du 

mouvement underground, s’intéresse à l’expérience d’auteurs expérimentés comme 

Giuliano Scabia60 et au travail dramaturgique du groupe PRAXIS qui souhaite 

reconstruire le procès de Chicago dans lequel huit radicaux furent accusés 

d’incitation à la violence. Quadri souligne l’évolution des recherches dramatiques du 

fondateur de la compagnie PRAXIS qui élabore ses propres textes : 

 

Après avoir fondé et dirigé pendant des années la San Francisco Mime Troupe qui joue 

des textes classiques – de Ruzzante à Brecht – dans les rues, Ronnie G. Davis a 

abandonné ce groupe pour en fonder un autre, PRAXIS, menant davantage une action 

directe et visant à mettre en scène le Procès de Chicago partout dans les États Unis61. 

 

Dans la rubrique des lecteurs du numéro suivant, une compagnie italienne 

déclare avoir aussi fait de nombreuses recherches pour mettre en scène ce procès et 

exprime le désir de pouvoir mettre sa documentation à disposition de Ronnie G. 

Davis62. Quadri est attentif aux échos italiens des recherches dramatiques du théâtre 

américain car elles témoignent de la possibilité de créer une alternative au système 

                                                        
58 Franco QUADRI, « Ronconi Story », in Le Théâtre n°1 1971, pp.135-166. 
59 Colette GODARD, « Il recupero come tattica », in Ubu n°5/6, avril-mai 1971, p.23. 
60 Giuliano SCABIA, « Scabia : dalle cantine al decentramento. Teatro dello sconto e della 
contraddizione », in Ubu n°1, décembre 1970, p.22. 
61 « Ronnie G. Davis, dopo aver fondato e diretto per anni la San Francisco Mime Troupe, che recita 
testi classici – da Ruzante a Brecht – per le strade, ha lasciato il suo gruppo per organizzarne un’altro 
con compiti d’azione più diretta, PRAXIS, che ricrei in giro per gli Stati Uniti il Processo di Chicago ». 
(Ronnie G. DAVIS, « In scena il processo di Chicago », in Ubu n°1, décembre 1970, p.8.) 
62 Compagnia Sperimentale dei Giovani di Sulmona, « La posta della candela verde », in Ubu n°2, 
janvier 1971, p.22. 
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de production des registi. Cette opposition aux registi est vivace dans Ubu tout 

comme elle l’était dans Sipario. Dans le deuxième numéro, par exemple, Quadri 

consacre un dossier et à la question du monopole des droits brechtiens gérés par le 

Piccolo Teatro63 et aux résonances de la dramaturgie brechtienne (il interviewe Luca 

Ronconi, Carmelo Bene et Patrice Chéreau). Dans ce cadre, une photographie 

présente Bertolt Brecht qui fume et explique, au moyen d’un phylactère : « Il faut 

concevoir l’œuvre de manière toujours novatrice, il ne faut pas s’aligner à la 

perspective putride et routinière sous laquelle nous l’avons vue dans les théâtres 

d’une bourgeoisie en décomposition64 » [fig.3]. Quadri analyse les recherches 

dramatiques d’artistes italiens engagés dans la contestation du système en place et 

du monopole des registi. Dans le numéro trois d’Ubu, lors d’une interview65, ce 

dernier demande à Dario Fo de lui expliquer la manière selon laquelle son travail 

d’auteur s’est transformé. En citant l’exemple de Morte accidentale di un anarchico, 

texte au sujet de la défenestration de l’anarchiste Giuseppe Pinelli pendant son 

interrogatoire dans un bureau de police italien, Fo dit faire appel à toute une équipe 

de collaborateurs qui recueille les matériaux nécessaires pour écrire le texte. Ces 

matériaux sont ensuite assemblés à partir d’une exigence théâtrale de 

communication directe avec le public. Dans le même numéro, Quadri interviewe 

Luca Ronconi sur sa collaboration avec l’auteur Edoardo Sanguinetti pour Orlando 

furioso, puis au sujet du travail dramaturgique mené pour son prochain spectacle : 

XX66. Ronconi affirme que le texte de ce dernier spectacle sera écrit à partir d’un 

espace de jeu que les spectateurs traverseront comme un labyrinthe. Par ailleurs, 

l’amour de la littérature dramatique amène Quadri à publier des textes surprenants 

et de grande valeur documentaire. Dans le quatrième numéro d’Ubu, Quadri publie 

Buraco Quente e o Buraco Frio, texte joué par le Living Theatre dans les favelas du 

Brésil67. Enfin, dans le dernier numéro du fanzine, le rédacteur en chef pose  

                                                        
63 Franco QUADRI (dir.), « Brecht, anti-brecht », in Ubu n°2, janvier 1971, pp.4-9. 
64 « Dobbiamo vedere l’opera come nuova, non dobbiamo attenerci alla prospettiva rancida ed 
abitudinaria sotto cui l’abbiamo vista nei teatri di una borghesia in disfacimento ». (Illustration de 
Bertolt Brecht, in Luca RONCONI, Carmelo BENE, Patrice CHÉREAU, « Aimez-vous Brecht ? » propos 
recueillis par Franco QUADRI, in Ubu n°2, janvier 1971, p.9.) 
65 Dario FO, « L’eccezione Fo : una delle mille armi », propos recueillis par Franco QUADRI, in Ubu n°3, 
février 1971, p.7. 
66 Luca RONCONI, « In un labirinto di 24 camerette », propos recueillis par Franco QUADRI, in Ubu n°3, 
février 1971, p.8. 
67 Living Theatre, « Buraco Quente e o Buraco Frio », in Ubu n°4, mars 1971, pp.4-5. 
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Fig.3 Détail, in Ubu n°2, janvier 1971, p.9. 
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implicitement la question des nouvelles dramaturgies dans un panorama théâtral 

comprenant des expériences qui exultent de la mise en scène d’un texte : des 

spectacles de Robert Wilson aux fêtes du Grand Magic Circus de Jérôme Savary. La 

manière selon laquelle Franco Quadri analyse le spectacle Le Regard du sourd de Bob 

Wilson est particulièrement significative car, à partir du titre, « Dans un rêve avec 

Freud (et Magritte)68 », il introduit l’idée que le spectacle se compose d’une série 

d’images oniriques et, plus précisément, que sa construction dramatique explore la 

manière dont l’esprit humain perçoit et reconstruit le monde qui l’entoure. Cette 

idée est appuyée par les témoignages proposés par Quadri. Le rédacteur en chef 

juxtapose deux comptes-rendus critiques du spectacle, l’un d’Italo Moscati, l’autre de 

Nicole Zand, qui se composent de descriptions de scènes du Regard du sourd que 

chacun des deux critiques interprète de manière divergente. Ensuite, Quadri 

interviewe Bob Wilson. Le critique demande à ce dernier si son travail s’inspire du 

surréalisme, de la psychanalyse, des effets de la drogue (il fait référence à Jerry 

Rubin dont la Milano Libri avait publié un ouvrage69). Bob Wilson essaye de sortir 

du cadre du surréalisme et se dit inspiré par Isadora Duncan en la considérant 

comme un médecin plutôt qu’une danseuse70. Ces matériaux hétéroclites 

renseignent les lecteurs sur le sens de la construction dramatique du Regard du 

sourd qui s’ouvre aux mécanismes de reconstruction de la réalité par le cerveau 

humain. De fait, le fanzine Ubu témoigne d’une constante exploration des nouvelles 

dramaturgies nationales et internationales nées de l’expérience de la contestation. 

Quadri mène cette exploration avec un style hérité de la maison d’édition 

Milano Libri qui mélange avec ironie les cultures « basse » et « haute » notamment à 

travers la conception graphique. Fondée en 1963 rue des Via Filodrammatici, à côté 

de La Scala de Milan, par Giovanni et Anna-Maria Gandini avec Laura Lepetit, Vanna 

Vettori et Franco Cavalloni, la maison Milano Libri devient célèbre par la publication 

en 1963 de la bande dessinée Arriva Charlie Brown ! de Charles M. Schulz préfacé par 

Umberto Eco. De fait, la maison d’édition va s’intéresser de plus en plus à la bande 

dessinée. Le succès de cette publication et de la suivante, Il Secondo libro di Charlie 

                                                        
68 Bob WILSON, « In sogno con Freud (e Magritte) », matériaux recueillis par Franco QUADRI, in Ubu 
n°7/8, juin-juillet, p.6. 
69 Jerry RUBIN, Do it ! Fallo, sceneggiatura per una rivoluzione, Milan, Milano Libri 1971. 
70 Bob WILSON, « La scuola degli inadattati », propos recueillis par Franco QUADRI, in Ubu n°7/8, juin-
juillet, p.7. 
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Brown de 1964, amène la Milano Libri à publier, en 1965, une revue destinée à 

devenir célèbre : Linus, du nom d’un des amis du personnage Charlie Brown, Linus 

van Pelt. Linus a une grande influence sur sa sœur cadette, Ubu, grâce à l’apport du 

graphiste Salvatore Gregoretti qui collabore à la mise en page des deux revues71. 

Gregoretti choisit pour les titres des deux revues le même police typographique, 

l’Akzidenz Grotesk [fig.4-5], anciens caractères datant de 1896 (comme le spectacle 

Ubu roi d’Alfred Jarry) mais dont l’absence d’empattements donne une allure épurée 

extrêmement moderne72. D’ailleurs, la maison d’édition de Quadri, l’Ubulibri [fig.6], 

adoptera la même police mélangeant tradition et modernité. Cette recherche 

graphique doublée d’une fine ironie qui hybride les repères culturels sera la marque 

de fabrique du Patalogo, l’annuaire du spectacle fondé par Quadri en 1979, 

accompagnant l’activité de sa maison d’édition. 

Les liens entre le Patalogo et Ubu sont d’autant plus forts que Quadri affine 

dans le fanzine son « geste narratif », une méthode de travail qui constituera par la 

suite sa griffe personnelle : l’assemblage critique et ironique de matériaux. La 

continuité entre l’obsession documentaire d’Ubu et celle du Patalogo est soulignée 

par Oliviero Ponte di Pino : 

 

La formule d’Ubu, qui ne fut publiée que pendant un an, était caractérisée par l’idée très 

à la mode à l’époque que “tout est spectacle”. Il s’agissait d’élargir davantage le champ. 

L’esprit du Patalogo était le même, bien que sur une échelle plus large. Il ne s’agissait 

pas d’une revue, mais d’un annuaire avec une centaine de pages et d’illustrations73. 

 

Il faut souligner que cette méthode n’est aucunement propre à Milano Libri. 

L’annuaire édité par cette maison d’édition, L’Almanacco di Linus, à partir de 1965, 

se structure comme une anthologie de bandes dessinées, voire comme des numéros 

monographiques consacrés à un auteur de bande dessinée. À la différence de  

                                                        
71 Paolo INTERDONATO, Linus, storia di una rivista nata per gioco, op. cit., p.179. 
72 Maria Luisa GHIANDA, « Gregoretti e la grafica : Linus, La Rinascente, Milano », in 
www.doppiozero.com. URL : http://www.doppiozero.com/rubriche/1501/201712/gregorietti-e-la-
grafica [consulté le 11 juin 2018]. 
73 « Con Ubu che è durata un solo anno, la forma era interdisciplinare, all’insegna del “tutto è 
spettacolo” che andava di moda in quegli anni. Si cercava di allargare il più possibile il campo. Lo 
spirito del Patalogo resta lo stesso, ma su scala più ampia. Non solo una rivista, ma un annuario con 
centinaia di pagine e illustrazioni ». (Oliviero PONTE DI PINO, « Quadri alla milanese », in Renata 
MOLINARI (dir), Panta n°hors série, 2014, p.250) 
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Fig.4 Couverture de Linus n°2, mai 1965. 

 
Fig.6 Logo de la maison d’édition Ubulibri. 

 

Fig.5 Détail in Ubu n°1, décembre 1970. 
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l’Almanacco di Linus, la méthode de composition du Patalogo correspond davantage 

à celle que Quadri avait apprise lors de son travail dans la maison d’édition 

Bompiani pour la composition de l’Almanacco letterario Bompiani. Il s’agit 

concrètement de dresser des bilans critiques de l’année écoulée à travers 

l’assemblage de documents, de témoignages, voire à travers des inventions 

éditoriales originales. Depuis l’éditorial du premier numéro d’Ubu, Quadri 

revendique cette méthode de travail par assemblage ou « geste narratif » : 

 

Ce choix pour une analyse directe de la situation à travers des documents et des 

témoignages plus que par le biais d’une médiation critique fait partie des buts d’Ubu de 

manière programmatique ; il s’agit d’un journal qui vise à être le miroir de l’activité 

politique à travers une analyse du spectacle dans toutes ses manifestations, en gardant à 

l’esprit que le plus grand spectacle (le plus immersif) se déroule en dehors des scènes, 

au-delà de l’application réductrice des moyens spécifiques au théâtre74. 

 

Franco Quadri avoue vouloir mener une analyse directe des documents et des 

témoignages sans médiation critique. Or, le fait de choisir et de présenter sur la page 

ces différents matériaux par le biais d’une soigneuse architecture d’images et de 

textes constitue déjà une opération critique. De plus, Quadri n’hésite pas à trouver 

des formules permettant de cartographier le panorama artistique et exprime des 

jugements à son égard. Dans Ubu, par exemple, il attribue des prix imaginaires aux 

personnalités du monde du cinéma. Dans ce cadre, il donne le prix « Père Ubu » 

(« n’ai-je peut-être pas un cul comme les autres ? Ainsi, je voudrais installer ce cul 

sur un trône75 ») au critique cinématographique Gianluigi Rondi, très certainement à 

cause de son installation au sein des jurys des festivals de cinéma de nombreux pays. 

Ces Prix dans le fanzine, inspirés des Prix San Genesio dont Quadri s’occupait au sein 

de la maison d’édition Bompiani, inspireront les Prix Ubu, dès 1979 lors de la 

création de l’Ubulibri. De fait, le fanzine Ubu témoigne de l’acquisition par Franco 

Quadri d’un « geste narratif » basé sur un ironique assemblage de matériaux lui 

                                                        
74 « Questo discorso di analisi diretta di una situazione attraverso documenti e testimonianze più che 
col tramite di una mediazione critica, rientra in modo programmatico tra gli scopi di Ubu ; un giornale 
che mira a rispecchiare l’attualità politica attraverso un’analisi dello spettacolo in tutte le sue 
manifestazioni, tenendo presente che il più grande spettacolo (e il più coinvolgente) si svolge al di 
fuori delle scene, aldilà dell’applicazione riduttiva dei mezzi specifici ». (Franco QUADRI, « Dopo 
l’Underground », in Ubu n°1, dicembre 1970, p.1.) 
75 « non ho forse un culo come gli altri… questo culo vorrei installarlo su un trono ». (Franco QUADRI 
(dir.), « Spettacoli », in Ubu n°2, janvier 1971, p.21.) 
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permettant de conjuguer un regard critique et informé sur le présent avec son 

amour pour le monde de l’édition théâtrale et pour les nouvelles dramaturgies. 

 

2.2 Edoardo Fadini en « critique-dramaturge » dans Fuoricampo 

(1973) 

Si Ubu et La Scrittura scenica (que nous verrons ensuite) sont l’expression de 

démarches critiques qui ont d’ores et déjà été prises en compte par les 

historiographes du théâtre italien, Fuoricampo témoigne d’un parcours critique peu 

étudié. Or, bien qu’Edoardo Fadini ne soit pas intervenu de manière aussi radicale 

que Franco Quadri et Giuseppe Bartolucci dans la création d’un système ramifié 

pour le théâtre de recherche à l’échelle nationale, sa revue, Fuoricampo, témoigne de 

l’apport intellectuel indéniable du critique de Turin pour définir l’architecture de ce 

système, ainsi que pour affiner la manière selon laquelle la Nuova Critica doit 

accompagner les artistes. En effet, Fadini théorise une figure de « critique-

dramaturge » opérant en lien avec les artistes en qualité de curateur d’art76, voire 

d’historiographe. 

Une description formelle de Fuoricampo nous permet de comprendre cet 

apport de Fadini. Entre mai et décembre 1973, seuls cinq numéros dont trois 

doubles ont paru. Cette revue mensuelle adopte un format in-quarto assez large avec 

un dos de 30 centimètres. Ses couvertures témoignent d’une soigneuse recherche 

graphique, chacune étant caractérisée par une reproduction en noir et blanc d’une 

œuvre ou par une photographie de spectacle. La couverture du premier numéro 

affiche le photomontage de l’artiste allemand John Heartfield « Der Henker und die 

Gerechtigkeit » (« Le bourreau et la justice ») [fig.7-8]. Paru le 30 novembre 1933 

sur le Arbeiter Illustrierte Zeitung (AIZ), ce photomontage présente une figure de 

femme de profil en trois-quarts assise et entièrement recouverte de bandages. Elle 

se penche en avant, surgissant du fond noir en serrant une épée dans la main droite 

et une balance antique dans sa gauche. Lors de la publication sur AIZ en 1933 par 

Heartfield, une didascalie en bas de page ironisait sur le procès de l’incendie du  

                                                        
76 Jérôme GLICENSTEIN, L’Invention du curateur. Mutations dans l’art contemporain, Paris, PUF, 2015. 
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Fig.8 Couverture de Fuoricampo n°1, mai 

1973. 
Fig.7 John Heartfield, « Der Henker und die 

Gerechtigkeit », in Arbeiter Illustrierte Zeitung, 30 

novembre 1933. 
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Reichstag en attribuant au nazi Hermann Göring la phrase : « Le Reichstag me rend 

sanguin77 ». En 1973, dans la revue de Fadini, la didascalie est coupée, alors que le 

titre « Fuoricampo 1, arte e spettacolo » est écrit en vertical en bas à gauche avec des 

lettres minuscules blanches, au-dessous de la main qui tient l’épée. Cette mise en 

page avec les titres écrits en vertical en bas à gauche est reprise pour les titres des 

articles à l’intérieur de la revue. Le choix de cette couverture provocatrice pour 

lancer la publication de Fuoricampo renvoie à l’article de Cesare Cases concernant le 

courant artistique allemand de la Nouvelle Objectivité (Neue Sachlichkeit)78. 

Toutefois, elle fait aussi écho à l’éditorial écrit en blanc sur fond noir, dans lequel la 

rédaction79, tout en refusant de déclarer son programme, ses buts et ses méthodes, 

propose une nouvelle attitude critique expérimentale et interdisciplinaire. Voici un 

extrait : 

 

Arts figuratifs et plastiques, architecture, urbanisme, théâtre, télévision, cinéma, 

musique, photographie, design, linguistique, littérature, ne constituent pas pour nous de 

différentes sections de travail, mais participent à créer une méthodologie 

pluridisciplinaire indispensable pour toute analyse critique du phénomène “artistique” 

actuel. […] D’un point de vue formel et instrumental, il nous semble qu’un 

rapprochement, voire une identification entre travail critique et travail “créatif” soit la 

conséquence directe de cette spécificité du travail artistique du vingtième siècle. 

Fuoricampo soulignera et développera cette identification en proposant des matériaux 

plutôt que leurs interprétations, c'est-à-dire, en choisissant la recherche de laboratoire 

et la vérification concrète, la confrontation, l’expérimentation entre matériaux 

dissemblables et entre ces matériaux et les réalités socio-économique, historique, 

culturelle, politique de notre temps. Enfin, nous nous baserons sur ce rapport à chaque 

fois que Fuoricampo examinera les moyens de communication et de diffusion de 

“produits artistiques” ou les problématiques qu’ils soulèvent en devenant des produits 

aboutis (c'est-à-dire qu’en devenant des produits aboutis se pose le problème de leur 

marchandisation, de leur réception, de la répétition et de la reproduction technique de 

l’œuvre d’“art”)80. 

                                                        
77 « Für mich ist das Reichstag etwas Blutvolles ». (John HEARTFIELD, Der Henker und die Gerechtigkeit, 
photomontage, in Arbeiter Illustrierte Zeitung (AIZ), 30 novembre 1933, couverture.) 
78 Cesare CASES, « Espressionismo, moda perpetua. Dix, Grosz e la “nuova oggettività” tedesca : i 
profeti ritornano in patria », in Fuoricampo n°1, mai 1973, pp.22-26. 
79 Le comité de direction de Fuoricampo est composé par Paolo Fossati, critique d’art, Guido Boursier 
et Edoardo Fadini, critiques de théâtre. Fadini est aussi directeur de la revue. 
80 « Arti figurative e plastiche, architettura, urbanistica, teatro, televisione, cinema, musica, fotografia, 
design, linguistica, letteratura, non costituiscono per noi diverse sezioni di lavoro, anche se contenute 
nell’ambito di una metodologia pluridisciplinare oggi del tutto scontata nei confronti di qualsiasi pur 
elementare analisi critica del fenomeno “artistico”. […] Da un punto di vista formale e strumentale ci 
pare che un avvicinamento e, spesso, un’identificazione tra lavoro critico e lavoro “creativo” sia la 
conseguenza diretta di questa caratteristica generale del lavoro artistico del ventesimo secolo. Un 
modo di evidenziare e sviluppare questa progressiva identificazione da parte di Fuoricampo sarà 
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Confrontée à l’éditorial, la blanche allégorie de la justice en bourreau sur la 

couverture de ce premier Fuoricampo nargue ainsi le cliché qui voit dans le critique 

le « juge » et le « bourreau » des artistes. À la différence de l’idée reçue du « critique-

juge », Fuoricampo, revue pluridisciplinaire dirigée par des critiques dramatiques et 

d’art, propose une attitude qui est créative à 360 degrés à partir de matériaux 

extraits de l’expérience concrète des artistes. 

La structure des sommaires de la revue illustrent l’architecture de cette 

critique « créative » attentive aux aspects matériels et concrets du travail artistique. 

Les articles de chaque numéros sont, en effet, organisés selon quatre sections : 

« laboratoire », « documentation », « structures » et « courrier » (cette dernière 

comprenant aussi des comptes-rendus de livres et de spectacles). Dans la rubrique 

« laboratoire », la rédaction publie des articles de critiques avançant des hypothèses 

sur le travail des artistes et leurs témoignages. Par exemple, dans le premier numéro 

de la revue, dans la section laboratoire, un article de Franco Quadri relie les travaux 

de Patrice Chéreau, Aldo Trionfo et Robert Wilson sous l’hypothèse d’une « nouvelle 

figuration » (nuova figurazione), c'est-à-dire, sous l’hypothèse que leurs spectacles 

mettent le spectateur devant une scène encadrant, telle une fenêtre albertienne 

moderne81, des paysages mentaux82. Dans la même rubrique, des déclarations d’Aldo 

Trionfo et de Bob Wilson complètent les considérations du critique83. Dans la 

rubrique « documentation », il s’agit de faire état de ce qui se passe dans le monde 

de l’art en informant sur les expositions, les concerts, les festivals et les nouvelles 

tendances. Puis, la rubrique « structures » s’attache aux différents systèmes de 

création et de diffusion des arts et du spectacle sur les plans économique, technique, 

                                                                                                                                                                      
perciò di lavorare più sulle proposte di materiali che sulla interpretazione dei medesimi, in altri 
termini scegliendo, quindi, il laboratorio, la verifica concreta, il confronto, la sperimentazione tra 
materiali diversi e tra questi e la realtà socio-economica, storica, culturale e politica del nostro tempo. 
A questo rapporto concreto, infine, ci richiamiamo ogni volta che Fuoricampo tratterà dei mezzi di 
comunicazione e di diffusione dei “prodotti artistici” o della loro problematicità in quanto prodotti 
finiti (dove per problematicità dei prodotti finiti si intende l’esame della loro mercificazione, la 
fruibilità, la ripetibilità e riproducibilità tecnica dell’opera d’“arte”) ». (« Editorial », in Fuoricampo 
n°1, mai 1973, p.2.) 
81 En 1435, le célèbre humaniste italien Leon Batista Alberti dans son traité De Pictura compare les 
tableaux à des fenêtres ouverte sur le monde. 
82 Franco QUADRI, « Un teatro per gli anni ’70 : ipotesi di una nuova figurazione », in Fuoricampo n°1, 
mai 1973, pp.14-17. 
83 Aldo TRIONFO, « La scena e l’oggetto », in Fuoricampo n°1, mai 1973, pp.17-19. Bob WILSON, 
« Costruzione di uno spettacolo », in Fuoricampo n°1, mai 1973, pp.19-21. 
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politique, formatif, idéologique et créatif. Enfin, dans la rubrique « courrier », des 

lettres et des comptes-rendus de livres, de spectacles, d’expositions permettent aux 

critiques de s’exprimer au sujet d’œuvres et événements spécifiques. De fait, 

Fuoricampo adopte une structure assez rigide à laquelle s’ajoutent parfois des 

approfondissements et des dossiers publiés à part et sans numéro de page 

mélangeant les différents plans d’analyse comme, par exemple, le dossier d’Edoardo 

Fadini sur le décentrement théâtral en Toscane84. 

Au fil des numéros de Fuoricampo, la critique « créative » devient elle-même 

un thème de discussion. Dans l’éditorial du deuxième numéro, la rédaction se 

réclame déjà d’une critique qui prend position pour les artistes réfléchissant à leur 

démarche : 

 

Le fil rouge qui surgit des écrits publiés dans ce deuxième numéro de Fuoricampo est 

celui d’un appel à une plus grande responsabilité de la part de l’artiste à tous les niveaux 

de son travail. C’est un détail important qui peut expliquer à ceux qui refusent de 

prendre position au nom de l’impartialité qu’ils fuient ainsi les problèmes réels de la 

société et de notre temps en se réfugiant dans un faux scientisme typique de bon 

nombre de critiques de chez nous85. 

 

Toutefois, c’est à partir du quatrième numéro que les rédacteurs posent de 

manière systématique la question d’une critique « créative » chargée de soutenir une 

approche visant à comprendre le sens des différentes recherches artistiques. Le 

prétexte qui permet aux rédacteurs d’étayer cette idée est l’interview d’un critique 

d’art parue dans un magazine spécialisé. Dans l’éditorial du quatrième numéro de 

Fuoricampo, la rédaction rapporte les déclarations de ce critique avouant que son 

plus grand souci serait celui de « faire comprendre et se faire comprendre ». La 

rédaction lui rétorque : 

 

                                                        
84 Edoardo FADINI, « Decentramento teatrale in Toscana », dossier spécial, in Fuoricampo n°3, 
juillet/août 1973. 
85 « La linea di tendenza che crediamo venga fuori dagli scritti pubblicati in questo secondo numero di 
Fuoricampo è quella di una chiamata a una maggiore responsabilizzazione dell’artista a tutti i livelli 
del suo lavoro. È una puntualizzazione importante che può chiarire a coloro che rifiutano di prendere 
posizione in nome di una perenne imparzialità quanto vi sia di fuga dai problemi reali della società e 
del momento storico presente nel falso scientismo di tanta critica nostrana ». (« Editoriale », in 
Fuoricampo n°2, juin 1973, p.2.) 
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Laissons de côté la présomption personnelle propre aux petites starlettes souffrantes à 

travers la formule “se faire comprendre”, un trait proprement autobiographique qui 

n’intéresse personne. Il faut souligner que ce personnage n’est aucunement touché par 

le doute qu’il faudrait aussi entendre ; c'est-à-dire que le critique n’a pas à priori de son 

côté une vérité à distribuer ex-cathedra aux autres (“faire comprendre”, quelle mission 

sublime) mais il doit traverser le terrain commun sur lequel – dans un jeu de rapports 

complexes – il est possible de comprendre quelque chose86. 

 

Dans la section « laboratoire », un dialogue entre le metteur en scène Luca 

Ronconi et l’un de ses critiques passionnés, Franco Quadri, donne un exemple 

concret de cette orientation de la revue pour comprendre les recherches des 

artistes87. Désormais, la rédaction est prête pour ouvrir un débat sur le rôle 

« créatif » du critique en s’attachant aux aspects idéologiques et économiques du 

métier. 

En effet, le quatrième numéro attaque de front le problème de la fonction 

critique dans une enquête : « Ideologia e mercato : processo alla critica » (« Idéologie 

et marché : procès à la critique »). Il s’agit d’un echange entre trois critiques de 

différentes disciplines : Edoardo Fadini, critique de théâtre, Paolo Fossati, critique 

d’art et Carlo Olmo, historien de l’architecture. Les trois sont appelés à s’exprimer au 

sujet du rôle du critique envisagé en tant qu’intellectuel. Chacun expose d’abord son 

opinion, puis ils échangent librement. Leur dialogue est organisé à posteriori en 

différents intitulés : « la force de travail », « produit et institution », « l’histoire des 

intellectuels », « la fausse conscience ». Dans le texte introductif, la rédaction 

explique que ce débat prolonge la réflexion sur l’épisode du critique d’art préoccupé 

du « faire comprendre et se faire comprendre ». Cet épisode est envisagé en tant 

qu’exemple emblématique d’une confusion : 

 

Dans l’éditorial du numéro précédent, Fuoricampo rapportait les propos d’un critique 

qui dans son petit effort pour “faire comprendre et se faire comprendre” ne se posait 

                                                        
86 « Lasciamo da parte la presunzione personale, da piccola star dolorante del farsi capire, tratto 
squisitamente autobiografico che poco o punto interessa chicchessia. Ma neppure un attimo il 
personaggio è sfiorato dal dubbio che ci sia anche da capire, che il critico non ha aprioristicamente 
dalla sua la verità da proporre ex-cattedra agli altri (“far capire” sublime missione) ma deve 
attraversare quel terreno comune in cui si fa – in un gioco di rapporti complesso – il capire ». 
(« Editoriale », in Fuoricampo n°4, septembre/octobre 1973, p.2.) 
87 Franco QUADRI, Luca RONCONI, « Le Baccanti a Vienna. Rito ritrovato o comunicazione esaurita nel 
dibattito fra uno dei rinnovatori del teatro italiano e un suo critico appassionato », in Fuoricampo n°4, 
septembre/octobre 1973, pp.3-14. 
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aucunement la question de “comprendre” tout-court, une attitude qui révèle un 

préjudice qu’il faut éclairer au-delà de l’action constante de notre revue à l’égard de l’art 

et des spectacles. D’ailleurs, Fuoricampo, revue créée par des critiques, a choisi de ne 

pas avoir une section consacrée à la “critique”, c'est-à-dire une section où serait révélé 

le secret d’un jugement illuminé et éclairant ; elle offre plutôt la documentation 

d’expériences qui, saisies lors de leur développement en atelier, se confrontent avec des 

structures précises, avec le marché. Le fait de “comprendre” peut donc naître de ces 

données, dans une collaboration entre auteurs et lecteurs. Toutefois, il ne faut pas 

négliger l’affirmation du critique que nous avons cité, au-delà de sa banalité. Elle est 

représentative de la situation dans laquelle se trouve aujourd’hui ce métier, entre des 

contradictions qui dépassent une quelconque présomption étrange, entre paradoxes et 

difficultés dans l’individuation de sa fonction précise dans la société d’aujourd’hui – 

celle de l’intellectuel. Il nous est ainsi paru nécessaire d’ouvrir la discussion sur ces 

thèmes en constituant un atelier. Fossati, Fadini et Carlo Olmo, notre collaborateur pour 

l’architecture, indiquent ainsi les premières lignes d’une recherche qui se poursuivra 

dans les numéros suivants88. 

 

L’équipe de direction souligne l’absence d’une section consacrée à la critique, 

c'est-à-dire aux habituels comptes-rendus. En réalité, lors de la présentation des 

sommaires, nous avons signalé que la section « courrier » contient en effet des 

comptes-rendus de spectacles et d’ouvrages qui sont d’ailleurs organisés selon les 

différentes disciplines : théâtre, cinéma, art, etc. Cela révèle la difficulté de réflexion 

des rédacteurs pour une structure favorisant des approches interdisciplinaires. 

Ensuite, l’extrait illustre l’intérêt documentaire de Fuoricampo qui recueille autant 

des matériaux sur le travail de création (dans la section « laboratoire » notamment) 

que sur le « marché » du théâtre (dans la section « structures »). Enfin, les 

rédacteurs revendiquent la posture constante d’une empathie compréhensive des 

recherches des artistes et du système de l’art, à travers ces matériaux, voire à 

                                                        
88 « Nell’editoriale del numero scorso Fuoricampo raccoglieva l’eco della chiacchiera di un critico che 
nel suo ristretto impegno al “far capire e farsi capire” neanche si poneva la questione del “capire” 
innanzitutto, un nodo evidentemente pregiudiziale da sciogliere, non soltanto, è chiaro, intervenendo 
come intende fare la nostra rivista su arte e spettacolo. Fuoricampo, d’altronde, fatta da critici, non ha 
appunto tra le sue sezioni quella “critica”, cioè il segreto d’un giudizio illuminato ed illuminante, 
semmai offre la documentazione di avvenimenti che, colti nel loro svilupparsi in laboratorio, si 
confrontano con precise strutture, con il mercato. Il “capire” può allora nascere da questi dati, in una 
collaborazione tra autori e lettori. Ma la battuta di quel critico, di là della sua banalità, non è affatto da 
lasciar cadere. È anzi significativa di una situazione in cui si trova oggi il mestiere, tra contraddizioni 
che superano ogni balorda presunzione, tra paradossi e difficoltà nell’individuare un suo ruolo – il 
ruolo dell’intellettuale – nel contesto della società attuale : su questi temi ci è quindi sembrato 
necessario aprire la discussione e ancora una volta come “laboratorio”. Fossati, Fadini ed il nostro 
collaboratore per l’architettura, Carlo Olmo, indicano dunque le prime linee di una ricerca che verrà 
perseguita nei prossimi numeri ». (Edoardo FADINI, Carlo OLMO, Paolo FOSSATI, « Ideologia e mercato : 
processo alla critica », in Fuoricampo n°5, novembre/décembre 1973, p.2.) 
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travers le dialogue entre auteurs et lecteurs. Fadini et Fossati veulent ainsi incarner 

un critique-intellectuel. 

Or, au fil des échanges, des divergences dans l’équipe de direction 

apparaissent : Fossati considère que le critique d’art est un acteur économique du 

marché, alors que Fadini attribue au critique de théâtre une fonction « créatrice », 

voire « dramaturgique ». Plus précisément, pour Fossati : « le critique est un individu 

qui publicise des produits au bénéfice de certaines institutions qui l’en chargent89 ». 

Pour Fadini, le critique de théâtre interroge le rapport entre analyse critique et 

dramaturgie. Nous citons un long passage de la réponse de Fadini à Fossati : 

 

Il me semble qu’en ce qui concerne le théâtre, le problème de la critique soit posé dans 

des termes différents de ceux employés par Fossati et par Olmo car jusqu’au début du 

vingtième siècle la critique théâtrale coïncidait avec la dramaturgie. Depuis Aristote 

jusqu’à Lessing, de Goethe et Schiller, en passant par Diderot, Antoine et Becque jusqu’à 

Gordon Craig, Appia, Piscator, Reinhardt, Artaud, Brecht, Grotowski, Malina et bien 

d’autres, nous appelons “critique” ce qui est en réalité de la théorie du théâtre. Le plus 

souvent, il s’agit de dramaturgie, c'est-à-dire de l’élaboration technique du travail 

théâtral, véritable opération de calcul sur le système complexe de rapports qu’est la 

fabrique du théâtre. Le problème de la critique dans le secteur du théâtre concerne le 

fait que la constante identification entre analyse critique et dramaturgie s’est brisée 

dans ce siècle. Le critique-médiateur, voire bonimenteur, du marché de l’art dont parle 

Fossati n’est qu’un phénomène de peu d’importance dans le cadre du théâtre. […] Dans 

le secteur spécifique du théâtre, je parlerais davantage de propagande et d’idéologie 

plutôt que de publicité de produits. En Italie, par exemple, le chroniqueur-critico 

militante est un historiographe des genres, idéaliste, comme Tilgher, ou homme 

politique de haut niveau, comme Gramsci, qui cherche l’utilité du théâtre dans la lutte 

des classes (un théâtre instrumental). Toutefois, les expressionnistes qui se 

retrouvaient autour de la Kampfbühne parlaient déjà du théâtre comme d’un lieu où des 

gens se rassemblent pour prendre des décisions ensemble. De toute manière, depuis le 

naturalisme jusqu’à aujourd’hui le travail critique a toujours été mené par le critique-

dramaturge. Ce sont des artistes comme Antoine, comme Becque qui comptent ainsi que 

Appia, Craig, Brecht et Piscator. Les recenseurs de théâtre n’existent pas, ils ne comptent 

pas. Je parle pour aujourd’hui. Je nie l’utilité de cette critique, de toute critique qui ne 

soit créatrice, qui ne soit proprement de la dramaturgie90. 

                                                        
89 « il critico è colui che garantisce la pubblicità o la pubblicizzazione di determinati prodotti e viene 
delegato a questo scopo da una serie di istituzioni ». (Paolo FOSSATI et al., « Ideologia e mercato : 
processo alla critica », art. cit., p.2.) 
90 « Mi pare che, per quanto riguarda il teatro, il problema della critica si ponga in termini abbastanza 
diversi da quelli che Fossati e Olmo hanno evidenziato. Intanto, perché fino ai primi del Novecento la 
critica teatrale ha coinciso da sempre con la drammaturgia. Da Aristotele a Lessing, a Goethe e 
Schiller ; a Diderot ad Antoine e Becque fino ai Gordon Craig, Appia, Piscator, Reinhardt, Artaud, 
Brecht, Grotowski, la Malina e molti altri ancora, quella che oggi chiamiamo critica è teoria del teatro. 
In alcuni casi, nella maggior parte dei casi, invece, è vera e propria drammaturgia, cioè elaborazione 
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Fadini réfute la fonction de « vendeur d’art » dont il affuble Fossati le 

renvoyant à ces médiateurs chargés de la promotion de produits artistiques. En 

réservant le titre de dramaturge, Fadini revendique pour le critique un rôle créatif 

car il a les compétences pour intervenir dans le processus de création des artistes. 

Fadini présente aussi une mauvaise opinion du critico militante : 

 

Maintenant, je voudrais préciser qu’il suffit de feuilleter un quelconque livre d’histoire 

du théâtre moderne pour se rendre compte que le soi-disant critico militante, celui qui 

travaille “à l’extérieur” de l’œuvre, comme dit Fossati, ne fait que répéter des schémas 

conçus ailleurs. Ces schémas sont conçus en mode académique (par nos historiographes 

idéalistes) comme Silvio D’Amico (toute la critique théâtrale officielle contemporaine 

s’appuie aveuglément sur lui), ou alors directement sur le plateau comme Brecht, 

Artaud, Grotowski, Bene, Ricci, la Malina, Ronconi, qui sont dramaturges et créent les 

paramètres critiques sur lesquels s’appuient les recenseurs les plus avancés. Toutefois, 

en Italie, il existe certains critiques qui travaillent déjà à l’intérieur de l’œuvre. Je crois 

qu’il faut seulement prendre en considération ces derniers et les dramaturges pré-cités. 

D’ailleurs, ces dramaturges sont encore appelés dans plusieurs cas registi, selon une 

vieille habitude qui crée bien de confusions. Il faut examiner depuis l’intérieur les 

problèmes des leurs méthodologies de travail, de leur fonction sociale, de leur insertion 

à la fois dans les processus de production et dans les rapports généraux de production91. 

 

                                                                                                                                                                      
tecnica del lavoro teatrale, vera e propria operazione di calcolo su quel complesso sistema di rapporti 
che è il fare teatro. Sulla perenne identificazione tra analisi critica e drammaturgia e sulla loro 
separazione, avvenuta in questo secolo, sta, secondo me, il problema, almeno nel settore specifico del 
teatro. Il critico come mediatore, addirittura come imbonitore, all’interno di un mercato artistico, 
come dice Fossati, è fenomeno di poca rilevanza nell’ambito del teatro. […] Più che di pubblicità dei 
prodotti io parlerei, nel campo specifico del teatro, di propaganda e di ideologia. Il critico-cronista 
militante, in Italia ad esempio, è uno storiografo accademico dei generi, idealistico, come Tilgher, o è 
un politico di alto livello come Gramsci, che cerca nel teatro l’utilità per la lotta di classe (un teatro 
strumentale, appunto). Ma già gli espressionisti che si radunano attorno alla Kampfbühne parlavano 
del teatro come di un luogo dove partecipa della gente che vuole prendere delle decisioni in comune. 
Rimane il fatto, comunque, che il lavoro critico dal naturalismo a oggi è quello fatto dal critico-
drammaturgo. Sono gli Antoine ed i Becque quelli che contano, gli Strindberg, gli Appia, i Craig, i 
Brecht e i Piscator. I recensori teatrali non esistono, non contano. Lo dico proprio per l’oggi. Nego la 
funzione di quella critica, qualsiasi funzione che non sia critica creatrice, che non sia drammaturgia in 
senso stretto ». (Edoardo FADINI et al., « Ideologia e mercato: processo alla critica », art. cit., p.3.) 
91 « Vorrei, però, precisare adesso che basta scorrere un qualsiasi scadente manuale di storia del 
teatro moderno per rendersi conto che il cosiddetto critico militante, quello che lavora all’“esterno” 
dell’opera come dice Fossati, non fa che ripetere schemi costruiti altrove. E costruiti in accademia 
(sono i nostri storiografi idealistici, appunto) come Silvio d’Amico (tutta la critica teatrale ufficiale 
d’oggi si rifà ancora ciecamente a lui), oppure direttamente sul palcoscenico, come Brecht, Artaud, 
Grotowski, Bene, Ricci, la Malina, Ronconi, che sono drammaturghi e creano i parametri critici su cui 
si rifanno i recensori più avanzati. Ma in Italia esiste già qualche critico che lavora dall’interno 
dell’opera. Io penso che è solo a questi che va riferito il discorso, oppure ai drammaturghi citati. Che 
in alcuni casi, poi, sono ancora chiamati registi, alla vecchia maniera, con tutte le confusioni che ne 
derivano. È all’interno delle loro metodologie di lavoro, della loro funzione sociale, del loro 
inserimento nei processi produttivi e nei generali rapporti di produzione, insomma, che va esaminato 
il problema ». (Ibid., pp.3-4.) 
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Cet extrait précise qu’en utilisant le terme « dramaturge », Fadini ne fait pas 

référence à l’allemand « dramaturg » traduit en français par l’expression « conseiller 

littéraire » qui travaille en général en binôme avec un metteur en scène pour le 

guider sur le choix des textes et sur les aspects littéraires de son travail. Fadini 

indique par le terme « dramaturge » tout artiste qui réfléchit aux aspects techniques 

et structuraux de ses spectacles et assume ainsi sa responsabilité dans l'élaboration 

d'un langage théâtral personnel. En effet, l’écriture du « dramaturge » de Fadini, 

avant d’être littéraire, est scénique. Le « critique-dramaturge » évoqué par Fadini 

correspond ainsi à un critique qui travaille à l’intérieur des processus de création et 

accompagne les transformations du langage théâtral. 

Plus précisément, la critique créative promue par Edoardo Fadini accompagne 

le travail des artistes en s’attachant aux problèmes concrets du travail artistique 

depuis l’origine d’un spectacle jusqu’à son influence posthume. De fait, le critique ne 

remplace pas l’artiste dans le processus créatif, il interroge le cadre dans lequel son 

travail s’effectue au point de s’engager pour le transformer. Fadini s’en explique avec 

Fossati et Olmo : 

 

Lorsque je discute de responsabilité créative du critique, j’en parle d’abord dans des 

termes politiques, puis stylistiques ou productifs. Dans le numéro trois de cette revue, 

j’ai publié un long dossier au sujet des structures théâtrales en Toscane en mettant 

l’accent sur le cadre socio-économique du travail critique et sur la nécessité, 

aujourd’hui, de privilégier un certain cadre de référence. Dans ce dossier, j’ai écrit : “Le 

fait de parler de conditionnements sociaux, économiques, politiques au-delà de ceux qui 

sont culturels est désormais évident ; toutefois, le chroniqueur des quotidiens juge 

rarement le spectacle en fonction du lieu où il est présenté et encore moins en fonction 

de la structure économico-sociale qui le produit et le distribue. Personnellement, depuis 

des années, je m’occupe de commandes et de structures dans le secteur du spectacle et 

j’en ai conclu qu’il sera très difficile de sortir des crises récurrentes de notre théâtre 

sans résoudre avec des idées claires les problèmes qui sont à la base de la structure 

communautaire qui règle le phénomène du théâtre […]. En d’autres termes, afin de 

substituer à la gestion de l’entrepreneur privé celle de l’entrepreneur public, puis de 

substituer à ce dernier un groupe coordonné d’individus issus de la base participant 

directement aux décisions (gestion sociale) il faut choisir d’abord le lieu, puis 

l’environnement et sa gestion, ensuite la forme, le langage et le discours”92. 

                                                        
92 « Quando parlo di responsabilità creativa del critico parlo in termini prima politici e poi stilistici o 
produttivi. Sul numero 3 di questa rivista ho pubblicato un ampio servizio sulle strutture teatrali 
toscane ponendo proprio l’accento sul quadro socio-economico del lavoro critico e sulla necessità, 
oggi, di privilegiare tale quadro di riferimento. In questo servizio, dunque, è scritto : “Parlare di 
condizionamenti sociali, economici, politici, oltre che culturali è diventata cosa ovvia ma solo 
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La créativité du critique s’exprime ainsi dans l’accompagnement à l’élaboration 

du cadre qui rendra possible la transformation du langage théâtral. Le critique-

dramaturge crée d’abord des espaces pour le théâtre de recherche en s’attachant 

aux structures qui régissent le marché des arts. Puis, il intervient sur les aspects 

stylistiques des spectacles. Enfin, il documente cet itinéraire, comme atteste 

l’ambition documentaire de Fuoricampo. Proposer des lieux, affronter les problèmes 

bureaucratiques de la production, attirer un certain type de public, réfléchir à la 

manière selon laquelle présenter le spectacle affine le sens de l’opération artistique 

et permet au critique d’en reconstruire la genèse. L’ensemble de l’activité du critique 

a donc une influence sur la construction dramaturgique des spectacles mais aussi 

sur leur cohabitation dans un panorama théâtral complexe et, implicitement, sur 

leur impact sociétal. 

De fait, quel est très concrètement le rôle du critique selon Fadini ? Le 

« critique-dramaturge » mène une opération de « curateur d’art », (figure qui 

commence à apparaître à cette époque dans le marché italien de l’art avec les 

critiques Germano Celant et Achille Bonito Oliva) voire d’historiographe de 

l’actualité. Plus précisément, Fadini cite un exemple significatif de critique créative : 

la monographie de Franco Quadri Il rito perduto. Saggio su Luca Ronconi : 

 

Il s’agit probablement du premier “livre de théâtre” d’auteur italien qui ait été publié 

dans cet après-guerre. Je parle de livre de théâtre et aucunement d’un texte dramatique, 

un livre dans lequel l’analyse critique et l’élaboration dramaturgique se fondent 

parfaitement, un exemple abouti d’intervention critique créative que tant de gens de 

théâtre et de chercheurs préconisaient depuis des années. Quadri paraît suivre pas à pas 

l’évolution créative de Ronconi avec un style narratif qui pourrait piéger le lecteur 

pressé (et l’habilité professionnelle du journaliste a déjà pris au piège quelque 

recenseur). En réalité, l’empreinte critique absolument moderne employée par Quadri 

permet à l’auteur d’extraire du travail de Ronconi les données textuelles de ses analyses 

                                                                                                                                                                      
raramente il cronista dei quotidiani giudica lo spettacolo sulla base del luogo in cui è presentato e 
meno ancora sulla struttura economico-sociale che lo produce e lo distribuisce. Personalmente è da 
anni che mi occupo di committenze e di strutture nel settore dello spettacolo, e sono arrivato alla 
conclusione che ben difficilmente potremmo uscire dalle crisi ricorrenti del nostro teatro senza 
risolvere decisamente con chiare idee i problemi che stanno alla base della struttura comunitaria che 
regola il fenomeno del teatro […]. In altre parole spostare il punto di gestione dall’impresario privato 
a quello pubblico e da questo a un insieme coordinato a partecipazione diretta della base (gestione 
sociale) significa scegliere prima il luogo, lo spazio, l’ambiente e la sua gestione e poi la forma, il 
linguaggio, il discorso” ». (Ibid., p.5.) 
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mais, au-delà de celles-ci, de toutes les composantes spécifiques de la fabrique du 

théâtre : la laborieuse constitution des compagnies avec lesquelles le metteur en scène 

travaille, les difficultés bureaucratiques avec les productions et avec les lieux de 

spectacles, la complexité des commandes, les rapports compliqués avec le public, 

l’insertion des spectacles à la fois dans des zones et dans des milieux sociaux, dans des 

architectures et dans des villes différentes93. 

 

Le ton narratif de Quadri cache une opération critique créative qui dispose 

devant le lecteur tous les éléments débordant le cadre de la mise en scène en tant 

qu’analyse et représentation d’un texte. De fait, Quadri ne s’attache pas seulement à 

raconter le théâtre de Ronconi à travers ses données textuelles. Il en décrit la 

fabrique, en entraînant le lecteur « derrière les coulisses » du théâtre ronconien. 

L’auteur orchestre les éléments lui permettant d’écrire le récit de la complexe 

genèse d’un nouveau langage théâtral. D’un même trait, Quadri agit en curateur 

d’art : il encadre d’un point de vue critique le travail de cet artiste en le présentant 

comme un cas isolé dans le panorama du théâtre italien, interprétation d’ailleurs 

que Fadini lui reproche94. Fadini accuse Quadri d’omettre de situer le travail de 

Ronconi dans une perspective historique cohérente avec les transformations du 

théâtre italien. Ainsi, selon Fadini, le rôle du critique-dramaturge est de pratiquer 

une critique créative dans le sens où celle-ci permet d’accompagner les artistes, 

d’imaginer, à travers l’analyse des données concrètes du travail artistique, la 

géographie du théâtre de recherche et d’orienter ainsi, d’une certaine manière, les 

destinées de ce théâtre. 

 

                                                        
93 « È probabilmente il primo “libro di teatro”, di autore italiano, uscito in questo dopoguerra. Libro di 
teatro, non copione, ovviamente, dove l’analisi critica e l’elaborazione drammaturgica si fondono 
perfettamente. Un esempio finalmente compiuto di quell’intervento critico creativo che teatranti e 
studiosi preconizzavano da anni. Quadri sembra seguire passo per passo l’evoluzione creativa di 
Ronconi con un taglio narrativo che può trarre in inganno il lettore affrettato (e l’abilità professionale 
del giornalista ha già tratto in inganno qualche recensore). È invece l’assoluta modernità del modulo 
critico usato ciò che permette all’autore di ricavare dal lavoro di Ronconi non solo i dati testuali di 
analisi ma tutte quelle componenti specifiche del fare teatro che sono il faticoso comporsi delle 
compagnie con le quali il regista lavora, le difficoltà burocratiche con le produzioni e i luoghi di 
allestimento, la complessità delle committenze, i complicati rapporti con il pubblico, l’inserimento 
degli spettacoli in aree e strutture sociali oltre che architettoniche e di insediamento urbano ». 
(Edoardo FADINI, « Il rito perduto, Saggio su Luca Ronconi di Franco Quadri », in Fuoricampo n°5, 
novembre/décembre 1973, p.65.) 
94 Ibid., pp.65-66. 
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2.3 La Scrittura scenica (1971-1972) et la citation selon Giuseppe 

Bartolucci 

Giuseppe Bartolucci fonde La Scrittura scenica en 1971, une revue trimestrielle 

qui n’a vu la parution que de cinq numéros, avant l’adoption, à partir de 1973, du 

double titre de La Scrittura scenica/Teatroltre, qu’elle gardera jusqu’à sa disparition, 

en 1983. Ses couvertures blanches sont épurées et affichent en bas, souligné d’une 

ligne rouge, le nom de la revue en caractères minuscules noirs. En haut, apparaît le 

titre du numéro, chacun étant consacré à un thème. Au centre de la couverture sont 

affichés les sommaires. Cette maquette graphique et le format in octavo avec le dos 

de 21 centimètres rappelle celui des revues littéraires françaises. En effet, il s’agit 

d’une revue d’études éditée par la maison d’édition romaine Bulzoni, spécialisée 

dans la publication d’ouvrages universitaires. Les sommaires proposent des essais 

d’artistes, de critiques, d’intellectuels et d’universitaires italiens et internationaux. 

Toutefois, les contributions sont, soit des rééditions de textes déjà publiés, soit des 

commandes comme l’indique la dernière page de chaque numéro : « il est possible 

de contribuer seulement sur invitation95 ». De fait, Giuseppe Bartolucci assemble 

seul ces différents articles, en se limitant parfois à n’en citer que des extraits. Au fil 

des numéros, l’emploi de la citation est considéré comme un véritable choix 

méthodologique de composition de la revue. 

Bartolucci avait déjà avancé l’idée d’une critique fondée sur la combinaison de 

citations en 1970 dans la revue Teatro. Il s’agit de l’article « Critica come citazione 

combinatoria96 » que Bartolucci utilise ensuite comme conclusion de son texte déjà 

cité, « Al di là della critica tecnico-formale » en réponse à la publication dans Teatro 

de l’article d’Edoardo Fadini « Al di la della critica formale97 ». Dans « Critica come 

citazione combinatoria », Bartolucci compare la critique à une opération de 

traduction qui sépare d’abord les différents codes d’expression (le geste, le son et 

bien d’autres) du spectacle pour ensuite les combiner en agissant de manière active 

et novatrice. Concrètement, ces opérations de séparation et d’assemblage 

                                                        
95 « Si collabora soltanto per invito ». (La Scrittura scenica n°1, janvier 1971, troisième de 
couverture.) 
96 Giuseppe BARTOLUCCI, « Critica come citazione combinatoria », in Teatro n°1, III° année, 1970, 
pp.47-52. 
97 Edoardo FADINI, « Al di là di una critica formale », in Teatro n°3/4, I° année, été automne 1968, 
pp.42-46. 
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permettent au critique d’accompagner le travail de l’artiste jusqu’à étudier la 

manière la plus adaptée pour le présenter. 

Les cinq numéros de La Scrittura scenica fixent la méthodologie d’une critique 

qui utilise l’assemblage de citations tirées de textes d’artistes réfléchissant sur leur 

travail et de citations d’autres personnalités (intellectuels, universitaires, critiques) 

contribuant à éclairer des aspects concrets de la fabrique du théâtre. En continuité 

avec l’article « Critica come citazione combinatoria » qui fait référence à 

l’assemblage de différentes composantes, chacun des quatre premiers numéros de 

La Scrittura scenica est consacré à un élément de l’écriture scénique, concept auquel 

renvoie le titre de la revue. Ainsi, le premier numéro s’attache à l’« action », le 

deuxième au « son », le troisième à l’« image » et le quatrième au « corps ». Le 

cinquième numéro est un inventaire qui propose un bilan des quatre premiers 

numéros et prospecte la future ligne de recherche de la revue concernant le 

« théâtre jeune public » (Teatro ragazzi) et la « dramatisation » (drammatizzazione). 

Dans le cinquième numéro de la revue, Bartolucci revient sur son usage de la 

citation dans La Scrittura scenica. 

Tout d’abord, le fondateur de La Scrittura scenica explique que, pour lui, la 

citation a une valeur, à la fois en tant que telle et, en tant que procédé. En effet, 

Bartolucci considère qu’elle permet d’atteindre un double but : 

 

La citation en tant que procédé et finalité. Elle a permis de déceler les moments de 

recherche entre 1960 et 1970 : personnes, groupes et indifféremment. Des groupes qui 

ont agi de manière vertigineuse (The Living Theatre et puis Jerzy Grotowski et son 

laboratoire, mais aussi l’Open Theater, et en passant The Bread and Puppet de 

Schumann). Des individus comme Richard Schechner et Charles Marowitz qui, par des 

voies différentes d’un point de vue intellectuel et opératif, ont contribué 

alternativement à la circulation des idées et au transfert des expériences. Ainsi, grâce à 

eux, l’information est devenue une formation dont le but n’était pas le seul amusement 

mais aussi la possibilité de fournir des instruments opératifs. Le fait de déceler ces 

moments de recherche révèle leur vitalité en tant que modèles de référence et de 

comparaison (pour les groupes et les personnes italiennes entre 1960 et 1970)98. 

                                                        
98 « La citazione come procedimento e come finalità. Essa ha permesso di enucleare i momenti di 
ricerca tra il 1960 e il 1970 : persone, gruppi, indifferentemente. Gruppi che hanno agito 
vertiginosamente (The Living Theatre, e poi Jerzy Grotowski ed il suo laboratorio, ma anche l’Open 
Theatre, e anche solo di passaggio The Bread and Puppet de Schumann). Individui come Richard 
Schechner e Charles Marowitz che per vie diverse, intellettualmente ed operativamente, hanno dato 
una mano al passaggio delle idee, al travaso delle esperienze, alternativamente. Così l’informazione 
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Bartolucci souligne qu’en citant des témoignages le critique informe autant 

qu’il forme. Ainsi, le fait de citer le Living Theatre, par exemple, permet au critique 

de mener à la fois une opération historiographique, en le plaçant parmi les 

expériences les plus significatives des dix dernières années, et formatrice, en 

impulsant la recherche théâtrale à travers la proposition d’un modèle opératif de 

référence avec ses instruments de travail concrets. 

Par la suite, à la fin du même inventaire publié dans le cinquième numéro de 

La Scrittura scenica, Bartolucci laisse entendre que son emploi de la citation a une 

valeur de bilan personnel. En effet, bien que le critique utilise le pronom 

impersonnel « on » et fait référence à des « personnes » génériques, il s’adresse aux 

nouvelles générations d’artistes leur racontant les dernières années de son aventure 

théâtrale côte à côte avec artistes et collègues critiques. Dans ce cadre, Bartolucci 

qualifie la citation d’instrument lui permettant de prendre du recul par rapport à la 

situation actuelle du théâtre afin d’affiner une nouvelle perspective de travail : 

 

La citation en tant que réflexion et distanciation. Il ne s’agit pas tant de célébrer la mort 

d’une décennie, de lui organiser un enterrement de première classe, mais d’illustrer les 

thèmes transversaux et les passages obligés de cette longue maladie au bénéfice des 

nouvelles générations. Il s’agit d’une maladie splendide et tenace, avec des excès de 

fièvre, presque toujours en dehors de la “normalité”. Dans cette maladie se sont engagés 

personnes et groupes italiens (nous renvoyons au “manifeste” d’Ivrea publié plus loin). 

Ainsi, on a commencé aussi chez nous à se regarder entre disciplines différentes et à 

travailler en conséquence de manière complémentaire. On a aussi commencé à nier la 

valeur du “produit” intellectuel et moral, en attaquant à la fois l’interprétation et 

l’espace traditionnels grâce au travestissement (Trionfo) ou grâce à l’éversion 

(Ronconi). En suivant le tracé d’une “tradition du Nuovo” (futurisme, expressionnisme, 

dadaïsme, Bauhaus, surréalisme) voici que, par fragments, par moments, nous nous 

sommes écartés de cette “tradition” de manière bénéfique. Toutefois, le croisement des 

expériences, leur interchangeabilité ont légèrement perdu de leur force lorsqu’elles ont 

commencé à être utilisées comme monnaie d’échange et lorsqu’elles ont perdu de leur 

vitalité, dans une société qui ne tolère rien d’autre que des “produits” et qui, en réaction, 

                                                                                                                                                                      
per mezzo loro è diventata formazione, non soltanto per puro svago, ma anche per 
strumentalizzazione operativa. La loro enucleazione di conseguenza sta a dimostrare la loro vitalità 
di riferimento e di confronto (per i gruppi e per le persone italiane, appunto tra il 1960 e il 1970) ». 
(Giuseppe BARTOLUCCI, « La Scrittura scenica. Prima serie (rendiconto confronto 1960-1970) », in La 
Scrittura scenica n°5, 1972, p.3.) 
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provoque d’autres sortes de “produits”, comme c’était le cas du théâtre politique italien 

dans le système officiel99. 

 

Cet extrait révèle que l’assemblage de citations acquiert chez Bartolucci une 

fonction réflexive car il permet au critique de prendre de la distance vis-à-vis de son 

parcours. Cette prise de distance critique de Bartolucci nous révèle chez lui une 

exigence qui pourrait surprendre. En effet, Bartolucci est un critique qui travaille au 

beau milieu de la création, en prise directe avec les artistes et se laisse traverser par 

les spectacles. D’ailleurs, dans l’extrait, il décrit ses dernières années d’intense 

travail comme une maladie splendide et tenace. Maintenant, pour lui le temps est 

néanmoins arrivé d’extraire la recherche théâtrale qu’il a accompagnée d’un 

système qui cantonne les spectacles à être des produits de consommation et qui en 

vide ainsi la charge politique. En filigrane, nous pouvons lire les raisons qui amènent 

Bartolucci à s’intéresser au théâtre des enfants, à l’animation dans les écoles et à la 

dramatisation, c'est-à-dire à des expériences dans le cadre desquelles la recherche 

vise la socialisation et la libération des jeunes participants, sans produire des 

spectacles aboutis. De fait, l’assemblage de citations permet au critique de se 

projeter vers l’avant, sans renier les artistes soutenus dans le passé ; en revenant à 

leurs textes avec recul, le critique fait le bilan des enseignements de ces expériences 

utiles pour orienter sa future action. 

Il est significatif de noter que La Scrittura scenica constitue un réservoir de 

textes et matériaux qui peuvent permettre à Bartolucci d’approfondir des réflexions 

qu’il a déjà publiées dans des livres ou d’entraîner la conception, par le critique, de 

monographies et d’ouvrages hétéroclites. Ainsi, le premier numéro de La Scrittura 

                                                        
99 « La citazione come riflessione e come distanziamento. Non tanto per celebrare la morte di un 
decennio, per darne un funerale di prima classe, quanto per rendere conto alle nuovissime 
generazioni i temi di passaggio ed i punti d’obbligo di questa lunga malattia. Ma anche una malattia 
splendida e combattiva di alta febbre spesso, quasi sempre fuori dal “normale”. In questa malattia si 
sono impegnati anche persone e gruppi italiani (si legga più oltre il “manifesto” di Ivrea per un nuovo 
teatro). Così si è cominciato anche da noi a guardarsi per discipline diverse, e a lavorare 
complementarmente per conseguenza. Si è anche cominciato a negare valore al “prodotto” 
intellettuale e moralistico, insidiando con il travestimento (Trionfo) o con l’eversione (Ronconi) sia 
l’interpretazione che lo spazio tradizionali. E sulla scia di una “tradizione del nuovo” (futurismo, 
espressionismo, dadaismo, bauhaus, surrealismo) ecco, per frammenti, per momenti che ci si è mossi 
dalla stessa “tradizione”, di benefico effetto. Ma l’incrocio delle esperienze, la loro intercambiabilità, si 
sono leggermente arrese nel momento del loro uso come valore di scambio da un lato e dall’altro lato 
della loro non vitalità effettiva, in una società che non tollera altro che il “prodotto” e che come 
reazione provoca un’altro tipo di “prodotto” come è il caso del teatro politico, almeno da noi, 
ufficialmente ». (Ibid., pp.5-6.) 



622 
 

scenica consacré à l’action prolonge la réflexion de Bartolucci menée dans America 

hurrah ! Per un teatro di metafora100, en la nourrissant de son expérience avec le 

cours de Formation pour acteurs du Teatro Stabile de Turin (dont il était devenu co-

directeur), cours qui collabore à la création de ce numéro101. Nous constatons le 

parallèle entre le cours dans le Teatro Stabile et les titres développés dans les 

numéros de La Scrittura scenica. Les numéros trois et quatre, consacrés à l’image et 

au corps, prolongent le volume Teatro-corpo e teatro-immagine (Per una materialità 

della scrittura scenica)102 et renvoient à l’expérience du Centre de Formation où sont 

appelés à enseigner des performeurs américains comme la danseuse Simone Forti 

Withmann (dont un texte ouvre le numéro consacré à l’action). Ainsi, comme nous 

l’avons vu, selon Bartolucci, les matériaux rassemblés ont une valeur formative. Par 

la suite, dans le livre Il vuoto teatrale, publié en 1971, Bartolucci revient sur son 

activité en tant que codirecteur du Teatro Stabile de Turin et notamment sur les 

expériences menées dans le cadre du projet de décentralisation de ce théâtre. 

L’auteur alterne citations et essais, méthodologie qu’il revendique en introduction 

du livre : 

 

Ce pamphlet ne serait né sans l’aide de nombreuses personnes et l’opportunité de 

plusieurs occasions (à la foi d’étude et d’expérience de manière complémentaire). Il faut 

en citer les noms : Alberto Abruzzese, Guido Boursier, Ettore Capriolo, Germano Celant, 

Italo Moscati, Silvana Natoli, Emilio Papa, Franco Passatore, Loredana Perissinotto, 

Remo Rostagno, Alberto Salza, Franco Sanfilippo, Giuliano Scabia, Egisto Volterrani. En 

utilisant une série de citations d’accompagnement, il ne s’agit pas pour l’auteur de ces 

lignes de fuir la responsabilité individuelle du pamphlet (pamphlet que je voudrais 

néanmoins éviter de transformer en un privilège personnel) ; ce pamphlet tend à être 

un moment tendanciellement collectif constitué de propositions et personnes réunies 

dans un but opératif et stratégique. Cette “circulation” d’hommes et d’idées a la volonté 

d’organiser mentalement et physiquement, au-delà de toute éclatante “renonciation” ou 

“rupture” […] un réseau de défense et d’offense capable de s’étendre et de s’élargir 

politiquement […] et librement […]. Pendant plusieurs années, lors de ma présence dans 

la direction du Teatro Stabile de Turin, je me suis engagé pour la “libération” des 

manières de pratiquer le théâtre et pour l’action “contradictoire” à l’intérieur 

d’organismes publics afin de soutenir cette libération. Quelle que soit la manière d’être 

jugé pendant ma période d’“apprentissage” en qualité de directeur, dans ce livre sont 

recueillies situations et polémiques, orientations et perspectives qui n’auraient eu 

                                                        
100 Giuseppe BARTOLUCCI, America hurrah ! Per un teatro di metafora, Gênes, Teatro Stabile di Genova, 
1968. 
101 Cette information est indiquée dans le sommaire du premier numéro en deuxième de couverture. 
102 Giuseppe BARTOLUCCI, Teatro-corpo, teatro-immagine (Per una materialità della scrittura scenica), 
Padoue, Marsilio, 1970. 
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aucun sens ou du moins aucun intérêt si elles n’avaient pas été vécues jour après jour, 

sans être résolues mais en ayant au moins été abordées103. 

 

L’extrait indique que l’assemblage de citations permet à Bartolucci de 

structurer un réseau d’individus qui agit au niveau politique tout en respectant la 

liberté de chacun. Il s’agit d’un réseau chargé de contradictions, comme en témoigne 

l’expérience de Bartolucci qui travaille dans une structure, le Teatro Stabile de Turin, 

dont il critique les principes de fonctionnement en tentant de les changer depuis 

l’intérieur. Le choix de Bartolucci d’accepter la codirection du Teatro Stabile a été 

mal jugé par certains. Or, les citations permettent d’éloigner ces différends et de 

construire ce réseau qui prend forme sur la page mais qui peut correspondre aussi à 

des collaborations très concrètes. Certaines personnes le composant peuvent en 

effet s’associer ponctuellement en vue d’une concrète collaboration pour ensuite se 

séparer lorsque cette expérience cesse. Cela a été le cas pour les critiques et artistes 

cités par Bartolucci dans l’extrait de Il vuoto teatrale lorsque le critique quitte la 

direction du théâtre. L’assemblage de citations associe l’étude (dont le critique 

prend la responsabilité à la première personne en examinant avec recul le parcours 

accompli) avec l’expérience concrète (dans laquelle il se confronte et dialogue en 

acceptant de se contredire tant que cela lui permet d’aller de l’avant). 

 

*** 

 

                                                        
103 « Questo pamphlet non sarebbe nato senza il concorso di parecchie persone e diverse occasioni (di 
studio e di esperienze complementarmente). Le persone vanno citate : Alberto Abruzzese, Guido 
Boursier, Ettore Capriolo, Germano Celant, Italo Moscati, Silvana Natoli, Emilio Papa, Franco 
Passatore, Loredana Perissinotto, Remo Rostagno, Alberto Salza, Franco Sanfilippo, Giuliano Scabia, 
Egisto Volterrani. Come tale esso non tende a sfuggire alla responsabilità individuale (che io vorrei 
però non privilgiata) di chi lo ha redatto attraverso una serie di citazioni di puro accompagnamento, 
bensì tende a costituirsi come momento tendenzialmente collettivo di argomenti e di persone, per 
una finalità operativa strategica. Una simile “circolarità” di uomini e di idee ha lo scopo di organizzare 
mentalmente e fisicamente, al di là di clamorose “rinunce” o “rotture” […] una rete di difese e di offese 
in grado di tendersi e di dispiegarsi politicamente […] e liberamente […]. Sulla “liberazione” dei modi 
di fare teatro e sullo stato di “contraddizione” operativa loro all’interno di organismi pubblici io mi 
sono impegnato per più anni in occasione della mia appartenenza alla direzione del Teatro Stabile di 
Torino. Comunque possa essere giudicato questo mio periodo di “apprendistato” direzionale, qui se 
ne riversano situazioni e polemiche, indirizzi e prospettive che per me non avrebbero avuto alcun 
senso o perlomeno alcuna tentazione se non fossero state vissute giorno per giorno, e non dico 
certamente risolte, ma senz’altro messe sul tappeto ». (Giuseppe BARTOLUCCI, Il vuoto teatrale, 
Marsilio, Padoue, 1971, p.7.) 
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L’examen de la revue Teatro et des revues de Franco Quadri, Edoardo Fadini et 

Giuseppe Bartolucci met en lumière qu’entre 1967 et 1973, la Nuova Critica élabore 

son cadre opératif et une méthodologie de travail partagée. Après avoir tenté la voie 

de l’essai, ces critiques assemblent des « matériaux » (témoignages, documents, 

citations, données) qui permettent d’entrer dans la fabrique concrète du théâtre de 

recherche sans médiation critique. Toutefois, en réalité, ces opérations d’assemblage 

constituent déjà des « gestes critiques ». Nous pouvons qualifier ces gestes de 

« narratif ». En effet, Ubu, Fuoricampo et notamment La Scrittura scenica, en traçant 

des bilans du théâtre de recherche et des tentatives accomplies par la Nuova Critica 

pour l’accompagner, orchestrent le récit de l’émergence d’un théâtre différent de 

celui de la regia, organisé comme une constellation de figures avec des objectifs de 

recherche identiques. Les « gestes narratifs » produits par l’assemblage de 

matériaux assure ainsi la pérennité d’un réseau qui, malgré les différences et les 

divergences entre les personnalités qui le composent, est raconté de manière à en 

garantir l’unité et la cohérence. 

Dans ce cadre, l’expansion du concept de dramaturgie constitue une clef à 

travers laquelle il est possible de rapprocher des expériences de recherche 

apparemment très éloignées. Franco Quadri, dans Ubu, interroge l’écriture 

dramatique en prise avec la contestation, ce qui lui permet de trouver le fil 

conducteur entre le théâtre de rue américain et le travail des artistes italiens comme 

Dario Fo et Luca Ronconi. Dans Fuoricampo, Edoardo Fadini théorise la figure d’un 

critique-dramaturge qui peut réunir analyse critique et dramaturgie afin de 

rapprocher et confronter les expériences qui renouvellent fortement les schémas 

critiques. Dans La Scrittura scenica, Giuseppe Bartolucci s’attache à l’analyse des 

éléments d’écriture (l’action, le son, l’image et le corps) de dramaturgies proprement 

scéniques, ce qui regroupe des expériences fort différentes : les « actions » des 

performeurs américains, le théâtre des jeunes et des enfants dans les écoles, le 

théâtre « corporel » de Carmelo Bene etc. De fait, l’analyse dramatique, au sens large 

d’analyse de construction des spectacles, devient concrètement utile afin de fédérer 

les artistes à la fois sous le signe de l’expérimentation et de la diversité par rapport 

aux procédés de production de la regia. 
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CHAPITRE 3.1 
 

LA CRITIQUE UNIVERSITAIRE  
DE TRAVAIL THÉÂTRAL 

(1970-1979) 
 

 

 

I. La notion de « critique universitaire » 

« Théâtre populaire était une revue de combat », synthétise Bernard Dort en 

1986, « Travail théâtral, une revue d’études1 » qui signifiait pour ses fondateurs 

l’ambition de produire un examen rigoureux et précis du paysage théâtral des 

années soixante-dix. Or, l’examen de ses pages peut nous conduire à l’envisager 

comme lieux où se manifeste une critique que nous avons qualifiée 

d’« universitaire ». La thèse de Léa Valette confirme la présence dans Travail 

théâtral  d’« une activité critique à la lisière de la recherche universitaire2 ». Selon 

Julie de Faramond, dont la revue a constitué l’objet de thèse, « Ce sont des raisons 

d’engagement idéologique et d’intérêt scientifique (les deux allant de pair) qui 

poussèrent Travail théâtral, durant ses dix ans d’existence, à revenir sur la période 

qui s’ouvre avec la révolution russe et qui se clôt avec la seconde guerre mondiale3 ». 

Comme le note Dort, en s’appuyant sur son parcours personnel en tant 

qu’enseignant universitaire, Travail théâtral paraît même aux yeux de ses 

détracteurs un objet éditorial hybride conjuguant journalisme et recherche 

scientifique :  

 

                                                        
1 Bernard DORT, « Du combat au constat », propos recueillis par A. LAURENT, in La revue des revues n°1, 
mars 1986, p.54. 
2 Léa VALETTE, Les lieux de la critique de théâtre en France (1964-1981), Thèse de doctorat en arts du 
spectacle, sous la direction d’Emmanuel WALLON, Université Paris Ouest Nanterre, 2014, fol.55. 
3 Julie DE FARAMOND, Pour un théâtre de tous les possibles. La revue Travail théâtral (1970-1979), 
Montpellier, L’Entretemps, 2010, p.87. 
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La fin de Théâtre populaire a correspondu au moment où je me suis mis à enseigner le 

théâtre. Quelques six années plus tard naissait Travail théâtral, au moment où le 

mouvement de 68 commençait à se décomposer. […] C’était pour une part une revue 

universitaire. Du temps de Théâtre populaire, on nous a dit que nous étions 

d’abominables sectaires, des cuistres jargonnant. Du temps de Travail théâtral, on nous 

a traités de pédants en invoquant Théâtre populaire “qui était si clair”…4 

 

L’adjectif « universitaire » est donc utilisé par Bernard Dort, l’un des 

fondateurs de Travail théâtral, mais aussi décliné par d’autres critiques, comme 

Pierre Marcabru. 

Marcabru, critique du quotidien Le Figaro, identifie dans Travail théâtral une 

« critique de recherche5 », incompatible avec la critique de la presse. D’une part, 

pour Marcabru ces critiques sont différentes par leur style, tempérament et 

tournure d’esprit. D’autre part, leurs écritures opèrent sur des temporalités et des 

ambitions différentes, ce que le critique explique à ses interviewers, Michèle Raoul-

Davis et Bernard Sobel, qui, membres du Théâtre de Genevilliers et de la rédaction 

de la revue Théâtre public, l’interrogent sur la nécessité d’une critique de réflexion 

au sein de la presse : 

 

T/P : Quand nous cherchons des outils de réflexion, nous les trouvons dans un champ 

extra théâtral. Simplement, quelquefois, au détour d’une critique nous sentons un fil… 

P.M. :C’est l’amorce d’une réflexion, mais nécessairement avortée puisqu’elle n’a pas la 

possibilité matérielle de se développer. Vous êtes coincés. D’une part, vous avez une 

critique qui n’a pas les moyens de développer ce que vous voudriez qu’elle développe, et 

de l’autre, une critique qui le peut, mais beaucoup plus tard, c'est-à-dire sans utilité 

immédiate pour vous6. 

 

Suite aux interrogations réitérées des interviewers, questionnant Marcabru 

sur la possibilité de mener une critique de réflexion dans les quotidiens, le critique 

explique la divergence d’ambition entre critique de presse et critique universitaire 

                                                        
4 Bernard DORT, « Du combat au constat », art. cit., p.55. 
5 Pierre MARCABRU, « Presque rien, une petite trace », propos recueillis par Michèle RAOUL-DAVIS, 
Bernard SOBEL, in Théâtre public n°16-17, avril 1977, pp.18-21. 
6 Ibid., p.21. 
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qui lui semble « journalistiquement impraticable », puis il ajoute : « nous ne sommes 

pas des pédagogues7 ». 

Or, nous avons choisi l’expression « critique universitaire » qui s’accorde à la 

visée pédagogique de Travail théâtral telle qu’elle a été perçue par ses lecteurs (tant 

spectateurs que praticiens) et formulée par ses fondateurs plutôt que celle de 

« critique de recherche », utilisée par Marcabru. Au début de 1975, lorsque la revue 

a désormais quatre ans d’activité, Bernard Dort, désigne le projet pédagogique de 

Travail théâtral comme le trait d’union de son propre parcours qui se déploie entre 

le travail de rédacteur et d’enseignant universitaire : 

 

Maintenant ma position est double mais je pense que ces deux aspects sont convergents. 

Je poursuis une activité critique, non pas de critique institutionnel, officiel, par 

l’intermédiaire des journaux, que ce soit les quotidiens ou les hebdomadaires, mais 

comme membre du comité de rédaction d’une revue, Travail théâtral. D’autre part, je 

suis professeur à l’Institut d’Études Théâtrales de l’Université de Paris III. En fin de 

compte, on pourrait dire que, dans l’un et dans l’autre cas, il y a un élément commun, 

c’est l’élément pédagogique8. 

 

La suite de l’entretien met en lumière que Dort conçoit la pédagogie 

universitaire comme une « formation dialectique, à la fois de moi-même comme 

enseignant, des étudiants, comme spectateurs et aussi, peut-être, comme futurs 

hommes de théâtre », dans la perspective « d’un théâtre qui peut intervenir par ses 

moyens propres dans les luttes de la vie sociale9 ». Cela l’amène à considérer la 

revue non pas comme un ensemble de pages où verser ses recherches universitaires 

mais comme une activité qui converge avec son enseignement. Les deux lui 

permettent d’intégrer des espaces où s’opère une formation réciproque de lui-

même, des rédacteurs, des étudiants, des lecteurs : « dans mon activité d’enseignant, 

je retrouve aussi ce que je fais au niveau de la revue Travail théâtral, c'est-à-dire une 

sorte de formation dialectique10 », explique-t-il. 

                                                        
7 Ibid. 
8 Bernard DORT, « Sur le travail théâtral », propos recueillis par Thérèse ARBIC et Robert CHARTRAND, in 
Chroniques n°1, 1975, pp.9-10. 
9 Ibid., p.11. 
10 Ibid. 



628 
 

Cette conception particulière de la pédagogie dans Travail théâtral paraît 

renvoyer à ce que Marco Consolini, en utilisant l’expression de Jean-Pierre Sarrazac 

(rédacteur de la revue à partir de 1975), signale comme étant le seul héritage 

brechtien vraiment partagé par les rédacteurs : « l’utopie d’un spectateur actif11 ». 

De fait, Jean-Pierre Sarrazac, préfère remplacer le terme « pédagogie » par le terme 

de « propédeutique » qui renvoie à la démarche kantienne12. Dans le cas de la 

« critique universitaire » propre à la revue, on peut parler d’une visée propédeutique 

car la rédaction souhaite fournir des éléments de connaissance qui préparent tant 

les lecteurs-spectateurs que les artistes à préciser leur examen du travail théâtral en 

facilitant la compréhension de ses dynamiques et incitant à en approfondir l’étude : 

 

Le terme de critique prend, [avec Travail théâtral] une acception et une envergure quasi 

kantiennes. L’ambition n’est pas d’infliger au lecteur le poids de nouvelles 

connaissances livresques sur le théâtre ni de faire supporter au théâtre la charge d’un 

nouveau savoir à transmettre au public. Elle s’attache au contraire à alléger la démarche 

du spectateur en rectifiant, en clarifiant son approche du fait et de la représentation 

théâtrale. Ni assertive ni dogmatique, la critique qu’entend déployer Travail théâtral 

revendique sa fonction propédeutique. C’est en ce sens que la critique kantienne – ou 

copernicienne, ou encore galiléenne – pratiquée par Dort possède une valeur 

émancipatrice. En mettant en mouvement le spectateur – le sujet connaissant du théâtre 

– en l’incitant à comprendre, à connaître, elle le libère de la vieille relation 

scénocratique13. 

 

Ainsi, comme le fait remarquer Dort : « Travail théâtral ne s’est jamais targué 

de “scientificité”14 ». La rédaction témoigne plutôt de la possibilité d’explorer de 

nouveaux modèles interprétatifs : « Certes, nous avons, parfois, trop rarement, 

soulevé la question de la possibilité et de la légitimité d’une science du théâtre. Mais 

c’était une question entre d’autres. En tout cas, notre prétention n’est certainement 

pas de faire une revue scientifique !15 ». L’expression « critique universitaire » 

                                                        
11 Marco CONSOLINI, « Le théâtre et le matériau historique quotidien. Jean-Pierre Sarrazac à Travail 
théâtral », in Joseph DANAN, David LESCOT (dir.), dossier « Passage du témoin. Autour de Jean-Pierre 
Sarrazac », in Études théâtrales n°56-57, 2013, p.108. 
12 « La Critique de la raison pure n'est donc, à vrai dire, qu'une introduction à la science, une 
Propédeutique ». (Emmanuel KANT cité in Victor COUSIN, Philosophie de Kant, (3ème édition), Paris, 
Librairie nouvelle, 1857, p.60.) 
13 Jean-Pierre SARRAZAC, « Travail théâtral : une revue de théâtre à l’époque de la fragmentation », in 
Registres n°8, décembre 2003, p.11. 
14 Bernard DORT, Bertrand POIROT-DELPECH, « L’intervention critique », in Travail théâtral n°9, 
octobre-décembre 1972, p.4. 
15 Ibid. 
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identifie un objet éditorial qui se démarque des publications scientifiques, mais qui 

s’inspire de la pratique universitaire par sa conception particulière de la pédagogie, 

redevable à l’expérience d’enseignement de Dort notamment. 

À partir de cet examen de l’expression « critique universitaire » traduisant le 

sens de la démarche choisie par les rédacteurs de Travail théâtral, le chapitre va 

d’abord étudier les raisons qui ont conduit les rédacteurs à en revendiquer la 

pratique. Puis, sera analysée la manière dont les rédacteurs rapprochent modèles 

interprétatifs et expériences-modèle en interrogeant le sens que le mot « modèle » 

prend au sein de la revue notamment en ce qui concerne Brecht. Enfin, nous 

examinerons le thème de l’intervention critique qui, dans Travail théâtral, paraît 

nécessairement devoir s’entendre au pluriel, tant il est décliné selon la sensibilité 

des différents contributeurs, ce qui transforme la revue en un « monologue à 

plusieurs voix16 ». 

 

 

II. Fondements d’une « critique universitaire » dans Travail théâtral 

 

2.1 Le profil universitaire des fondateurs 

Travail théâtral s’oriente vers la critique universitaire tout d’abord en raison 

du profil des fondateurs. Bernard Dort, ancien critique dramatique de L’Express puis 

rédacteur de la revue Théâtre populaire, intègre en 1964 l’équipe de l’Institut 

d’Études Théâtrales de l’Université Sorbonne Nouvelle où il enseigne l’histoire de la 

mise en scène et la dramaturgie.  

Denis Bablet rejoint le CNRS en 1953 et soutient sa thèse Esthétique générale 

du décor de théâtre de 1870 à 1914 en 1965. Ensuite, il mène une carrière 

académique d’abord en tant que directeur de recherche, puis comme responsable 

d’équipe et enfin, en qualité de responsable de laboratoire de recherche dans le 

cadre de laquelle il donne l’autonomie au domaine des études scénographiques. 

                                                        
16 Bernard DORT, « Du combat au constat », art. cit., p.55. 
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Françoise Kourilsky consacre sa thèse de doctorat au groupe Bred and Puppet 

Theatre, recherche publiée en 1971. Elle rejoint ensuite l’Institut d’Etudes 

Théâtrales de l’Université Sorbonne Nouvelle, puis enseigne à l’Université de New 

York. De 1977 à 1979 elle va codiriger le Centre for Theatre Practice avec Joseph 

Chaikin et Meredith Monk. Elle s’intéresse notamment au théâtre nord-américain et 

au théâtre agit-prop. 

Seul Émile Copfermann se distingue car il vient du monde de l’édition en tant 

que directeur de collection pour la maison Maspero et en tant que directeur de 

publication pour Bref, journal des ATP, puis pour la revue Partisans. Il a été par 

ailleurs critique dramatique de l’hebdomadaire Les Lettres françaises. 

L’expérience d’enseignement et de recherche de Dort, Bablet et Kourilisky 

paraît tout d’abord orienter Travail théâtral dans la direction d’une « critique 

universitaire » car ici les rédacteurs prolongent et testent les analyses de l’activité 

théâtrale esquissées dans leurs recherches. 

Or, les quatre fondateurs étaient aussi membres du comité de rédaction de 

Théâtre populaire, revue théâtrale dont la disparition a laissé un énorme vide dans le 

milieu artistique. Selon Sarrazac qui va intégrer le conseil de rédaction de Travail 

théâtral en 1975, « D’une certaine manière Travail théâtral prolonge Théâtre 

populaire, notamment quant au choix d’une critique du théâtre visant à défendre 

l’option brechto-strehlerienne d’un théâtre critique. Mais sous un autre angle, on 

peut dire qu’il y a rupture, et rupture profonde17 ». Plus loin Sarrazac précise : « Ce 

qui a changé fondamentalement, de Théâtre populaire à Travail théâtral, c’est que 

l’“illumination”, qu’elle soit brechtienne ou vilarienne, n’est plus de saison. De la 

nouvelle revue, on peut dire que la pensée de mai 68 la stimule mais ne l’éclaire 

pas18 ». Or, les rédacteurs, interrogeant l’avenir du théâtre public (ainsi que du 

théâtre populaire et du théâtre d’art) à l’aube des années soixante-dix, se mettent 

inévitablement en quête d’une réponse partielle, plurielle, fragmentaire. La 

rencontre des quatre fondateurs au sein de Théâtre populaire oriente Travail 

théâtral dans la direction d’une « critique universitaire » car ici les rédacteurs font 

                                                        
17 Jean-Pierre SARRAZAC, « Travail théâtral. Une revue à l’époque de la fragmentation », art. cit., pp.10-
11. 
18 Ibid., p.11. 
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face à un contexte très différent de celui de la première revue, où Vilar, dans la toute 

première période, et ensuite Brecht paraissaient illuminer le chemin vers un grand 

théâtre populaire : l’après Mai offre un paysage éclaté, qui demande un 

renouvellement des analyses de l’activité théâtrale en direction d’une plus grande 

disponibilité d’observation. 

Cette « critique universitaire » plurielle et très pragmatique amène les 

rédacteurs à s’engager dans des trajectoires divergentes. Dans l’éditorial du premier 

numéro, symptomatiquement le seul éditorial à avoir été publié dans Travail 

théâtral, les fondateurs annoncent vouloir multiplier les approches de l’activité 

théâtrale en étudiant les textes théoriques et les spectacles du passé, et en se 

présentant comme le carrefour de théâtrologues, spécialistes, hommes de théâtre et 

critiques : 

 

Travail théâtral n’entend exclure de son champ de recherches aucun mode de 

représentation de la réalité, tout comme il n’entend refuser aucun moyen d’approche de 

l’activité théâtrale. Aussi y trouvera-t-on des textes théoriques inconnus ou méconnus, 

des documents sur des spectacles du passé dont l’importance nous semble indéniable, 

des études sur les principaux mouvements théâtraux et sur les différents moyens 

d’expression et de communication qui met[tent] en œuvre [le] théâtre de notre temps… 

Nous souhaiterions élaborer progressivement un nouvel usage de la critique. Dans 

chaque numéro, nous n’évoquerons que quelques spectacles mais nous cherchons à 

susciter à propos de chacun d’eux, un commentaire libre et pluriel qui sera le fait aussi 

bien de critiques, de théâtrologues, que d’hommes de théâtre et de spécialistes d’autres 

disciplines. C’est dire que, au-delà de la diversité des objets et des méthodes, Travail 

théâtral se refusera à être une simple revue d’information ou un magazine soucieux de 

ne pas laisser passer le dernier spectacle à la mode19. 

 

Or, la “critique universitaire” décrite dans le passage précédent se traduit par 

la recherche d’outils appropriés à l’analyse de différentes conceptions du travail 

théâtral, outils qui se doivent d’être tant spécifiques que multiples. En dernière 

instance, c’est bien la volonté d’appuyer leur observation des différentes recherches 

scéniques sur des outils théoriques appropriés et rigoureux qui paraît conduire les 

rédacteurs à prendre des trajectoires distinctes, comme dans le cadre de leur 

activité universitaire, qu’ils prennent donc comme modèle. 

                                                        
19 « Éditorial », in Travail théâtral n°1, octobre-décembre 1970, p.2. 
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2.2 Un contexte propice pour l’alliance entre pratique et théorie 

La recherche d’une alliance entre pratique et théorie constitue une deuxième 

raison qui amène les rédacteurs de la revue vers le choix d’une « critique 

universitaire », ce qui s’accorde au contexte intellectuel de l’époque. Leur 

implication dans des mouvements sociaux notamment minoritaires (mouvement 

pour les droits des femmes, des immigrés, des homosexuels), rendus visibles après 

Mai 1968, avait conduit le milieu de la recherche universitaire à exprimer des 

engagements politiques. « La revue naît dans un contexte intellectuel particulier » 

explique Julie de Faramond, « la guerre d’Algérie et le mouvement de Mai ont 

conduit la frange novatrice de la recherche universitaire à mettre en commun ses 

résultats pour mieux comprendre le réel et mieux agir sur le social20 ». En 1975, Dort 

parle bien d’une revue engagée dans une perspective qu’il résume avec l’adjectif 

« marxisante », en mettant en garde ses interviewers qu’il s’agit d’une simplification 

car la revue mène une réflexion ouverte sur les modes propres aux théâtres 

d’intervenir dans les luttes sociales : 

 

Dans Travail théâtral si nous tachons, évidemment, de donner un reflet de l’activité 

théâtrale parisienne et, plus largement, française, voire européenne, notre premier but 

reste d’élaborer une réflexion suivie sur les voies et les moyens du théâtre aujourd’hui, 

ceci dans une perspective politique, en gros, disons, une perspective marxisante. À 

partir de là, au lieu d’une critique de compte-rendu, d’une critique de consommation, 

nous essayons d’une part d’amener nos lecteurs à réfléchir, avec nous, sur la 

responsabilité des signes de la représentation théâtrale, la responsabilité politique de 

ces signes et, d’autre part, de poursuivre, en commun avec certains hommes de théâtre, 

- pas tous, bien sûr, il y a un choix fondamental – un examen des différents modes de 

l’activité théâtrale aujourd’hui. Une mutation essentielle s’est produite entre 1951, 

l’année de la naissance du TNP, et aujourd’hui ; c’est que si en 1951, on pouvait encore 

croire à la possibilité de l’existence d’un grand théâtre populaire unique, presque 

universel, on ne peut plus y croire maintenant. Il y a aujourd’hui autant de théâtres qu’il 

y a de luttes sociales, qu’il y a non seulement de classes mais de groupes sociaux21. 

 

                                                        
20 Julie DE FARAMOND, Pour un théâtre de tous les possibles. La revue Travail théâtral (1970-1979), op. 
cit., p.15. 
21 Bernard DORT, « Sur le travail théâtral », art. cit., pp.10-11. 
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Le marxisme ne s’exprime pas comme une doctrine dans la revue. Sarrazac 

précise que « Travail théâtral émerge dans un contexte marqué par mai 68, mais un 

mai 68 vécu de façon fort différenciée et prismatique, qui donne lieu, à gauche, à une 

politisation aussi intense que centrifuge22 ». La « critique universitaire », loin 

d’examiner les expériences scéniques à la lumière de la doctrine marxiste, paraît 

s’accorder à la volonté des rédacteurs d’élaborer des outils théoriques pour 

comprendre le présent et y intervenir. 

Or, il faut souligner que le contexte d’après Mai joue un rôle considérable dans 

le choix des rédacteurs d’appuyer l’observation de l’activité théâtrale sur des 

exemples du passé ou sur des outils théoriques élaborés dans le cadre universitaire. 

La « critique universitaire », accusée de « pédantisme23 » vise à défier ce préjugé 

anti-intellectualiste dans un contexte historique propice. 

En 1983, quatre ans après l’arrêt des publications de Travail théâtral, Bernard 

Dort parle d’une amélioration des rapports entre praticiens et intellectuels qui 

restent néanmoins difficiles. Au journaliste qui lui demande s’il a écrit « pour » le 

théâtre (c’est à dire s’il a écrit des pièces), il répond : « Non, ou j’ai trop bien refoulé 

cette tentation. Pour me rassurer, peut-être, je revendique le rôle du spectateur 

comme partie intégrante de l’acte théâtral. Mais je sais bien tout ce qui me sépare 

des praticiens. Il y a un fort préjugé anti-intellectuel dans le monde du théâtre. Il a 

beaucoup diminué mais il faut toujours se battre sur ce terrain-là. Il est vrai qu’à 

l’université aussi le théâtre et son enseignement restent marginalisés24 ». Le sous-

titre de l’interview de 1983 est en ce sens préoccupant, car, paradoxalement, il 

confirme le préjugé anti-intellectualiste dénoncé par Dort en décrivant l’interviewé 

comme quelqu’un qui « fidèle à une certaine tradition littéraire française, il n’écrit 

pas directement “pour” le théâtre mais préfère s’adonner aux délices de la 

spéculation conceptuelle25 ». Rien n’est pourtant plus loin de Travail théâtral que cet 

abandon aux délices de la spéculation : les rédacteurs défendent une critique 

universitaire pragmatique, proche de la fabrique même du théâtre. 

                                                        
22 Jean-Pierre SARRAZAC, « Travail théâtral. Une revue à l’époque de la fragmentation », art. cit., p.10. 
23 Ibid. 
24 Bernard DORT, « Ecrire “pour” ou “sur” le théâtre », in Gai Pied Hebdo n°60, 12 mars 1983, p.33. 
25 Ibid., p.32. 
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Si en 1983, Dort paraît encore confiant sur la possibilité de lier pratique et 

théorie, dans son interview de 1986, « Du combat au constat », il semble y avoir 

momentanément renoncé. «  Moi, ce que j’ai toujours aimé – c’est ma vie - » avoue 

Dort sept ans après la disparition de Travail théâtral, « c’est faire coïncider l’activité 

de critique, sur les bords du journalisme, et l’activité universitaire d’enseignement et 

d’analyse. Je pense que cela est possible. Mais c’est vrai qu’actuellement, ces deux 

choses sont très séparées, adverses mêmes26 ». 

À la différence de 1986, le contexte artistique et intellectuel des années 

soixante-dix semblait plus propice à une nouvelle alliance entre la théorie et la 

pratique car on considère que la recherche scientifique se doit d’accompagner les 

luttes sociales. De là le rêve d’une critique universitaire qui s’engageait à intervenir 

dans le processus de fabrication de l’œuvre, dans le travail théâtral, ainsi que dans sa 

réception : 

 

D’autre part, nous sommes persuadés que, loin de constituer un commentaire superflu, 

l’élaboration d’une réflexion suivie et cohérente sur les composantes  et la fonction de 

l’activité théâtrale fait aujourd’hui partie intégrante de cette activité. On l’a souvent 

constaté : le spectacle théâtral n’est plus une fin en soi. Il est pris dans toute une série 

d’échanges entre deux groupes : ses créateurs et ses spectateurs. Sans doute apparaît-il 

comme le point culminant de ces échanges, mais il ne les épuise pas tous. Les créateurs 

ont été amenés à remettre en cause les structures économico-sociales dans lesquelles ils 

étaient habitués à travailler voire à rêver que le public prenne de plus en plus une part 

active dans la création. Au théâtre comme en littérature, la critique ne doit plus opérer 

seulement en dehors de l’œuvre : elle a son mot à dire, selon des modes que nous 

essayerons d’éclairer et de préciser, dans la fabrication et dans la réception de cette 

œuvre ; notre ambition sera de cerner au plus juste ce qui demeure le noyau même de 

toute création théâtrale : la façon dont le théâtre, avec ses moyens d’expression 

spécifiques, donne à voir et à comprendre aux spectateurs leur propre réalité27. 

 

La rédaction exprimait alors le désir de prendre part à l’élaboration des 

œuvres dramatiques et théâtrales, à leur fabrication et à leur réception ce qui 

préfigurait les réflexions de Georges Banu en 1987. En effet, Georges Banu révèle 

                                                        
26 Bernard DORT, « Du combat au constat », art. cit., p.55. 
27 « Éditorial », in Travail théâtral n°1, octobre-décembre 1970, pp.1-2. 



635 
 

l’existence d’une « critique de l’intérieur28 » inspirée des écrits de Dort dans Théâtre 

public29 et puis dans Théâtre réel30. 

La « critique de l’intérieur » est une critique souvent orale, propre au milieu du 

théâtre et notamment aux praticiens, à laquelle les critiques de Travail théâtral 

avaient adhéré, par exemple, lorsqu’ils assistaient aux répétitions31 ou lorsqu’ils 

engageaient des discussions avec les professionnels. En contrant le préjugé d’une 

incommunicabilité entre théoriciens et praticiens, la rédaction préparait le terrain à 

une inclusion du critique dans les réseaux d’échanges du milieu professionnel ; au 

sein de la revue, le praticien lui-même etait invité à s’exprimer, comme cela avait été 

le cas de Jean Jourdheuil, co-fondateur du Théâtre de l’Espérance, qui avait intégré, 

en 1975, le conseil de rédaction de Travail théâtral ; enfin, Bernard Dort lui-même le 

confirme en 1986 lorsqu’il affirme que « le rêve de Travail théâtral » était « de nouer 

un dialogue avec les gens de théâtre32 ». 

Cette inclusion qui avait conduit les rédacteurs à une radicale interrogation de 

leurs postures critiques à partir de 1970, s’avère toujours complexe. Être à la fois 

« en dedans » et « en dehors » du théâtre, présuppose l’élaboration de nouvelles 

manières d’intervention critique dans la réalité du travail des artistes. Cela se heurte 

pourtant avec la difficulté première de nouer un dialogue avec eux, ce que des 

interviews ou des dossiers ponctuels ne sauraient pas réussir à établir. 

                                                        
28 Georges BANU, « Le regard à mi-pente », in Théâtre public n°75, mai-juin 1987, pp. 25-28. 
29 « Je le note dans certains des textes qui suivent : il y a convergence entre le travail du critique qui 
consiste à nous dire l’œuvre dans un autre langage et celui du metteur en scène et de ses 
collaborateurs qui est précisément d’en trouver l’équivalent sinon dans une autre langage (peut-on 
parler du langage de la scène ?) du moins dans les formes de la représentation théâtrale : l’espace de 
la scène, le corps et la parole des comédiens… Dans l’un et l’autre cas, il s’agit de redonner à l’œuvre 
du sens à travers une forme nouvelle ou ce qu’on appelle un “métalangage” et d’en permettre ainsi 
une compréhension toujours renouvelable. Dès lors, la critique du théâtre rejoint encore plus 
aisément le théâtre comme critique à la fois des œuvres et de notre vie quotidienne. Ecrire sur le 
théâtre échappe ainsi au dilemme que j’évoquais plus haut : être dedans ou être dehors. Entre le 
théâtre et sa critique, comme entre les spectacles et le public, il y a place pour un dialogue prolongé et 
fécond, à condition, précisément, que, dans ce dialogue, soit maintenue une certaine distance entre 
les uns et les autres, une ouverture avec ce que ce mot sous-entend à la fois d’adhésion, d’attention et 
de libre choix. ». Bernard DORT, Théâtre public, 1953-1966, Paris, Seuil, 1967. pp.22-23. 
30 Bernard DORT, « Les deux critiques », in Théâtre réel, Paris, Seuil, 1971, pp.44-48. 
31 Dans Travail théâtral nous pouvons effectivement lire des notes sur les répétitions et plus en 
général sur le travail d’élaboration des spectacles. Françoise Kourilsky, par exemple, produit des 
notes à partir de l’observation des répétitions de 1793, spectacle du Théâtre du Soleil, qu’ elle a suivi 
de façon discontinue pendant plus de deux mois. (Françoise KOURILSKY, « III notes sur l’élaboration du 
spectacle », in Travail théâtral n°7, juillet-septembre 1972, pp.26-31.) 
32 Bernard DORT, « Du combat au constat », art. cit., p.55. 
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2.3 L’essai contre la critique de consommation et le scientisme 

universitaire 

En dernière instance, le choix d’une « critique universitaire » est décidé dans la 

revue en lieu et place « d’une critique de compte-rendu, d’une critique de 

consommation33 », selon l’expression de Dort. Un certain nombre de critiques 

dramatiques dont les articles impactent l’affluence dans les salles siègent dans les 

commissions d’attribution des subventions ou des prix. Cette critique de 

consommation entérine, selon les rédacteurs, l’autocensure des théâtres 

subventionnés et l’institutionnalisation des théâtres à la marge. Selon Bernard Dort, 

le cas de la compagnie du Théâtre du Soleil est emblématique : 

 

Elle est, d’une part ou condamnée au succès, c'est-à-dire menacée d’être intégrée au 

circuit traditionnel du théâtre, elle a à subir le poids des journaux, de la critique. D’autre 

part, elle ne peut continuer sans une augmentation des subventions de l’État34. 

 

Julie de Faramond signale qu’en 1973 Émile Copfermann avait déjà dénoncé 

l’alternative qui se profilait pour les compagnies : s’intègrent dans l’institution qui 

leur impose certains conditions de travail en échange de subventions, ou produire 

sans moyens suffisants et à perte. Selon Copfermann, la critique participe à ce 

système qui limite la créativité des compagnies35. Julie de Faramond, en citant 

Copfermann, met en lumière qu’en dénonçant les paradoxes de la « critique de 

consommation », Travail théâtral dessine d’un même trait le profil d’une autre 

critique : 

 

C’est ici que Travail théâtral définit en creux sa propre politique: plutôt que de suivre 

l’exemple de la critique dramatique qui “joue […] délicieusement son rôle. Dans les 

commissions couronnant les outsiders. Dans la pratique quotidienne, en désignant les 

futurs outsiders”, Travail théâtral, entend soutenir les troupes “hors institution”. Ainsi 

l’article précise que “c’est pour répondre concrètement à l’invitation formulée par 

                                                        
33 Bernard DORT, « Sur le travail théâtral », art. cit., p.10. 
34 Ibid., p.16. 
35 Émile COPFERMANN, « Renversement de signe », in Travail théâtral n°12, juillet-septembre 1973, 
p.30. 
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Ariane Mnouchkine devant les journalistes venus assister à la conférence de presse du 

Théâtre du Soleil à la Cartoucherie de Vincennes que ce dossier sur le 

subventionnement des théâtres a été constitué”. La revue affiche ainsi sa solidarité à 

une jeune compagnie, en l’occurrence celle qui, aux yeux des animateurs de la revue, 

(nous aurons l’occasion de revenir sur ce point), constitue une référence majeure36. 

 

En élaborant des appareils théoriques cohérents avec la réalité des théâtres 

d’après Mai, la critique universitaire paraît aux rédacteurs la plus à même de 

dénoncer les failles du système subventionné (que la critique dramatique entérine) 

et, solidaire avec les théâtres à la marge, elle propose des alternatives en prenant 

comme références à la fois les théâtres du passé et les réalités françaises et 

internationales. 

Pour échapper aux rouages du système en place, l’exigence d’une critique 

argumentée (en opposition à la critique de consommation qui s’appuie notamment 

sur l’humeur) est perçue aussi par les praticiens qui voient dans Travail théâtral 

l’héritière du combat critique mené par Théâtre Populaire. En effet, au fil des 

numéros, Travail théâtral paraît clairement incarner pour ses lecteurs, spectateurs 

et professionnels de théâtre l’alternative aux piques et à la violence de la critique 

d’humeur. En 1974, Antoine Vitez, par exemple, s’exprime dans ce sens lorsqu’il 

dénonce les attaques non justifiées qu’Émile Copfermann lui adresse pour son 

spectacle Miracles librement inspiré des Evangiles37 : 

 

Ce que je vois ici, c’est une manière d’être journaliste (ou plutôt échotier) que je ne peux 

pas accepter de Travail théâtral. Car enfin, même si vous pensez que je suis dans l’erreur 

et que mon chemin ne mène nulle part, il faut le dire – ou bien ne pas le dire, si vous me 

tenez pour négligeable, or vous ne me tenez pas pour négligeable, puisque vous avez 

consacré deux numéros, récemment à mon travail. Mais le dire, justement, et que ce soit 

de façon violente ou aimable, louangeuse ou polémique, et donc argumenter, expliquer. 

Ami ou pas ami, c’est cela que j’attends de vous ; j’ai ce droit sur vous, vous m’entendez ? 

Et quand je dis j’ai, le moi, ici, est pluriel, je veux dire nous tous qui faisons le théâtre 

contemporain. Mais qu’est-ce que je vois ici ? Un misérable article d’humeur, 

primesautier, goguenard, un article écrit dans la nuit pour le journal du lendemain – et 

encore, lequel ? Non, ne vous laissez pas aller à cette tentation de la facilité. Travail 

théâtral a hérité une tradition qui justement s’est constituée, au temps de Théâtre 

populaire, sur le refus de l’humeur et de la pirouette ; ce genre de journalisme qui est 

celui de Copfermann (et, dans le même numéro de Fraenkel), donne exactement l’image 

                                                        
36 Julie DE FARAMOND, Pour un théâtre de tous les possibles. La revue Travail théâtral (1970-1979), op. 
cit., pp.26-27. 
37 Ibid., p.249. 
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du journalisme de droite. Le style de droite, vous le connaissez bien ; c’est le n’importe 

quoi, l’affirmation sans preuves, l’insinuation perfide, tout ce que vous haïssez. Vous, y 

compris Copfermann. Alors ?38 

 

Le choix d’une critique argumentée trouve un modèle dans la rigueur 

argumentative de la « critique universitaire ». D’ailleurs, Émile Cofermann que Vitez 

met en garde contre les abus de la critique d’humeur est le rédacteur à profil 

journalistique. Trois ans plus tard, en soulignant l’importance d’une « critique de 

réflexion », nous avons vu que Michèle Raoul-Davis et Bernard Sobel expriment le 

même désir que Vitez de lire des critiques qui les amènent à interroger leur travail 

dans une perspective constructive : « Simplement, quelquefois, au détour d’une 

critique nous sentons un fil…39 » avouent-ils à Marcabru. Le lectorat de la revue 

considère donc que la rigueur argumentative participe à l’identité même de Travail 

théâtral, qui, « revue d’études », n’est pas moins l’héritière du combat mené par 

Théâtre Populaire contre la critique d’humeur. 

Or, Sarrazac, en soulignant la continuité entre Théâtre Populaire et Travail 

théâtral, met en lumière que les deux revues se démarquent de la « critique de 

théâtre » (la critique de goût, qui juge les spectacles au coup par coup), et 

promeuvent une « critique du théâtre » qui, dans Travail théâtral, se veut « plurielle 

et contradictoire40 » : 

 

Il s’agit désormais d’opérer, sur la longue et la moyenne durées, une véritable remise en 

cause globale des modes de faire et de penser le théâtre. Et cela en étant attentif à toutes 

ces façons nouvelles, dans l’institution et en dehors de l’institution, d’envisager la 

pratique théâtrale et la relation avec le public (avec les publics) qui émergent dans 

l’après-6841. 

 

N’ayant pas la possibilité d’ancrer leur remise en cause globale des modes de 

faire et de penser le théâtre à une seule figure tutélaire (tel Vilar et puis Brecht pour 

                                                        
38 Antoine VITEZ, « Lettre à la rédaction de Travail théâtral, à propos d’un article d’Émile Copfermann, 
dans le numéro XVI », in Travail théâtral n°17, octobre-décembre 1974, p.134. 
39 Pierre MARCABRU, « Presque rien, une petite trace », propos recueillis par Michèle RAOUL-DAVIS et 
Bernard SOBEL, art. cit., p.21. 
40 Jean-Pierre SARRAZAC, « Travail théâtral : une revue de théâtre à l’époque de la fragmentation », art. 
cit., p.14. 
41 Ibid. 
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Théâtre Populaire), les rédacteurs opèrent par fragments. En renonçant à rendre 

compte de la totalité du paysage théâtral, ils choisissent de l’évoquer par bribes, ce 

qui respecte le caractère éclaté et polycentré du théâtre des années soixante-dix. 

L’essai est la forme utilisée par les rédacteurs car elle s’adapte le mieux à la 

nature fragmentaire de ce paysage théâtral. Sarrazac attribue à la revue l’expression 

« essayisme théâtral42 ». Loin d’établir les lois d’une science du théâtre, l’essayisme 

dont parle Sarrazac, permet d’élargir la connaissance du théâtre d’aujourd’hui en 

éclairant des fragments du réel qui acquièrent ainsi du sens. Il s’agit d’une forme 

« mise en chantier » par Georges Banu, Jean Jourdheuil et, en premier lieu, Bernard 

Dort. C’est une forme qui hérite de la pratique d’enseignement de Dort (qu’on avait 

auparavant défini comme une « propédeutique »), tout en s’en démarquant par 

l’expression de ce qu’on pourrait traduire comme un désir de liberté, un besoin 

d’explorer et d’expérimenter au contact du théâtre, qui ne peut pas se résumer en la 

transmission d’un savoir, comme dans le cas du discours scientifique. Dans un 

entretien de 1986, après avoir admis de se reconnaître davantage dans le profil de 

l’essayiste qu’en celui du critique de théâtre, Dort souligne que cela ne se résume 

aucunement en une posture universitaire transposée dans le milieu de la critique : 

 

Je crois qu’un certain type de rapport au théâtre – qui est fondamental pour moi – se 

perd un peu à travers le savoir universitaire. Je m’intéresse à la sémiologie théâtrale, par 

exemple, mais je ne crois pas à une critique sémiologique. La sémiologie théâtrale est 

une branche du savoir sur le théâtre, pas la seule, mais la critique, comme toute écriture, 

ne se réduit pas à la transmission d’un savoir. En ce sens-là, une critique purement 

sémiologique, même extrêmement intéressante, ne saurait répondre à ce qu’est la 

critique à mes yeux43. 

 

Comme le montre cet extrait, ce désir de liberté et ce besoin d’explorer et 

d’expérimenter se débattent contre les rigidités de la posture scientifique. Plus loin, 

Dort identifie même sa parole d’essayiste comme étant celle du plaisir et de la 

jouissance, en opposition à celles du savoir (du milieu universitaire) et du jugement 

(de la critique d’humeur). Dans le dernier sous-chapitre de cette partie consacrée à 

                                                        
42 Ibid., p.18. 
43 Bernard DORT, « Le théâtre: jeu de sens », propos recueillis par Josette FÉRAL, Lorraine CAMERLAIN, in 
Jeu n°40, 1986, p.221. 
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la revue Travail théâtral, nous approfondirons l’examen du discours critique 

exprimant un attachement amoureux au théâtre. À ce stade, il faut cependant 

souligner que la spécificité de l’essayisme de la revue correspond à son obstination 

de se démarquer du discours scientifique qui l’a pourtant inspiré. 

Sarrazac considère même qu’une petite maladie de Travail théâtral, l’ayant 

mené à sa fin, serait son laisser-aller vers des postures trop universitaires, qui 

s’adaptent mal aux principes de la revue et notamment à l’examen du théâtre qui lui 

est contemporain : 

 

Par ailleurs, il est certain que cette revue adogmatique a pu connaître bien des 

flottements. Par exemple, une ouverture trop laxiste à des publications purement 

universitaires – et, notamment, sémiologiques – tout à fait étrangères aux principes 

originels de la revue. Scientisme “théâtrologique” et pédagogisme universitaire venaient 

de plus en plus émousser le tranchant d’une revue déjà peu portée (à la différence de 

Théâtre populaire) sur la saine polémique. Ou encore une tendance à la sous-traitance et 

au pur et simple accueil de dossiers – qui d’ailleurs pouvaient être remarquables sur des 

sujets non moins remarquables, comme celui sur Carmelo Bene dans le numéro 27, 

printemps 1977, qui devait tout à Ginette Henry et à l’association « Dramaturgie » mais 

rien à notre rédaction… Un tel désengagement pouvait se comprendre sur un dossier à 

caractère purement historique, par exemple sur le Futurisme dans le numéro 11 du 

printemps 1973 ; plus difficilement sur un dossier traitant du théâtre “au présent”44. 

 

Il faut donc souligner que l’essayisme théâtral, forme qui paraît s’accorder le 

mieux aux objectifs de la revue, est loin d’avoir un aspect stable. La méthode 

universitaire donne rigueur à l’essayisme tout en s’y opposant. Cela met en lumière 

les contradictions internes à une « critique universitaire » qui lutte contre le cadre 

contraignant de la méthode scientifique pour être en phase avec les explorations 

engagées par les expériences théâtrales des années soixante-dix que la revue prend 

pour modèles. 

 

 

                                                        
44 Jean-Pierre SARRAZAC, « Travail théâtral : une revue de théâtre à l’époque de la fragmentation », art. 
cit., p.18. 
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III. Modèles interprétatifs et expériences exemplaires 

 

3.1 La notion de « modèle » 

Le travail des praticiens et intellectuels contemporains mais aussi du passé est 

pris pour modèle au sein de la revue lorsqu’il suscite l’intérêt d’un ou de plusieurs 

rédacteurs. Si certaines expériences sont considérées comme exemplaires, les 

rédacteurs peuvent leur consacrer plusieurs articles, voire un dossier. Il est possible, 

par exemple, de publier des articles-témoignages sur le fonctionnement d’un 

théâtre, comme c’est le cas pour la Schaubühne de Berlin45. Par ailleurs, la rédaction 

va accompagner des personnalités ou des groupes dont l’action encore tâtonnante 

est suivie au fil du temps, afin de constituer un exemple pour d’autres compagnies 

dans la même situation. Des artistes italiens ont aussi suscité la curiosité des 

rédacteurs qui les ont imposées en tant qu’expériences exemplaires46. En général, 

sur quels critères les rédacteurs choisissent-t-ils ces modèles ? 

En introduction au dossier consacré à Otomar Krejca, directeur du Théâtre Za 

Branou, la rédaction précise qu’un modèle n’est aucunement choisi pour être une 

bannière sous laquelle se regrouper : 

 

                                                        
45 Klaus VOLKER, « La cogestion peut-elle transformer les théâtres? », et « Une direction collective des 
théâtres », in Travail théâtral n°5, octobre-décembre 1971. Peter STEIN, « La Schaubühne am 
Hallenschen », propos recueillis par Bernard DORT, in Travail théâtral n°9, octobre-décembre 1972. 
Jean JOURDHEUIL, « Lecture de Gorki », in Travail théâtral n°24-25, juillet-décembre 1976. Botho 
STRAUSS, « La belle gratuité » et « Notes sur le Prince d’Homburg », in Travail théâtral n°24-25, juillet-
décembre 1976. 
46 Dario Fo et Giorgio Strehler sont les artistes italiens qui ont le plus suscité la curiosité des 
rédacteurs. Le premier est considéré comme exemplaire pour son travail militant d’auteur-metteur 
en scène. (Dario FO, « Entretien avec Dario Fo », propos recueillis par Jacques JOLY, in Travail théâtral 
n°14, janvier-mars 1974.) Le deuxième, Giorgio Strehler, est critiqué car il paraît défendre une 
certaine orthodoxie brechtienne et semble incapable de se renouveler pour aller à la rencontre d’un 
nouveau public. (Massimo CASTRI, « Travail théâtral et communauté », in Travail théâtral n°10, 
octobre-janvier 1973), mais surtout admiré de façon ambivalente comme témoigne le cas de Bernard 
Dort, qui, profondément lié au Piccolo Teatro depuis 1957 et manifestant un profond attachement au 
travail de Strehler, il le peint, dans Travail théâtral, en monarque absolu. (Chantal MEYER-PLANTUREUX, 
« Portrait de Giorgio Strehler par Bernard Dort », in Marie-Josée TRAMURTA, Yannick BUTEL (dir.) 
France-Italie, un dialogue théâtral depuis 1950, Actes du colloque international tenu à l’Abbaye 
d’Ardenne de Caen le 1-2 décembre 2006, op. cit., pp.62-63. D’autres artistes italiens célèbres comme 
Carmelo Bene vantent un dossier (dans le numéro 27, printemps 1977) et d’autres articles. (Carmelo 
BENE, « L’énergie sans cesse renouvelée », in Travail théâtral, n°28, avril-juin 1977.) 
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Il y a deux ans, nous consacrions une part importante du premier numéro de Travail 

théâtral au Théâtre Za Branou de Prague et à son animateur Otomar Krejca et à son 

dramaturge Karel Kraus, et nous rendions compte de deux de ses spectacles les plus 

importants, Lorenzaccio et Ivanov. Que signifiait ce geste ? Non pas évidemment que 

nous nous placions sous le signe du Théâtre Za Branou, mais que d’emblée nous 

entendions montrer que le travail de notre revue ne porterait pas uniquement sur 

l’activité théâtrale française, qu’il concernerait aussi les expériences théâtrales 

étrangères les plus riches, les foyers de création exemplaire. Choisir le Za Branou, c’était 

signifier qu’il était à nos yeux l’un des plus vivants de ces foyers, et que nous voulions en 

souligner l’originalité. C’était aussi faire confiance à ce théâtre et s’apprêter à suivre pas 

à pas le développement de son effort créateur47. 

 

Julie de Faramond ajoute qu’en consacrant ce dossier à Otmar Krejca lorsque le 

metteur en scène est expulsé de son pays à cause de ses idées politiques, la rédaction 

prend position contre les dictatures des pays de l’Est. Finalement, le Théâtre Za 

Branou suscite la curiosité de la rédaction à plusieurs titres. En effet, un spectacle, 

n’est pas « seulement pris comme un spectacle mais comme un témoignage d’un 

homme de théâtre, d’un groupe, d’une insertion de ce groupe dans le contexte 

socioculturel48 ». En général, loin de constituer une enseigne sous laquelle se 

regrouper, la notion de modèle renvoie notamment à des expériences qui 

témoignent de manière exemplaire d’une certaine activité théâtrale, ayant suscité la 

curiosité et alimenté les réflexions d’un ou de plusieurs rédacteurs. 

Les rédacteurs élisent des modèles pour des raisons très variées et pour des 

temps plus ou moins longs. Jean-Pierre Vincent et Jean Jourdheuil, membres du 

Théâtre de l’Espérance et collaborateurs assidus de Travail théâtral (Jourdheuil 

intègre même le conseil de rédaction en 1975), font de nombreuses références au 

fonctionnement de la Schaubühne de Berlin49. Ils sont fascinés par le fait qu’elle soit 

une entreprise institutionnelle où s’applique une régie collective50. Ils considèrent la 

Schaubühne comme un modèle d’organisation démocratique de la production 

théâtrale, ce qui n’empêche les autres rédacteurs d’exprimer leurs perplexités quant 

                                                        
47 « Otomar Krejca et le théâtre Za Branou de Prague », in Travail théâtral, n°spécial, 1972, p.7. 
48 Bernard DORT, « Du combat au constat », art. cit., p.55. 
49 Jean-Pierre VINCENT, Jean JOURDHEUIL, « Une compagnie impossible et nécessaire », propos recueillis 
par Émile COPFERMANN, Bernard DORT, Terje SINDING, in Travail théâtral n°16, juillet-septembre 1974, 
pp.16-17. 
50 « Le recours à des peintres comme Aillaud, Titina Maselli, Lucio Fanti pour renouveler l’esthétique 
théâtrale dans des voies non brechtiennes […] supposait l’adoption d’une méthode de travail et d’une 
organisation analogue à celle qui prévalait à la Schaubühne ». (Jean JOURDHEUIL, Un théâtre du regard. 
Gilles Ailleud : un refus du pathos, Paris, Bourgeois, 2002, p.36.) 
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au choix de programmation de ce théâtre51. Ainsi, les modèles eux-mêmes évoluent, 

suscitent débat et sont loin de faire l’unanimité. 

Deux catégories de modèles peuvent être distinguées au sein de la revue 

Travail théâtral : des modèles interprétatifs et des expériences exemplaires. Si le 

Piccolo Teatro di Milano, par exemple, avait constitué une expérience exemplaire 

pour la critique théâtrale de l’après-guerre et notamment pour la revue Théâtre 

Populaire où s’étaient rencontrés les fondateurs de Travail théâtral, « Après 1968 » 

observe Julie de Faramond « pour Travail théâtral le Piccolo Teatro n’est plus un lieu 

modèle52 » : 

 

Les artistes et critiques d’avant-garde s’en sont détournés au double motif qu’il 

constitue une référence pour les tenants d’un brechtisme dit orthodoxe et que, bien 

qu’en porte-à-faux vis-à-vis de ses instances de tutelle, il est incapable d’aller à la 

rencontre du non-public53. 

 

Ceci-dit, en 1977, Le Campiello de Goldoni mis en scène par Strehler au Piccolo 

Teatro va faire l’objet d’une analyse de Georges Banu54 qui propose un nouveau 

modèle interprétatif, inspiré de l’anthropologie des quatre éléments de Gaston 

Bachelard : 

 

Quelques années après, Georges Banu défendra une autre position : son analyse 

s’attache à mettre en évidence la dimension anthropologique du spectacle. Son article ne 

propose pas un argumentaire visant à démontrer selon quel principe Il Campiello est 

construit, mais inscrit le spectacle dans des ramifications de sens ouvrant sur des 

multiples associations, selon une organisation thématique qu’indiquent les intertitres : 

“la neige et la contagion du blanc, l’espace fissuré”, “le corps sain”, “les vieilles mères”, 

“l’étranger et l’oubli”. Ceux-ci regroupent les composantes d’une symbolique qui renvoi 

à des invariants structurels propres à l’humanité dans son ensemble. Plus que Brecht, 

                                                        
51 « Ce que vous dites des conceptions sur lesquelles repose votre répertoire semble très cohérent et 
très clair. Mais cela ne ressort guère, à première vue, du programme de la Schaubühne » (Peter STEIN, 
« La Schaubühne am Hallenschen », propos recueillis par Bernard DORT, in Travail théâtral n°9, 
octobre-décembre 1972, p.21.) 
52 Julie DE FARAMOND, Pour un théâtre de tous les possibles. La revue Travail théâtral (1970-1979), op. 
cit., p.253. 
53 Ibidem. 
54 Georges BANU, « L’étranger et les neiges vénitiennes », in Travail théâtral n°22, janvier-mars 1976, 
p.29. 
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c’est Bachelard et son anthropologie des quatre éléments55 qui semblent invoqués dans 

la description du décor enneigé du Campiello56. 

 

Julie de Faramond en conclut qu’en publiant cet article de Georges Banu, où le 

critique se démarque de la perspective marxiste, présentée par Dort dans son 

interview de 1975 comme un trait caractéristique de la revue, « Travail théâtral 

s’ouvre à d’autres modèles interprétatifs57 ». « Rendant hommage à Strehler et à sa 

capacité à constituer un imaginaire onirique » ajoute de Faramond « Banu évite de 

se demander si l’esthétique strehlerienne, à l’heure où le théâtre politique a investi 

la rue, est encore apte à donner une vision critique de la réalité présente58 ». La 

distinction entre modèles interprétatifs et expériences modèle met en lumière 

l’enchevêtrement entre le travail théâtral et sa critique qui sont pris dans un double 

mouvement de remise en question. 

 

3.2 La tradition brechtienne 

L’exemple de Bertolt Brecht dont les écrits et les spectacles (pour ceux qui les 

ont vus) ont influencé les choix de la rédaction, nous permet d’analyser la manière 

dont les rédacteurs ont interrogé leurs modèles interprétatifs. Bien que le Berliner 

Ensemble ne constitue plus une expérience exemplaire pour la revue59, Brecht 

continue à être une référence importante pour les rédacteurs. Le titre même de la 

revue lui rend hommage : Travail théâtral est la traduction littérale de Theaterarbeit, 

titre de l’ouvrage qui rassemble la documentation sur le travail de mise en scène de 

six spectacles du Berliner Ensemble60. Sarrazac précise que ce titre n’est pas 

innocent : « Pour Bernard Dort, l’intention est claire : il s’agit de mettre en lumière  

                                                        
55 Bachelard classe les inspirations poétiques en quatre catégories correspondant aux quatre 
éléments des alchimistes : l’eau, le feu, l’air et la terre. Il considère pouvoir ainsi analyser les textes 
littéraires à la fois au niveau psychanalytique et poétique. 
56 Julie DE FARAMOND, Pour un théâtre de tous les possibles. La revue Travail théâtral (1970-1979), op. 
cit., p.253. 
57 Ibid., p.256. 
58 Ibid. 
59 « Sans doute est-il bel et bon que l’on reconnaisse enfin l’apport capital de l’œuvre et de la pratique 
brechtienne. Mais fallait-il pour cela attendre cette tournée du Berliner Ensemble, d’un Berliner 
Ensemble qui, sans être devenu un musée, ne peut, aujourd’hui être tenu pour le laboratoire 
brechtien par excellence ». (« Le Berliner Ensemble dans la banlieue parisienne », in Travail théâtral 
n°4, juillet-septembre 1971, p.97.) 
60 Bertolt BRECHT et al. (dir), Theaterarbeit, Düsseldorf, Progress-Verlag, 1952. 
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le processus de production ; de ne pas proposer des simples critiques de spectacle 

mais une approche et une critique beaucoup plus globales (économiques, 

sociologiques, esthétiques, politiques)61 ». Brecht, metteur en scène qui a documenté 

son travail au point d’avoir même élaboré des théories à partir de celui-ci, paraît 

illustrer la volonté des rédacteur de baser leurs examens sur la documentation et 

l’analyse du travail théâtral d’artistes qui paraissent davantage avoir bâti des 

laboratoires plutôt que des structures pour la sauvegarde de la tradition 

brechtienne, comme c’est le cas du Berliner Ensemble. 

Dès l’éditorial du premier numéro, la rédaction explique vouloir mener « un 

travail d’examen et de réflexion sur le théâtre conçu lui-même comme travail 

spécifique […] sur la réalité ». À cette fin, l’entreprise des rédacteurs a un précédent 

notamment dans les écrits de Brecht : 

 

Certes ; cette entreprise n’est pas sans précédents. Nous en connaissons des exemples, 

et même des modèles, dans l’œuvre et la théorie brechtiennes. D’autres propositions de 

méthode, qu’elles émanent de l’URSS et de la Tchécoslovaquie des années vingt, des 

États-Unis des années trente ou encore d’études plus récentes des sciences humaines, 

nous paraissent également importantes. Nous essayerons de les mettre au service d’un 

examen continu de l’activité théâtrale actuelle dans toute sa diversité62. 

 

Les extraits montrent que les intellectuels et praticiens choisis par la rédaction 

ont tous écrit sur leurs méthodes de travail. De ce fait, leurs écrits donnent des 

exemples où ils envisagent l’activité théâtrale comme un travail qui suscite la 

réflexion et des perspectives d’approche très différentes. Les modèles interprétatifs 

des rédacteurs s’inspirent notamment des écrits de Brecht et permettent un va-et-

vient serré entre la pratique de la scène et la réflexion sur cette pratique. Dort 

semble valider cette hypothèse dans un entretien de 1986 en interrogeant le mot 

théorie : « Le mot théorie est très trompeur. Tantôt, par exemple, on parle de la 

théorie théâtrale de Brecht, tantôt on veut designer, par le même mot, un type de 

réflexion théorique sur le théâtre, en dehors du théâtre. Je reste fidèle à la théorie de 

                                                        
61 Jean-Pierre SARRAZAC, « Travail théâtral : une revue de théâtre à l’époque de la fragmentation », art. 
cit., p.12. 
62 « Éditorial », in Travail théâtral n°1, octobre-décembre 1970, p.2. 
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Brecht, mais est-ce une théorie ? Il me semble justement que Brecht a réalisé ce va-

et-vient entre théorie et pratique, essentiel pour moi63 ». 

Or, ce « va-et-vient » intéresse les rédacteurs car il ouvre à des considérations 

plus générales sur le travail théâtral dont il peut démystifier certains coutumes. Par 

exemple, une analyse de 1793 du Théâtre du Soleil lu à la lumière de la théorie 

brechtienne et d’une critique de ses interprètes les plus orthodoxes, permet à Denis 

Bablet64 d’illustrer l’efficacité de l’espace scénique proposé par la troupe et 

d’interroger quelques notions :  

 

Voilà un spectacle qui incite à revoir les traditionnelles notions de “participation”, 

d’“illusion”, de “critique”. Sur le plan scénographique, en tout cas, il démontre à tous 

ceux qui restaient fidèles à la scène à l’italienne parce que Brecht s’en était servi comme 

un instrument de “distanciation” (que d’encre a fait couler le petit rideau brechtien !) 

que la scénographie éclatée n’est point obligatoirement source de participation 

mystique, qu’elle peut être au service d’un théâtre de la lucidité65. 

 

Dans ce même numéro, est publié un article de Richard Schechner au sujet de 

ce qu’il nomme « théâtre de l’environnement », dont le fonctionnement semble lui 

aussi contredire le mysticisme souvent associé au mot « participation » : « Dans la 

plupart des théâtres de l’environnement, les lumières sont allumées pendant la 

représentation. Les spectateurs peuvent se voir les uns les autres aussi bien que les 

acteurs. L’implication viscérale en est souvent diminuée et la fonction exécutive 

mise en valeur66 ». Toute remise en question générale des méthodes interprétatives 

utilisées par les critiques se fonde ainsi sur le « va-et-vient » entre l’observation des 

pratiques prises comme modèle et la réflexion sur ces mêmes pratiques. 

Cinq ans après l’article de Bablet, la séparation entre la scène et la salle qui 

était pour bon nombre de brechtiens la garantie de lucidité pour les spectateurs, est 

radicalement remise en question par l’ensemble des rédacteurs. Bernard Dort, par 

                                                        
63 Bernard DORT, « Le théâtre: jeu de sens », art. cit., p.224. 
64 Denis Bablet s’intéresse longuement au concept d’espace scénique et anime, jusqu’en 1973 lorsqu’il 
quitte la revue, la rubrique scénographie. De ce fait, ses articles ont nourri les réflexions des autres 
rédacteurs au sujet de l’espace scénique et l’usage de la scénographie. 
65 Denis BABLET, « Une scénographie pour 1793 », in Travail théâtral n°9, octobre-décembre 1972, 
p.99. 
66 Richard SCHECHNER, « Propos sur le théâtre de l’environnement », in Travail théâtral n°9, octobre-
décembre 1972, p.87. 
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exemple, souhaite montrer qu’il faut dégager la scène du poids de l’orthodoxie 

brechtienne. Il revient donc sur les spectacles du Théâtre du Soleil, afin d’illustrer la 

pertinence du concept de scène épique pour expliciter l’usage que cette troupe a fait 

de l’espace. Selon Dort, l’usage épique de l’espace s’exprime notamment dans la 

remise en question du rapport scène-salle :  

 

Car non seulement l’espace scénique doit être différent à chaque fois, mais encore, une 

telle construction peut et doit, parfois, entraîner une modification des rapports scène-

salle : elle est fonction de la position, du point de vue de l’acteur épique, ce 

démonstrateur scénique qui est aussi le médiateur entre la scène et la salle67. 

 

Dans le même numéro de la revue, Sarrazac prolonge la critique des clichés 

trop souvent associés au théâtre de Brecht : « visibilité purement ornementale des 

sources de lumière, changement à vue sophistiqués, théâtre montrant avec 

ostentation qu’il est théâtre, bref, espace machinique en trompe-l’œil 68». Ces 

constats semblent répondre à la description des usages singuliers du théâtre à 

l’italienne développée par Georges Banu dans le numéro précédent. En s’appuyant, 

comme dans le cas de Peter Brook, sur les débris d’un lieu « décalé, cassé, brisé69 », 

Banu en interroge l’aspect mémoriel dans une perspective postmoderne. Il faut donc 

souligner que cette entreprise de destruction des clichés associés au théâtre de 

Brecht (et à son usage de la scène à l’italienne) est bien collective mais fait aussi bien 

surgir des perspectives contradictoires qui s’écartent de la tradition brechtienne. 

En général, si les rédacteurs de la revue essayent de repenser la méthodologie 

brechtienne pour instaurer un théâtre critique qui s’engage maintenant dans des 

voies fort différenciées70, la sensibilité de certains d’entre eux, s’éveillant au contact 

d’expériences scéniques singulières, peut parfois les conduire à s’écarter de Brecht, 

les entraînant vers d’autres modèles interprétatifs. De ce fait, il est possible de 

considérer les modèles interprétatifs de Travail théâtral en tant qu’outils qui se 

transforment et s’adaptent au contact de la scène quitte parfois à entrer en collision 

                                                        
67 Bernard DORT, « Le lieu de la représentation épique », in Travail théâtral n°27, avril-juin 1977, p.39. 
68 Jean-Pierre SARRAZAC, « Le regard en coulisse », in Travail théâtral n°27, printemps 1977, p.56.  
69 Georges BANU, « L’espace interrogé, retournements du théâtre à l’italienne », in Travail théâtral 
n°26, janvier-mars 1977, p.114. 
70 Jean-Pierre SARRAZAC, « Travail théâtral : une revue de théâtre à l’époque de la fragmentation », art. 
cit., p.14. 
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entre eux et produire des perspectives d’analyse partagées ou contradictoires. Les 

modèles interprétatifs de Travail théâtral témoignent ainsi des échanges entre les 

membres d’une équipe de rédaction dont la diversité des axes de recherche peut 

parfois produire des associations paradoxales : ici une entreprise de démolition de 

l’orthodoxie brechtienne à l’ombre de laquelle s’esquisse un esprit postmoderne. 

 

IV. Interventions critiques 

 

4.1 Un monologue à plusieurs voix 

S’interroger sur les modes d’intervention de Travail théâtral dans la réalité du 

théâtre de son temps oblige avant tout à faire part de l’échec ressenti par Bernard 

Dort. Énoncée après l’arrêt des publications de la revue, la formule « monologue à 

plusieurs voix » synthétise tout d’abord la déception dortienne de n’avoir pas réussi 

à engager un véritable dialogue avec les artistes : 

 

Avec Théâtre populaire, nous avions l’impression, tout de même, de temps à autre, avec 

certains hommes de théâtre, comme Planchon par exemple, de faire partie d’un même 

combat. Le rêve de Travail théâtral, c’était aussi, plus encore, de nouer un dialogue avec 

les gens de théâtre. En fait, nous avons plutôt eu l’impression d’une sorte de monologue, 

à plusieurs voix. Dans Travail théâtral, il y eu[t] sans doute plus d’ouvertures 

intellectuelles que dans Théâtre populaire, mais beaucoup moins insertion dans la 

réalité de la vie théâtrale71. 

 

Le monologue qu’évoque Dort au sujet de Travail théâtral, s’oppose à l’objectif 

de dialogue avec les praticiens posé par les rédacteurs. 

En général, le dialogue avec les praticiens sur leur travail théâtral est jugé par 

Dort comme la voie vers laquelle la nouvelle critique de théâtre tend idéalement ce 

qu’il explicite dans son échange avec le critique dramatique du Monde, Bertrand 

Poirot-Delpech, en affirmant que le critique se devrait d’être « un animateur » : 

 

                                                        
71 Bernard DORT, « Du combat au constat », art. cit., p.55. 
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Reste la question essentielle autour de laquelle nous tournons : celle de l’objet de la 

critique. Faut-il que celle-ci s’exerce, pour l’essentiel, sur le spectacle  - sur un spectacle 

après l’autre, pris isolément, et de surcroît parisien, plus que provincial ou, à fortiori, 

étranger ? Le spectateur virtuel n’attend peut-être plus seulement de savoir s’il doit ou 

non acheter tel ou tel billet. Il est devenu, lui aussi, plus professionnel. Ce qu’il demande 

à la critique, c’est aussi de le tenir au courant de l’activité théâtrale dans son ensemble 

et de lui proposer une réflexion sur celle-ci. On a vu se développer l’animation théâtrale. 

Le critique n’est-t-il pas ou ne devrait-il pas être aussi un animateur ? Sans doute 

resterait-il, dans le cas qui nous intéresse, à trouver des formes et un langage qui 

conviennent aux lecteurs du Monde. Ce ne serait peut-être pas ceux de Travail théâtral. 

Du reste, avouons-le, nous sommes encore loin, ici, d’avoir trouvé notre langage critique 

propre. Dans le premier numéro de T.t., nous parlions de nouveaux modes 

d’intervention de la critique. Trop souvent encore, nous sommes retombés dans le 

compte-rendu de spectacle. Or il faudrait en sortir pour rendre vraiment compte du 

travail théâtral72. 

 

Lors de ce cette interview, Dort considère avec lucidité que la critique en 

générale, tout comme la critique de Travail théâtral (trop liée au compte-rendu), n’a 

pas trouvé ses propres moyens d’interventions. Son exercice « en est resté, pour 

l’essentiel, au dix-neuvième siècle73 ». Pourtant, au sein de la revue, d’autres modes 

d’intervention s’imposent, différents du compte-rendu de spectacle et qui tentent de 

nouer un dialogue avec les artistes. 

Les rédacteurs produisent des rubriques qui leur permettent de développer 

une réflexion sur le long terme à propos de sujets auxquels ils sont sensibles, ce qui 

renvoie à la métaphore utilisée par Bernard Dort pour désigner la revue : « un 

monologue à plusieurs voix ». C'est-à-dire que, si le mot « monologue » renvoie à la 

difficulté de nouer un dialogue avec les artistes, la pluralité des « voix » se réfère aux 

rédacteurs dont les sensibilités et les projets se distinguent au fil des numéros de la 

revue. La possibilité d’une pluralité des voix paraît, avec le recul du temps, la clé 

pour pouvoir développer des projets sur le long terme en y associant parfois les 

autres rédacteurs. 

Denis Bablet, par exemple, va animer la rubrique « scénographie » qui paraît 

dans cinq des treize premiers numéros et qui donne son autonomie au champ 

scénographique tout en l’étendant à l’étude de l’espace scénique. À la fin de l’année 

1973, Denis Bablet quitte la rédaction de Travail théâtral et poursuit ses recherches 

                                                        
72 Bernard DORT, Bertrand POIROT-DELPECH, « L’intervention critique », art. cit., p.7. 
73 Ibid., p.5. 
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dans le cadre du CNRS, études qu’il publie notamment dans la collection « Les Voies 

de la création théâtrale ». Dort souligne la continuité de cette collection avec les 

dossiers d’analyse de Travail théâtral et de son ancêtre Théâtre Populaire : 

 

C’est le parti que nous avions pris dans Théâtre populaire et dans Travail théâtral : 

consacrer dans chaque numéro une étude substantielle à un spectacle, pas seulement 

pris comme spectacle mais comme un témoignage du travail d’un homme de théâtre, 

d’un groupe, d’une insertion de ce groupe dans le contexte socioculturel. Ce travail 

d’analyse, aujourd’hui, on le fait dans la collection “Les Voies de la création théâtrale”, 

ouvrages publiés par le CNRS, avec des instruments universitaires, mais il ne s’agit plus 

du tout d’une revue74. 

 

Denis Bablet suit son axe de recherche qui se précise au fil des pages, axe qu’il 

poursuit une fois quitté le comité. Cela est possible car Travail théâtral se situe à la 

lisière entre analyse et critique. Or, les « Voies de la création théâtrale » n’ont plus 

rien à voir avec la critique : « Tout ce qui se fait sous l’égide du centre national de la 

recherche scientifique, le travail de Denis Bablet, les volumes des “Voies de la 

création théâtrale ” sont extrêmement précieux et nécessaires mais il s’agit 

d’analyses, non de critiques75 ». Après le départ de Bablet de la revue, la rubrique 

disparaît jusqu’au numéro 27 (avril-juin 1977) lorsqu’elle est reprise par Dort, 

Sarrazac et Banu. La rubrique scénographie paraît avoir été le lieu où germe un axe 

de recherche propre à Denis Bablet, si riche qu’il va ensuite nourrir à la fois les 

analyses du CNRS et la nouvelle critique qu’essayent d’élaborer les rédacteurs. 

Les rédacteurs formulent et assument depuis le début le choix de bâtir Travail 

théâtral sur « une pluralité de voix ». Dès les premières réunions du comité, chaque 

rédacteur est invité à prendre en charge individuellement des rubriques sur la base 

de ses compétences et envies. Dans cet extrait du compte-rendu de la réunion du 7 

mai 1970, les rédacteurs, Denis Bablet, Émile Copfermann, Françoise Kourilsky et 

Bernard Dort se partagent les rubriques en les considérant comme des lieux où 

serait possible de mener des réflexions personnelles : 

 

                                                        
74 Bernard DORT, « Du combat au constat », art. cit., p.55. 
75 Bernard DORT, « Le théâtre: jeu de sens », art. cit., p.227. 
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Sur cette classification, Françoise et Bernard suggèrent une prise en charge des 

rubriques, suivant les penchants, les centres d’intérêt, le travail individuel ; Bernard : 

problèmes dramaturgiques et textes ; Françoise : sociologie du théâtre (encore qu’elle 

ne sache pas ce qui s’y rattache) Denis émet des réserves sur le principe des chasses 

gardées (le terme n’est pas de lui, mai de moi, Émile) mais Bernard précise qu’il s’agit 

d’une tentative d’organisation. Françoise explique que naturellement elle est plus 

informée parce qu’elle lit les publications s’y rapportant, des problèmes théâtraux 

anglo-américains, Denis allemands, Bernard allemands et italiens. Il s’agirait donc moins 

de cloisonner que d’avoir prioritairement une réflexion à développer76. 

 

Le passage met en lumière que la possibilité de mener des réflexions 

individuelles est perçue comme une nécessité et presque comme la manière la plus 

logique d’intervenir dans la réalité du théâtre et d’établir des échanges entre les 

rédacteurs eux-mêmes. 

Se donner la possibilité d’intervenir dans l’activité théâtrale selon ses propres 

centres d’intérêt, comme le signale Marco Consolini, revient à opposer « à la critique 

de théâtre (subjectiviste et au coup par coup) », « la conception d’une critique du 

théâtre (plurielle et contradictoire)77 ». Or, malgré la déception de Dort, les critiques 

ont accès à la fabrique du théâtre et réussissent à nouer un dialogue avec les artistes 

lorsqu’ils expriment leur passion personnelle pour le travail théâtral. 

 

4.2 « Critique (amoureuse) du théâtre » 

Au fil des numéros, la revue s’ouvre ainsi à une multiplicité de points de vue 

sur le travail théâtral qui deviendront par la suite des axes de recherche divergents 

et suscitent le dialogue entre rédacteurs et praticiens. Cela se manifeste lorsque de 

nouveaux collaborateurs, Jean-Pierre Sarrazac et Georges Banu notamment, 

intègrent le comité de direction de la revue78 en exprimant des points de vue très 

personnels parfois à contrecourant avec les choix du comité. 

                                                        
76 « Compte-rendu de la réunion du 7 mai 1970 », in Julie DE FARAMOND, Pour un théâtre de tous les 
possibles. La revue Travail théâtral (1970-1979), op. cit., p.301. 
77 Marco CONSOLINI, « Le théâtre et le matériau historique quotidien. Jean-Pierre Sarrazac à Travail 
théâtral », op. cit., p.109. 
78 « Quant à l’équipe de rédaction, elle évoluera avec le temps. D’abord, jusqu’à l’automne 1975, le 
quatuor des fondateurs : Denis Bablet, Émile Copfermann, Bernard Dort, Françoise Kourilsky. Puis, à 
partir de la livraison de l’automne 1975, apparition, à côté de la direction, d’un “conseil de la 
rédaction” comportant Jacqueline Autrusseau, Georges Banu, Jean Jourdheuil, Gérard Lefèvre, 
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L’idée d’une « critique du théâtre » plurielle et contradictoire paraît ainsi 

réconcilier les rédacteurs avec l’expression d’une sensibilité subjective et presque 

affective vis-à-vis du théâtre dont Jean-Pierre Sarrazac fait état vingt ans après 

l’arrêt des publications de Travail théâtral. En définissant la notion de « critique du 

théâtre » par opposition à la « critique de théâtre », Sarrazac souligne son lien avec 

sa propre histoire personnelle qui se compose d’une constellation de personnalités 

et de références auxquelles il exprime son attachement : 

 

Cette critique du théâtre, j’en affiche d’entrée le caractère subjectif. J’entends par là 

qu’elle procède d’une enquête, d’un retour, d’un réexamen à la fois critique et 

“amoureux” de l’idée du théâtre que m’ont transmise mes maîtres. Lesquels peuvent 

être des personnes mais aussi des discours -, des spectacles, des livres, voire des 

institutions culturelles : Bernard Dort, Roland Barthes, la revue Théâtre populaire, un 

texte d’Althusser intitulé “Notes sur un théâtre matérialiste”, quelques pièces et essais 

d’Arthur Adamov, deux ou trois spectacles de Strehler puis de Krejca (pour moi le 

Berliner – sans Brecht – est intervenu un peu plus tard)79. 

 

Dans son livre, Critique du théâtre, Sarrazac reprend certains de ses textes 

publiés dans Travail théâtral et identifie la revue comme lieu où, grâce au magistère 

de Bernard Dort, le critique du théâtre mute pour la deuxième fois (sa première 

transformation correspondant selon Sarrazac à l’époque de Théâtre Populaire). 

Selon Sarrazac, Travail théâtral est le lieu où lentement se prépare un décentrement 

de la figure du critique vers ce « spectateur en dialogue » qui donne le titre du 

dernier recueil de textes de Dort paru quinze ans après l’arrêt des publications de la 

revue Travail théâtral : 

 

En fait, ce second décentrement, de la figure du critique du théâtre à celle du “spectateur 

en dialogue”, a été largement préparé par toute une évolution de sa pratique et de sa 

fonction critiques. Les années Travail théâtral (1970-1979) diffèrent à plus d’un titre 

des années Théâtre populaire : à un combat frontal en faveur de Vilar puis de Brecht, qui 

                                                                                                                                                                      
Martine Million, Richard Monod, Jean-Pierre Sarrazac. Enfin, dès le numéro double 28-29 de 
l’automne 1977, direction et conseil de la rédaction sont fondus en une seule instance où se 
retrouvent Jacqueline Autrusseau, Georges Banu, Émile Copfermann, Bernard Dort, Jean Jourdheuil, 
Françoise Kourilsky, Gérard Lefèvre, Monique Le Roux, Martine Million, Richard Monod, Claude 
Olivier, Jean-Pierre Sarrazac ». (Jean-Pierre SARRAZAC, « Travail théâtral. Une revue de théâtre à 
l’époque de la fragmentation », art. cit., p.10). 
79 Jean-Pierre SARRAZAC, Critique du théâtre, de l’utopie au désenchantement, Belfort, Circé, 2000, 
pp.10-11. 
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oppose les rédacteurs à des adversaires, voire à des « ennemis », tels que le théâtre et la 

critique bourgeoises, l’avant-garde métaphysique, le psychologisme, etc…, s’est 

substituée une réalité beaucoup plus éclatée : celle d’un théâtre pluriel, polycentré. À 

Travail théâtral, Dort se garde de trancher entre Krejca et Chéreau, qui semblent 

poursuivre dans la voie du grand théâtre critique à la Strehler, Mnouchkine et Dario Fo, 

qui proposent un théâtre alternatif fondé sur l’oralité et la radicalité de formes 

populaires revisitées, Vincent et Jourdheuil, qui inventent le néo-brechtisme, Sobel qui 

en participe à sa manière, Vitez et ses poèmes scéniques avec l’acteur pour hiéroglyphe 

vivant, etc. Ici, point d’éclectisme, mais un pluralisme exigeant. Dort organise comme un 

metteur en scène le libre jeu des contradictions entre les artistes qui lui importent le 

plus. Avec de loin en loin l’entrée de voix nouvelles particulièrement chères à son 

oreille : Gruber, Lassalle, Langhoff…80 

 

Bien que cette transformation du critique ait été esquissée par Dort, par 

certains textes recueilli et publiés dans Théâtre réel81, c’est bien dans Travail 

théâtral, selon Sarrazac, qu’elle s’exprime le plus clairement et se répand. En effet, 

Sarrazac souligne que la critique à l’apparence « scientifique » de Travail théâtral 

s’ancre en réalité au doute et au plaisir. « Cette place d’un spectateur “sur la ligne” », 

précise-t-il par la suite, en référence à la posture critique de Bernard Dort, « est bien 

un lieu philosophique, c'est-à-dire un lieu où vivre une question, et pas un pseudo 

lieu scientifique d’où regarder le monde avec des lunettes qui l’éloignent. Épuré au 

fil des années, le brechtisme de Dort n’a plus rien de scientiste, il se retrouve 

entièrement du côté du plaisir et du questionnement82 ». Sarrazac souligne ainsi la 

lente genèse dans Travail théâtral d’une critique du théâtre qu’au-delà de 

l’argumentation rigoureuse est question de sensibilités spécifiques. 

De même, Georges Banu a été réceptif à une approche qui inclut la sensibilité 

du critique. En 1984, il revendique pour le critique « Le droit à la biographie83 » afin 

de mettre en lumière que sa sensibilité évolue. Tout en s’écartant des excès de la 

critique d’humeur, avec cette formule Banu investit le corps même du critique dans 

un rapport physique au théâtre où l’un et l’autre sont pris dans un mouvement 

réciproque de transformation : 

 

                                                        
80 Ibid., p.135. 
81 Bernard DORT, Théâtre réel, Paris, Seuil, 1971. 
82 Jean-Pierre SARRAZAC, Critique du théâtre, de l’utopie au désenchantement, op. cit., p.136. 
83 Georges BANU, « Le critique : utopie et autobiographie », in Théâtre public n°50, mars-avril 1983, 
p.67, réédité in Id., Le théâtre, sorties de secours, Paris, Aubier, 1984, p.205. 
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La vie n’est pas synonyme de l’humeur mais du mouvement, de la transformation, des 

naissances successives. Plus encore, la vie est ici reconnaissance de soi-même dans 

l’exercice de la critique. Peut-on oublier que c’est justement ce droit que les metteurs en 

scène, les auteurs interdisent au critique ? Ils l’acceptent uniquement en tant qu’être 

neutre, toujours transparent, comme tout intermédiaire. […] Le corps du critique n’est 

pas seulement le sien, mais il est aussi celui de la génération à laquelle il appartient. 

Quand j’avais vingt-cinq ans, je réagissais physiquement à d’autres dimensions de l’acte 

théâtral qu’aujourd’hui, mais je ne suis pas seul à avoir changé : les spectacles de mes 

amis metteurs en scène se sont, eux aussi, modifiés. Mon corps s’y reconnaît tout comme 

il y a quinze ans. Et ainsi, à travers la biographie je retrouve l’identité d’une génération. 

Un soir, lors d’un spectacle qui avait un grand succès auprès des jeunes, je me suis senti 

terriblement seul. J’essayais de les comprendre et je n’y arrivais pas. Je me suis dit alors 

que le critique, de même que l’écrivain ou le metteur en scène, avait droit à la biographie 

et qu’il lui revenait par honnêteté, d’en témoigner. Le double mouvement d’un sujet qui 

change et d’un objet qui se modifie, d’un je inscrit dans le temps et d’une scène soumise 

à métamorphoses entretient la vie du discours critique84. 

 

Spectacles, personnalités, textes, amènent à reconsidérer régulièrement les 

modèles interprétatifs de Travail théâtral. 

Georges Banu s’enthousiasme pour les spectacles de Peter Brook, de Patrice 

Chéreau et de Giorgio Strehler peu étudiés dans la revue. Cette attirance l’amène à 

s’éloigner de la perspective brechtienne et marxiste de Travail théâtral et introduit 

dans ses pages des modèles interprétatifs inspirés de la philosophie postmoderne, 

de sa critique de la tradition et de l’objectivité, de son ouverture sur l’imaginaire, sur 

l’autobiographie et sur le doute. C’est notamment à une réinterprétation des écrits 

de Brecht que Banu greffe son exploration des liens entre critique et autobiographie. 

Au sujet des Journaux et des Notes autobiographiques de l’auteur, par exemple, Banu 

s’attache à repenser le marxisme brechtien en y introduisant la dimension du doute 

individuel et de la trace mémorielle inévitablement fragmentée par le temps : 

« Aujourd’hui entre chien et loup, à l’heure du doute qui revient et qui ne pardonne 

pas » écrit-il « en relisant Brecht, c’est un procès qu’on doit engager non une 

exécution. Écoutons les témoins, prolongeons les plaidoiries, prenons notre temps, 

engloutissons-nous dans la poussière de la justice afin de fuir la fascination 

angélique de la terreur85 ». Des références comparables qui évoquent un paysage 

sombre et en débris sont utilisées par Banu quelques années plus tard lorsqu’il 

invite à revenir à la lecture des œuvres de l’auteur : « La décrispation face à Brecht 

                                                        
84 Ibid. 
85 Georges BANU, « Brecht à bout portant ? », in Travail théâtral n°32-33, décembre 1979, p.197. 
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passe par le retour à l’écriture, écriture qui perturbe l’ordre que l’idéologie veut 

faire régner. Elle lézarde l’édifice, secoue les certitudes, elle est la trace d’un regard 

amoureux du concret, constellation de fragments où brillent des petites lumières 

lorsque le phare s’éteint86 ». Les deux citations participent finalement à un éloge 

postmoderne de l’incertitude individuelle qui évolue en revendication :  

 

Face à l’éblouissement le critique n’a plus que l’écriture pour l’aider. “Comment parler 

des premières minutes du Regard du sourd ? Ou de La Classe morte ?” me demande un 

ami. Comme on parle du vertige du désert lorsqu’on le découvre… […] Quelqu’un, un 

jour, m’a reproché le fait d’avoir reconnu mon incertitude face à un spectacle. Dans mon 

texte, elle n’était pas seulement sous-entendue. Bien au contraire, elle était clairement 

formulée comme une “panne” personnelle car le critique ne doit pas toujours résoudre 

la dichotomie de l’accord et du refus. On n’avait pas compris qu’en affirmant un doute je 

voulais me reconnaître inapte à tout verdict. La nouveauté du théâtre peut nous frapper 

et alors, étonnés, nous nous retrouvons les mains nues. Pourquoi le taire ? La 

régénération d’un critique passe aussi par l’aveu de sa perplexité87. 

 

Le doute devient ainsi la marque d’une critique à la fois personnelle et 

rigoureuse. Enfin, il faut souligner que le critique qui avoue ses limites se rapproche 

des artistes, car, avant de s’ancrer à quelconque modèle interprétatif, il partage avec 

eux les transformations et les incertitudes de leur activité théâtrale qui se doit de 

transformer et de faire douter aussi bien le discours critique. 

Jean-Pierre Sarrazac exprime aussi sa sensibilité propre en interrogeant 

l’adhésion majoritaire que les spectacles du Théâtre du Soleil ont suscité dans le 

comité ; ainsi, prolongeant le désir brechtien de se saisir du présent avec lucidité, il 

ouvre sur une investigation des manières dont les nouvelles écritures dramatique - 

notamment l’écriture collective - peut se saisir scéniquement des fragments tirés du 

réel ou, selon ses mots, du « matériau historique quotidien88 ». La vision du spectacle 

de Mehmet Ulusoy, Légendes à venir, qui puise de l’expérience d’agit-prop du 

Théâtre de la Liberté en Turquie à partir de contes populaires et textes d’auteurs 

turcs, conduit Sarrazac à dresser une comparaison entre cette opération 

dramaturgique et celle du Théâtre du Soleil, qui revient sur l’histoire de la 

                                                        
86 Georges BANU, Bertolt Brecht, Paris, Aubier, 1981, p.11. 
87 Georges BANU, « Le critique : utopie et autobiographie », art. cit., p.204. 
88 Marco CONSOLINI, « Le théâtre et le matériau historique du quotidien. Jean-Pierre Sarrazac à Travail 
théâtral », art. cit., p.107. 
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révolution française. Sarrazac note un usage divergent des métaphores scéniques, 

d’un côté les « images » somptueuses et inutiles de la révolution française, de l’autre 

les « images » tirées des légendes populaires et des écrits des auteurs turcs qui 

deviennent « l’invention même » d’une transformation historique : 

 

Confrontation du hasard et de la nécessité ! L’usage supplétif de la métaphore peut 

devenir, suivant les circonstances, aussi bien somptuosité inutile que quintessence. 

Dans un cas les images sont l’amadou qui sert à embraser une histoire que nous avons 

tous apprise, livresque pourrait-on dire, dont la consumation doit réchauffer 

l’impossible célébration collective de l’événement révolutionnaire, dans l’autre, elles 

vont à la découverte, elles sont l’invention même d’un processus historique qui est en 

train. Quand donc Ariane Mnouchkine et ses comédiens emploieront-ils leur immense 

talent à explorer le pompidolisme, à nous décrire les démêlés de Messmer, Mitterrand, 

Marchais, de nous tous, avec notre disgracieuse constitution ?89 

 

En donnant un jugement négatif sur l’opération dramaturgique du Théâtre du 

Soleil, Sarrazac interroge la manière dont le théâtre agit sur l’imaginaire collectif et 

exprime le désir de voir cette troupe aller plus loin dans l’élaboration de ses 

« images » en prenant en charge ce qu’il appelle les « matériaux historiques du 

quotidien ». Sarrazac intervient dans la fabrique du théâtre en s’adressant à la 

troupe lui faisant part de son désir de la voir se mesurer avec des matériaux 

dramaturgiques tirés de l’actualité. 

Il faut donc souligner « la nature scénique de la réflexion de Sarrazac90» sur la 

dramaturgie, qui se prolonge à travers la rencontre de sensibilités similaires (dont 

les auteurs ne sont pas exclus). En effet, sa réflexion se poursuit dans la série 

d’entretiens avec des auteurs, publiés en deux volets sous le titre « L’Écriture du 

présent91 ». Sarrazac raconte, par exemple, avoir été ébloui par la rencontre avec 

Michel Vinaver92. Dans ce cadre, il s’agit de réintroduire l’auteur dans la fabrique du 

théâtre. Sa démarche tient donc moins au combat en défense des auteurs qu’au 

questionnement et, on pourrait dire, au plaisir que ces rencontres produisent. Cela 

                                                        
89 Jean-Pierre SARRAZAC, « Dit d’un peuple courbé », in Travail théâtral n°11, avril-juin 1973, p.126. 
90 Marco CONSOLINI, « Le théâtre et le matériau historique du quotidien. Jean-Pierre Sarrazac à Travail 
théâtral », art. cit., p.115. 
91 Julie DE FARAMOND, Pour un théâtre de tous les possibles. La revue Travail théâtral (1970-1979), op. 
cit., p.195. 
92 Marco CONSOLINI, « Le théâtre et le matériau historique du quotidien. Jean-Pierre Sarrazac à Travail 
théâtral », art. cit., p.115. 
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paraît encore plus clairement dans L’Annuel du Théâtre, où Sarrazac demande aux 

praticiens eux-mêmes de dresser des bilans de saison. Dans ce cadre, « des écrivains 

retracent, en collaboration avec des photographes, les spectacles qui les ont inspirés 

dans la saison 1982-1983 : Les Paravents, Grande et petit, Le Rocher, La Lande, La 

Librairie, Le Père, L’Ordinaire93 ». Jean-Pierre Sarrazac, lui-même, écrira des pièces 

inédites94. 

Cette hybridation des rôles chez Sarrazac, bien qu’elle ne soit pas 

exceptionnelle (de nombreux critiques ont souvent écrit des pièces de théâtre et 

certains metteurs en scène, ont aussi écrit des critiques) correspond maintenant à 

une réelle volonté d’intégrer le réseau d’échanges des praticiens du théâtre, cette 

« critique de l’intérieur », décrite par Georges Banu. Ainsi, la défense d’une « critique 

du théâtre » qu’est aussi amoureuse du travail théâtral de certains artistes, permet 

aux critiques de nouer des liens avec les praticiens, en vue d’observer le théâtre de 

l’intérieur, là où il se fabrique. 

 

 

*** 

 

Les rédacteurs qui avaient tissé les fils d’une « critique universitaire » (visant à 

fournir aux lecteurs des éléments pour affiner et élargir leur examen du travail 

théâtral), finissent par étendre ce tissus, au point d’en casser la trame. Sarrazac 

synthétise cette situation avec une expression lumineuse : Travail théâtral risquait 

de devenir « trop de revues en une seule » rejoignant ainsi le « monologue à 

plusieurs voix » de Bernard Dort. « À chacun alors sa réponse » ajoute-t-il « La 

mienne fut la création […] de L’Annuel du théâtre, publication qui, malheureusement, 

                                                        
93 L’Annuel du Théâtre, saison 1982-1983, quatrième de couverture. 
94 Entre la fin des années soixante-dix et le début des années quatre-vingt il écrira notamment 
Trompe-la-mort, écriture personnelle et collective, spectacle coréalisé avec Olivier Perrier, (« le 
Monument Oraison funèbre », in Travail théâtral, n° 32-33, automne-hiver 1979, pp.184-186.) et La 
Silhouette et l’effigie, mise en scène de l’auteur, Comédie de Caen, 1982. 
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pour des raisons économiques, ne durera que deux saisons95 ». En effet, après l’arrêt 

des publications de Travail théâtral, les rédacteurs poursuivent leurs recherches 

notamment par le biais de nouvelles publications périodiques. 

Ces revues et annuels leur permettent de s’associer à des artistes. Nous l’avons 

déjà annoncé, de 1981 à 1983, Sarrazac va diriger L’Annuel du théâtre, où sont 

invités à s’exprimer metteurs en scène, écrivains, photographes, afin de dresser des 

bilans de saison personnels et poétiques. Ainsi, avec un retournement inattendu, 

Sarrazac poursuit sa recherche sur les manières dont le théâtre peut se saisir des 

fragments tirés du réel, en collectant des fragments, tirés des saisons théâtrales 

écoulées, choisis par les artistes eux-mêmes. De fait, il renoue avec « l’utopie d’un 

spectateur actif96 », tout en rendant flous les limites entre scène et salle : les artistes 

jouant le rôle de spectateurs et de critiques. L’Annuel du théâtre a été imaginé par 

Sarrazac pour pallier l’absence de dialogue perçue dans Travail théâtral : 

 

À L’Annuel du théâtre je me suis efforcé de reprendre ce qui me paraissait le trésor de 

Travail théâtral, à savoir, la fragmentation et l’essayisme, tout en éradiquant autant que 

possible les petites maladies que j’évoquais il y a un instant. En résumé : pas de 

scientisme universitaire et autre “théâtralogie” ; présence d’écrivains, de poètes, de 

philosophes ; vision oblique de cinéastes ou de spécialistes de la peinture sur le théâtre ; 

présence très affirmée de la photographie (de plus en plus absente de Travail théâtral) ; 

bannissement ou presque des “entretiens”, mais, au contraire écrits d’artistes – 

metteurs en scène et auteurs, bien sûr, mais aussi acteurs, décorateurs… Et puis, 

évidemment, carte blanche à quelque “essayiste”, Bernard Dort en tête. Mais ceci est 

déjà une autre aventure…97 

 

Georges Banu quant à lui rejoint la revue Alternatives théâtrales et, dès 1981, il 

collabore au Journal de Chaillot d’Antoine Vitez, en participant à une interrogation 

autour de l’avenir du théâtre populaire au début des années quatre-vingt, réflexion 

qui s’écarte de la pensée brechtienne ayant nourri d’abord Théâtre Populaire, puis 

Travail théâtral ; ensuite, en 1984, il devient rédacteur en chef de L’Art du théâtre, où 

                                                        
95 Jean-Pierre SARRAZAC, « Travail théâtral : une revue de théâtre à l’époque de la fragmentation », art. 
cit., p.19. 
96 Marco CONSOLINI, « Le théâtre et le matériau historique quotidien. Jean-Pierre Sarrazac à Travail 
théâtral », art. cit., p.108. 
97 Jean-Pierre SARRAZAC, « Travail théâtral : une revue de théâtre à l’époque de la fragmentation », art. 
cit., p.19. 
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se précise le projet vitézien, qui se place maintenant sous la tutelle symbolique de 

Gordon Craig. 

Travail théâtral paraît donc se dissoudre car il est trop tard pour engager des 

tentatives de synthèse de trajectoires critiques divergentes. La revue est pourtant à 

l’origine d’un trait commun à ces parcours critiques : l’attachement de plus en plus 

intime, complexe et sensible entre la critique et le travail théâtral qui prolonge de 

manière inattendue « le rêve de Travail théâtral », exprimé notamment par Bernard 

Dort « de nouer un dialogue avec les gens de théâtre98. 

Une dernière précision nous paraît essentielle, explication que nous appuyons 

sur l’expérience de Dort. Après l’arrêt des publications de la revue, Bernard Dort 

devient, en 1981, professeur au Conservatoire National Supérieur d’Art Dramatique 

de Paris, où il enseignera jusqu’en 1988. Cette expérience illustre bien sa volonté de 

nouer un dialogue avec les artistes et pénétrer avec eux dans la fabrique du théâtre, 

ce qui change radicalement ses repères critiques. Il ne s’agit pourtant pas d’adopter 

simplement une nouvelle posture « en dedans » du théâtre. Dans un entretien de 

1986, Dort précise qu’il s’agit pour lui « de faire jouer » pratique et théorie « l’une 

par rapport à l’autre », ce qu’il illustre avec un exemple : 

 

B. D. - On a dit – car, je crois, on ne le dit plus beaucoup - : mettre en scène, c’est mettre 

en signe. En travaillant avec des comédiens, on se rend compte que c’est tout autre 

chose, car si vous précisez d’emblée le sens de tout, si vous prédéterminez le sens du 

rouge ou de tel objet, vous bloquez toute possibilité de jeu. Ce qui m’intéresse peut-être 

plus aujourd’hui qu’hier, même si j’ai toujours été intéressé par le comédien, c’est le jeu 

au sens large, le jeu des sens au théâtre. Le théâtre est un jeu où les sens s’échangent, 

s’interpénètrent, et l’échange de ces sens, non leur fixation, en tant que tels, en fait 

l’intérêt. 

La fixation ne survient qu’à posteriori ; c’est le regard du critique analyste qui opère la 

transformation du ludique en signe en prenant le spectacle comme objet d’analyse 

B. D. – Je dois dire à ce sujet que certaines notions théoriques comme celle de texte 

spectaculaire me paraissent sujettes à caution. Une représentation n’est pas un texte, 

surtout pas un texte. Souvent d’ailleurs mise en question d’un texte, elle ne produit pas 

un texte et n’est pas reproductible à l’infini. À l’université, on a réalisé une chose 

nécessaire et importante en prenant en considération le spectacle, la spécificité du 

spectacle, ce qui n’était pas le cas avant les années soixante. Mais on a eu tendance, 

                                                        
98 Bernard DORT, « Du combat au constat », art. cit., p.55. 
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parallèlement, à fabriquer le spectacle comme texte pour le ramener, d’une certaine 

manière, à une généralité universitaire99. 

 

L’interviewer considère que Dort souhaite s’installer là où le théâtre est encore 

jeu, ludique, par opposition à la place traditionnellement accordée au critique (ou il 

vaudrait mieux dire l’analyste), qui, en dehors du théâtre, ne le voit que comme un 

objet dont il faut interpréter les signes. Or, Dort précise qu’en réalité c’est 

notamment le milieu universitaire qui a entériné l’idée qu’une représentation puisse 

être interprétée par signes, comme s’il s’agissait de déchiffrer le sens d’un texte. 

Ainsi, Dort montre les apories d’une notion comme « texte spectaculaire », par le 

biais de laquelle les chercheurs pensent pourtant prendre en compte la dimension 

scénique du théâtre, ce qui lui est spécifique. En faisant jouer pratique et théorie 

l’une par rapport à l’autre, Dort soulève des problèmes complexes qu’il ignorait à 

l’époque de la fondation de Travail théâtral. Au début des années soixante, Dort se 

targuait de scientificité. Après l’arrêt de Travail théâtral, il adopte une posture de 

« spectateur en dialogue » qui l’amène à réinvestir le jeu gratuit et ludique, 

spécifique au théâtre, nouveau jalon permettant de prendre en compte sa dimension 

scénique. 

Il faut donc souligner que l’attachement intime et sensible au théâtre exprimé 

par Banu, Sarrazac et Dort est très complexe, car il ne peut pas se résumer avec la 

posture « en dedans » du théâtre : il ne s’agit pas de générer la critique à partir de la 

pratique. Cette critique se fonde justement sur un aller-retour entre la pratique et la 

théorie soutenue par le plaisir d’expérimenter, de mettre la théorie à l’épreuve de la 

scène. 

                                                        
99 Bernard DORT, « Le théâtre : jeu de sens », art. cit., p.223. 
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CHAPITRE 3.2 
 

LA « TENDANCE » : IDENTITÉ (STRATIFIÉE),  
RÉSEAU OU « CHAPELLE » ?  

LA SCRITTURA SCENICA/TEATROLTRE ET SCENA  
(1972-1982) 

 

 

 

Loin de dresser un panorama exhaustif des activités critiques de Giuseppe 

Bartolucci, Franco Quadri et Antonio Attisani entre analyse et accompagnement de 

l’expérimentation théâtrale, ce chapitre examine la notion de « tendance » qui 

polarisera pendant une dizaine d’années les discours sur le théâtre de recherche en 

Italie. Notre analyse des revues La Scrittura scenica/Teatroltre, fondée par Giuseppe 

Bartolucci et Scena, fondée par Antonio Attisani a comme lame de fond l’émergence, 

l’apogée et le déclin de cette notion, une perspective qui n’est pas exempte 

d’omissions significatives comme, par exemple, l’activité de Giuseppe Bartolucci en 

faveur de l’animation théâtrale et du « théâtre jeune public » (Teatro Ragazzi) à 

laquelle la revue La Scrittura scenica/Teatroltre consacre une large attention1. Une 

autre omission concerne le théâtre des sous-sols romains (teatro delle cantine 

romane) dans lesquelles commencent à travailler des artistes tels Carmelo Bene2 

avant les années soixante-dix. Toutefois, faute de pouvoir dresser une analyse des 

matériaux concernant la phase qui précède cette époque des « tendances », notre 

perspective illustre l’imbrication complexe entre analyse des spectacles, collecte 

d’informations sur les artistes et organisation d’événements, complétant ainsi nos 

considérations antérieures au sujet de l’analyse critique dans les revues de la Nuova 

Critica (Ubu, Fuoricampo et La Scrittura scenica première série). 

                                                        
1 Salvatore MARGIOTTA, Il Nuovo Teatro in Italia 1968-1975, Corazzano (Pise), Titivillus, 2013, pp.351-
354. 
2 Ibid., 2013, pp.165-218. 
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L’examen de la notion de « tendance » est particulièrement périlleux car celle-

ci suscita de nombreux freins dès son apparition et révèle des écarts significatifs 

dans les manières selon lesquelles Bartolucci, Quadri et Attisani recueillent les 

matériaux censés raconter et orienter le théâtre de recherche. 

Dans une première partie, nous définirons cette notion telle qu’elle apparaît 

dans La Scrittura scenica/Teatroltre selon les acceptions de Bartolucci et de Quadri. 

Le premier l’envisage en tant qu’identité stratifiée au cœur du travail des artistes de 

l’avant-garde italienne, alors que le deuxième, Quadri, critique cette conception tout 

en maintenant le rapprochement par la mise en réseau des artistes. 

Dans une deuxième partie, nous nous attacherons à la revue Scena pour 

examiner à la fois les cas de Quadri et d’Attisani ; ce dernier qualifie la « tendance » 

avec l’acception négative de « chapelle » et la dénonce en tant que produit du 

marché. Dans Scena, Attisani élargit le débat autour des tendances au Terzo Teatro, 

phénomène complexe qui polarise l’attention du rédacteur en chef et provoque 

l’entrée en scène des universitaires. 

 

 

I. De l’identité stratifiée au réseau. Les tendances du théâtre d’avant-

garde dans La Scrittura scenica/Teatroltre 

Nous n’illustrerons pas ici l’aspect et la structure de la revue déjà présentés 

mais décrirons le réseau d’échange qui gravite autour des pages de la revue alimenté 

notamment par les rassegne organisées par Bartolucci et par les tendances 

successives que ces rassegne codifient. La « tendance » regroupe des artistes qui ont 

une marque identitaire proche et interrogent le langage théâtral de manière 

similaire sans volonté de pérennité. Bartolucci rassemble les artistes en réseaux 

respectifs selon les tendances successives. 

Le terme « tendance » apparaît dans La Scrittura scenica/Teatroltre sous la 

plume de Giuseppe Bartolucci pour nommer la première rassegna3-rencontre 

                                                        
3 Dans le cas qui nous étudions, une « rassegna » est un festival qui passe en revue le travail de 
plusieurs artistes rassemblés par une tendance. La rassegna-rencontre de Salerno de 1973 présente 
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« Nuove Tendenze-Teatro Immagine » qui sera organisée en collaboration avec 

Filiberto Menna à Salerno, du 4 au 10 juin 1973. Cet événement détermine l’acte de 

naissance de la tendance du Théâtre-Image (Teatro Immagine)4. Les actes de cette 

rassegna-rencontre de Salerno5 et de la suivante à Mantoue6 (« Dall’Immagine 

all’immaginario » du 9 au 11 novembre 1973) consacrées au Théâtre-Image font 

l’objet de deux publications en 1975 et seront balayés par une nouvelle tendance 

dans La Scrittura scenica/Teatroltre dès 1976. En effet, à la quatrième édition de la 

rassegna-rencontre de Salerno « Nuove Tendenze », en juillet 1976, le Théâtre-

Image cède le pas à la « Post-avant-garde », ce que Bartolucci souligne dans sa revue 

en traçant un bilan des rencontres annuelles de Salerno entre 1973 et 19767. 

La Post-avant-garde naît officiellement à Cosenza entre les 8 et 13 juin 1976 

lors de la rassegna « Contaminazione urbana. Postavanguardia/Intervento 

didattico » organisée par Giuseppe Bartolucci et Franco Cordelli8 et dont La Scrittura 

scenica/Teatroltre publie les actes9. Entre les 22 et 24 juin 1979, à Caserta, lors de la 

rassegna «Passaggio a Sud-Ovest. Caldo/Freddo alle origini della tragedia », le 

Théâtre de la Post-avant-garde fait apparaître des signes de fatigue, ce qui est 

                                                                                                                                                                      
les spectacles suivants : La signorina Giulia du Teatro Ouroboros, O’ Zappatore de Leo e Perla/Teatro 
di Marigliano, Lolla Paolina de Mobil Action Artists Foundation, L’angelo custode de I Segni, La donna 
stanca incontra il sole de Il Carrozzone, Sinbad du Teatro Aleph, Le 120 giornate di Sodoma di Giuliano 
Vasilicò en collaboration avec le Beat ’72, Pirandello Chi ? de Memè Perlini/Teatro la Maschera, King 
Lacreme Lear Napulitane de Leo e Perla/Teatro di Marigliano, Lo spettacolo del giorno dopo du Grand 
Serraglio. (Adele CACCIAGRANO, Il critico teatrale come operatore di scrittura scenica. La critica teatrale 
italiana tra pratica organizzativa e utilizzo dei nuovi media nel Nuovo Teatro e in alcune esperienze dal 
2003 ad oggi, Thèse de doctorat en arts performatifs et médiaux sous la direction de Marco DE 

MARINIS, Université DAMS de Bologne, 2012, fol.218.) 
4 Salvatore MARGIOTTA, Il Nuovo Teatro in Italia 1968-1975, op. cit., p.374. Margiotta signale que cette 
tendance regroupe les artistes suivants : Leo et Perla, Remondi et Caporossi, Gran Teatro, Il Teatro 
dei Meta-Virtuali, Teatro La Comunità, Il Carrozzone, Gruppo Teatro Vasilicò, Teatro La Maschera de 
Memè Perlini, Giancarlo Nanni et Manuela Kunstermann, Carmelo Bene. 
5 Giuseppe BARTOLUCCI (dir.), Uso, modalità e contraddizioni dello spettacolo immagine, Pollenza, La 
Nuova Foglio 1975. 
6 Giuseppe BARTOLUCCI (dir.), Mutations, l’esperienza del teatro immagine, Pollenza, La Nuova Foglio, 
1975. 
7 Giuseppe BARTOLUCCI, « Salerno alla memoria », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°12, 1976, pp.3-
10. 
8 À la rassegna participent les groupes suivants : Teatro Nuova Edizione avec Straparola de Luigi 
Gozzi, Reimondi-Caporossi avec les vidéos Richiamo et Sacco, le Gruppo Altro proposant le séminaire 
Intercodice, Teatro Stran’amore et la Gaia Scienza avec le spectacle La rivolta degli oggetti, Il 
Carrozzone avec Presagi del vampiro. 
9 Giuseppe BARTOLUCCI (dir.), « Postavanguardia (Cosenza 8-13 novembre 1976) », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°14, 1976. 
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d’abord renseigné par La Scrittura scenica/Teatroltre10, suivie d’une publication 

autonome11. 

Entre le 30 décembre 1980 et le 1er mars 1981, Bartolucci organise à Rome la 

rassegna-rencontre « Paesaggio Metropolitano. Arti/Teatro, nuova Performance-

Nuova Spettacolarità », qui, comme signalent à la fois sa revue12 et les actes de la 

rencontre publiés en 198213, indique la naissance du Théâtre du « Nouveau 

Spectaculaire » (Nuova Spettacolarità)14. Le Théâtre du « Nouveau Spectaculaire » 

n’est qu’un nouveau visage de la Post-avant-garde, tendance qui élargit 

progressivement ses mailles jusqu’à les casser. En effet, le « Nouveau Spectaculaire » 

illustre une attitude critique différente qui met en doute les regroupements par 

tendance : « Tout ce qui jusqu’à hier avait été présenté comme unitaire ou 

complémentaire – une orientation, une tendance, un mouvement – semble 

aujourd’hui exploser en plusieurs fragments tandis que d’autres fragments 

continuent à être produits15 ». 

La rassegna suivante, « Scenario Informazione ‘82 », qui commence le 9 janvier 

1982 à Rome ne lancera aucune tendance et se présentera comme un panorama du 

théâtre à l’époque postmoderne16. La Scrittura scenica/Teatroltre arrêtera ses 

publications peu après, en 1983, en posant la question de l’émergence d’une 

                                                        
10 Giuseppe BARTOLUCCI, « Passaggio a Sud-Ovest », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°9, 1979, pp.3-
7. 
11 Giuseppe BARTOLUCCI, Achille MANGO, Lorenzo MANGO (dir.), Per un teatro analitico-esistenziale. 
Materiali del teatro di ricerca, Turin, Studio Forma, 1980. 
12 Giuseppe BARTOLUCCI, « La Nuova Spettacolarità », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°20, 1979, 
p.225. Giuseppe BARTOLUCCI, « Ombre metropolitane a Roma (via Sabotino) », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°23, 1981, pp.66-76. 
13 Giuseppe BARTOLUCCI et al. (dir.), Paesaggio metropolitano, Milan, Feltrinelli, 1982. 
14 Nous ne pouvons pas énumérer tous les participants à cette rassegna qui dura deux mois. Nous 
signalons néanmoins la présence d’intellectuels célèbres comme Jean Baudrillard, Jean-François 
Lyotard et Gillo Dorfles. Parmi les artistes qui participent à la rassegna nous signalons La Gaia 
Scienza, Antonio Sixty, Marcello Sambati, Falso Movimento, Teatro Studio de Caserta. (Adele 
CACCIAGRANO, Il critico teatrale come operatore di scrittura scenica. La critica teatrale italiana tra 
pratica organizzativa e utilizzo dei nuovi media nel Nuovo Teatro e in alcune esperienze dal 2003 ad 
oggi, op. cit., fol.238.) 
15 « Tutto quello che fino a ieri si era dato in qualche modo come unitario o complementare – un 
indirizzo, una tendenza, un movimento – sembra esplodere oggi in tanti frammenti diversi e altri 
frammenti ancora seguitano ad essere prodotti ». (Rossella BONFIGLIOLI, « Per mancanza di 
equilibrio », in Drive n°1 mai 1980, in Mimma VALENTINO, Il Nuovo Teatro in Italia 1976-1985, 
Corazzano, Titivillius, 2015, p.409.) 
16 Giuseppe BARTOLUCCI, « Riflessioni di superficie ovvero il piede sulla testa », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°24, 1982, pp.35-48. 
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« nouvelle sensibilité17 ». En effet, après 1982, les rassegne organisées par Bartolucci 

proposent des thèmes de discussion plutôt qu’un véritable regroupement en 

tendance. Mimma Valentino et Rossella Bonfiglioli signalent : 

 

Bartolucci parle de “nouvelle sensibilité”, “nouvelle dramaturgie”, “paysages 

néoromantiques”, mais, comme le note Bonfiglioli : “il ne s’agit pas d’une nouvelle 

étiquette qui suit celles de la Post-avant-garde et du Nouveau Spectaculaire ; il s’agit 

d’un thème possible, un thème qui n’est pas employé dans un sens philosophique ou 

théorique. Ce thème est une donnée informative d’aujourd’hui qui appartient dans la 

même mesure aux artistes, aux critiques et aux spectateurs18. 

 

Selon Bartolucci, le concept de « tendance » est progressivement abandonné ce 

se traduit dans le « Festival Opera Prima » de Narni qui, à partir de 1984, marque le 

début d’une nouvelle époque critique : 

 

Le Festival de Narni compte bon nombre de critiques, stratégiquement disséminés dans 

toute l’Italie et souvent curieux de ce qui se passe dans le champ de la recherche. Par 

rapport aux années pendant lesquelles la responsabilité du choix était réservée à une 

certaine personnalité, par exemple, Quadri, moi-même ou quelqu’un d’autre, il existe 

une nouveauté : un éventail de critiques différents par leurs conceptions et âges opère 

dans ces années quatre-vingt. Notre époque de fin de siècle n’a plus rien à voir avec les 

tendances, elle n’a pas besoin de pères, mais plutôt d’orientations et de panoramas. Les 

choix faits à Narni ont la possibilité (peut-être la certitude) de dénicher au mieux 

l’existant et ainsi de présenter groupes et spectacles, lors de leur première éclosion, lors 

de leur premiers pas, tant en ce qui concerne leur profil artistique que leurs œuvres19. 

 

                                                        
17 Giuseppe BARTOLUCCI, « Di una nuova sensibilità », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°27-28, 1983, 
pp.18-27. 
18 « Bartolucci parla di “nuova sensibilità”, “nuova drammaturgia”, “paesaggi neoromantici” ma come 
osserva Bonfiglioli : “non si tratta di una nuova etichetta, dopo la Postavanguardia e la nuova 
spettacolarità, ma di un possibile tema, che non viene usato in senso filosofico o attraverso 
teorizzazioni, ma appartiene invece in egual misura – come dato informativo quotidiano – sia agli 
artisti che ai critici che agli spettatori ». (Rossella BONFIGLIOLI, « Una nuova sensibilità », in Alfabeta 
n°48, mai 1983, p.29, cité in Mimma VALENTINO, Il Nuovo Teatro in Italia 1976-1985, op. cit., p.427.) 
19 « Il Festival di Narni è costituito da un bel numero di critici, strategicamente disposti per tutta 
Italia, e tendenzialmente curiosi di quel che succede nel campo della ricerca. La novità rispetto agli 
anni in cui la responsabilità della scelta ricadeva su un paio di personaggi chiave, per esempio Quadri 
e io stesso e qualcun’altro, è data dalla varietà per così dire dei critici di questi anni novanta, sia come 
intendimento che come étà. La nostra epoca infatti, da fin de siècle oramai, non è più di tendenze, ne 
di padri, quanto invece di orientamenti e di panorami. Le scelte di Narni allora hanno la possibilità, 
non dico la sicurezza, di setacciare il meglio di quel che succede, e quindi di esporre gruppi e 
spettacoli, nel loro primo fiorire, nel loro verde agire, come artisti, come opere ».(Giuseppe 
BARTOLUCCI, « Per chi e come lo “spazio di emergenza” », in Roberto ALONGE et al. (dir.), Festival di 
Chieri, Turin, Rosemberg & Sellier, 1988, pp.15-16.) 
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La notion de « tendance » est ainsi liée à une époque, les années soixante-dix, 

dans laquelle les critiques Bartolucci et Quadri tentaient de sortir l’avant-garde de 

son isolement. Depuis cette époque, un vaste réseau de critiques qui observe et 

accompagne le théâtre de recherche s’est constitué rendant inadapté le 

regroupement des artistes en tendances. Giuseppe Bartolucci est ainsi le père et le 

bourreau de ce concept, la « tendance », qui oriente pendant dix ans les destinées du 

théâtre de recherche en Italie. Il devient le chef de file des vagues successive du 

théâtre de recherche italien au point d’en modeler l’identité. 

 

1.1 Les tendances selon Giuseppe Bartolucci : une identité stratifiée 

Au niveau conceptuel, la « tendance » et précisément sa codification du 

Théâtre-Image au Théâtre du « Nouveau Spectaculaire », marque un tournant dans 

la manière avec laquelle Bartolucci « accompagne » le travail des artistes20. Ce n’est 

que lors de la rassegna de Salerno que se produit le passage critique fondamental 

fixant la création du concept de tendance par la juxtaposition des deux termes 

« Théâtre » et « Image » : 

 

Bartolucci fait référence au concept d’“image” depuis ses premières analyses des 

qualités linguistiques du Nuovo Teatro. Par exemple, “image” est l’un des termes qui le 

guident dans sa lecture du Living Theatre ; […] À cette époque, lorsqu’il parle d’image, 

Bartolucci fait référence à la spécificité visuelle d’une dramaturgie de l’événement qui se 

base sur l’écriture scénique. Lorsqu’il utilise ce terme pour commenter le premier terme 

(Théâtre), en tant qu’apposition conceptuelle qui identifie un type de théâtre, le 

Théâtre-Image, Bartolucci marque un petit passage conceptuel, peut-être, mais 

important d’un point de vue stratégique. L’Image n’est plus un élément linguistique qui 

permet de rassembler des artistes ; elle devient une orientation poétique qui distingue 

un groupe d’artistes de la masse des autres. […] Autour de cette définition Bartolucci 

organise sur un plan critique le travail du Carrozzone21 (Tiezzi, Lombardi, D’Amburgo), 

                                                        
20 Comme nous avons vu précédemment, Bartolucci commence à parler d’« image » déjà en 1967 à 
Venise. En 1968, il s’intéresse aux arts plastiques en organisant en collaboration avec Giorgio De 
Marchis le congrès de Pesaro « Per un nuovo senso dello spettacolo » auquel participent les 
plasticiens Pistoletto et Kounellis, les critiques d’art Celant et Bonito Oliva. La même année, dans The 
Living Theatre (Rome, Samonà e Savelli, 1970), il revient sur ce concept au sujet notamment du 
spectacle Frankenstein du Living Theatre afin de décrire une dramaturgie dominée par les corps des 
acteurs qui structurent des images. Entre 1967 et 1973, Bartolucci utilise la notion d’image sans lui 
attribuer la qualification de tendance. 
21 Le Carrozzone est un groupe du théâtre de recherche italien fondé au début des années soixante-
dix par Marion D’Amburgo, Sandro Lombardi et Federico Tiezzi. Initialement le groupe s’appelle Il 
Carrozzone, puis il change de nom et devient Magazzini Criminali, enfin, il abandonne l’adjectif 
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de Vasilicò22 et de Memè Perlini23. […] Le Théâtre-Image représente ainsi un moment 

identitaire spécifique dans l’identité globale du Nuovo Teatro. Toutefois, bien que cette 

dernière soit inclusive, car elle est multiple, l’identité du Théâtre-Image correspond à 

une voie beaucoup plus étroite. Tendance signifie ainsi polarisation du discours 

identitaire selon des directions ciblées et partagées24. 

 

Lorenzo Mango signale que, chez Bartolucci, la tendance a une valeur 

identitaire, c'est-à-dire que l’identité des artistes se précise grâce à des tendances 

qui permettent de codifier leur manière de travailler. 

En ce qui concerne les critiques du théâtre officiel, ceux-ci reconnaissent une 

identité spécifique au Théâtre-Image au point d’affirmer que la tendance a 

désormais remis en question le concept de « dramaturgie » propre à la regia. 

« Qu’est-ce que la dramaturgie ?25 » se demande Ruggero Jacobbi dans le premier 

numéro de la revue de l’Idi (Institut du drame italien), Rivista italiana di 

drammaturgia, inaugurée en 1976. Tout en réaffirmant son soutien à des 

dramaturgies textuelles, Giorgio Prosperi lui répond que le Théâtre-Image, malgré 

                                                                                                                                                                      
« Criminali » et s’appellera simplement Magazzini. Son premier spectacle, La donna stanca incontra il 
sole (1973), est emblématique de la tendance du Théâtre-Image. Comme nous le verrons par la suite, 
son identité est profondément liée aux tendances proposées par Giuseppe Bartolucci. 
22 En 1969, Giuliano Vasilicò crée le Gruppo Teatro Vasilicò avec Agostino Raff, Fabio Gamma, Ingrid 
Enbom et Lucia Vasilicò qui débute avec le spectacle Missione sociopolitica. Il continuera à jouer au 
Beat ’72, célèbre club du théâtre de recherche romain. Par ailleurs, il animera des ateliers de théâtre 
de recherche dans nombreuses universités et travaillera dans le milieu cinématographique en tant 
qu’acteur et scénariste. 
23 Memè Perlini débute au théâtre en jouant dans les spectacles de Giancarlo Nanni au Teatro La Fede, 
puis, en 1973, il fonde le groupe La Maschera et devient chef de file de la tendance du Théâtre-Image. 
En collaboration avec Antonello Agliotti il ouvre en 1978 le théâtre La Piramide qui deviendra un 
haut lieu du théâtre de recherche. Il a été aussi réalisateur de cinéma et acteur dans les films de Luigi 
Comencini, Sergio Leone, Ettore Scola et Matteo Garrone. 
24 « Di Immagine Bartolucci parla fin dai primi momenti in cui si cimenta con la qualità linguistica del 
Nuovo Teatro. È, ad esempio, uno dei termini guida nella sua lettura del Living Theatre ; […] Quando 
parla di “immagine”, allora, Bartolucci intende la peculiarità inevitabilmente visiva di una 
drammaturgia dell’evento basata sulla scrittura scenica. Quando invece utilizza il termine a chiosare, 
come un’apposizione concettuale, una definizione di teatro, in Teatro Immagine, c’è un passaggio 
concettuale piccolo, forse, ma strategicamente determinante. Immagine, allora, non starà a significare 
un fattore linguistico che ingloba quanto un andamento di poetica che distingue. […] Attorno a questa 
definizione Bartolucci organizza criticamente il lavoro del Carrozzone (Tiezzi, Lombardi e 
D’Amburgo), di Vasilicò e di Memè Perlini. […] Il Teatro Immagine rappresenta dunque un momento 
identitario specifico all’interno dell’identità più complessiva del Nuovo Teatro. Ma mentre 
quest’ultima è un’identità inclusiva, proprio perché molteplice, quella del Teatro Immagine appare un 
binario assai più stretto. Tendenza significa questo : polarizzare il discorso identitario secondo 
direttrici mirate e condivise ». (Lorenzo MANGO, « Identità come moltiplicazione e differenza », in 
Salvatore MARGIOTTA, Il Nuovo Teatro in Italia 1968-1975, op. cit., pp.16-17.) 
25 « cosa è drammaturgia ? », (Ruggero JACOBBI et al., « Della drammaturgia per la fondazione di una 
rivista », in Rivista italiana di drammaturgia n°1, 1976, p.3.) 
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ses excès, a désormais sensibilisé à des dramaturgies au sein desquelles la parole est 

morcelée : 

 

Lorsque l’avant-garde américaine dit que “les mots puent” elle exprime un concept 

symptomatique de sa situation : les paroles n’expriment désormais rien d’autre que les 

détritus, les scories d’un monde en décomposition, ainsi elles renvoient l’odeur de la 

putréfaction. Si cela est vrai et reçoit aussi une indéniable confirmation de l’émergence 

du théâtre-image, il me semble cependant que ce dernier ne pourra pas remplacer 

l’ancien théâtre mais simplement témoigner de la situation générale de la dramaturgie. 

[…] Si cela est vrai, disais-je, je ne crois pas que notre problème puisse être résolu par le 

biais du ballet et de la pantomime, puisque le théâtre-image se réduit à ceux-là une fois 

épuré de toute velléité et de toute illusion. À mon avis, il s’agit donc de reformer la 

parole, de prendre acte d’une fragmentation et d’une conséquente décomposition26. 

 

Toutefois, le Théâtre-Image n’est que la première tendance qui amène 

Bartolucci à codifier l’identité du théâtre de recherche. En 1976, date à laquelle la 

Rivista italiana di drammaturgia reconnaît l’existence du Théâtre-Image, apparaît 

déjà la « Post-avant-garde » qui révèle une disposition nouvelle : une 

expérimentation conceptuelle qui analyse froidement ses langages et met en jeu la 

dimension existentielle des artistes. Puis, en 1981, émerge le Théâtre du « Nouveau 

Spectaculaire » avec son imaginaire postmoderne et métropolitain, son hybridation 

du théâtre avec les langages de l’art et de l’underground (performance, new cinéma, 

body art, bandes-dessinées), des mass-media (télévision notamment) et des 

technologies audio-visuelles (écrans, microphones, projecteurs). Théâtre-Image, 

Post-avant-garde, Théâtre du Nouveau Spectaculaire sont autant de nouvelles 

stratifications identitaires. La succession des tendances crée ainsi de nombreux 

doutes chez les protagonistes de la Nuova Critica, notamment en ce qui concerne la 

marque identitaire de ce concept qui semble, pour certains, se résout à la 

                                                        
26 « Quando l’avanguardia americana dice che “le parole puzzano” dice una cosa molto sintomatica : 
dice, cioè, che le parole, esprimendo ormai non più che i detriti, le scorie di un mondo in 
decomposizione, mandano anch’esse l’odore della putrefazione. Se questo è vero, tuttavia, e se riceve 
indubbiamente una verifica dalla insorgenza del teatro-immagine, mi pare comunque non sostitutivo 
ma semplicemente sintomatico di ciò che sta accadendo nel contesto generale della drammaturgia. 
[…] Se questo è vero, dicevo, non credo che il problema si risolva attraverso il balletto e la pantomima 
; perché a questo finisce per ridursi, depurato d’ogni velleità, d’ogni illusione, il cosiddetto teatro-
immagine. Si tratta quindi, a mio modo di vedere, di riformare la parola, di prendere atto di una 
frantumazione, e conseguente decomposizione ». (Giorgio PROSPERI et al., « Della drammaturgia per la 
fondazione di una rivista », in Rivista italiana di drammaturgia n°1, 1976, pp.5-6.) 
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proposition d’étiquettes commerciales permettant de lancer des jeunes artistes sur 

le marché. 

En effet, il est indéniable que la tendance s’inscrive chez Bartolucci dans le 

cadre d’une stratégie marketing ainsi qu’il l’a reconnu rétrospectivement lors d’un 

débat avec Antonio Attisani. Plus précisément, il s’agit d’un jeu-débat intitulé 

« Doppio segno » (« Double signe ») organisé par Carlo Infante à Carpi en 1985 : un 

débat qui prend l’allure d’une compétition d’escrime. Carlo Infante organise le débat 

avec des questions auxquelles les deux critiques doivent répondre dans un temps 

imparti. Attisani retranscrit l’enregistrement de cet « affrontement » dans un article 

publié dans le numéro de Biblioteca teatrale de 1998 consacré à Giuseppe 

Bartolucci, deux ans après sa mort. En 1985, dans un contexte qui révèle 

l’écœurement vis-à-vis des tendances, Bartolucci saisit l’opportunité de ce débat 

pour expliquer la valeur stratégique qu’elles ont acquise au fil des années soixante-

dix. Il s’agissait, d’abord, d’élargir le groupe des quatre critiques qui s’intéressaient 

initialement au Nuovo Teatro, puis, d’ouvrir un marché du théâtre d’avant-garde. 

Dans ce cadre, selon Bartolucci, les spectacles constituent les véritables armes dans 

la lutte pour la pérennité de ce marché : 

 

Pour les groupes sérieux, la lutte suit la prise de conscience que le seul projet politique 

réel de l’avant-garde est de concevoir le travail à la fois sur la scène et dans la scène, sur 

l’œuvre et pour l’œuvre. À mon avis, cette attitude permet d’affronter le regain de 

l’avant-garde en réponse à aux personnes qui affirment que le théâtre de recherche 

n’existe plus. C’est la faute de ceux qui ont dit qu’il n’y a plus ni de tendances ni d’avant-

garde, voire de ceux qui se réfugient dans le laboratoire en oubliant que la vraie lutte se 

déroule sur le plateau, avec les spectacles, seule alternative au théâtre traditionnel. Les 

spectacles historiques nous le confirment – qu’ils soient beaux ou moins beaux, ceci 

n’est pas important– par exemple les spectacles des Magazzini ou de la Gaia Scienza27 

permettent de garder en mémoire le passé et d’aller de l’avant. D’ailleurs, ces spectacles 

ont démontré qu’il est possible d’avoir des milliers de spectateurs payants. Je ne veux 

pas dire qu’on va au théâtre pour le succès public, mais que le problème aujourd’hui ne 

concerne pas tant l’institution mais le marché28. 

                                                        
27 La Gaia Scienza est un groupe de théâtre de recherche romain dont les trois fondateurs, Giorgio 
Barberio Corsetti, Marco Solari, Alessandra Vanzi, promeuvent des spectacles liant théâtre corporel et 
nouvelles technologies. Le groupe crée son premier spectacle, La rivolta degli oggetti en 1976 et 
rejoint aussi vite la tendance de la Post-avant-garde. 
28 « Lo scontro, per i gruppi seri, consiste nell’essersi accorti che l’unico progetto politico reale 
dell’avanguardia consiste nell’impostare il proprio lavoro sulla scena e nella scena, sull’opera e per 
l’opera. Secondo me ciò permette di affrontare la ripresa dell’avanguardia contro tutti quelli che 
stanno dicendo che il teatro di ricerca è finito. È un pò colpa di tutti quelli che hanno detto che non ci 
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Le débat prend une tournure encore plus intéressante lorsqu’Antonio Attisani 

et Giuseppe Bartolucci s’interrogent l’un l’autre, puis, selon une idée de Carlo 

Infante, intervertissent leurs places et répondent à la question précédemment posée 

à l’adversaire. Antonio Attisani demande à Giuseppe Bartolucci quelle est son idée 

de la mort et précisément quel bilan tracerait-il de sa « stratégie de vie29 » espérant 

susciter une remise en cause de sa précédente activité liée aux tendances. Bartolucci 

répond de manière cynique et amusé déclarant que chaque groupe qu’il a 

« accompagné » lui a octroyé vingt ans de vie supplémentaire, jusqu’à la vie 

éternelle ; puis il imagine devenir un fantôme pour espionner la personne qui, dans 

le futur, s’essaierait à déchiffrer ses écrits : « Je voudrais que dans vingt ou quarante 

années quelqu’un allait voir les hiéroglyphes que j’ai écrits (je m’y suis bien 

amusé)30 ». Lorsque Attisani répond à cette question, il avoue, au contraire, vivre 

avec un sens de culpabilité constant et attendre la mort comme quelque chose qui le 

libérera du poids de ses responsabilités vis-à-vis du présent. En ce qui concerne la 

question de Bartolucci, quels sont les groupes qu’Attisani choisirait pour créer son 

calendrier de l’avant-garde, il espère de publiciser le calendrier de l’avant-garde 

qu’il vient d’éditer et qu’il appelle le « Barbanera », nom inspiré d’un populaire 

almanach italien. Attisani, surpris, cite quelques groupes ; Bartolucci, narquois, 

vante la qualité de son « Barbanera » où sont répertoriés tous les groupes cités par 

Attisani et lui conseille de l’acheter en énumérant les artistes présentés chaque mois 

et en offrant des réductions sur le prix d’achat : 

 

Bartolucci : Étant donné que je me bats pour le marché, j’ai amené le Barbanera, il coûte 

deux-mille lires. Après, ceux qui en veulent une copie peuvent venir le chercher. 

Attisani : le prix de la vérité : deux-mille lires 

                                                                                                                                                                      
sono più tendenze né avanguardia, oppure si rifugiano in modi operativi, dimenticando che il vero 
scontro reale è sul palcoscenico, con gli spettacoli, unica alternativa al teatro tradizionale. Questo lo 
dimostrano gli spettacoli storici – belli o meno belli non mi interessa – per esempio dei Magazzini o 
della Gaia Scienza, che consentono di non dimenticare e di procedere oltre. Tra l’altro hanno 
dimostrato che si possono avere migliaia di spettatori paganti. Non dico che si vada al teatro per il 
successo, ma che il problema a questo punto non è tanto l’istituzione quanto il mercato ». (Antonio 
ATTISANI, « Beppe in discesa nel tempo », in Biblioteca teatrale n°48, octobre-novembre 1998, p.102.) 
29 « strategia di vita » (Ibid., p.107.) 
30 « vorrei che tra venti o quarant’anni qualcuno andasse a vedere i geroglifici delle cose che ho 
scritto (mi ci sono divertito un mondo) ». (Ibid.) 
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Bartolucci : Il y a Leo en couverture donc c’est pas mal. Les Magazzini en janvier, puis la 

Gaia Scienza, Enzo Cosimi… Maintenant je n’ai pas envie d’exprimer des jugements… 

Puis, Gianni Fiori, Raffaello Sanzio en avril ; en mai, Padiglione Italia, puis Parco 

Butterfly de Florence, Falso Movimento, Teatro Studio de Caserta, Studio 3 de Perugia… 

Peut-être je pourrais le vendre à trois-mille lires… Il y a ensuite Santagata e Morganti… 

C’est comme l’équipe nationale de football, je fais comme Bearzot… J’ai composé une 

formation romaine pour le championnat de printemps31… Enfin, qui en veut un paye 

deux-mille lire, envoyez un chèque au 48 allée du Vatican… Je peux offrir quelques 

copies32. 

 

Bertolucci utilise son humour pour faire cesser la polémique qui existe depuis 

de nombreux années contre lui ; en effet, il lui est reproché de regrouper des artistes 

dans des tendances successives pour mieux les vendre sur le marché du théâtre. Or, 

de son point de vue, ces regroupements par tendances permettent de créer un 

marché du théâtre alimenté par de nouveaux artistes et spectacles. Cette opération 

peut sembler velléitaire, arbitraire et glorifiant pour Bartolucci mais elle assure la 

pérennisation du marché du théâtre d’avant-garde. 

La stratégie associée à la notion de tendance a progressivement structuré une 

identité stratifiée du théâtre de recherche. Le jeune Lorenzo Mango, en 1982 

critique dramatique du quotidien Lotta Continua, souligne déjà cette imbrication 

entre stratification identitaires et marché : 

 

Une fois de plus, l’expérimentation théâtrale est un renard rusé qui s’échappe à travers 

les mailles que lui-même avait tendues. Le renard se fait repérer, soudainement (et 

presque mystérieusement), ailleurs. Les chiens de chasse ne peuvent rien y faire, ils 

trouvent le Nuovo là où il ne reste que les scories de son passage qu’ils [les chiens] n’ont 

pas pu intercepter à temps. C’est le cas des expérimentations de langage proposées 

d’abord par la post-avant-garde puis par ses filiations : elles ont été lues comme des 

énonciations formelles. Maintenant nous pouvons le dire : c’était un piège, une fausse 

piste, un événement, une énonciation de bandes nomades à la recherche de nouveaux 

objets à piller. […] En d’autres mots, le problème est de savoir comment organiser de 

                                                        
31 Enzo Bearzot a été entraîneur de l’équipe de football romaine ainsi que de l’équipe nationale 
italienne de football. 
32 « Bartolucci : Siccome mi batto per il mercato ho portato il Barbanera, costa duemila lire. Poi chi lo 
vuole viene a prenderselo. 
Attisani : il prezzo della verità : duemila lire ! 
Bartolucci : C’è Leo in copertina e quindi sono a posto. I Magazzini a gennaio, poi la Gaia Scienza, Enzo 
Cosimi… Adesso però non ho voglia di dare giudizi… Poi Gianni Fiori, La Raffaello Sanzio in aprile, a 
maggio Padiglione Italia, poi Parco Butterfly di Firenze, Falso Movimento, Teatro Studio di Caserta, 
Studio 3 di Perugia… Forse si potrebbe vendere anche a tremila… E poi Santagata e Morganti… È 
come la nazionale, faccio come Bearzot… Ho fatto una formazione primavera Roma… Insomma chi lo 
vuole… duemila lire, viale Vaticano 48, un assegno… Qualche copia posso regalarla… ». (Ibid., p.110.) 
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manière stimulante les matériaux sélectionnés au fil des années passées. […] Le début 

de 1982 semble marquer le commencement d’une nouvelle phase. Évidemment il s’agit 

d’une phase de courte durée, évidement d’une phase vitale. Les forges de 

l’expérimentation sont en train de sortir de leurs fours de nouvelles images et de 

nouveaux objets33. 

 

Ainsi, l’avant-garde, renard rusé, fuit en avant pour stimuler le marché et fait 

de cette nécessité sa marque identitaire. 

L’exemple du groupe composé par Sandro Lombardi, Federico Tiezzi et Marion 

D’Amburgo est significatif à cet égard car il incarne ces nouvelles dispositions au 

point de modifier son nom en concomitance avec les nouvelles tendances qu’ils 

peuvent aussi anticiper. Ainsi, en 1973, après avoir débuté sous le nom de 

Carozzone et le spectacle La donna stanca incontra il sole lors de la première 

rassegna-rencontre de Salerno consacrée au Théâtre-Image, ce groupe adopte le 

nom de « Magazzini Criminali » avec leur spectacle Crollo nervoso de 1980 qui 

anticipe le Théâtre du « Nouveau Spectaculaire34 ». Ainsi, sous l’impulsion de 

Bartolucci, la notion de tendance configure l’identité stratifiée du théâtre d’avant-

garde portée par des groupements d’artistes qui s’accrochent opportunément à des 

lignes de travail spécifiques et éphémères qui se remplacent et se succèdent les unes 

les autres avec l’adhésion ou le rejet de ces groupes. 

 

 

 

                                                        
33 « La sperimentazione teatrale è, ancora una volta, una volpe astuta che sguscia tra le maglie che lei 
stessa tende. Si fa trovare, improvvisamente (e quasi misteriosamente) da un’altra parte. I segugi 
restano a guardare, e trovano il nuovo dove non restano che le scorie di un passaggio che non hanno 
saputo intercettare in tempo. Così le sperimentazioni di linguaggio che la postavanguardia e le sue 
filiazioni dirette hanno avviato, sono state lette come enunciazioni formali. Ora possiamo dirlo : era 
un inganno, una falsa pista, un evento, un’enunciazione di bande di nomadi alla ricerca di nuovi 
oggetti da predare. […] In altri termini il problema è come articolare in maniera stimolante i materiali 
selezionati dagli anni scorsi. […] L’inizio dell’‘82 sembra poter essere l’inizio di una nuova fase. 
Ovviamente breve, ovviamente vitale. Le fucine della sperimentazione stanno sfornando nuove 
immagini e nuovi oggetti ». (Lorenzo MANGO, « Oscillazione e desiderio », in Lotta Continua n°14, 19 
janvier 1982.) 
34 Gualtiero Peirce parle de Crollo nervoso comme le Kolossal du « Nouveau Spectaculaire ». (Gualtiero 
PEIRCE, « Attraverso Napoli e dintorni », in La Scrittura scenica n°23, 1981, p.24, cit. in Mimma 
VALENTINO, Il Nuovo Teatro in Italia (1976-1985), Corazzano (Pise), Titivillus, 2015, p.198.) 
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1.2 La formule de la rassegna : « une machine organisatrice et un 

instrument de réflexion » 

Pour codifier ces stratifications successives, Bartolucci propose une structure 

critique qui joint à la présentation des spectacles des moments de discussion, voire 

des congrès permettant de les encadrer : c’est le principe de la rassegna-rencontre. 

Suite à l’expérience quadriennale de Salerno, consacrée à la codification des 

nouvelles tendances, Bartolucci écrit dans La Scrittura scenica/Teatroltre : 

 

Je dois admettre qu’organiser une rassegna signifie tout d’abord écrire un essai, 

organiser un livre ; je considère cette activité comme étant éminemment critique et, en 

tant que telle, une rassegna doit être lue et analysée par le spectateur, par les 

spectateurs. Je n’aurais pas organisé la rassegna de Salerno s’il s’agissait, que sais-je, 

d’élargir le public, de présenter de beaux spectacles ou, plus tristement, de faire perdre 

du temps et de l’argent aux institutions et aux abonnés. Or, écrire un essai, préparer un 

livre est déjà un travail académique, il émet l’odeur de la conservation livresque ; en 

réalité, une rassegna ambitionne à être à la fois un organisme vivant, une machine 

informatrice et un instrument de réflexion. Je n’ai pas d’illusions sur l’insuffisance et 

l’inadéquation critique des trois rassegne de Teatro nuove Tendenze de Salerno ; bien 

que, à chaque fois, je m’étais énormément investi dans ces projets et j’avais présenté le 

plus grand nombre d’hypothèses de travail des cinq dernières années à la fois sur un 

plan théâtral et sur un plan plus largement culturel35. 

 

La rassegna apparaît ici comme une formule en évolution qui vise à susciter 

des échanges et proposer des hypothèses de travail collectif. Bartolucci la conçoit en 

deux temps : d’une part un événement de libre confrontation des pratiques et des 

idées et, d’autre part, un livre qui donne une structure à ces réflexions ainsi qu’une 

perspective. Les actes de la rassegna recentrent le dynamisme et la vitalité d’un 

réseau dans les mains d’une seule personne qui leur donne une codification par 

tendance dans une visée quasiment « scientifique ». 

                                                        
35 « Debbo confessare che organizzare una rassegna significa anzitutto scrivere un saggio, organizzare 
un libro; la considero un’attività eminentemente critica, e come tale va letta e analizzata anche dallo 
spettatore, dagli spettatori. Non avrebbe altro senso organizzare la rassegna di Salerno, che so, per un 
senso di allargamento di pubblico, o di dimostrazione di belli spettacoli, o anche, più infelicemente, 
come un modo di far spendere tempo e denaro agli enti, agli abbonati. Ma scrivere un saggio, 
organizzare un libro sa già di lavoro accademico, odora di manutenzione libresca : in realtà una 
rassegna vuole essere un organismo vivente, una macchina informatrice, uno strumento di riflessione 
tutt’assieme. Non mi illudo minimamente sulla insufficienza e sulla inadeguatezza critica delle tre 
edizioni di Teatro nuove tendenze salernitane ; benché in esse abbia buttato di volta in volta il meglio 
delle energie e il maggior numero di ipotesi non soltanto teatrali ma più generalmente culturali degli 
ultimi cinque anni ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Salerno/Alla memoria ? », art. cit., p.3.) 
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L’exemple de « Nuove Tendenze-Teatro Immagine » de juin 1973 nous permet 

de comprendre l’architecture de ces événements. Après avoir vu les spectacles 

Pirandello Chi ? de Memè Perlini, La donna stanca incontra il sole du Carrozzone et 

Le 120 giornate di Sodoma de Giuliano Vasilicò, Bartolucci programme ces trois 

spectacles dans cette rassegna en tant qu’emblème de la tendance « Théâtre-

Image ». Giuseppe Bartolucci était déjà en contact avec le Carrozzone depuis 1971 

par l’intermédiaire de Giuliano Scabia36, quand il rencontre Memè Perlini et Giuliano 

Vasilicò au club Beat ‘72 à Rome. D’autres artistes issus du Congrès d’Ivrea sont 

programmés comme Leo et Perla. La rassegna est introduite par les conférences de 

Filiberto Menna et Achille Mango. Adele Cacciagrano signale que : 

 

Sur la base d’un protocole qui ensuite deviendra habituelle dans les rassegne conçues 

par Bartolucci, chaque spectacle était introduit par un critique, tandis que, à la fin des 

représentations, les artistes s’exprimaient sur eux-mêmes dans le cadre de rencontres 

avec le public, afin qu’autour de l’événement spectaculaire se crée une série de retours 

théoriques et une réflexion critique qui nourrissait et valorisait l’exhibition 

spectaculaire en la contextualisant à la fois en amont et en aval, sur le plan de la 

création, sur le plan de la réalisation et, enfin, sur le plan de la réception des critiques et 

des spectateurs37. 

 

Les critiques Angelo Maria Ripellino, Giuseppe Bartolucci, Italo Moscati 

notamment, se chargent de présenter les spectacles. Des conférences ont lieu 

pendant les trois jours : cela commence avec les contributions d’universitaires 

comme Filiberto Menna et Achille Mango suivis de Maurizio Grande, Paolo Puppa et 

de critiques de théâtre (Giuseppe Bartolucci, Italo Moscati, Franco Cordelli) et 

d’autres disciplines (Alberto Boatto, Rino Mele, Rubina Giorgi). Les actes du congrès 

sont publiés en 1975 avec une introduction de Giuseppe Bartolucci : 

                                                        
36 Franco QUADRI, « Il viaggio del Carrozzone verso un teatro materialista », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°16, 1977, p.14. 
37 « Secondo una procedura che poi divenne consuetudinaria nelle rassegne ideate da Bartolucci, ogni 
spettacolo era introdotto da un critico, mentre alla fine delle rappresentazioni gli artisti parlavano di 
se stessi in una serie di incontri con il pubblico cosicché attorno all’evento spettacolare veniva a 
crearsi una serie di rimandi teorici e una riflessione critica che dava nutrimento e valore 
contestualizzando l’esibizione spettacolare a monte e a valle di se stessa, negli atti che presiedono alla 
creazione, nei processi di realizzazione e negli orizzonti della ricezione critica e spettatoriale ». (Adele 
CACCIAGRANO, Il critico teatrale come operatore di scrittura scenica. La critica teatrale italiana tra 
pratica organizzativa e utilizzo dei nuovi media nel Nuovo Teatro e in alcune esperienze dal 2003 ad 
oggi, op. cit., fol.218.) 
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On parle déjà d’un pur abus de pouvoir quant au choix d’examiner certains spectacles et 

certains groupes afin d’observer leurs procédés et de les analyser, comme si ceux-ci 

craignaient de ne pas passer l’examen […]. Dans ce cadre, il compte davantage de ne 

jamais s’asseoir sur ses certitudes : aujourd’hui, il n’existe aucun critique d’esprit ou de 

perdition qui ne puisse se sentir rassuré : voyez, en dehors de l’Italie, la baisse de 

Marowitz dans son dernier livre plein de ressentiment, la baisse de Dort qui suit des 

ombres peu lumineuses en Europe […] voyez la méticulosité de Theatre Quarterly et les 

recherches de Travail théâtral dans le cadre d’une quête désespérante de situations en 

mouvement qui se raccroche au niveau didactique et informatif général38. 

 

Au fil des années, cette procédure controversée, visant à susciter de l’ordre au 

sein de l’opaque théâtre de l’extrême-contemporain, permet d’élargir 

progressivement le réseau de critiques, artistes et universitaires liés au théâtre de 

recherche. Pendant deux mois entre le 30 décembre 1980 et le 1er mars 1981, 

« Paesaggio Metropolitano. Arti/Teatro, nuova Performance-Nuova Spettacolarità » 

s’affirme en tant que rassegna « monstre » tant par sa durée que par le nombre de 

spectacles et de participants dont des noms illustres comme Jean Baudrillard, Jean-

François Lyotard et Gillo Dorfles39. De fait, bien que la formule de la rassegna soit 

encore utilisée, le regroupement identitaire par tendances cède progressivement le 

pas à un éventail de sensibilités, les artistes pouvant bénéficier d’un réseau national 

composé de critiques de théâtre, de critiques d’art et d’universitaires davantage 

ouverts à la pluralité et à la diversification. 

 

1.3 Critique de l’acception bartolucienne : vers la tendance comme 

réseau 

Bien qu’elle ait été fonctionnelle à l’analyse et à l’accompagnement du théâtre 

de recherche des années soixante-dix, la notion de « tendance », dans l’acception 

                                                        
38 « Già si sta dicendo che si fa della pura sopraffazione nel prendere certi spettacoli e certi gruppi a 
pretesto di procedimenti e di analisi, quasi che quelli non resistessero all’esame […]. Ciò che conta 
allora è la non rassicurazione : non c’è critico d’ingegno o di perdizione che possa sentirsi sicuro oggi : 
si pensi, fuori d’Italia al calo di Marowitz nell’ultimo suo libro di risentimento generale, al calo di Dort 
inseguente ombre non illuminanti in Europa, […] alla meticolosità di Theatre Quartely e alle 
ricognizioni di Travail théâtral in una ricerca disperante di situazioni in movimento, salvantisi 
tuttavia a livello didattico e informativo tendenzialmente ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Perché e come », 
in Id. (dir.), Uso modalità e contraddizione dello spettacolo immagine, op. cit., p.3.) 
39 Ibid., fol.237. 
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identitaire et stratifiée de Bartolucci, n’a cessé de susciter des doutes, voire de 

l’hostilité, au sein de la Nuova Critica. Le premier à se dissocier de l’opération de 

Bartolucci est Edoardo Fadini : 

 

Sur le plan stylistique, l’impression générale est celle d’une cristallisation de la 

recherche théâtrale sur des modèles gestuels et d’image-son, qui s’opposent à l’ancien 

théâtre littéraire. Il s’agit d’une période de temporisation qui favorise, néanmoins, un 

ample éventail de cas d’école et de résultats d’un certain niveau. Certes, à Salerno, lors 

d’un congrès organisé en clôture de la rassegna, un critique comme Giuseppe Bartolucci 

a pu enfermer l’ensemble des spectacles dans la formule “théâtre-image” (choisie exprès 

en tant que nom du mouvement). N’en déplaise à ceux qui voient dans l’expérimentation 

formelle d’aujourd’hui un lien minimal avec les contenus contestataires qui 

apparaissaient avec une fonction essentiellement “politique”, dans les avant-gardes des 

années soixante40. 

 

Fadini accuse le concept de « tendance », dans sa codification en tant que 

Théâtre-Image, d’aplanir les différences entre les groupes en vue d’un théâtre 

esthétisant, voir formaliste, dépourvu de charge politique. Les remarques de Fadini 

ne restent pas lettre morte : Italo Moscati est l’un des critiques les plus attentifs à la 

dimension politique de la notion de « tendance » qu’il valorise dès 197341. 

Par la suite, en 1977, Franco Quadri exprime avec force ses doutes à l’occasion 

de l’émergence du Théâtre de la Post-avant-garde : 

 

Encore une fois, on a écrit pour la saison 1976-1977 qu’il s’agit de l’année zéro de notre 

théâtre d’avant-garde. […] Toutefois, depuis les cendres d’une avant-garde 

embourgeoisée, voici renaître un autre flux qui renie le précédent. Les nuovissimi 

incarnent justement cette réponse polémique à l’intégration dans le système de leurs 

pères et frères aînés, ils ne souhaitent pas réaliser de spectacles aboutis qui peuvent 

être présentés dans une seule configuration, ils refusent l’usure du professionnalisme, 

ils préfèrent les interventions ou les performances à la représentation, la manifestation 

                                                        
40 « L’impressione generale è, sul piano stilistico, quella di una cristallizzazione della ricerca teatrale 
su moduli gestuali e di immagine-suono, contrapposti al vecchio teatro letterario. È un periodo di 
stasi che favorisce, tuttavia, un’ampia messe di prodotti di scuola ed un certo livello di risultati. Certo 
a Salerno, in un convegno organizzato in chiusura della rassegna, un critico come Giuseppe Bartolucci 
ha potuto racchiudere il tutto nella formula “teatro-immagine” (scelta appositamente come sigla del 
movimento). Con buona pace di quanti ancora vedono nella sperimentazione formale di oggi un 
minimo agganciamento ai contenuti eversivi che apparivano, in funzione sostanzialmente “politica”, 
nella avanguardie degli anni sessanta ». (Edoardo FADINI, « Ricerca due », in Fuoricampo n°2, juin 
1973, p.71.) 
41 Italo MOSCATI, « L’uso politico dell’immagine », in Giuseppe BARTOLUCCI (dir.), Uso, modalità e 
contraddizioni dello spettacolo immagine, op. cit., pp.17-25. 
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du privé à la revendication idéologique, la réflexion sur les prémisses de la 

communication d’un contenu qu’ils n’arrivent pas à définir, en tant que fils de leur 

génération. En écrivant ces lignes, je pense notamment à la compagnie Carrozzone de 

Florence, mais, avec cette même orientation travaillent aussi le Gruppo Stran’amore de 

Simone Carella, la Gaia Scienza et les nombreux performers de la dernière saison du 

Beat ‘72 à Rome, qui a célébré la Naissance (nouvelle naissance) du Théâtre, en 

proposant aussi des soirées de lectures de poésies. Pour eux tous, Giuseppe Bartolucci, 

fervent inventeur de formules, a promptement inventé le nom de post-avant-garde que 

je souhaite refuser, d’une part car il mène à une définition facile déjà utilisée dans le 

champ des arts visuels, d’autre part car cette définition semble avoir été étudiée pour 

lancer un nouveau produit sur le marché, comme autrefois le théâtre-image ; enfin, je la 

refuse pour l’intellectualisme de ce “post” appliqué devant l’“avant” de avant-garde afin 

de l’annuler dans une implicite idée de dépassement et d’usure42. 

 

Cet écrit de Quadri est significatif à plusieurs égards. Tout d’abord, il s’agit d’un 

article initialement publié dans Il Manifesto, quotidien communiste, et inséré par 

Bartolucci dans La Scrittura scenica/Teatroltre. Ce n’est pas le premier article de 

Franco Quadri que Bartolucci reproduit dans sa revue. Lors de la publication des 

contributions à la rassegna de Cosenza « Contaminazione urbana. 

Postavanguardia/Intervento didattico » de novembre 1976, qui annonce la 

naissance de la Post-avant-garde, Bartolucci avait aussi publié un article de Franco 

Quadri déjà paru dans l’hebdomadaire Panorama. Il s’agit d’un compte-rendu du 

spectacle Il Giardino dei sentieri che si biforcano, présenté par Il Carrozzone à la 

rassegna de Cosenza. De fait, si la publication de l’article de Panorama avait pu faire 

penser que Quadri souscrivait la tendance de la « Post-avant-garde », le deuxième 

article, paru dans Il Manifesto, précise la scission de Quadri par rapport à l’opération 

critique de Bartolucci appuyée par sa réédition dans La Scrittura scenica/Teatroltre. 

                                                        
42 « S’è scritto per il ’76-’77 – ancora una volta – d’un anno zero per il nostro teatro d’avanguardia. […] 
Ma dalle ceneri di un’avanguardia imborghesita, ecco rinascere un altro riflusso negatorio. I 
nuovissimi esprimono proprio una risposta polemica all’integrazione dei loro padri e fratelli maggiori 
nel sistema, non vogliono lo spettacolo rifinito e da replicarsi sempre nella stessa confezione, 
rifiutano il logorio del professionalismo, preferiscono gli interventi o le performances alla 
rappresentazione, la manifestazione del privato alla dichiarazione ideologica, la riflessione sui 
presupposti della comunicazione di un contenuto che stentato a ritrovare, figli come sono della loro 
generazione. E scrivendo questo penso soprattutto al Carrozzone di Firenze, ma sulla stessa linea si 
incontrano il Gruppo Stran’amore di Simone Carella, la Gaia Scienza e i molti performers dell’ultima 
stagione del Beat ‘72 a Roma, celebrata all’insegna della Nascita (nuova nascita) del Teatro, serate di 
poesia comprese. Per tutti loro un fervido inventore di formule come Giuseppe Bartolucci ha 
prontamente inventato la sigla post-avanguardia, che io vorrei rifiutare, sia perché conduce a una 
definizione di comodo già coniata nel campo delle arti visive, sia perché sembra studiata per 
sanzionare un altro prodotto da vendere, come ieri quello del teatro-immagine ; e anche per 
l’intellettualismo di quel “post-” applicato prima di “avan” di avanguardia, per annullarlo in 
un’implicita idea di superamento e di consunzione ». (Franco QUADRI, « Avanguardia e materialismo », 
in Il Manifesto, 3 juillet 1977, rééd. in La Scrittura scenica/Teatroltre n°16, 1977, pp.108-109.) 
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Toutefois, dans cet article de Il Manifesto, Franco Quadri utilise aussi une 

expression qui permet de regrouper les recherches de ces artistes : « I nuovissimi ». 

Comme nous indique Mimma Valentino43, cette formule aura du succès plusieurs 

années plus tard, autour de 1984, pour désigner une constellation de jeunes groupes 

(Societas Raffaello Sanzio, Teatro della Valdoca, Padiglione Italia, Santagata e 

Morganti notamment) présentés ensemble dans le cadre de la Biennale Théâtre de 

Venise dirigée par Quadri. La Biennale de 1984 révèle des analogies entre ces jeunes 

groupes mettant en valeur leur extrême expérimentation autour du langage, 

certains, comme la Societas Raffaello Sanzio, inventant même un nouvel alphabet. 

Or, tout en refusant le concept de tendance en tant qu’identité stratifiée comme c’est 

le cas pour les groupes auxquels il fait référence, Quadri propose dès 1977 une autre 

codification de ce terme en tant que réseau d’artistes rapprochés par des analogies 

dans leurs spectacles. De fait, la tendance, en tant que « réseau », permet à partir de 

1984 d’identifier les artistes qui orienteront les destinées du théâtre d’avant-garde 

et d’en ignorer les autres. 

En 1977, cette nouvelle acception de « tendance » qui se manifeste sous la 

plume de Franco Quadri par la codification de la formule « I nuovissimi », correspond 

chronologiquement à un moment de battement dans le parcours du critique. 

Antonio Attisani, fondateur et directeur de la revue Scena, indique qu’entre 1976 et 

1979, Quadri s’éloigne des tentatives qui ont suivi le Congrès d’Ivrea de 1967 pour 

structurer un circuit propre au théâtre d’avant-garde44. En 1977, il publie un bilan 

de l’histoire du théâtre d’avant-garde italien, L’Avanguardia teatrale in Italia45, puis, 

en 1979, il fonde sa propre maison d’édition, l’Ubulibri. Les articles publiés dans 

Scena illustrent cette transition de Quadri pendant laquelle le critique abandonne 

son « radicalisme théorique » l’ayant amené à condamner artistes et critiques pour 

leurs choix de convenance, et commence à mettre en place autour de lui et de sa 

maison d’édition un réseau de collaborateurs et d’artistes. 

L’examen de la revue Scena nous permettra d’analyser à la fois cette période 

intermédiaire dans le parcours de Franco Quadri et l’explosion du débat à propos de 

                                                        
43 Mimma VALENTINO, Il Nuovo Teatro in Italia (1976-1985), op. cit., pp.305-314. 
44 Antonio ATTISANI, Atto secondo. Nel mare del teatro (1966-1993), Turin, CELID, 2018, p.73. 
45 Franco QUADRI, L’Avanguardia teatrale in Italia (materiali 1960-1976), vol.I-II, Turin, Einaudi, 1977. 
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la logique des groupements par tendance, certains rédacteurs les percevant comme 

autant de « chapelles ». 

 

 

II. D’autres scènes. La revue Scena et l’explosion des tendances 

Le premier numéro de la revue bimestrielle Scena paraît en janvier 1976 avec 

un format in quarto et un dos de 29 centimètres. Scena adopte ensuite un format 

plus réduit et devient mensuel en 1980, puis arrêtera ses publications en 1982. Son 

fondateur et directeur, Antonio Attisani, à l’époque jeune acteur diplômé de 

l’Accademia du Piccolo Teatro de Milan, nous apprend qu’elle aurait dû s’appeler 

« Rivista di teatro popolare ». Sur le conseil de Franca Angelini, Attisani appelle la 

revue « Scena46 ». Ce titre campe en lettre blanches majuscules dessinées avec un 

gros trait noir en haut de la couverture du premier numéro d’un rouge vif. Le 

premier titre (Rivista di teatro popolare) imaginé par Attisani est néanmoins présent 

en lettres minuscules sur la couverture de ce premier numéro sous forme de 

question : « Théâtre populaire ? ». « Dans les intentions de la revue, l’interrogation 

indique l’écart entre les certitudes du passé et la confusion du présent47 », avoue 

rétrospectivement le directeur. Plus bas, un arlequin pousse un cri de terreur et se 

protège avec la main comme s’il réagit à l’interrogation posée [fig.1]. Il s’agit d’une 

reproduction photographique solarisée de l’arlequin de l’Âge d’Or du Théâtre du 

Soleil auquel ce numéro de la revue consacre plusieurs articles. L’éditorial intitulé 

« teatro popolare ? » justifie ensuite le sens de cette interrogation. Si, d’un côté 

l’auteur dénonce la mythologie du théâtre populaire de l’après-guerre s’adressant à 

un public homogène, de l’autre, il utilise cette expression pour révéler les 

potentialités d’une part oubliée du théâtre italien : 

 

 

 

                                                        
46 Antonio ATTISANI, Atto secondo. Nel mare del teatro (1966-1993), op. cit., p.69. 
47 « L’interrogativo era inteso come uno spartiacque tra le certezze del passato, almeno nelle 
intenzioni, e la confusione del presente ». (Ibid., p.74.) 
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Fig.1 Couverture de Scena n°1, janvier-février 1976. 
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La naissance des coopératives théâtrales, les expériences de décentralisation, l’objectif 

de la gestion sociale, la prolifération de groupes spontanés, l’intervention des forces 

politiques et des autorités locales, sont des événements qui n’ont pas suscité une 

attention critique adéquate. Presque toujours ils ont été recadrés dans le panorama 

préexistant, sans susciter de nouvelles catégories de jugement pour un travail qui est 

nouveau et qui en aurait eu besoin. Nouveau ne signifie pas beau, cela ne signifie pas 

exempt d’équivoques et de défauts de l’“ancien théâtre” ; ce sont les dynamiques 

internes de ce théâtre à être nouvelles, qu’il faut ainsi découvrir et auxquelles il faut 

donner voix. Cette revue sera une illustration de tentatives et d’erreurs ; elle ne sera pas 

un lieu d’exercices spirituels mais un moyen de connexion, un terrain de confrontation, 

de débat, de lutte. La revue souhaite se connecter à ce travail en devenir, délicat et 

incertain, qui pourrait constituer la matrice d’un véritable théâtre populaire48. 

 

La citation révèle le désir de la revue de tisser des liens avec ces groupes 

spontanés, prémices d’un possible théâtre populaire. L’interrogation autour du 

« théâtre populaire » élargit l’horizon de ces groupes fonctionnant comme autant de 

monades et permet de connecter ces expériences italiennes à d’autres expériences 

internationales et notamment françaises. 

Attisani est sensible à ce qui se passe en France au niveau théâtral ayant vécu 

quelque temps à Paris et s’étant lié d’amitié avec Bernard Dort d’abord à Nancy, puis 

en suivant ses cours à la Sorbonne. Dans le sommaire de ce premier numéro de 

Scena, le critique français est présent avec l’article « Una via stretta49 » qui illustre le 

déclin du mythe du théâtre populaire de l’après-guerre guidant les destinées du 

théâtre français : ce mythe a laissé en héritage un système du théâtre public que la 

base, constituée d’artistes, de critiques et de publics, modifie par touches 

successives. Les influences de la critique française sur Scena s’étendent aussi à 

l’équipe de la revue Travail théâtral, l’article d’Attisani « Denaro e teatro50 » faisant 

                                                        
48 « La nascita delle cooperative teatrali, le esperienze di decentramento, l’obbiettivo della gestione 
sociale, la proliferazione dei gruppi spontanei, la discesa in campo delle forze politiche e degli enti 
locali, sono avvenimenti che non sono stati oggetto di un’adeguata attenzione critica. Quasi sempre 
sono stati incorniciati nel panorama preesistente, senza scoprire nuove categorie di giudizio per un 
lavoro che nuovo è, e quindi le richiede. Nuovo, non per questo bello, esente da equivoci e dalle tare 
del “vecchio”, ma nuovo nelle sue tensioni più autentiche, che vanno scoperte e a cui bisogna dare 
voce. Questa rivista sarà quindi una rassegna di tentativi e di errori, non un luogo di esercizi spirituali 
ma mezzo di collegamento, terreno di confronto, dibattito, lotta. La rivista vuole collegarsi a questo 
lavoro in divenire, fragile e incerto, che può essere la matrice di un vero teatro popolare ». (Antonio 
ATTISANI, « teatro popolare ? », in Scena n°1, janvier-février 1976, p.4.) 
49 Bernard DORT, « Una via stretta », in Scena n°1, janvier-février 1976, pp.25-34. 
50 Antonio ATTISANI, « Denaro e teatro », in Scena n°1, janvier-février 1976, pp.65-67. 
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idéalement écho à l’article d’Émile Copfermann « L’argent dans le théâtre51 », cité en 

note. Ce même numéro publie aussi une interview de Peter Stein réalisée par Franco 

Quadri. Intitulée « Ritorno al naturalismo », l’entretien jongle entre l’analyse du 

travail spécifique de Peter Stein et la présentation de son approche naturaliste 

comme emblème d’un désir de communication avec le public qui amène à valoriser 

les échanges entre les membres de la compagnie. Par ses emprunts à la culture 

critique française et à l’apport de Franco Quadri, ce premier numéro de Scena se 

distingue de La Scrittura scenica/Teatroltre qui reconstruit par tendances 

successives l’identité stratifiée du théâtre d’avant-garde italien. 

Toutefois, à la différence du premier numéro de Scena, Attisani manquera par 

la suite de valoriser l’approche esthétique de Bernard Dort et des autres critiques 

français de Travail théâtral caractérisé par son « aller retour » entre pratique et 

théorie, alliant l’analyse du travail des artistes à l’intégration de ce même travail 

dans le système théâtral public. Ainsi, la revue relègue progressivement les articles 

français à de l’information sur l’actualité théâtrale de ce pays. Cette marginalisation 

des critiques français est d’autant plus flagrante que les conflits entres les italiens 

prennent de plus en plus d’ampleur dans la revue. Attisani orchestre ces échanges 

conflictuels en stimulant les argumentations contradictoires. Nous analyserons 

ensuite deux cas, l’un concernant le débat sur le Terzo Teatro, opposant Siro Ferrone 

à Ferdinando Taviani52, l’autre concernant l’approche critique de Franco Quadri 

contesté par Taviani53, Fabrizio Cruciani et Franco Ruffini54. Attisani réunit ainsi des 

personnalités critiques des deux pays sans les fédérer autour d’une réflexion 

commune. 

 

 

                                                        
51 Émile COPFERMANN, « L’argent dans le théâtre », in Travail théâtral n°12, juillet-septembre 1973. 
52 Rocco SCHIAVELLO, Scena : analisi di una rivista in rapporto con il suo pubblico, Mémoire de Master 2 
en Littérature moderne, sous la direction d’Adriano MAGLI, Université de Rome, La Spaienza, 1983, 
fol.52-61. 
53 Ferdinando TAVIANI, « Lo specchio catalano », in Scena n°3/4, septembre 1977, pp.39-56. 
54 Fabrizio CRUCIANI, Franco RUFFINI, « Teatro di carta : il panorama editoriale del ‘77 », in Scena n°5, 
novembre 1977, p.66. 
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2.1 Scena contre la logique des chapelles (tendances et conflits de 

pouvoir) 

Dans Scena s’opère un passage conceptuel significatif : du concept interne à la 

logique du théâtre d’avant-garde, la notion de tendance devient un outil conceptuel 

pour décrire les conflits de pouvoir qui structurent le paysage théâtral italien.  

La citation révèle une succession de personnalités ayant marqué la 

physionomie de la revue sans jamais appartenir à une soi-disant équipe de rédaction 

ce qui offre une pluralité de tendances que nous pouvons retracer au fil des 

numéros : 

 

Des figures comme Bernard Dort, Franca Angelini, Franco Quadri, Goffredo Fofi ont été 

très importantes dans l’accompagnement de Scena lors de ses premiers pas et dans la 

détermination de sa physionomie. Je ne sais pas si ce choix a été intelligent ou s’il s’est 

agi d’une erreur de ma part ; toutefois, autour de la revue il n’y a jamais eu un groupe 

rédactionnel homogène dans l’orientation idéologique et dans la vision du théâtre, bien 

au contraire, les personnes citées n’ont eu aucun contact entre elles et peut-être elles 

regardaient avec suspicion les incohérentes fréquentations de ce directeur autodidacte 

et improvisé. En fait, je n’ai reconnu un “maître” parmi aucun d’entre eux, je n’ai 

identifié aucun guide charismatique à suivre. Ainsi, les personnes précitées me 

regardaient – pour être bref – comme l’animateur d’une publication qui aurait bénéficié 

de leurs articles et les aurait fait connaître à un public plus large. Après eux, au fil du 

temps, d’autres ont suivi : Siro Ferrone, contesté par la suite à propos du Terzo Teatro 

par Ferdinando Taviani, lui aussi devenu auteur-collaborateur pendant longtemps 

jusqu’à sa déception pour la ligne éditoriale de la revue qu’il considérait (et il n’avait pas 

tort) toujours plus confuse […]55. 

 

Le deuxième numéro de la revue affiche en couverture une photographie du 

célèbre comédien italien Totò qui fait écho à l’article de Goffredo Fofi « Il teatro di 

                                                        
55 « Figure come Bernard Dort, Franca Angelini, Franco Quadri e Goffredo Fofi sono state molto 
importanti nell’accompagnare Scena agli inizi e nel determinarne la fisionomia. Non so se da parte 
mia sia stata una mossa intelligente o un errore, ma attorno alla rivista non c’è mai stato un gruppo 
redazionale omogeneo nell’orientamento ideologico e nella visione del teatro, anzi, i citati non 
avevano alcun contatto tra loro e forse guardavano con sospetto alle incoerenti frequentazioni 
dell’improvvisato ed autodidatta direttore. Il fatto è che non ho mai riconosciuto in uno di loro il 
“maestro”, la guida carismatica da seguire, e loro guardavano a me – per dirla in breve – come 
l’animatore di una pubblicazione che si sarebbe giovata dei loro interventi e li avrebbe fatti conoscere 
ad un pubblico più vasto. A loro son seguiti nel corso del tempo diversi altri come Siro Ferrone, poi 
contestato a proposito del Terzo Teatro da Ferdinando Taviani, a sua volta confermatosi a lungo 
come autore collaboratore fino alla sua delusione per la linea della rivista che riteneva (non a torto) 
sempre più confusa […] ». (Antonio ATTISANI, Atto secondo. Nel mare del teatro (1966-1993), op. cit., 
p.71.) 
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Totò56 » inspiré de son livre57 révélant la contribution des textes de l’artiste pour le 

théâtre populaire auquel ambitionne Scena. Le numéro suivant, marqué par 

l’empreinte de Franco Quadri, change déjà d’orientation : Attisani et Quadri écrivent 

ensemble un article consacré à l’histoire des Teatri Stabili58 à partir d’extraits du 

livre de Quadri récemment paru, Il teatro del regime59. Puis, dans le même numéro, 

ce dernier livre son désarroi vis-à-vis de la situation du théâtre d’avant-garde en 

Italie dans l’article « Avanguardia in cerca di sé60 » (« L’Avant-garde en quête d’elle-

même »). Si le premier numéro de la revue portait l'empreinte de la personnalité de 

Bernard Dort et du modèle de la revue Travail théâtral, entre le deuxième numéro et 

le numéro 3/4 de juin-septembre 1976, le passage de témoin entre Goffredo Fofi et 

Franco Quadri oriente fortement la ligne éditoriale de la revue. 

L’article de Quadri « Avanguardia in cerca di sé » recadre la problématique du 

théâtre populaire en référence au théâtre d’avant-garde italien et introduit un lien 

de cause à effet entre la logique des tendances et le consumérisme, ayant, selon lui, 

trahi les ambitions de ce théâtre. Cet article opère sur deux plans : il propose une 

codification historiographique de l’avant-garde théâtrale italienne à partir du 

Congrès d’Ivrea de 1967 et valorise le travail d’une partie de cette avant-garde qui, 

s’étant libérée du formalisme se rapproche des publics populaires et, pourrait-on 

dire, s’oppose à la logique des tendances. Son opération historiographique, illustrée 

par le long extrait qui suit, pose 1968 et plus précisément le Congrès d’Ivrea de 1967 

comme le moment charnière entre un passé héroïque de l’avant-garde et son déclin 

successif par son formalisme et son consumérisme : 

 

L’avant-garde : pour se servir de cette parole usée par de nombreuses équivoques, 

depuis 1967, au Congrès d’Ivrea, le problème d’un circuit indépendant a été posé. “Nous 

ne voulons ni un théâtre pour peu d’initiés, ni l’exclusion des organisations de public 

auxquelles nous croyons avoir droit”, énonçait le Manifeste du Nuovo Teatro qui avait 

donné naissance au Congrès ; “nous refusons cependant la définition officielle de théâtre 

expérimental, qui oblige ce théâtre à s’allier aux positions dominantes”. Derrière une 

révolte notamment formelle, visant à établir un nouveau code de langage pour un 

                                                        
56 Goffredo FOFI, « Il teatro di Totò », in Scena n°2, mars-avril 1976, pp.61-65. 
57 Goffredo FOFI, Totò [1972], Rome, Savelli, 1975. 
58 Antonio ATTISANI, Franco QUADRI, « Per una storia dei TS », in Scena n°3/4, juin-septembre 1976, 
pp.7-17. 
59 Franco QUADRI, Il teatro del regime, Milan, Mazzotta, 1976. 
60 Franco QUADRI, « Avanguardia in cerca di sé », in Scena n°3/4, juin-septembre 1976, pp.22-23. 
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rapport différent avec le public, des tentatives plus radicales de négation des circuits de 

distribution du théâtre officiel mûrissaient, jusqu’à imposer l’exclusion de l’Associazione 

Nuovo Teatro à ceux qui auraient collaboré avec les Teatri Stabili en risquant d’être 

phagocytés par ces derniers. Toutefois, l’Associazione Nuovo Teatro – réunissant 

pendant une seule saison (1967-1968) les plus importants groupes et différents 

opérateurs théâtraux, parmi lesquels moi-même – organisait de pâles rassegne, sans 

trouver la manière de concevoir une alternative qui aurait rendu possible la survie du 

théâtre expérimental : c’était l’époque pendant laquelle les ministères n’attribuaient pas 

de subvention à ce théâtre, quand le théâtre de recherche n’avait pas encore été 

découvert par les universitaires et la mode n’avait pas encore toqué à la porte. 

L’isolement vis-à-vis des structures officielles avait quelque chose de velléitaire et de 

moralisant. Étant donné que “moralisant” est un gros mot, les premières défections 

commencèrent. Tandis qu’au Congrès d’Ivrea on débattait de pureté, l’un des critiques 

promoteurs était déjà en train de contracter pour se glisser dans l’administration d’un 

Teatro Stabile61. […] Notons, en passant, que certaines institutions publiques, tout en se 

déclarant contre les principes de l’avant-garde, cueillirent l’occasion pour en phagocyter 

immédiatement les expressions, les expériences, les personnages, voire les groupes en 

bloc comme cela avait été le cas avec l’arrivée d’Enriquez au théâtre de Rome et les deux 

années de promotion des “gens des caves” admis à l’abonnement (entretemps, Giancarlo 

Nanni62 escaladait Gênes et le consumérisme étiquetait le théâtre off comme un 

phénomène de succès). […] L’avant-garde avant et après ‘68 : la première et la deuxième 

génération ; les pères et les fils ; l’héroïsme et le mythe du succès. 1968 a signifié une 

prise de conscience de l’existence de propos alternatifs et forts, l’adéquation aussi à des 

méthodes de travail collectif totalement démocratiques (les méthodes diffusées jadis 

par le Living Theatre) effacées par la vague de la restauration culturelle. À ce moment-

là, dans les groupes du théâtre expérimental resurgit le concept d’homme-guide et de 

regista-démiurge ; le concept de corps protagoniste cède la place à une nouvelle 

mouvance figurative […]. Ce champ menace aussi d’être envahi par l’esthétique des 

produits, les fastes du consumérisme toquent à la porte. Le destin de Nanni-Kustermann 

à la suite du spectacle Risveglio di Primavera prouve que les idoles peuvent être 

construits et détruits en un temps très court. Les expressions les plus significatives de 

notre époque sont désormais le spectacle Sade de Vasilicò et les fascinantes fantaisies 

visuelles de Memè Perlini63. 

                                                        
61 Franco Quadri fait référence à Edoardo Fadini et à Giuseppe Bartolucci qui, après le Congrès 
d’Ivrea, avaient travaillé au Teatro Stabile de Turin. 
62 Giancarlo Nanni débute comme peintre et rejoint le théâtre suite à la rencontre avec l’actrice 
Manuela Kunstermann. Au début des années soixante, ils fondent le Teatro La Fede dans lequel vont 
se former nombre d’artistes du Nuovo Teatro. En 1989, ils fondent à Rome le Teatro Vascello qui 
promeut le théâtre de recherche et qui est actif encore aujourd’hui. 
63 « L’avanguardia, per servirsi di questa parola logorata da molti equivoci, ha cominciato a porsi il 
problema di un circuito indipendente fin dal ’67, al Convegno di Ivrea. “Non vogliamo un teatro per 
pochi iniziati, ne rimanere esclusi dalle organizzazioni di pubblico alle quali riteniamo di avere 
diritto”, diceva il Manifesto del Nuovo Teatro che al convegno aveva dato origine ; “rifiutiamo però 
un’attività ufficialmente definita come sperimentale, ma costretta ad allinearsi alle posizioni 
dominanti”. Dietro ad una rivolta soprattutto formale, tesa a stabilire un nuovo codice di linguaggio 
per un rapporto diverso con il pubblico, maturavano anche posizioni di più radicale negazione dei 
canali di distribuzione ufficiale, fino a decretare l’esclusione dall’Associazione Nuovo Teatro per chi 
collaborasse con gli Stabili, a rischio di fagocitazione. Ma l’Associazione Nuovo Teatro – che riunì per 
una sola stagione (1967-1968) i più importanti gruppi e diversi operatori teatrali, tra cui anche il 
sottoscritto – organizzava in compenso pallide rassegne, senza trovare i modi di un’alternativa che 
desse alla sperimentazione possibilità di vita : erano tempi in cui i ministeri non scucivano, la ricerca 
non era stata scoperta dagli accademici, né la moda batteva alle porte. L’isolamento nei riguardi delle 
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Quadri illustre la désillusion progressive des ambitions de l’avant-garde, 

jusqu’à leur décadence dans le consumérisme des tendances représenté ici par le 

Théâtre-Image dont le critique cite les principaux représentants : Giuliano Vasilicò 

et Memè Perlini. Au fil de son article, Quadri dénonce plusieurs abus commis au nom 

des modes et du succès public par les artistes, les groupes, les critiques et les 

universitaires qui composent la constellation du théâtre d’avant-garde. 

Dans ce cadre, le critique incrimine à la fois de fanatisme les universitaires 

proches de l’Odin Teatret d’Eugenio Barba et de formalisme les recherches des 

groupes spontanés italiens gravitant autour du groupe d’Holstebro. Plus 

précisément, Quadri établit un parallèle entre le consumérisme des tendances qui, à 

son avis, a mené les artistes vers des recherches d’un pur plaisir formel, et la 

situation de l’Odin Teatret dont les universitaires et les groupes spontanées ont 

exalté de manière acritique l’expérience et les méthodes : 

 

La souci de mener des recherches scéniques précède le souci de la communication. […] 

On peut ainsi parler d’un discours qui est scientifique avant d’être théâtral. Mais, cette 

recherche peut aussi susciter des malentendus comme l’illustre le cas des 

incompréhensions suscitées par le passage d’Eugenio Barba en Italie. Ce n’est pas un 

hasard si son Odin Teatret est rapidement devenu prérogative et réservoir, en plus 

qu’objet d’adoration fanatique, de la part d’universitaires et de nombreux instituts de 

théâtres en phase de relance et de redécouverte ou de centres de recherche 

tactiquement ambigus et idéologiquement compromis : ils appréciaient de l’Odin son 

côté mystique, sa fermeture et son extrême perfectionnisme dans le travail, en plus de la 

                                                                                                                                                                      
strutture ufficiali sapeva di velleità e anche di moralismo. E siccome moralismo è una brutta parola 
cominciarono immediatamente le prime defezioni. Mentre al Convegno di Ivrea si dibatteva di 
purezza, uno dei critici promotori era già in trattative per infilarsi in uno Stabile. […] Si noti peraltro 
come la palla fu subito raccolta da certi enti pubblici, che continuando a dichiararsi contro i principi 
dell’avanguardia, tesero immediatamente a risucchiarne i moduli, le esperienze, i personaggi, quanto 
non i gruppi in toto come doveva accadere con l’avvento di Enriquez al teatro di Roma e i due anni di 
promozione dei “cantinari” ammessi all’abbonamento (e intanto Giancarlo Nanni scalava anche 
Genova e il consumismo etichettava l’off come fenomeno di successo). […] L’avanguardia prima e 
dopo il ’68 : la prima e la seconda generazione ; i padri e i figli ; l’eroismo ed il mito del successo. Il ’68 
ha voluto dire coscienza dell’alternatività e accentuazione dei contenuti, ma anche adeguamento del 
metodo di lavoro a moduli collettivi di total democraticità (quelli già propagandati dal Living 
Theatre) rientrati con l’ondata di riflusso della restaurazione culturale. È a questo punto che rispunta 
anche nei gruppi di sperimentazione il concetto di uomo-guida e di regista-demiurgo, che il concetto 
di corpo protagonista lascia il posto ad un nuovo figurativismo […]. Anche questo campo minaccia di 
essere invaso dall’estetica del prodotto, i fasti del consumismo sono alle porte. E che gl’idoli si 
possano costruire e smontare in tempi brevissimi è riprova il destino toccato al binomio Nanni-
Kunstermann dopo gli altari elevati per il Risveglio di Primavera. Ma sono il Sade di Vasilicò e le 
affascinanti fantasie visive di Memè Perlini a rappresentare le espressioni le più significative del 
nuovo momento ». (Franco QUADRI, « Avanguardia in cerca di sé », art. cit., p.22.) 
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longue préparation quotidienne basée sur un féroce training. Les groupes d’épigones 

italiens sont partis de là, en chevauchant un professionnalisme technique, vers les 

frontières d’un nouveau formalisme, et qui plus est copié64. 

 

Ce parallélisme de Quadri entre les dégâts des tendances et les dégâts qui se 

profilent avec l’entrée en scène des universitaires « fanatiques » de l’Odin Teatret 

pourrait être interprété comme un conflit interne au théâtre d’avant-garde, le 

groupe d’Holstebro ayant pris part au Congrès d’Ivrea, même s’il y avait été moqué. 

Or, dans l’éditorial du numéro suivant, Antonio Attisani extrait la notion de 

tendance de la logique interne au théâtre d’avant-garde : la notion de tendance n’est 

plus considéré comme un « marqueur identitaire » spécifique à l’avant-garde mais 

comme une étiquette plaquée sur l’activité des artistes afin de les regrouper autour 

de pôles de pouvoir. Lisons un extrait de l’éditorial d’Attisani intitulé « e la fame ? » 

(« et la faim ? ») où il précise sa pensée : 

 

Le débat sur ces thèmes [les rapports entre théâtre et politique] est ouvert, bien qu’il se 

déroule malheureusement avec des exagérations polémiques qui constituent souvent le 

reflet de visions sectorielles et corporatives. Comme s’il s’agissait de choisir entre Teatri 

Stabili et Coopératives, Avant-garde et Théâtre Spontané, Produit Théâtral ou 

Animation, et ainsi de suite. Comme si il ne s’agissait pas de transformer l’ensemble de 

ces secteurs par rapport aux éléments absolument nouveaux qui ont surgi pendant ces 

années, comme si le problème théâtral n’était pas dans chacune de ses facettes un 

problème de gouvernement et d’autogestion. Certes, différentes tendances signifient 

différentes visions du développement culturel et social, toutefois la tension vers un 

modèle social différent ne peut et ne doit pas investir un seul secteur : il est nécessaire 

d’élaborer une manière de produire différente des différentes manières de produire 

existantes, il faut valoriser les éléments permettant l’autogestion, il faut trouver un 

espace de confrontation et de sélection au contact avec la société. À la différence de ce 

qu’on vient de dire, les opérations conçues par défaut tendent à fixer l’existence de 

                                                        
64 « La preoccupazione della ricerca precede l’urgenza della comunicazione. La ricerca nei casi 
migliori pensa ad elaborare codici validi domani quando non immediatamente recepiti oggi ; si può 
parlare allora di un discorso scientifico prima che teatrale. Ma può anche facilmente essere malintesa, 
come dimostrano i molti guasti di cui è stato padre il passaggio di Eugenio Barba in Italia. Non a caso 
il suo Odin Teatret è divenuto presto da noi appannaggio e riserva, oltreché oggetto di fanatismo 
adorante, da parte degli accademici e molti istituti di teatro in fase di rilancio e di riscoperte o di 
centri di ricerca tatticamente ambigui ed ideologicamente compromessi : dell’Odin a costoro andava 
bene il lato mistico, la chiusura e l’estremo perfezionismo del lavoro, oltreché la lunga preparazione 
giornaliera a base di feroce training. E di qui sono partiti i gruppi epigonali italiani, cavalcando una 
professionalità perlomeno tecnica, verso le frontiere di un nuovo formalismo, e perdipiù derivato ». 
(Ibid., p.23.) 
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certains secteurs en dépit d’autres (en faisant prévaloir l’arrogance de connivence) ou 

en systématisant le présent imparfait (lorsque le pluralisme corporatif prévaut)65. 

 

Avec le terme « tendances », Attisani renvoie à plusieurs secteurs du théâtre 

italien parmi lesquels le secteur de l’avant-garde. Selon l’auteur, ces différents 

secteurs (Teatri Stabili, coopératives, avant-garde, groupes spontanés, théâtres 

commerciaux et animation) correspondent à autant de regroupements corporatifs 

qui survivent aux dépens des autres ou qui regroupent les artistes en nivelant leurs 

spécificités. Dans ce cadre, Attisani présente le secteur des groupes spontanés 

comme celui qu’il faut préserver de la logique d’instrumentalisation des autres 

tendances citées, en menant une réflexion collective et sérieuse sur ce phénomène 

(la diffusion du théâtre spontané). 

Tout en suscitant cette réflexion, l’auteur dénonce ainsi la tentative d’Eugenio 

Barba d’interpréter le phénomène du théâtre spontané en proposant l’appellation 

Terzo Teatro. Attisani publie le discours de Barba dans lequel il utilise cette nouvelle 

expression, Terzo Teatro, discours accompagné des notes polémiques de Siro 

Ferrone66. Dans l’éditorial du même numéro, Attisani accuse l’animateur de l’Odin 

Teatret d’agir à l’égard des groupes spontanés comme un cheikh à l’égard des 

prolétaires du tiers monde, c'est-à-dire en abusant de l’inexpérience de ces derniers 

pour s’enrichir : 

 

On a déjà évoqué le mouvement du théâtre spontané qui a désormais acquis des 

proportions considérables (en ce qui concerne le nombre de personnes impliquées, ce 

nombre est supérieur à celui du théâtre professionnel). Alors, qu’est ce théâtre ? […] 

                                                        
65 « Su questi temi il dibattito è aperto, anche se purtroppo con forzature polemiche che sono spesso il 
riflesso di visioni settoriali e corporative. Come se il dilemma fosse Teatri Stabili o Cooperative, 
Avanguardia o Teatro Spontaneo, Prodotto Teatrale o Animazione, e via dicendo. Come se non si 
trattasse di trasformare il tutto in rapporto agli elementi di novità assoluta che sono emersi in questi 
anni, come se il problema teatrale non fosse in ogni suo aspetto problema di governo e di 
autogestione. Certo, diverse tendenze significano riferimento a diverse visioni dello sviluppo 
culturale e sociale, ma la tensione verso un modello sociale diverso non può e non deve investire un 
solo settore : è necessario un modo di produzione diverso dei diversi modi di produzione esistenti, 
all’interno di tutti si devono valorizzare gli elementi di autogestione, per tutti occorre trovare un 
terreno di confronto e di selezione col sociale. Le operazioni a tavolino, invece, tendono a fissare 
l’esistenza di alcuni settori a discapito di altri (ove prevale l’arroganza clientelare) oppure a 
sistematizzare il presente imperfetto (quando prevale il pluralismo corporativo) ». (Antonio ATTISANI, 
« e la fame ? », in Scena n°6, novembre-décembre 1976, p.5.) 
66 Eugenio BARBA, « Il Terzo Teatro », notes de Siro FERRONE, in Scena n°6, novembre-décembre 1976, 
p.25. 
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Dernièrement de nombreux journalistes en quête de nouvelles colorées, des critiques 

d’avant-garde en quête d’une avant-garde à supporter, des intellectuels sans emploi en 

quête de spécialisation, etc. sont en train de s’en occuper. C’est normal que ce soit 

comme ça, étant donné à la fois les dimensions du phénomène et les problèmes que ce 

phénomène pose ; dans de nombreux erreurs il est aussi possible de trouver un intérêt 

sérieux et aucunement instrumental. […] Eugenio Barba a ainsi pu parler de Terzo 

Teatro, le terme étant déjà en train de se diffuser docilement. Toutefois, la notion de 

Terzo Teatro est aussi ambiguë que celle de Tiers Monde. Quel Tiers Monde ? Celui des 

cheikhs ou celui des mouvements de libération ? […] Dans le théâtre spontané, la 

référence à certains groupes professionnels (Grotowski, le Living, Barba lui-même) est 

très forte : une conception anti-académique de l’acteur (gestualité, collectif, 

improvisation) pénètre en Italie à travers ces groupes. […] Ces groupes professionnels 

prestigieux et peu nombreux sont les “cheikhs” du Terzo Teatro : ils se sont réservé une 

partie importante du marché pas tant pour ce qu’ils disent que pour les simples 

démonstrations techniques qu’ils fournissent à un public constitué de jeunes intéressés 

à la pratique. Parmi les “prolétaires” du Terzo Teatro, il y a les imitateurs serviles des 

cheikhs (qui proposent des spectacles de qualité mais qui ne trouvent pas d’espace pour 

les montrer et qui ne se posent pas la question d’en connaître les raisons) et les 

“mouvements de libération” (ce n’est pas un hasard que des expériences intéressantes 

de théâtre spontané soient proposées par des femmes, par des homosexuels, et cachent 

toutes un tissu de marginalisation, de province, de quartier, de ghetto des grandes villes, 

etc.), c'est-à-dire des groupes qui se rattachent à un projet de transformation sociale, 

projet enrichi par la spécificité de leur travail théâtral67. 

 

L’attaque personnelle d’Attisani vis-à-vis de l’Odin Teatret et notamment 

d’Eugenio Barba prolonge les remarques de Franco Quadri au sujet du fanatisme des 

universitaires vis-à-vis de ce groupe d’avant-garde. À la différence de Quadri, 

Attisani, analysant le secteur du théâtre spontané comme une tendance à part 

                                                        
67 « Si è già accennato al movimento di teatro spontaneo che ha ormai assunto proporzioni 
considerevoli (per numero di persone coinvolte è senz’altro superiore al teatro professionale). 
Ebbene, cos’è questo teatro ? […] Ultimamente se ne stanno occupando in molti, giornalisti in cerca di 
notizie colorate, critici d’avanguardia, in cerca di un’avanguardia da appoggiare, intellettuali 
disoccupati in cerca di specializzazione, ecc. È giusto che sia così, sia per le dimensioni del fenomeno 
sia per i problemi che esso pone e tra tante sciocchezze è possibile rintracciare anche un interesse 
serio e non strumentale. […] Così Eugenio Barba ha potuto parlare di Terzo Teatro, e già il termine 
supinamente si diffonde. Ma la nozione di Terzo Teatro è ambigua perlomeno come quella di Terzo 
Mondo. Quale Terzo Mondo ? Quello degli sceicchi o quello dei movimenti di liberazione ? […] Nel 
teatro spontaneo è fortissimo il riferimento ad alcuni gruppi professionali (Grotowski, il Living, lo 
stesso Barba) : è attraverso questi che penetra in Italia una concezione non accademica dell’attore (la 
gestualità, il collettivo, l’improvvisazione). […] Gli “sceicchi” del Terzo Teatro sono dunque i pochi 
gruppi professionali prestigiosi, che si sono ritagliati una buona fetta di mercato non tanto per quello 
che dicono, quanto per la dimostrazione di tecniche accessibili che forniscono ad un pubblico formato 
per lo più da giovani interessati a “fare”. E tra i “proletari” del Terzo Teatro ci sono sia gli imitatori 
servili degli sceicchi (che spesso fanno spettacoli per niente inferiori, ma non trovano spazio e non si 
chiedono perché) e i “movimenti di liberazione” (non a caso alcune interessanti esperienze di teatro 
spontaneo sono delle donne, degli omosessuali, e nascono tutte in un tessuto di emarginazione, 
provincia, quartieri, ghetto delle grandi città, ecc.), cioè i gruppi che si collegano a un progetto di 
cambiamento sociale e che lo arricchiscono con la tipicità del loro lavoro teatrale ». (Antonio ATTISANI, 
« e la fame ? », art. cit., pp.6-7.) 
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(autonome vis-à-vis du secteur de l’avant-garde), attribue à Eugenio Barba le rôle de 

cheikh se construisant un pôle de pouvoir.  

Dans l’article « Il teatro del Signore » (« Le théâtre du Seigneur »), Siro Ferrone 

enrichit cette analyse de suggestions religieuses : Eugenio Barba est décrit comme 

étant le prophète de l’Odin, dont les acteurs sont les « moines d’une secte 

religieuse68 » voir les « évangélisateurs barbians69 » pratiquant un training qualifié 

de « monastique ». Puis, en commentant de notes le texte de Barba au sujet du Terzo 

Teatro, il affine sa première suggestion en considérant l’analyse du théâtre spontané 

proposée par Barba comme une volonté d’isoler ce théâtre des autres tendances. 

Selon Ferrone, Barba manipule et uni les groupes spontanés dans un esprit de 

sacrifice en opposition aux groupes d’avant-garde mis en avant par les tendances : 

 

Eugenio Barba : les répartitions abstraites qui sont imposées d’en haut – écoles, styles, 

différentes lignes de tendance : les étiquettes qui mettent de l’ordre dans les théâtres 

réputés – ne servent à rien dans ce cas. Ce ne sont pas les styles ou les tendances 

expressives qui comptent. Ce qui paraît définir le Terzo Teatro, ce qui paraît être le 

dénominateur commun entre groupes et expériences si différents est une tension 

difficile à définir. C’est comme si des besoins personnels parfois encore non explicités 

intrinsèquement – idéaux, multiples peurs, multiples troubles, impulsions – voulaient se 

transformer en travail, avec une attitude qui, de l’extérieur, est justifiée comme un 

impératif éthique, débordant le cadre d’une profession et s’étendant à l’actualité de la 

vie quotidienne. 

Siro Ferrone : C’est évident que Barba ne peut pas ignorer les risques d’une telle idée et 

utilise ainsi un alibi christologique : il justifie celui qui met en danger sa propre 

personne (mais on doute que ce soit le cas de Barba) : 

Eugenio Barba : Toutefois, en réalité, ils paient de leur personne le prix de leur choix70. 

                                                        
68 « Monaci di una setta religiosa ». (Siro FERRONE, « Il teatro del Signore », in Scena n°6, novembre-
décembre 1976, p.23.) 
69 « evangelizzatori barbiani ». (Ibid., p.24.) 
70 « Eugenio Barba : Le astratte suddivisioni che vengono imposte dall’alto – scuole, stili, linee di 
tendenza diverse : le etichette che mettono ordine nei teatri riconosciuti – non possono qui servire. 
Non sono gli stili o le tendenze espressive che contano. Quel che sembra definire il Terzo Teatro, quel 
che sembra essere un comune denominatore fra gruppi ed esperienze così differenti, è una tensione 
difficilmente definibile. È come se bisogni personali a volte neppure formulati a se stessi – ideali, 
paure, molteplici impulsi che resterebbero torbidi – volessero trasformarsi in lavoro, con un 
atteggiamento che all’esterno viene giustificato come un imperativo etico, non limitato alla sola 
professione, ma esteso all’attualità della vita quotidiana. 
Siro Ferrone : Ovvio che Barba non può non ravvisare i rischi di simili tesi e ribadisce allora l’alibi 
cristologico di chi si compromette (ma ne dubitiamo) in prima persona : 
Eugenio Barba : Però, in realtà, essi pagano in prima persona il prezzo della loro scelta ». (Eugenio 
BARBA, « Il Terzo Teatro », notes de Siro FERRONE, art. cit., p.25.) 
Eugenio Barba : Però, in realtà, essi pagano in prima persona il prezzo della loro scelta. 
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Attisani et Ferrone jugent le Terzo Teatro comme une nouvelle « chapelle » ou 

nouveau pôle de pouvoir dans le théâtre italien. 

Notons ici que, dans ce numéro, le débat autour du Terzo Teatro retentit si 

largement qu’il relègue au deuxième plan les débats sur les tendances : la Post-

avant-garde, (nouvelle tendance que Bartolucci lui-même présente dans Scena71), et 

la préservation de la leçon brechtienne des modes et du consumérisme, échanges 

auxquels participe Bernard Dort72. Franco Quadri propose aussi une réflexion 

polémique autour des festivals en s’attachant notamment au cas de la Biennale 

Teatro récemment dirigée par Luca Ronconi révélant la difficulté de programmer de 

nouveaux artistes73. L’année suivante, en 1977, ces questions cèdent le pas au débat 

autour du Terzo Teatro qui marque l’entrée en scène des universitaires, Ferdinando 

Taviani en tête. Ces universitaires et notamment Taviani, en prenant la défense de 

Barba, poursuivent la contestation de la logique des tendances ébauchée par 

Attisani. 

 

2.2 L’entrée en scène des universitaires 

Vers la fin des années soixante-dix, le débat sur le Terzo Teatro amène un 

certain nombre d’universitaires (Ferdinando Taviani, Fabrizio Cruciani, Franco 

Ruffini) à s’engager dans la critique. En 1971, Taviani et Cruciani, jeunes assistants 

de Ferruccio Marotti à l’Université La Sapienza de Rome avaient participé à la 

fondation de la revue Biblioteca Teatrale74. En 1986, ils s’associent à Franco Ruffini, 

Claudio Meldolesi et d’autres pour fonder la revue Teatro e Storia ainsi qu’une 

nouvelle perspective d’étude du théâtre : l’anthropologie théâtrale, autour de 

laquelle se crée un réseau regroupant artistes, chercheurs et critiques75. Le débat 

critique va ainsi se peupler d’universitaires : Siro Ferrone est aussi professeur 

                                                        
71 Giuseppe BARTOLUCCI, « Intellettuali al bivio », in Scena n°6, novembre-décembre 1976, p.55. 
72 Bernard DORT, « Brecht in Francia : verso una nuova pratica ? », in Scena n°6, novembre-décembre 
1976, p.61. 
73 Franco QUADRI, « la politica dei festival », in Scena n°6, novembre-décembre 1976, pp.27-28. 
74 Ferruccio MAROTTI, « Biblioteca Teatrale », in Gerardo GUCCINI, Alfio PETRINI, Riviste di teatro e 
ricerca accademica. Un colloquio e un inventario, Acireale (Rome), Buonanno, 2016, p.105. 
75 Mirella SCHINO, « Teatro e Storia », in Gerardo GUCCINI, Alfio PETRINI, Riviste di teatro e ricerca 
accademica. Un colloquio e un inventario, op. cit., p.160. 
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universitaire à Florence et Antonio Attisani deviendra professeur d’histoire du 

théâtre dans les années quatre-vingt-dix à Venise, puis à Turin. La revue Scena 

documente les prémices du phénomène. 

Dans son premier article de 1977 dans Scena, Ferdinando Taviani pointe un 

malentendu entériné par la critique en prise avec le théâtre spontané ou Terzo 

Teatro : les critiques souhaitent élaborer pour ce théâtre une tendancieuse 

codification esthétique alors qu’il faudrait en donner une codification sociologique. 

Taviani introduit ce propos par des remarques de caractère général sur le 

phénomène Terzo Teatro : 

 

La ligne de tendance me semble claire : la redéfinition matérielle du théâtre dans notre 

société ; le passage du théâtre du contexte des Arts et de la Culture à celui des “mœurs”, 

la découverte toujours plus évidente qu’un groupe ne marque pas la réalité qui l’entoure 

avec un spectacle, ou mieux : le sens du spectacle réside dans sa valeur d’usage et 

aucunement dans un sens qui lui serait absolument intrinsèque. Enfin, un groupe 

théâtral est efficace en tant que groupe avant de l’être en tant que théâtre. La révolution 

est sociologique, davantage qu’esthétique. Ou du moins elle s’annonce ainsi76. 

 

Par la suite, dans une note de bas de page, Taviani développe ces premières 

remarques en révélant que les critiques qui pensaient que les indications concrètes 

de travail du groupe étaient des indications de poétique ont souvent mal compris le 

travail de l’Odin. C’est le cas du « troc » (baratto) que l’Odin utilise avec des 

populations et groupes afin d’échanger des techniques de jeu, alors qu’un critique 

comme Italo Moscati77, en inventant la formule « théâtre du troc » (teatro del 

baratto), lui a attribué le statut d’une poétique au même titre que le théâtre de la 

cruauté et le théâtre didactique78. Selon Taviani, dans l’éditorial de novembre-

décembre 1976, Antonio Attisani a commis la même erreur : il a interprété la notion 

de Terzo Teatro comme étant une indication de poétique, voire comme étant une 

                                                        
76 « La linea di tendenza mi pare chiara : la materiale ridefinizione del teatro nella nostra società ; il 
passaggio del teatro dal contesto delle Arti e della Cultura a quello dei “costumi” ; la scoperta sempre 
più chiara che non è con lo spettacolo che un gruppo può incidere nella realtà che lo circonda, o 
meglio : che il senso dello spettacolo sta nel suo valore d’uso, e non in un significato che gli sarebbe 
intrinseco assolutamente. E, insomma, che un gruppo teatrale è efficace in quanto gruppo, prima 
ancora che come teatro. La rivoluzione è sociologica, più ancora che estetica. O si annuncia tale ». 
(Ferdinando TAVIANI, « Terzo Teatro : vietato ai minori », in Scena n°1, février 1977, p.13.) 
77 Italo MOSCATI, « Venite ! Avrete l’America ! », in L’Europeo, 5 novembre 1976, p.45. 
78 Ferdinando TAVIANI, « Terzo Teatro : vietato ai minori », art. cit., p.17. 
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conception du théâtre, alors qu’elle renvoie à un phénomène sociologique interne au 

théâtre italien : 

 

Une fois de plus, je crois que le problème surgit du fait que (étant donné qu’il s’agit d’un 

homme de théâtre qui parle de “Terzo Teatro” et aucunement d’un théoricien) le terme 

[Terzo Teatro] est compris comme une indication de poétique au lieu de ce qu’il est 

réellement : le nom d’une série de faits qui sont portés à l’attention par leur importance 

et leur ambiguïté. Ainsi, tout discours sur un spectacle de l’Odin, devient un discours sur 

le Terzo Teatro, comme auparavant c’était le cas pour le “théâtre du troc”, étant donné 

que la définition Terzo Teatro a été proposée par Barba. Si la formule Terzo Teatro est 

comprise comme définition, au niveau de la poétique, de l’activité artistique de l’Odin ou 

d’autres groupes, cela générera d’innombrables équivoques. Une citation dans l’éditorial 

de Scena, à la note 4, semble confirmer que la cause des équivoques (de certaines 

équivoques) est bien cette confusion entre poétiques et phénomènes : “Des conceptions 

comme celle de Terzo Teatro trouvent siège dans les milieux les plus différents : il nous 

est aussi arrivé de lire un article qui accusait les dissidents de cette conception d’être 

des “marxistes de paroisse””. Attisani n’indique pas la référence de l’article. Toutefois, je 

crois qu’il s’agit de l’article de Guido Fink paru dans Paese Sera le 24 octobre ‘76 section 

“Vie et Problèmes de la Toscane” ; en réalité, dans cet article, l’auteur utilisait 

l’expression “pseudo-gauche paroissiale”. Toutefois, l’expression n’indiquait pas les 

dissidents de la “conception” de Terzo Teatro, elle désignait ceux – notamment les 

critiques bourgeois – qui auraient “justement” dû rester perplexes face à des spectacles 

de l’Odin comme Min Far Hus et Come ! and the day will be ours79. 

 

Taviani différencie le travail de l’Odin Teatret et la notion de Terzo Teatro. 

Ainsi, pour lui, les spectacles de l’Odin Min Far Hus et Come ! and the day will be ours 

ne représentent pas des exemples aboutis de Terzo Teatro. En effet, Terzo Teatro ne 

renvoie pas à une poétique ou à une conception du théâtre que l’Odin Teatret et les 

groupes spontanés cherchent à traduire scéniquement. Terzo Teatro renvoie au 

                                                        
79 « Credo che, ancora una volta, il problema nasca dal fatto che (essendo un uomo di teatro e non un 
teorico, a parlare di “terzo teatro”) il termine venga assunto come un’indicazione di poetica e non per 
quello che è : il nome per una serie di fatti che vengono indicati all’attenzione in tutta la loro 
importanza e in tutta la loro ambiguità. Così parlare di uno spettacolo dell’Odin diventa parlare di 
terzo teatro, come prima poteva essere parlare di “teatro del baratto”, dato che di terzo teatro è stato 
Barba a parlare. Ma se terzo teatro viene compreso come la definizione, a livello di poetica, 
dell’attività artistica dell’Odin o di altri gruppi, allora tutti gli equivoci sono possibili. Che la causa 
degli equivoci (di alcuni equivoci) sia questa potrebbe confermarlo un’illazione filologica : l’editoriale 
citato di Scena alla nota 4 dice tra l’altro : “Concezioni come quella di Terzo Teatro trovano avvallo 
negli ambienti più disparati : è capitato perfino di leggere un articolo che accusava i dissenzienti di 
essere “marxisti da parrocchia””. Non ci viene detto quale sia l’articolo, penso però che sia quello di 
Guido Fink, apparso su Paese Sera del 24 ottobre ‘76, pagina “Vita e Problemi della Toscana”, in cui, 
per la verità, veniva usata l’espressione “pseudosinistra parrocchiale”. Ma l’espressione veniva usata 
non per i dissenzienti dalla “concezione” di terzo teatro, ma per designare coloro che – insieme ai 
critici borghesi – era “giusto” rimanessero perplessi di fronte a spettacoli dell’Odin come Min Far Hus 
e Come ! and the day will be ours ». (Ibid.) 
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phénomène complexe des groupes spontanés permettant de le distinguer des deux 

autres théâtres : le théâtre officiel et le théâtre d’avant-garde. 

Par la suite, Taviani étend les implications de ce malentendu à une situation 

générale qui concerne l’exercice de la critique. Avec une métaphore éclairante il 

considère qu’il faut pouvoir analyser le théâtre à partir de ses fondements, sans le 

tirer à la traîne des théorisations de poétiques : 

 

Si nous persistons à éviter de regarder au-dessous du théâtre, nous continuerons à 

tenter de le faire marcher sur la tête. Il peut être pratique pour certains qu’il s’entête à 

marcher sur la tête car il perdra alors l’équilibre et aura besoin que quelqu’un le mène 

avec les lisières et les fils80. 

 

Cette invitation de Taviani à passer d’une critique qui cartographie les 

poétiques et les conceptions du théâtre à une critique qui en cartographie les 

phénomènes sociologiques va rapidement prendre des accents polémiques auxquels 

vont vite s’associer d’autres universitaires. 

 

2.3 Théâtre de papier, théâtre de chair : le cas de l’approche 

historiographique de Franco Quadri 

L’une des cibles de cette provocation de Taviani est notamment Franco Quadri. 

Dans le numéro de septembre 1977, Quadri propose une cartographie du théâtre 

espagnol après la chute du franquisme en soulignant la déficience d’inventivité de ce 

théâtre dans lequel seul le personnage de Ferdinando Arrabal domine. « La scène 

espagnole », écrit Quadri, « est peuplée de fantômes81 ». En effet, Arrabal, 

auparavant exilé en France, revient en Espagne avec sa pièce L’architecte et 

l’empereur d’Assyrie écrite dix ans auparavant, en 1967, et dont le critique note 

l’influence du théâtre de la cruauté. À cet article de Quadri, suit immédiatement celui 

de Ferdinando Taviani : « Lo specchio catalano » (« Le miroir catalan »). Ici aussi il 

                                                        
80 « Se continuiamo a non guardare sotto il teatro, continueremo a tentare di farlo camminare con la 
testa. E che cammini con la testa può essere comodo, perché perde continuamente l’equilibrio e avrà 
bisogno che ci sia qualcuno coi fili e le dande che lo faccia andare ». (Ibid., p.14.) 
81 « La scena spagnola […] è popolata di fantasmi ». (Franco QUADRI, « La scena del dopo-Franco », in 
Scena n°3/4, septembre 1977, p.34.) 
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est question de théâtre espagnol. Toutefois, Taviani souligne les implications 

politiques du spectacle L’architecte et l’empereur d’Assyrie présenté par Arrabal. 

Taviani cueille cette occasion pour lancer une évidente pique contre l’approche de 

Franco Quadri :  

 

Ceux qui vont dans un endroit pendant quinze jours, un mois, deux mois, et, qui, à leur 

retour, écrivent leurs “bilans”, leurs “panoramas”, leurs synthèses et leurs 

interprétations m’ont toujours paru ridicules, au fond je les trouve offensifs. La clarté de 

l’ignorance est souvent la grande force des articles de voyage. C’est pour cela que je ne 

me suis jamais senti obligé de me “faire une idée claire” du théâtre espagnol en ce 

moment particulier, entre le gouvernement Suarez et les élections du 15 juin. Les jours 

que j’ai passés à Valence et à Barcelone, entre fin avril et la moitié de mai, étaient les 

jours de la rentrée d’exilés célèbres comme Rafael Alberti, du retour, presque incognito 

depuis l’URSS, de la présidente du PCE, Dolores Ibarruri, de la convocation de la part du 

Parti Socialiste Unifié de Catalogne, légalisé depuis peu de jours, des inscrits et des 

sympathisants à une rencontre à laquelle participèrent cent mille personnes, pendant 

que cinquante mille autres furent obligées de revenir sur leurs pas à cause du manque 

de place. C’étaient les jours de l’insurrection des Pays Basques qui exigeaient de la part 

du gouvernement Suarez l’amnistie totale, pendant que dans la presse comparaissaient 

les noms des premières victimes. Le fait de noter que c’étaient aussi les jours de la 

polémique furieuse entre Arrabal et les responsables de la mise en scène, en Espagne, 

de son L’architecte et l’empereur d’Assyrie, sert à montrer l’écart entre les mouvements 

extérieurs et les tempêtes dans un verre d’eau propres au théâtre. Toutefois, si nous 

observons ce verre, nous remarquerons que le seul qui remue les eaux jusqu’à 

provoquer des giclées d’eau qui débordent le cadre du théâtre est bien Arrabal : le seul 

qui fait du bordel. En réalité, ce sont les bien-pensants qui considèrent qu’il fait trop de 

bordel. Quant à lui, il s’oppose à ce qu’il appelle l’orientation Beria82, la partie 

inquisitoriale et censoriale du parti communiste. Les bien-pensants ne lui répondent pas 

mais ils le soumettent au lynchage83. 

                                                        
82 Taviani fait référence à Lavrenti Pavlovitch Beria (1899-1953), chef de la police secrète de l’Union 
Soviétique pendant la dictature de Staline, célèbre pour les atrocité et les crimes commis contre les 
opposants du régime. (Thaddeus WITTLIN, Beria, chef de la police secrète stalinienne, Paris, Nouveau 
Monde, 2013.) 
83 « Mi sono sempre sembrati ridicoli, e in fondo offensivi, quelli che vanno in un posto per quindici 
giorni, un mese, due mesi, e quando tornano scrivono i loro “bilanci”, i loro “panorami”, le loro sintesi 
e le loro interpretazioni. La chiarezza dell’ignoranza è spesso la grande forza degli articoli di viaggio. 
È per questo che non mi sento in dovere di “farmi un’idea chiara” del teatro spagnolo in questo 
particolare momento, fra il governo Suarez e le elezioni del 15 giugno. I giorni in cui sono stato a 
Valencia e a Barcellona, fra la fine di aprile e la metà di maggio, erano i giorni in cui tornavano esuli 
famosi come Rafael Alberti, in cui rientrava quasi in incognito dall’URSS la presidente del PCE, 
Dolores Ibarruri, in cui il Partito Socialista Unificato di Catalogna, legalizzato da pochi giorni, 
convocava gli iscritti ed i simpatizzanti ad un incontro a cui prendevano parte centomila persone, 
mentre altre cinquantamila dovevano tornare indietro per mancanza di spazio. I giorni in cui il Paese 
Basco insorse, esigendo dal governo Suarez l’amnistia totale, mentre sui giornali comparivano i nomi 
delle prime vittime. Dire che erano anche i giorni della furiosa polemica fra Arrabal e i responsabili 
della messa in scena, in Spagna, del suo Architetto e l’imperatore dell’Assiria serve a mostrare il 
dislivello fra i movimenti esterni, e le tempeste nel bicchiere d’acqua del teatro. Eppure, se puntiamo 
lo sguardo su quel bicchiere vediamo che l’unico che mette in moto le acque fino a provocare schizzi 
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Taviani contextualise la polémique suscitée par le spectacle d’Arrabal dans le 

cadre des futures élections en Catalogne qui opposent un PCE inquisiteur et 

censorial à un PSU gagnant une large popularité. En même temps, il donne une leçon 

critique : loin de classer chaque spectacle dans une poétique précise (dans le cas 

d’Arrabal, Quadri avait évoqué le théâtre de la cruauté), la critique devrait étudier le 

travail des artistes comme s’il s’agissait de décrire des phénomènes vivants emplis 

de contradictions. 

En tentant d’appliquer cette approche au théâtre en Catalogne, Taviani 

exprime son désarroi face aux tentatives de certains critiques italiens, parmi 

lesquels on peut inclure Franco Quadri et Giuseppe Bartolucci, d’historiciser le 

théâtre de chez eux. Le théâtre catalan devient ainsi un miroir révélateur de 

l’idéologie qui sous-tend toute tentative de cartographier exhaustivement le présent, 

que ce soit l’idéologie de l’avant-garde ou celle des bureaucrates : 

 

Els Comediants sont présentés à la fin de l’article, ainsi quelqu’un pourrait croire que, 

pour cette raison, ils représentent le point final d’une évolution, le résultat et le début 

d’un développement du théâtre qui constitue notre miroir catalan. En réalité 

résisteront-ils ? Et pendant combien de temps ? Toutefois, celui d’entre nous qui 

continuera à s’occuper de théâtre devra toujours s’occuper d’autre chose, de théâtre 

justement, de beaucoup de bruit dans un coquillage sur l’oreille : nouveaux lieux 

communs, aussi hypocrites que les anciens, toutefois des lieux communs jeunes donc 

idéologiquement mis à jour ; nouveaux hommes de théâtre avec leurs engagements 

prétentieux et désespérés, utiles aux nouveaux bureaucrates et peut-être déjà utiles aux 

anciens. […] Comme si le théâtre avait une Histoire, comme si son histoire n’était pas 

celle d’inventions toujours répétées de la roue, c'est-à-dire d’inventions de roues qui ne 

mènent nulle part et qu’on ne peut utiliser que comme jouets84. 

 

                                                                                                                                                                      
che vanno al di là del teatro, è proprio Arrabal, che fa casino. Che fa casino lo pensano i benpensanti. 
Lui si scatena contro quella che chiama l’Ala Beria, l’ala inquisitoriale e censoria del partito 
comunista. I benpensanti non gli rispondono, ma letteralmente lo sottopongono al linciaggio ». 
(Ferdinando TAVIANI, « Lo specchio catalano », art. cit., p.38.) 
84 « Così Els Comediants stanno alla fine dell’articolo, e uno può illudersi, per questo, che siano il 
punto di arrivo di un’evoluzione, il risultato e la premessa di uno sviluppo del teatro così come ce lo 
mostra lo specchio catalano. In realtà resisteranno ? E quanto resisteranno ? E comunque, chi di noi 
continuerà ad occuparsi di teatro dovrà occuparsi sempre d’altro, di teatro appunto, di molto chiasso 
nella conchiglia sull’orecchio : di nuovi luoghi comuni, ipocriti come i vecchi, ma giovani e quindi 
anche ideologicamente aggiornati : dell’impegno borioso o disperato di nuovi teatranti inefficaci, utili 
ai nuovi burocrati, e forse già utili ai vecchi. […] Come se il teatro avesse una Storia, come se la sua 
storia non fosse quella di sempre nuove invenzioni della ruota, ma di ruote che poi servono ad andare 
da nessuna parte, e si usano solo come giocattoli ». (Ibid., p.51.) 
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Taviani exprime une vision très pessimiste de la possibilité de cartographier le 

présent selon une perspective historiographique. Deux ans plus tard, dans la revue 

du théâtre régional de toscane, Quaderni di teatro, il précise sa position dans l’article 

« L’acritica e gli attori » (« L’a-critique et les acteurs »). Il explique les raisons de son 

pessimisme initial vis-à-vis de la possibilité d’élaborer des perspectives critiques sur 

le travail des artistes, contribuant ainsi à une future histoire du théâtre : 

 

Je n’ai commencé que récemment à me rendre compte que l’expérience directe et 

relativement “interne” de la vie et du travail de l’Odin Teatret pouvait développer des 

résultats utiles aussi pour l’analyse scientifique des problèmes et de l’histoire du 

théâtre. Ceux qui travaillent dans le domaine des sciences humaines connaissent bien le 

moment au cours duquel, en passant d’une attitude doctrinaire et purement théorique à 

une expérience directe des faits, on a l’impression que toute nouvelle théorie est 

impossible, toute aussi impossible une quelconque vue d’ensemble, qu’on ne peut que 

s’arrêter à la chronique de ce qu’on a vu et entendu85. 

 

La citation est révélatrice d’une transformation de la perspective de Taviani 

qui, tout en contestant l’idée reçue de celui, critique ou universitaire, qui « Croit de 

faire l’histoire en assemblant des nouvelles86 », pense qu’il manque « ce que les 

anthropologues appellent “enquête de terrain”87 », c'est-à-dire l’observation des 

expériences de travail des artistes depuis l’intérieur. En 1980, un an après la 

parution de « L’acritica e gli attori », Ferdinando Taviani sera parmi les participants 

de l’International School of Theatre Anthropology (ISTA), fondée par Eugenio Barba 

et dont Mirella Schino retrace l’histoire88. L’histoire de l’ISTA déborde notre champ 

d’étude, celui de la critique dramatique et théâtrale. Dans le cadre de notre étude, la 

naissance de l’ISTA nous permet néanmoins de comprendre que les critiques de 

Taviani à l’encontre de Quadri trouvent leur origine dans une insatisfaction vis-à-vis 

                                                        
85 « Solo recentemente ho cominciato a rendermi conto che l’esperienza diretta e relativamente 
“interna” della vita di lavoro dell’Odin Teatret poteva svilupparsi in risultati utili anche per l’analisi 
scientifica dei problemi e della storia del teatro. Chi lavora nel campo delle “scienze umane” conosce 
bene il momento in cui, passando da un atteggiamento dottrinario e puramente teorico ad 
un’esperienza diretta dei fatti, si ha l’impressione che ogni nuova teoria sia impossibile, impossibile 
ogni nuova visione d’insieme, e che non si possa far altro che fermarsi alla cronaca di quel che si è 
visto o udito ». (Ferdinando TAVIANI, « L’acritica e gli attori », in Quaderni di teatro n°5, août 1979, 
p.17.) 
86 « Crede di far storia aggregando notizie ». (Ibid., p.18.) 
87 « quello che gli antropologi chiamano “ricerca sul campo” ». (Ibid.) 
88 Mirella SCHINO, « Ista-balena. Documenti e riflessioni sull'International School of Theatre 
Anthropology », in Teatro e Storia n°37, 2016, pp.207-239. 
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de la perspective critique consistant à cartographier l’ensemble du théâtre pour le 

traduire en histoire, amenant par la suite Taviani et d’autres universitaires comme 

Fabrizio Cruciani et Franco Ruffini à adopter une perspective d’« anthropologues 

théâtraux » dont témoigne l’article « Lo specchio catalano ». 

En effet, en novembre 1977, dans le numéro de Scena qui suit celui qu’on vient 

d’analyser, Fabrizio Cruciani et Franco Ruffini souscrivent la perplexité de Taviani 

vis-à-vis de la position de Quadri en s’attachant à pointer le manque de fiabilité de 

l’opération d’historicisation de l’avant-garde italienne réalisée par ce dernier avec 

L’Avanguardia teatrale in Italia (materiali 1960-1976). Ce qui suscite la perplexité 

des deux universitaires est l’introduction du volume que Quadri intitule « non 

introduzione » (« non-introduction »). Il s’agit d’un véritable livre dans le livre (64 

pages) qui explique la méthodologie adoptée par l’auteur se basant sur une 

juxtaposition de matériaux bruts, c’est à dire sans médiation critique. Cruciani et 

Ruffini écrivent à ce sujet : 

 

Aucun doute sur l’importance du livre de Quadri, qui comble une lacune assez 

importante dans le champ de l’édition des études spécialisées ; aucun doute que la “non-

introduction” soit en réalité une “super-introduction” riche en intuitions et 

correctement conçue : quelque perplexité en revanche sur la juxtaposition critique des 

“matériaux” (il faudra revenir sur ce terme). […] Le matériau relatif à la poétique du 

groupe d’avant-garde est, d’une part, assimilé aux documents d’Histoire du théâtre, 

considéré méthodologiquement homogène, d’autre part, il est étudié en lui attribuant 

une (présumée) autonomie théorétique par rapport aux réalisations voire aux non-

réalisations. D’ailleurs, il semblerait qu’il n’y ait pas de choix : toujours le même 

problème du théâtre éphémère et, en revanche, on le sait, scripta manent. En réalité, le 

problème concerne la distinction entre matériau et document. Un matériau ne naît pas 

avec le statut de document : il devient un document sur la base de l’élaboration critique. 

Cela signifie que les matériaux ne sont pas repérables “en nature”, il faut les créer. Cette 

évidence est acquise pour tout chercheur de théâtre et pour Quadri aussi. Ainsi, il ne 

s’agissait pas d’accepter ce qui était matériellement disponible, mais de choisir parmi ce 

qui était virtuellement disponible. […] Avec l’océan de matériaux que les groupes ont 

produits, le risque méthodologique est notamment celui de proposer une anthologie de 

matériaux : de cette océan de papier un théâtre en papier. Théâtre de papier, théâtre de 

chair : le dilemme du théâtre d’aujourd’hui se reflète ainsi dans la production éditoriale. 

Le théâtre doit-il se nourrir seulement de théâtre ou doit-il se nourrir aussi de la 

dimension sociale du vécu ?89 

                                                        
89 « Nessun dubbio sulla rilevanza del libro di Quadri, che copre una lacuna assai grave nell’editoria 
degli studi, nessun dubbio che la “non introduzione” sia in realtà una “introduzionissima” ricca di 
spunti e correttamente impostata : qualche perplessità invece sulla collocazione critica dei “materiali” 
(e su questo termine dovremmo tornare). […] Il materiale di poetica del gruppo d’avanguardia viene 
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En différenciant « théâtre de papier » et « théâtre de chair », Franco Ruffini et 

Fabrizio Cruciani posent en réalité une question rhétorique : est-il possible de 

cartographier les poétiques du théâtre dans leur ensemble sans tenir compte du 

vécu interne à chaque groupe ? Bien évidemment, selon les auteurs, la réponse est 

non. Dans la question, le mot « théâtre » s’auto-dénonce lui-même comme 

construction littéraire coupée de la réalité de la pratique artistique : « Le mot théâtre 

grince, il agglutine des éléments d’altérité, il s’auto-dénonce en tant que simple 

mot » écrivent les rédacteurs « il dévoile, au-dessous du théâtre de papier, les 

papiers du théâtre ; d’application méthodologique, il devient, dans les meilleurs des 

cas, proposition épistémologique qui permet de comprendre qu’observer un théâtre 

différent signifie simplement voir le théâtre avec de nouveaux yeux 90 ». Cruciani et 

Ruffini posent ainsi le problème du point de vue, c'est-à-dire du lieu d’où le critique 

(ou l’universitaire dans ce cas) regarde. Par la suite, en 1979, Taviani intitulera le 

premier article de son feuilleton publié dans Scena « Il teatro visto dalla luna » (« Le 

théâtre vu depuis la lune ») en adoptant un point de vue externe qui surplombe le 

« monde » du théâtre. Dans ce cadre, il reprend l’expression de Cruciani et Ruffini : 

« théâtre de papier ». Depuis la lune, le théâtre de papier est décrit comme une forêt 

qui entrave les mouvements d’une république de comédiens dont l’aspect, de si loin, 

est celui de minuscules fourmis91. Encore une fois, le théâtre de papier est source de 

suspicion et de rigidités. 

                                                                                                                                                                      
così da un lato assimilato ai documenti di poetica di Storia del teatro, considerato metodologicamente 
omogeneo, dall’altro riguardato in una sua (presunta) autonomia teoretica rispetto alle realizzazioni 
o spesso alle non realizzazioni. Del resto sembrerebbe non esserci scelta : il solito problema 
dell’effimero teatrale e, si sa, scripta manent. Ma in realtà la questione è in una funzionale distinzione 
tra materiale e documento. Un materiale non nasce documento : lo diventa sulla base 
dell’elaborazione critica. Ovvero : i materiali non si trovano “in natura”, si creano. Questo lo sa bene 
ogni studioso di teatro e lo sa bene, certo, anche Quadri. Allora non si tratta di aver accettato ciò che 
materialmente era disponibile, ma di aver scelto tra ciò che era virtualmente disponibile. […] Dal 
mare di materiali che i gruppi hanno prodotto il rischio metodologico è che esca soprattutto una 
silloge di materiali : dal mare di carta un teatro di carta. Teatro di carta, teatro di carne. Ciò che si 
riflette sulla produzione éditoriale è, in fondo, il dilemma del teatro d’oggi. Il teatro deve nutrirsi di 
solo teatro o deve nutrirsi anche della dimensione del sociale e del vissuto ? ». (Fabrizio CRUCIANI, 
Franco RUFFINI, « Teatro di carta : il panorama editoriale del ‘77 », art. cit., p.66.) 
90 « La parola teatro scricchiola, agglutina elementi di alterità, si autodenuncia come parola soltanto, 
scopre, sotto il teatro di carta, le carte del teatro ; si fa nei casi migliori da applicazione metodologica, 
proposta epistemologica per capire che vedere un teatro altro è forse solo vedere il teatro con altri 
occhi ». (Ibid.) 
91 Ferdinando TAVIANI, « Il teatro visto dalla luna », in Scena n°1, janvier-février 1980, p.28. 
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En contre-tendance avec les positions des instigateurs de l’anthropologie 

théâtrale, Franco Quadri donnera une contribution indéniable à ce théâtre de papier 

dont l’aspect semble si oppressant vers la fin des années soixante-dix se 

transformant, dans les années quatre-vingt dix, sous la plume du même Taviani, en 

un vaste « espace littéraire du théâtre92 ». En 1979, Quadri fonde sa maison d’édition 

l’Ubulibri et commence son intensive cartographie du théâtre italien accomplie 

année après année à travers le Patalogo, annuel du spectacle. La formule du 

Patalaogo permettra ainsi à Quadri de prendre de la distance vis-à-vis de sa 

précédente publication sur l’histoire du théâtre d’avant-garde italien93 : dans le 

Patalogo il ne s’agit plus d’écrire un ouvrage censé systématiser le paysage théâtral. 

Il s’agit de souligner résonances et divergences dans la diversité des parcours des 

artistes. L’ambition historiographique perdure, renforcée par la périodicité annuelle. 

Leonardo Mello souligne ainsi l’existence d’une perspective critique narrative 

propre au Patalogo et précise qu’il s’agit de l’ambition de structurer les pages qui 

composent chaque numéro de l’annuel comme « la dramaturgie d’une saison94 ». Ces 

« dramaturgies d’une saison » articulent ainsi des points de vue disparates sous la 

supervision de Franco Quadri qui, tel un réalisateur, fixe le montage des différents 

points de vue en champ et contre-champ. 

Plus généralement, dans le cadre de l’Ubulibri, il s’agira d’établir des réseaux 

de travail à la fois stables et ponctuels entre critiques et artistes qui collaborent aux 

activités de la maison d’édition ou se rendent disponibles sur des courts projets. Les 

« dramaturgies d’une saison » proposées par le Patalogo tout comme les 

publications de l’Ubulibri révèlent ainsi la genèse, l’apogée puis le déclin de ces 

différentes collaborations entre constellations d’artistes et critiques qui gravitent 

autour de la même orbite, l’espace d’une saison. Au fil des années, un noyau dur de 

collaborateurs se forme cependant autour de Franco Quadri, que nous analyserons 

dans le chapitre consacré à l’avenir de la Nuova Critica. Franco Quadri deviendra 

ainsi à la fois inaccessible pour certains et interlocuteur privilégié pour d’autres ce 

                                                        
92 « spazio letterario del teatro ». (Ferdinando TAVIANI, Uomini di scena, uomini di libro. Introduzione 
alla letteratura teatrale italiana del Novecento, Bologne, Il Mulino, 1995, p.53.) 
93 Franco QUADRI, L’Avanguardia teatrale in Italia (materiali 1960-1976), op. cit. 
94 « drammaturgia di una stagione ». (Leonardo MELLO, Raccontare il teatro : aspetti drammaturgici 
nel Patalogo – annuario dello spettacolo. Mémoire de Master 2 en communication, sous la direction de 
Renata MOLINARI, Università Cattolica del Sacro Cuore de Milan, 1999. Document consulté sur le site 
trax.it, URL : http://www.trax.it/olivieropdp/Leo/Leo1.htm [consulté le 16 septembre 2018].) 
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que contribue à alimenter le portrait contrasté que dresse de lui Antonio Attisani 

dans son livre le qualifiant de chef de troupe de l’Ubulibri : « son lobby personnel tel 

un mouvement qui promouvra, au fil des années, un nombre exceptionnel de 

personnes dont Quadri avait auparavant déploré les prises de position95 ». 

 

 

*** 

 

Les revues La Scrittura scenica/Teatroltre et Scena ont permis de comprendre 

les rouages de la critique en prise avec la « cartographie » et l’« accompagnement » 

du théâtre contemporain. Elles ont été des laboratoires de la pensée critique qui ont 

retourné la fabrique du théâtre comme un gant. La Scrittura scenica/Teatroltre en 

binôme avec les rassegne organisées par Bartolucci a propulsé la création d’un 

marché du théâtre d’avant-garde parallèle à celui du théâtre officiel. Scena a mis en 

exergue l’existence du théâtre spontané et introduit les universitaires et 

l’anthropologie théâtrale au sein du débat critique. 

                                                        
95 « quella sua personale lobby o movimento che avrebbe promosso negli anni una miriade di soggetti 
non estranei alle posizioni prima deplorate ». (Antonio ATTISANI, Atto secondo. Nel mare del teatro 
(1966-1993), op. cit., p.73.) 
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CHAPITRE 3.3 
 

L’INFORMATION SELON  
L’ASSOCIAZIONE NAZIONALE  

CRITICI DI TEATRO  
ET LE SYNDICAT PROFESSIONNEL  

DE LA CRITIQUE DRAMATIQUE ET MUSICALE  
(1968-1975) 

 

 

 

La comparaison entre les activités de l’Associazione Nazionale Critici di Teatro 

et le Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale nous permet 

d’illustrer, entre 1968 et 1975, en Italie et en France, les problématiques profession-

nelles partagées par les critiques de la presse et des revues. En effet, à travers leurs 

différentes activités, ces regroupements questionnent la manière selon laquelle le 

critique devrait transmettre le vaste panorama de l’offre théâtrale. En Italie, les 

membres de l’Associazione s'interrogent : comment la critica militante devrait-elle 

informer sur l’actualité du théâtre ? Doit-elle s’adresser aux pouvoirs publics en pri-

vilégiant un rôle de médiateur entre les artistes et l’État ? Doit-elle plutôt s’adresser 

aux artistes et se compromettre en influençant leur travail de création ? En France, 

les débats internes au Syndicat remettent en question son identité parisienne. Ainsi, 

certains de ses membres dénoncent le strabisme de la critique française historique-

ment concertée sur l’offre théâtrale de la capitale. Quelles activités permirent aux 

deux organisations de faire émerger ces problématiques qui concernent le rôle in-

formatif de la critique ? 
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I. ANCT et critica militante 

Tout d’abord, il faut préciser qu’en 1968, lors de la naissance de l’Associazione 

Nazionale Critici di Teatro, en France, le Syndicat Professionnel de la Critique Dra-

matique et Musicale a déjà 91 ans1. Quelles sont les raisons du retard italien dans la 

constitution d’une association nationale regroupant les critiques ? En Italie, la ques-

tion de la fondation d’une association nationale de critiques de théâtre, de cinéma et 

de musique est débattue dans les années cinquante et aboutit rapidement à des ré-

sultats concrets. En octobre-novembre 1954, la revue Teatro d’Oggi informe de la 

première assemblée générale de la nouvelle Associazione Nazionale dei Critici dello 

Spettacolo, présidée par Silvio D’Amico (qui mourra six mois après). L’association 

est apolitique. Au delà de l’ambition de « sauvegarder la dignité de la profession » et 

de promouvoir les meilleurs spectacles par l’institution de « Premi della Critica » 

(Prix de la Critique), l’association se donne pour objectif d’intervenir en tant que 

médiateur contre la censure indirecte de l’État exercée à travers les mailles de la bu-

reaucratie : 

 

Nous nous souvenons tous, par exemple, du cas d’une comédie du pauvre Brancati qui 

ne fut jamais représentée, ou les méthodes extraordinaires auxquelles il fut nécessaire 

de recourir pour obtenir que le film Anni facili puisse être régulièrement projeté (sans 

parler de la Mandragola dont la représentation suscita régulièrement les plus étranges 

alternances d’autorisations et d’interdictions). Voilà : si l’Association des Critiques avait 

déjà eu la possibilité de fonctionner, de faire sentir sa propre voix, il n’y a aucun doute 

qu’elle aurait pris unitairement, solidairement sa place dans une action en défense de la 

liberté de l’art, action destinée à constituer un avantage pour la culture nationale grâce à 

ce caractère spécifique2. 

                                                        
1 Le Syndicat naît initialement comme Cercle de la Critique Musicale et Dramatique en 1877. Il s’agit 
d’une réunion amicale qui changera de nom en Association Professionnelle de la Critique Dramatique 
et Musicale en 1899. L’association se donne ainsi des statuts. En 1902, les statuts seront modifiés: 
l’ancien groupement associatif devient Association Syndicale Professionnelle et Mutuelle de la Cri-
tique Dramatique et Musicale. En 1960, les statuts subissent une ultime modification, l’Association 
adoptant le nom de Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale. (Chantal MEYER-
PLANTUREUX, « Profession critique dramatique : du Cercle au Syndicat », in Emmanuel WALLON (dir.), 
Scènes de la critique, Arles, Actes Sud, 2015, pp.29-37.) 
2 « Ricordiamo tutti, per fare qualche esempio, i casi recenti d’una commedia del povero Brancati che 
non fu mai rappresentata, o i metodi clamorosi a cui fu necessario ricorrere per ottenere che il film 
Anni facili venisse regolarmente proiettato (e non parliamo della Mandragola, intorno alla rappresen-
tazione della quale si esercitarono le più strane alternative di permessi e divieti). Ebbene : se allora 
l’Associazione dei Critici avesse già avuto modo di funzionare, di far sentire la propria voce, non v’è 
dubbio che avrebbe preso unitariamente, solidalmente il suo posto in un’azione di difesa della libertà 
dell’arte destinata a risolversi, per il suo stesso carattere, in un vantaggio per la cultura nazionale ». 
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De fait, l’association aurait souhaité dialoguer avec les pouvoirs publics : elle 

s’attribuait le rôle de médiateur entre artistes et bureaucrates. Or, trois années 

après, en 1957, Ghigo de Chiara informe tristement de l’échec des tentatives de pé-

renniser ce regroupement de critiques. Dans son article, de Chiara déplore l’absence 

de rapports entre la critique dramatique et le théâtre militant. Jugé négativement 

par Nicola Chiaromonte et Eugenio Ferdinando Palmieri à cause de sa compromis-

sion avec les artistes, de Chiara se défend en affirmant qu’il s’agit là d’une évidence 

du mériter du critique : 

 

Nous croyions dire des choses manifestes : leur évidence est démontrée par le fait que, 

ces dernières années, on a tenté par deux fois (mais sans y parvenir) de donner nais-

sance à une “association de critiques du spectacle”. L’exigence de cette association (ce 

que nous avons répété pendant le peu de réunions) renvoyait justement à la nécessité 

d’intervenir activement dans la vie théâtrale de notre pays : les critiques italiens souhai-

taient en effet s’engager, s’exprimer de manière efficace – à travers leurs représentants 

– dans toutes ces réunions dans lesquelles le théâtre “est fabriqué”. Commission d’aide 

et de censure, prix et concours dramatiques, écoles pour acteurs, choix du répertoire, 

etcetera, etcetera3. 

 

Le critique évoque les péripéties de l’Associazione Critici dello Spettacolo dont 

le projet était de fédérer les critiques afin d’apporter un soutien concret aux artistes 

auprès des pouvoirs publics. La fondation de l’ANCT en 1968 représente ainsi 

l’aboutissement de tentatives commencées quinze ans auparavant, probablement 

avortées à cause de la mort de Silvio D’Amico en avril 1955, une figure dont la crédi-

bilité avait permis de donner forme à l’association sans avoir le temps d’en pérenni-

ser l’action. En 1968, Roberto De Monticelli4, critique de Il Giorno et figure de réfé-

                                                                                                                                                                      
(Aldo PALADINI, « Assemblea dei critici dello spettacolo », in Teatro d’Oggi n°9/10, octobre-novembre 
1954, p.22.) 
3 « Noi pensavamo, ripetiamo, di dire cose ovvie : e la loro ovvietà è dimostrata anche dal fatto che, in 
questi ultimi anni, si è tentato per due volte (ma inutilmente) di dar vita ad una “associazione di criti-
ci dello spettacolo”. L’esigenza di questa associazione (e fu detto e ripetuto durante le poche riunioni) 
rispecchiava proprio la necessità di un intervento attivo nella vita teatrale del nostro Paese : i critici 
italiani, insomma, intendevano impegnarsi, dire una parola determinante – attraverso loro rappre-
sentanti – in tutti quei consessi nei quali “si fa” il teatro. Commissioni di aiuti e di censura, premi e 
concorsi drammatici, scuole di recitazione, indirizzo di repertorio, eccetera, eccetera ». (Ghigo DE 

CHIARA, « La tempesta nel bicchiere », in Sipario n°134, juin 1957, p.7.) 
4 Roberto De Monticelli naît à Florence en 1919 dans une famille d’acteurs. Son parcours universitaire 
est marqué par la figure de Mario Apollonio. Devenu journaliste, il travaille à Italia libera, Il Tempo di 
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rence dans le cadre de la critique de presse italienne, bientôt élu, en 1969, vice-

président de l’Association Internationale des Critiques de Théâtre5, a la crédibilité 

nécessaire pour fédérer les critiques et fonder l’ANCT qui relance la question des 

rapports entre critiques et artistes. 

Paradoxalement, en 1968, lorsque l’Associazione Nazionale Critici di Teatro 

voit le jour, elle génère de nombreuses polémiques et divisions à cause des diver-

gences d’opinion au sujet des rapports des critiques avec les artistes et du sens de 

l’expression « critica militante ». Franco Quadri, par exemple, refuse d’adhérer à 

l’association en causant la rupture avec Roberto De Monticelli, son président. Le cri-

tique dramatique de Il Giorno, avait été une référence dans la formation du jeune 

Quadri. Or, la création de cette association, dans un moment de fortes tensions poli-

tiques et sociales, creusa un fossé entre les positions des deux critiques. Comme dé-

crit dans le chapitre consacré au Congrès d’Ivrea, ces tensions correspondent à une 

plus large opposition entre deux générations. Franco Quadri raconte : 

 

Je partageais avec lui [Roberto De Monticelli] la ligne rigoureuse des choix, l’orientation 

pour la scène de la regia et pour la politique des Teatri Stabili, l’engagement civil, la 

quête d’un théâtre nécessaire, le goût aussi pour la grande récitation, goût destiné à se 

perdre. […] Mais le temps filait. Je commençai à écrire et à prendre de l’autonomie ; ain-

si, le rapport entre nous devenant plus personnel et détendu, nous découvrions les 

premières divergences. Mon opposition la plus forte qu’il interpréta comme une offense 

personnelle concerne la fondation de l’Association Critiques, celle de l’époque, […] dont 

il était le président. C’était la période de la contestation et de la remise en question des 

catégories et moi, tout comme d’autres qui avaient le même âge, après longue réflexion, 

je pris la décision de ne pas adhérer à l’association : je contestais notamment l’autorité 

des “Prudhommes” auxquels nous croyons, à tort ou à raison, avoir confié des pouvoirs 

de censeur. Il y eut une espèce de fracture. Toutefois, les symptômes étaient déjà connus 

suite à l’explosion des avant-gardes et avec la naissance de factions critiques opposées 

dans un moment de manichéisme politique et artistique selon lequel Teatri Stabili et ex-

périmentation devaient rester sur deux fronts séparés, tout comme leurs supporters. Le 

discours devint plus radical avec la contraposition entre théâtre de parole et théâtre du 

geste […] puis, entre théâtre de parole et théâtre de l’image. Un conflit générationnel 

voit le jour, un conflit sain et physiologique, mais douloureux, car il crée des barrières à 

l’intérieur de la critique correspondantes à différentes visions du monde et de la fonc-

                                                                                                                                                                      
Milano, La Patria. Dans les années cinquante et soixante, il est le critique de théâtre du quotidien Il 
Giorno. En 1974, il partira au quotidien Corriere della Sera où il reste jusqu’à sa mort en février 1987. 
5 « Congrès international des critiques de théâtre », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°13, septembre 1969, p.6. 
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tion du théâtre, bien que, après un examen approfondi, les principes fondamentaux de 

référence continuaient à être les mêmes6. 

 

Franco Quadri identifie le nœud du conflit dans la contraposition entre théâtre 

de parole et théâtre de l’image. En effet, bien que la tendance du Théâtre-Image ne 

verra le jour qu’en 1973, en 1969, lors du premier congrès de l’association, émerge 

l’opposition entre d’une part, Giuseppe Bartolucci et Edoardo Fadini qui prennent la 

défense des artistes proposant des dramaturgies purement scéniques, et d’autre 

part, Nicola Chiaromonte, défenseur d’un théâtre de parole7. Les actes publiés en 

1969, constituent ainsi pour De Monticelli « le document d’une crise, ou, si on pré-

fère, de manière davantage dramatique, d’une lacération ; le miroir d’un examen de 

conscience réalisé par un groupe composé d‘individus de diverses formations et 

d’idées très différentes, mais rapprochés par un intérêt commun pour le théâtre8 ». 

Après un regard approfondi, cette lacération va au delà d’un conflit entre di-

verses manières de concevoir le théâtre et concerne précisément les deux concep-

tions différentes de la critica militante décrites dans les chapitres consacrés aux quo-

tidiens italiens et au Congrès d’Ivrea. En effet, en 1974, lors de la rencontre suivante, 

deux interprétations de la formule « sporcarsi le mani » (« se salir les mains ») se 

profilent : l’une propre à l’ancienne génération de critiques, l’autre propre à la Nuova 

                                                        
6 « Di lui [Roberto De Monticelli] condividevo la linea rigorosa delle scelte, l’orientamento per la sce-
na di regia e per la politica degli Stabili, l’impegno civile, la ricerca di un teatro necessario, anche il 
gusto, destinato a perdersi, per la grande recitazione. […] Ma i tempi si muovevano. Io comincio a 
scrivere ed a pretendere un’autonomia, e mentre il rapporto tra noi s’era fatto più sciolto personal-
mente, si apriva anche la via delle divergenze. Quella più grave e che lui prese come un’offesa perso-
nale, coincise con il costituirsi dell’Associazione Critici, quella di allora, […] di cui lui era il presidente. 
Ma erano tempi di contestazione e di messa in questione delle categorie e io, come altri che avevano 
in genere i miei anni, dopo molte macerazioni non ci entrai, soprattutto contestando l’istituzione dei 
Probiviri a cui, a torto o a ragione, ci sembravano attribuiti dei poteri censori. Fu una specie di frattu-
ra. Ma già se n’erano colti i sintomi con l’esplodere delle avanguardie e con il nascere di schieramenti 
critici in un momento di manicheismo politico e artistico, per cui teatri stabili e sperimentazione do-
vevano stare su due opposti fronti, come i loro sostenitori. Il discorso si radicalizzò nella contrapposi-
zione tra teatro di parola e teatro del gesto, […] poi tra teatro della parola e teatro dell’immagine. Si 
creava un conflitto generazionale, in qualche modo sano e naturale, ma doloroso, perché all’interno 
della critica creava barriere, che sembravano coinvolgere una visione del mondo e la funzione stessa 
del teatro, anche se i principi basilari di riferimento continuavano, a un serio esame, a coincidere ». 
(Franco QUADRI, « La solitudine del critico », in ANCT (dir.), Per Roberto De Monticelli, per il teatro. 
Actes du congrès tenu à Milan du 2 au 3 décembre 1996, Milan, Lupetti, 1997, pp.104-105.) 
7 ANCT (dir.), Il mestiere del critico, Actes du colloque tenu à Venise du 28 au 30 septembre 1969, Rome, 
Bulzoni, 1971. 
8 « il documento di una crisi, o, se si preferisce, più drammaticamente di una lacerazione ; lo specchio 
di un esame di coscienza fatto insieme da un gruppo di diversa formazione e di idee diversissime ac-
comunate da un uguale interesse per i teatro ». (Roberto DE MONTICELLI, « Esame di coscienza », in 
ANCT (dir.), Il mestiere del critico, op. cit., p.10. 
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Critica, parfois incompatible avec les orientations de l’Associaizone9. Ces deux diffé-

rentes critiche militanti n’auront de cesse de créer des conflits au sein de 

l’Associazione : en effet, bien qu’elle soit davantage tournée vers l’ancienne manière 

de concevoir la critica militante où le critique est un médiateur entre artistes et pou-

voirs publics, des figures liées à la Nuova Critica comme Edoardo Fadini et Italo Mos-

cati continuent pourtant à participer aux échanges organisés par l’Associazione en 

défendant leurs points de vue respectifs. 

 

II. Les théâtres en dehors de Paris : le Palmarès du Syndicat 

À la différence de l’Associazione italienne, en 1968, pour le Syndicat Profes-

sionnel de la Critique Dramatique et Musicale, commence une période de consolida-

tion et de relative stabilité avec quelques rares ouvertures et tentatives de réforme 

interne. Au mandat de président de Paul-Louis Mignon, succède en 1968 Bertrand 

Poirot-Delpech, le critique dramatique du Monde puis, en 1972, Jean-Jacques Gau-

tier, le critique dramatique du Figaro. Gautier présidera le Syndicat jusqu’en 1973, 

avant de devenir président d’honneur et être remplacé par Paul-Louis Mignon10. 

Entre 1968 et 1974, aucun grand changement n’intervient pour le Syndicat qui tend 

à se concentrer sur la défense de la profession et le renforcement des liens confra-

ternels. En 1968, suite à la prise de l’Odéon par les étudiants, le Syndicat soutient 

Jean-Louis Barrault en confirmant l’amitié avec cet animateur11. Entre 1968 et 1972, 

sans y donner un caractère systématique comme c’était le cas précédemment, le 

Syndicat poursuit à rencontrer le Syndicat des Directeurs des Théâtres Parisiens, 

puis l’Union Syndicale des Artistes12 ainsi que des représentants du théâtre de la ca-

pitale comme Paul Dux, nouveau directeur de la Comédie Française13. En 1971, le 

désir d’inclure dans le cadre directif du Syndicat de nouveaux membres est exprimé 

                                                        
9 Maricla BOGGIO (dir.), Sporcarsi le mani : cinque serate con i critici di teatro, Rome, Bulzoni, 1974. 
10 « Réunion du 5 octobre 1972 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et 
Musicale n°17, septembre 1973, p.2. 
11 « Séance du 19 septembre », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musi-
cale n°12, janvier 1969, p.2. 
12 « Réunion du 2 mai 1974 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musi-
cale n°18, septembre 1974, p.2. 
13 « Réunion du 3 décembre », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musi-
cale n°15, septembre 1971, p.2. 
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par Roger Nahon14, critique dramatique du Populaire de Paris. Ce dernier intègre le 

comité en 197215. Successivement, en novembre 1972, Lucien Attoun, critique de la 

revue Europe, des Nouvelles Littéraires et fondateur de Théâtre Ouvert, intègre le 

comité après le départ de Bertrand Poirot-Delpech devenu critique littéraire du 

Monde16. Lors de l'assemblée générale suivante, Lucien Attoun est élu Trésorier ad-

joint et Roger Nahon Secrétaire Général adjoint17. Enfin, après des polémiques au su-

jet du peu de clarté des mansions attribuées à ces rôles, en 1974, Roger Nahon dé-

missionne et Lucien Attoun est élu Secrétaire Général avec Jean Bergeaud18. Ber-

geaud démissionne en juin de la même année, après dix-sept ans de service, et laisse 

ce poste à Lucien Attoun19. 1974 clôt une époque du Syndicat, date marquée aussi 

par la mort de Jacques Lemarchand, célèbre critique du Figaro littéraire20. 

L’activité conjointe du président Paul-Louis Mignon et du Secrétaire Général 

Lucien Attoun permet au Syndicat de s’engager dans une phase de profond renou-

vellement et d’ouverture notamment en direction des théâtres de province. En 1973, 

le Syndicat est très orienté vers le théâtre parisien auquel il limite son Palmarès 

étant donné que « Les spectacles montés dans le cadre de la décentralisation ne sont 

vus en moyenne, que dans la proportion de 7 à 8% des critiques parisiens21 ». Déjà 

en 1975, lors d’une réunion, Lucien Attoun introduisait le débat sur le parisianisme 

du Syndicat en lisant une lettre de Colette Godard. Cette dernière, critique drama-

tique du Monde ayant repris le poste laissé vacant en 1968 par Nicole Zand (Ber-

trand Poirot-Delpech ayant été remplacé par Michel Cournot), déplore que le Palma-

rès ne traduise pas « les efforts de recherche théâtrale effectués ça et là22 ». Lucien 

                                                        
14 « Assemblée générale du 4 février 1971 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dra-
matique et Musicale n°15, septembre 1971, p.2. 
15 « Assemblée générale du 27 janvier 1972 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dra-
matique et Musicale n°16, septembre 1972, p.2. 
16 « Réunion du 30 novembre 1972 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et 
Musicale n°17, septembre 1973, p.2. 
17 « Assemblée générale du 31 janvier 1973 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dra-
matique et Musicale n°17, septembre 1973, p.2. 
18 « Réunion du 7 mars 1974 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musi-
cale n°18, septembre 1974, p.2. 
19 « Réunion du 20 juin 1974 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musi-
cale n°18, septembre 1974, p.3. 
20 Ibid., p.6. 
21 « Nécrologie », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale n°17, sep-
tembre 1973, p.2. 
22 « Réunion du 1er octobre 1975 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et 
Musicale n°20, septembre 1976, p.3. 
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Attoun propose à cette occasion la création d’une rubrique du Palmarès consacrée 

aux spectacles présentés hors de la région parisienne, ces spectacles pouvant être 

sélectionnés par une commission composée de critiques se rendant régulièrement 

en province. 

Cette proposition initialement accueillie sereinement, engendre par la suite 

une polémique témoignant qu’il s’agit là de réformer un élément qui touche à 

l’identité du Syndicat : son « parisianisme ». Jean-Jacques Gautier s’oppose à la ré-

forme du Palmarès de manière tranchante : 

 

Au sujet du futur Palmarès le Président donne lecture d’une lettre de Jean-Jacques Gau-

tier qui souhaite que la responsabilité du Syndicat, dans son ensemble, ne soit pas enga-

gée par l’opinion d’un Comité restreint en ce qui concerne les spectacles de province. À 

ses yeux, le Syndicat doit conserver son caractère “parisien”. À cette prise de position il 

est objecté que l’Assemblée Générale est souveraine, elle a donné mandat au Comité 

pour réformer le Palmarès. Le Comité ne peut se dérober à cette mission. D’autre part, il 

sera bien spécifié que la mention réservée aux spectacles de province n’engage pas le 

Syndicat tout entier, mais les membres du Comité de sélection dont les noms seront 

rendus publics. Il est entendu, enfin, que les spectacles de province présentés à Paris en-

treront dans la sélection générale et seront jugés avec les autres spectacles des pari-

siens. Il est suggéré que la mention spéciale pour la province porte le nom d’un homme 

de théâtre représentatif de l’esprit dans lequel elle est créée. Celui de Jean Vilar, puis de 

Jean Dasté sont mis en avant. Le parrainage de ce dernier sera donc sollicité. Le Prési-

dent propose qu’un Comité restreint composé, avec lui, du Secrétaire Général, George 

Lerminier, André Camp et Matthieu Galey établisse un projet complet de Palmarès (dé-

finition et fonctionnement) qui sera soumis à la prochaine réunion du Comité23. 

 

La réforme du Palmarès va être finalisée grâce à l’action du Comité cité. Il pré-

voit deux nouvelles catégories : « Meilleur spectacle présenté en province » et « Ré-

vélation ». Pour la saison 1975-1976, le « Meilleur spectacle de province » fut sélec-

tionné par un Comité composé par Caroline Alexander (L’Express), Lucien Attoun, 

Matthieu Galey (Les Nouvelles littéraires, Combat), Colette Godard (Le Monde), Jean-

Pierre Léonardini (l’Humanité), Georges Lerminier (Le Parisien libéré) et Domi-

niques Nores (Les Lettres nouvelles)24. 

                                                        
23 « Réunion du 3 mars 1975 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musi-
cale n°20, septembre 1976, p.3. 
24 « Palmarès », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale n°20, sep-
tembre 1976, p.1. 
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En décembre 1975, une tentative d’ouverture est réalisée à l’égard du SYN-

DEAC (Syndicat National Des Entreprises Artistiques et Culturelles), qui défend no-

tamment les intérêts des théâtres de la Décentralisation. Ce dernier est invité à une 

réunion amicale : 

 

À l’issue de sa réunion le Comité reçoit comme convenu les représentants du SYNDEAC : 

Pierre Vielhescaze, son président, et José Valverde, membre de son conseil 

d’administration. Au cours d’un échange de vue amical et loyal, au cours duquel furent 

soulevées les difficultés de la création contemporaine – dont la critique est partie inté-

grante – les représentants du SYNDEAC acceptèrent le principe d’une réunion commune 

avec le Syndicat des directeurs des théâtres privés. Ils se proposent, en outre, d’étudier 

le problème de la prise en charge des frais de déplacement des critiques en province. Ils 

tenteront des démarches auprès des journaux régionaux pour les convaincre d’accorder 

plus de place aux activités théâtrales25. 

 

La citation révèle la tentative d’instaurer une collaboration avec le SYNDEAC 

dont l’un des objectifs est de permettre aux critiques de pouvoir se déplacer davan-

tage dans les théâtres de la Décentralisation. Grâce à la réforme du Palmarès et aux 

rencontres avec le SYNDEAC, le Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et 

Musicale commence à sortir de son parisianisme en instaurant des collaborations 

avec les organes représentatifs des théâtres de l’ensemble du pentagone. 

 

 

*** 

 

Enfin, autour de 1974, l’Associazione Nazionale della Critica Teatrale et le Syn-

dicat Professionnel de la Critique Dramatique et Théâtrale, ont désormais identifié 

deux problématiques propres au rôle informatif de l’ensemble de la critique (journa-

listes et spécialistes) des pays respectifs. En Italie, se pose la question de définir le 

rapport entre information et critica militante. En France, il s’agit pour l’ensemble de 

la critique de sortir définitivement l’information sur le théâtre de son parisianisme. 

                                                        
25 « Réunion du 3 décembre 1975 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et 
Musicale n°20, septembre 1976, p.3. 
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Si, en Italie, ces questionnements creusent le fossé entre deux générations de cri-

tiques avec deux différentes manières de concevoir l’exercice de leur métier, le Syn-

dicat français voit s’allier des critiques de différentes générations avec un objectif 

commun. 

Les chapitres suivants nous permettront d’approfondir ces problématiques 

dans le cadre des quotidiens et des hebdomadaires qui représentent les lieux privi-

légiés de l’information théâtrale (les revues étant plutôt vouées à l’analyse). 
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CHAPITRE 3.4 
 

LA CRISE DE LA PRESSE EN FRANCE 
JUSQU’À LA MORT DE JEAN-JACQUES GAUTIER 

(1972-1986) 
 

 

 

I. Informer, former ou survivre « au jour le jour » 

Au début des années soixante-dix, avant la crise de la presse, la critique « au 

jour le jour », liée au marché du théâtre et des journaux, est bien défendue et est en-

core capable de susciter l’intérêt d’une part du lectorat. En 1970, Jacques Brenner lui 

consacre même le livre Les critiques dramatiques : le procès des juges. « Les critiques 

dont nous voulons parler » écrit Brenner « s’intéressent à la critique théâtrale, non 

seulement ici et maintenant, mais au jour le jour, ou à la semaine la semaine1 ». Plus 

loin, il ajoute : « Le lecteur d’un article se moque qu’un critique ait aimé ou non une 

pièce : ce qu’il veut savoir, c’est si le spectacle lui plaira, à lui, qui paie sa place2 ». En-

fin, il conclut son avant-propos : « Si un critique est honnête on apprend assez vite à 

interpréter ses articles. […] Dès lors, on peut se fier à ses opinions et, à partir de là, 

courir au spectacle qu’il loue ou le fuir. […] Mais enfin la réaction d’un critique qu’on 

a l’habitude de lire est une précieuse indication sur la nature et la valeur d’un spec-

tacle3 ». Pour Brenner, le critique est un acteur économique du marché du théâtre 

encore capable de susciter l’intérêt d’une partie du lectorat de son journal. L’auteur 

choisit de décrire l’activité de certains représentants de cette critique « au jour le 

jour », auxquels il consacre des portraits : Jean-Jacques Gautier (Le Figaro), Jacques 

Lemarchand (Le Figaro littéraire), Jean Dutourd (France Soir), Bertrand Poirot-

Delpech (Le Monde), Pierre Marcabru (Paris Presse et Candide), Matthieu Galey (an-

cien critique d’Arts, qui, après la disparition de l’hebdomadaire, devient pigiste pour 

                                                        
1 Jacques BRENNER, Les critiques dramatiques : le procès des juges, Paris, Flammarion, 1970, p.18. 
2 Ibid., p.26. 
3 Ibid., p.41. 
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Le Monde, L’Express, Combat, Les Nouvelles littéraires, plus tard critique du Quotidien 

de Paris), Robert Kanters (L’Express), Guy Dumur (Nouvel Observateur), Gilles San-

dier (La Quinzaine littéraire), François-Régis Bastide (Les Nouvelles littéraires). Il 

s’agit, en général, de critiques de quotidiens, de news magazines et d’hebdomadaires 

littéraires influents. Par ailleurs, il s’agit notamment de critiques qui participent à 

l’émission radiophonique à succès Le Masque et la Plume, magazine public de lettres, 

de cinéma et de théâtre dont les protagonistes sont un groupe de critiques qui discu-

tent et argumentent sur les  spectacles à l’affiche. François-Régis Bastide est l’un des 

fondateurs de l’émission en 1955 et l’anime seul entre 1971 et 1981. « Les colères 

les plus violentes sont celles de Gilles Sandier. “Les empoignades entre Bory et Cha-

rensol4 ou Marcabru et Sandier sonnaient comme des trompettes et des cors. Cela 

tournait parfois à l’émeute. Les débats pour ou contre Godard, Pasolini, Brecht ou 

Beckett, avaient un fort impact sur le public5”, se souvient François-Régis Bastide6 ». 

Dans la même émission, Guy Dumur et Robert Kanter participent à la section consa-

crée aux Lettres. Le livre de Brenner nous renseigne ainsi sur la relative popularité 

de la critique « au jour le jour » au début des années soixante-dix. 

Or, en 1972, il est temps de faire le bilan pour cette critique exubérante qui 

brille pour les brutaux Gautier et les vedettes radiophoniques : ne devrait-elle pas 

affiner ses anciens outils ? Julliard publie Théâtre d’aujourd’hui qui recueille les in-

terviews que Jean-Jacques Gautier a accordé à Moussa Abadi dans le cadre de 

l’émission radiophonique « Images et Visages du Théâtre d’aujourd’hui ». Dans 

l’avant-propos, Gautier précise : « Nous avons préféré garder la notion de théâtre au 

jour le jour, l’ordre chronologique, le caractère de l’impression quotidienne qui, dans 

sa relativité, offre une sorte de reflet de la production en général, une image de la va-

riété des spectacles et des réactions7 ». À l’inverse de Gautier, toujours en 1972, Ber-

nard Dort essaye de convaincre Bertrand Poirot-Depech, critique du Monde, des bé-

néfices d’une critique qui forme les lecteurs du journal tout en les informant. 

« D’accord pour que les journaux offrent une caisse de résonance » écrit Dort « mais 

                                                        
4 Critiques de cinéma. 
5 François-Régis BASTIDE, « Solo pour François-Régis Bastide », in Les écrits de l’image n°4, 1er sep-
tembre 1994. 
6 Anne-Cécile PERRIN, L’Emission radiophonique Le Masque et la Plume. De Michel Polac et François-
Régis Bastide à Jérôme Garcin, Mémoire de Maitrise en histoire contemporaine, sous la direction de 
Pascale GOETSCHEL, Pascal ORY, Université Paris I Panthéon Sorbonne, 2003, fol.49. 
7 Jean-Jacques GAUTIER, « Avant-propos », in Id., Théâtre d’aujourd’hui Paris, Julliard, 1972, p.11. 



717 
 

la critique ne saurait s’en tenir à cela : plutôt qu’appâter le public, ne devrait-elle pas 

aussi se préoccuper de le former – de le former en l’informant d’abord ?8 ». Dans ce 

cadre, il propose de réaliser des interviews, des reportages et pas seulement des ar-

ticles d’avant-première dont le but est ouvertement publicitaire. Or, à ces remarques 

de Dort, Poirot-Delpech oppose des impératifs économiques : 

 

Nous sommes obligés de tenir compte de l’attention diffuse, du manque de sérieux d’un 

lecteur français moyen multiplié par 500 000. Le Monde est toujours sur la corde raide : 

si son chiffre de vente descendait au dessous de 400.000, il ne pourrait pas tenir9. 

 

Bertrand Poirot-Delpech rappelle que le critique est un journaliste payé par 

son journal afin de lui assurer des lecteurs. Au delà du manque de temps et d’argent, 

c’est bien la part de marché du lectorat qui freine le critique du Monde à introduire 

un style d’information qui puisse aussi former les lecteurs. De plus, son journal est 

« sur la corde raide », ce qui rend essentiel le maintien du lectorat. Le temps de bilan 

inauguré en 1972 pose ainsi la question du rôle du critique : doit-il former tout en 

informant ou survivre « au jour le jour » ? Or, les critiques répondent que chacun 

d'entre eux doit s’en tenir à l’information au jour le jour. 

La résistance de Poirot-Delpech à une critique qui forme et informe pourrait 

être expliquée par les remarques de Jean-Jacques Gautier qui, dans Théâtre 

d’aujourd’hui, décrit le rôle de critique en dessinant le portrait d’un métier qu’on 

pourrait apparenter à celui de « personnage d'influence » contemporain : 

l’influenceur10. Cette comparaison permet d’éclairer certains aspects de l’identité du 

critique de presse. Tout d’abord, le critique, comme l’influenceur, se présente sous 

les habits d’une « personne ordinaire » ayant mobilisé un vaste public à travers ses 

réactions : « Le critique est quand même un monsieur qu’on est allé chercher chez 

lui, parce que, à tort ou à raison, on s’intéressait à ses réactions et ce sont elles qu’on 

lui demande11 » écrit Gautier. Ce dernier ajoute que le critique, s’il fait bien son mé-

                                                        
8 Bernard DORT, Bertrand POIROT-DELPECH, « L’intervention critique », in Travail théâtral n°9, octobre-
décembre 1972, p.6. 
9 Bertrand POIROT-DELPECH et al., « L’intervention critique », art. cit., pp.6-7. 
10 Francine CHAREST et al., E-réputation et influenceurs dans les médias sociaux : nouveaux enjeux pour 
les organisations, Canada, Presses de l’Université du Québec, 2017. 
11 Jean-Jacques GAUTIER, Théâtre d’aujourd’hui, op. cit., p.24. 
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tier, vise moins à élever la conscience du lectorat qu’à en conquérir la confiance au 

point d’en influencer les choix : 

 

Mais je vous disais qu’il faut être le lecteur idéal de son propre journal, en ce sens, qu’il 

ne s’agit pas de parler un autre langage que celui du public auquel on s’adresse. Si, de-

main, dans Le Figaro, je me mets à parler le langage de la revue Les Temps modernes par 

exemple, ou des Saintes Chapelle des Lettres, je ne serais ni lu ni compris, donc pas écou-

té, parce que je m’appuierai sur un certain nombre de notions ou d’arguments dont le 

lecteur se moque éperdument ; les théories littéraires, les écoles, ça ne l’intéresse en 

rien. Ce qu’il veut, c’est qu’on lui expose les raisons qu’il peut avoir lui-même, d’aimer 

selon son tempérament. Ce qui se passe, c’est ceci, et de là peut venir l’influence d’un cri-

tique : au début, lorsque vous n’êtes pas du tout connu, lorsque vous arrivez dans un 

journal, le lecteur ne suit pas votre critique, il ne se fie pas à votre opinion ; à ce stade, 

pour telle ou telle raison qui lui est propre, il va au théâtre, puis il rentre chez lui, et 

l’article qu’il a découpé, qu’il a demandé à sa femme de mettre de côté, il le lit, et il voit 

qu’il est d’accord avec M. Abadi ou M. Untel ; et au bout d’un certain temps, il s’est rendu 

compte qu’il était presque toujours, pas toujours, mais presque toujours d’accord, par 

nature, avec vous ou moi, il inverse l’ordre des opérations ; et il va arriver un moment 

où il lira votre article d’abord, et où, si vous lui dites que vous avez aimé ça, il ira voir le 

spectacle12. 

 

Gautier trace les jalons de l’itinéraire du critique du quotidien pour construire 

sa réputation et ainsi son influence. Il s’agit d’une forme de réputation qui 

s’apparente à l’« e-réputation » de l’influenceur qui répond à une demande sem-

blable du lectorat quant à faire le tri dans l’offre du marché, que celle-ci appartienne 

au théâtre ou au web  : « L’e-réputation devient alors la production d’informations 

filtrées, analysées, évaluées et hiérarchisées sur le Web en prenant en considération 

une mise en visibilité de ce contenu, la plus large possible, par rapport à son public 

cible. […] Mais on voit aisément que, pour dépasser le stade de l’opinion personnelle 

et produire une réputation en ligne, il faut disposer d’une audience, d’une crédibilité 

et d’une confiance partagée. C’est alors qu’on voit apparaître la figure de 

l’influenceur […]13 ». La citation conforte l’idée que la réputation est pour le critique, 

comme pour l’influenceur, la base du métier : il s’agit moins d’une figure d’expert, de 

spécialiste, que d’un communicateur qui fidélise. La formation du public ne rentre 

que marginalement dans les tâches du critique de quotidien qui doit d’abord asseoir 

sa réputation et son influence. 
                                                        

12 Ibid., p.26. 
13 Francine CHAREST et al., E-réputation et influenceurs dans les médias sociaux : nouveaux enjeux pour 
les organisations, op. cit., p.22. 
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Les analogies entre les deux personnalités, critique et influenceur, se renfor-

cent, d’ailleurs, lorsqu'on considère la manière selon laquelle leurs opinions et leurs 

réactions permettent de bâtir cette réputation : il leur faut exprimer des avis tran-

chés, voire binaires. « L’évaluation de l’influenceur peut agir sur l’évaluation de 

l’internaute selon différents cas de figure (Chauvin, 2013). […] Les filtres appliqués 

sur les informations, les traces numériques pour produire des évaluations et des 

classements ont, par nature, une valeur réductrice. Le choix exclusif entre “bon ou 

mauvais” en est le principal exemple. Les procédures évaluatives observables en 

ligne sont ainsi réductrices, mais opérantes, dans la mesure où elles participent à 

diminuer la part d’incertitudes qui existe dans les interactions en ligne14 ». Il s’agit 

ainsi, pour l’influenceur de diminuer l’incertitude de l’internaute à travers des juge-

ments nets, appuyés davantage sur la confiance que sur des argumentations. Com-

ment ne pas penser à la métaphore avec laquelle Roland Barthes évoquait les juge-

ments de Gautier ? « Cet homme-là n’est pas un critique, c’est un portillon automa-

tique : passez, ne passez pas ; le choix est inscrit de tout temps, rien ne peut le chan-

ger15 ». Toutefois, un critique bien plus posé, comme Bertrand Poirot-Delpech, 

n’échappe pas non plus à l’obligation de cette logique binaire : « Dans les lettres que 

je reçois, même de spectateurs évolués, c’est toujours la même demande : faut-il que 

j’y aille ou non ?16 ». Une logique à laquelle le ramènent aussi les artistes : 

 

Prenons le cas de Jean-Pierre Vincent : j’ai dialogué avec lui sur La Cagnotte première 

version et aussi sur le Rezvani ; il s’est plaint ensuite qu’à la fin du papier où je rappor-

tais ce dialogue, je n’aie pas dit : “Ah ! comme Jean-Pierre Vincent a du talent ! Chers lec-

teurs, courez-y vite”. Car c’est finalement ces deux phrases qu’il attendait, lui dont on ne 

peut pas dire qu’il soit prisonnier des vieilles habitudes17. 

 

Dans le cadre de systèmes économiques théâtral et médiatique antérieurs à la 

crise de la presse, il semble compréhensible que le principal souci du critique de 

quotidien soit celui de s'exprimer avec un langage simple au point de devenir bi-

naire, en tout cas, de plus en plus éloigné d’une ambition pédagogique potentielle. 
                                                        

14 Ibid. 
15 Roland BARTHES, « Comment s’en passer », in France Observateur, octobre 1954, repris in Roland 
Barthes, Ecrits sur le théâtre, textes réunis et présentés par Jean-Loup Rivière, Paris, Seuil, 2002, 
p.102. 
16 Bertrand POIROT-DELPECH, « L’intervention critique », art. cit., p.11. 
17 Ibid., p.12. 
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II. À l’époque de la critique timbre-poste, les critiques tournent en 

rond 

La coutume qui valorise la réputation du critique et sa capacité de faire le tri 

dans l’offre théâtrale du marché, décline avec l’endurcissement de la crise de la 

presse. En 1977, dans la revue Théâtre public, un bilan de la critique dramatique 

permet de constater ce changement. Nombre de critiques participent à l’enquête : 

Pierre Marcabru (Paris Presse), Michel Cournot (Le Monde), Gilles Sandier (La Quin-

zaine littéraire), Jean-Pierre Léonardini (l’Humanité), Jacques Poulet (France nou-

velle et l’Humanité), Michel Boué (l’Humanité dimanche). La vieille garde des journa-

listes constate que les critiques tournent désormais en rond. 

Pierre Marcabru, ancien critique dramatique du quotidien Paris Presse (qui 

avait déjà arrêté ses publications en 1970) ayant désormais intégré Le Figaro, pose 

d’entrée de jeu le décor. Voici ses propos : 

 

La critique est une moribonde. Elle tend à disparaître dans la mesure où le théâtre en 

tant qu’événement journalistique disparaît lui aussi. Les deux sont liés. La critique est 

attaquée par les gens de spectacle, elle l’est plus encore par les gens de presse : puisque 

l’événement théâtral n’a plus pour eux d’importance, que la critique ne fait plus vendre, 

ne touche plus un large public, ils estiment qu’elle n’a plus de signification, plus de va-

leur, si j’ose dire, marchande18. 

 

Puis, il ajoute : « Regardez les rubriques, ce sont des timbres-poste19 » et plus 

loin, « la tendance actuelle est d’amener la critique à cinq, six lignes assorties ; “Bon, 

médiocre, inutile de se déplacer”. […] On en arrive au système du guide20 ». Para-

doxalement, ce scénario apocalyptique permet à la critique de prendre du recul vis-

à-vis de ses impératifs marchands pour réinterroger sa pratique car en effet : « qu’on 

                                                        
18 Pierre MARCABRU, « Presque rien, une petite trace… », propos recueillis par Michèle RAOUL-DAVIS, 
Bernard SOBEL, in Théâtre public n°16/17, 1977, p.18. 
19 Ibid. 
20 Ibid., p.19. 
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dise du bien ou du mal d’un spectacle, cela n’a pour le journal aucune espèce 

d’incidence économique21 ». 

Dans ce cadre, Marcabru est assez pessimiste mais avance l’hypothèse qu’un 

plus grand dialogue avec les artistes et une perspective critique sur le long terme 

pourraient sortir la critique du cercle vicieux dans lequel elle baigne : 

 

Les critiques sont des gens isolés, perdus, bloqués. Alors, théoriquement, un contact 

avec les gens de théâtre pourrait les sortir de là et ils ne l’ont pas. Alors, ils tournent en 

rond dans une sorte de petit ghetto et plus ils tournent plus ils ont des difficultés à saisir 

l’évolution des esprits et des formes. La critique ne se réfère presque jamais au spec-

tacle précédent d’un metteur en scène. Alors qu’il faudrait rappeler constamment une 

ligne, une démarche, une évolution22. 

 

À ce constat, Marcabru ajoute des désirs personnels très concrets : « Il faudrait, 

en fin d’année, ou chaque mois, reprendre un certain nombre de critiques, les appro-

fondir, les rendre plus éclairantes, plus diverses, plus humaines, ce qui donnerait 

une certaine idée des orientations du critique, non seulement par rapport au théâtre, 

mais à la société, à la vie ». 

Or, immédiatement évoqué, ce projet lui semble irréalisable : « Journalistique-

ment parlant c’est impraticable. Nous ne sommes pas des pédagogues23 ». En effet, 

loin de déprécier une possible perspective pédagogique de la critique, c’est bien le 

désespoir face à la crise qui amène Marcabru à croire que seulement une critique 

« impressionniste » pourra survivre. Ainsi, au constat de ses intervieweurs, « Le 

Masque et la Plume est l’épiphanie de la catastrophe », il répond en déplorant la cri-

tique « impressionniste » sans pouvoir trouver une alternative valable : 

 

[Dans l’émission « Le Masque et la Plume »,] Nous sommes côte à côte, face à un public 

qui nous pousse à surenchérir l’un sur l’autre, qui est venu pour cela, qui n’attend que 

cela. Et comme il y a un comédien en chaque homme, le mauvais comédien finit par dire 

d’énormes sottises. C’est un constat d’échec. Et de vanité ! Je vais vous scandaliser, mais 

je crois qu’on sera de plus en plus conduits à faire une critique impressionniste. C’est le 

seul moyen, la seule possibilité que nous reste dans la grande presse, d’établir une 

                                                        
21 Ibid. 
22 Ibid., p.21. 
23 Ibid. 
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communication avec les créateurs et le public. Ce n’est pas ce que je souhaite, mais je 

n’en vois pas d’autre : donner une impression, toucher l’immédiat, traduire intuitive-

ment une sensation, presque rien, une petite trace. Oui ! Une petite trace…24 

 

À ce stade, il est important de noter l’écart existant entre les propos de Marca-

bru et ceux de Jean-Jacques Gautier et Bertrand Poirot-Delpech en 1972. Si Marca-

bru déplore la manière selon laquelle est exercée la critique dans la presse, les deux 

autres critiques n’y voient rien de déplorable. De fait, même si Marcabru n’est pas 

ouvert à une perspective pédagogique, il est néanmoins conscient que la critique 

dramatique « au jour le jour » est fille d’un système économique en voie de dispari-

tion. 

Or, d’autres critiques semblent davantage ouverts à une perspective pédago-

gique bien qu’ils l’interprètent de manière différente par rapport à Bernard Dort en 

1972. Le cas de Gilles Sandier est exemplaire. « Je suis pédagogue de métier25 » écrit-

il « J’aime expliquer. Faire comprendre. […] Je me veux d’abord socratique. Informer 

oui, mais aider aussi à comprendre. Fournir des matériaux, les présenter de façon 

critique, de telle sorte que les gens qui nous lisent puissent être un peu éclairés26 ». 

Toutefois, Sandier est peu ouvert au dialogue avec les artistes, en interprétant le 

sens du mot « pédagogie » de manière profondément différente de Dort pour qui il 

s’agit d’un aller-retour entre théorie et pratique. Gilles Sandier explique : 

 

Néanmoins, venir apporter mon aide à des travaux de théâtre que je considère comme 

importants et qui vont dans le sens que je souhaite – du point de vue de l’esthétique et 

de l’idéologie – je crois que c’est mon rôle. Non pas aider les créateurs dans leur créa-

tion : je n’ai pas cette ambition là. Je comprends que Bernard Dort l’ait. Sa fonction, à lui, 

est à mi-chemin entre la critique et la dramaturgie (au sens allemand). Mais moi non. Je 

n’en aurais d’ailleurs peut-être pas les moyens. Ce que je peux, c’est faire connaître les 

créateurs que j’estime. Je peux apporter des informations, des éclaircissements, et aussi 

une certaine fougue, une certaine conviction. Aider les créateurs à trouver un impact 

dans un certain public : oui, je veux bien, dans ce sens, avoir une fonction de publiciste27. 

 

                                                        
24 Ibid. 
25 Gilles Sandier, pseudonyme de George Sallet a été professeur de lettres classiques au Lycée Buffon, 
puis, au Lycée Carnot de Paris, où il a eu comme élève aussi Jean-Pierre Han. 
26 Gilles SANDIER, « Entretien avec Gilles Sandier », in Théâtre public n°16/17, 1977, p.24. 
27 Ibid., pp.24-25. 
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Notons, tout d’abord la comparaison du travail de Bernard Dort avec celui du 

« dramaturge » selon l’acception allemande. Cette idée d’un critique-dramaturge 

nous renvoie à celle proposée par Edoardo Fadini dans Fuoricampo (chapitre 3.0) : 

un critique créatif qui intervient dans le processus de création. Gilles Sandier est loin 

de cette conception de la pédagogie qui s'exerce en osmose avec le travail des ar-

tistes. Il conjugue plutôt la fonction de publiciste avec la fonction de pédagogue con-

çue comme éclaircissement, voire vulgarisation, de l’activité artistique au profit du 

lecteur. De fait, bien qu’il déplore lui aussi la critique « au jour le jour », comme 

n’étant pas sérieuse28, il agit comme un acteur commercial du marché théâtral en 

privilégiant les spectacles conformes à ses goûts : « Je rends compte des spectacles 

qui me semblent avoir une finalité sociale. […] Mes choix sont essentiellement idéo-

logiques. Et, de toute façon, idéologie et dramaturgie sont liées, c’est évident29 ». De 

fait, un premier écrémage s’opère en fonction de son idéologie que Sandier qualifie 

lui-même de brechtienne, car il propose que les spectacles puissent, à travers 

l’analyse sociopolitique de l’histoire, donner des enseignements au présent : 

 

Brecht, EN CE MOMENT ! Ne serait-ce que pour contrer les bateleurs de la “nouvelle phi-

losophie” qui, en accord avec l’idéologie dominante, tendent à évacuer l’histoire, à éva-

cuer tout ce qui est considération sociopolitique. En ce moment, la grande tendance, 

c’est d’occulter l’histoire, d’en faire le mal, le péché. C’est pourquoi il me paraît plus im-

portant que jamais de reprendre, de manière critique, la pratique brechtienne. Monter 

Brecht aujourd’hui ? Je ne sais pas. Quand Rétoré reprend Sainte Jeanne des Abattoirs, 

c’est plutôt du musée. (Ce qui lui donnait quand même raison, c’est que de nombreux 

jeunes – je l’ai constaté avec mes élèves – aiment beaucoup Brecht, même monté de fa-

çon un peu conventionnelle). Mais ce qui compte, c’est moins l’œuvre théâtrale de 

Brecht que l’enseignement brechtien. J’en reviens totalement à résipiscence devant 

Dort : ce sont les brechtiens qui ont raison. Aujourd’hui plus que jamais30. 

 

Dans ce cadre, il loue le travail de Bernard Sobel pour Les Paysans, de Philippe 

Adrien pour Schippel et de Jean Jourdheuil pour Chatterton. Il porte aux nues La 

jeune lune de L’Aquarium mais exprime des doutes sur les travaux de Roger Plan-

chon et de Patrice Chéreau. Ainsi, cette idéologie est défendue par Sandier notam-

ment en revêtant les habits du publiciste. Au sujet de l’émission Le Masque et la 

                                                        
28 Ibid., p.25. 
29 Ibid. 
30 Ibid., p.26. 
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Plume, il constate que ses exhibitions, ses colères, servent à signaler de nouveaux 

groupes et à donner visibilité au théâtre en utilisant la radio. De fait, bien qu’il se 

sente fondamentalement enseignant, il manifeste des doutes quant à la possibilité 

d’exercer le métier de critique avec le sérieux qu’il souhaiterait : il se perçoit d’abord 

acteur du marché du théâtre qui doit « amener des clients à une pièce31 ». Ce conflit 

est loin d’être vécu par Sandier avec sérénité : « Entre le témoin et le (modeste) “mi-

litant”, il y a quand même une position bâtarde. […] Souvent je me demande qu’est-

ce que je vais foutre dans les théâtres » et conclut-il « à quoi ça sert tout ça ? Je 

n’arrive pas vraiment à me tirer de cette contradiction32 ». 

 

 

III. Compagnon de route ou poteau indicateur ? 

Jean-Pierre Léonardini, critique du quotidien l’Humanité, exprime une toute 

autre attitude par rapport à Sandier en proposant une acception critique large et 

franchement militante. « Je serais tenté de dire que la critique professionnelle cesse-

ra quand la société sera critique dans son ensemble. Dans cette perspective je me ré-

fère à une pensée, celle de Majakovski, Tretiakov ou Brecht par exemple. Ma constel-

lation critique idéale passe par là33 ». De fait, il paraît moins craindre le marché du 

théâtre ou de la presse qu’un affaiblissement de l’exigence du critique : 

 

Quant au théâtre, j’ai la conviction de m’adresser d’abord à ceux qui font le spectacle : 

cette chose je la revendique. Je m’adresse ensuite à ceux qui ont vu le spectacle, ou sont 

susceptibles de le voir. Enfin, on doit considérer comme un devoir didactique de parler 

aussi à ceux qui n’iront pas. Est-ce que je ne parle pas de façon trop privilégiée avec ceux 

qui font le théâtre ? Mes articles ne sont-ils difficilement lisibles ? Je ne sais pas com-

ment résoudre ce problème. De toute manière un effort pour être plus lisible ne rempla-

cera jamais le travail de l’Éducation nationale34. 

 

                                                        
31 Ibid. 
32 Ibid. 
33 Jean-Pierre LÉONARDINI et al., « pas de chiens de garde, même de gauche », in Théâtre public 
n°16/17, 1977, p.27. 
34 Ibid. 
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À la critique soucieuse d’informer, voire, d’éclairer, Léonardini oppose une cri-

tique qui entre dans les coulisses de la création théâtrale et considère les artistes 

comme ses interlocuteurs privilégiés. « Notre relation au créateur nous la vivons 

dans la solitude qui est la nôtre, face à la sienne. Il faudrait être à la fois dans la créa-

tion et à côté. Il est clair actuellement qu’on est trop à côté35 ». Comment ne pas pen-

ser à l’aller-retour entre théorie et pratique qui sous-tend l’ambition pédagogique de 

Bernard Dort ? Plus loin Léonardini ajoute : « Nous ne sommes pas dans la pratique 

théâtrale mais à côté. Il faut déplorer, très fort, le manque de rapport et en mesurer 

dialectiquement les raisons36 ». Or, il ne s’agit pas d’être amis des artistes, mais leurs 

sincères critiques : « Quant à l’“amicalité,” ne nous trompons pas. Les critiques dra-

matiques d’Augsbourg, par Brecht, étaient d’une férocité absolue37 ». Finalement, la 

recherche d’un dialogue avec les professionnels témoigne d’une exigence qui était 

fortement présente dans une revue comme Travail théâtral mais qui avait généra-

lement été considérée par la critique de presse tout à fait incompatible avec les exi-

gences de l’information comme en témoignent de manière emblématique les cas de 

Marcabru et de Sandier qui craignaient que le dialogue avec les artistes puisse en-

traver leur objectivité. 

Si les critiques dramatiques expérimentés sont surtout préoccupés de 

l’influence qu’ils exercent sur le lectorat, la nouvelle génération semble considérer, 

avec Léonardini, qu’une critique plus en lien avec le travail des artistes permettrait 

d’élargir le lectorat aux personnes qui ne vont pas encore au théâtre : cela s'exprime  

lors des célébrations pour le centenaire du Syndicat Professionnel de la Critique 

Dramatique et Musicale qui se fait écho de ce désir de dialogue. Caroline Alexander 

(L’Express) est très claire là-dessus : « Je ne partage pas cette méfiance à l’égard des 

rapports amicaux qui peuvent nous lier avec les créateurs. Je pense que l’on ne parle 

bien que des choses que l’on connaît. Ceci n’enlève aucune objectivité. J’aime savoir 

comment les gens travaillent, pourquoi ils le font, qui ils sont38 ». Jacques Livchine, 

animateur du Théâtre de l’Union, utilise une belle métaphore : le critique « devrait 

                                                        
35 Ibid., p.28. 
36 Ibid., p.29. 
37 Ibid. 
38 Caroline ALEXANDER et al., « Colloque du centenaire. La critique en question, 28 juillet 1977 », in 
Théâtre public n°18 [spécial], octobre 1977, p.7. 
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être un compagnon de route mais ne reste qu’un poteau indicateur39 ». D’autres affi-

chent des réticences : selon Matthieu Galey, critique des Nouvelles littéraires, « Le 

créateur s’exprime par son spectacle, il n’a pas besoin de s’expliquer sur ses inten-

tions40 ». Toutefois, un critique de la vieille garde comme Jean-Jacques Lerrant du 

Progrès de Lyon, vient exposer son expérience de compagnonnage du Théâtre Na-

tional Populaire et de Robert Gironès, directeur du Centre Dramatique National de 

Lyon : 

 

Je voudrais évoquer plus particulièrement la situation en Province, très différente de 

celle de Paris, à la fois très difficile et très exaltante. Dans la plupart des journaux, il n’y a 

pas de critique spécialisé. Les journalistes, accablés, n’ont ni le temps ni la place, et font 

aussi bien les faits divers que la chronique judiciaire. Ma spécialisation au Progrès est un 

fait exceptionnel. Mais mon métier consiste non seulement à voir des spectacles et à 

faire des chroniques, mais aussi à faire des démarches auprès d’un Maire, d’un Conseil 

General, de collectivités locales, pour aider le jeune théâtre, pour obtenir des crédits, des 

salles. Je crois que si le TNP, Gironés sont à Lyon, ce sont des victoires dans lesquelles le 

critique dramatique a sa place. […] Je crois que la critique dramatique doit s’engager da-

vantage, mener un combat, défendre une politique culturelle41. 

 

Toutefois, au delà du cas de Lerrant, cette ouverture ne révélera pas l'engage-

ment décisif des jeunes critiques de la presse française pour un « compagnonnage » 

d'artistes comme cela se réalisera progressivement chez Dort et avec force en Italie, 

chez la Nuova Critica. 

L’intervention de l'insoupçonnable Roberto De Monticelli, président de 

l’Associazione Nazionale Critici di Teatro, au colloque du centenaire nous permet de 

mieux comprendre les raisons de cette résistance. De Monticelli soutient l’idée de se 

pencher sur le processus de création des artistes en utilisant, de plus, un langage 

« bartolucien » qui l’amène à parler de « produit » pour indiquer le « spectacle » : 

« Nous devrions aussi prendre en considération le processus d’élaboration du pro-

                                                        
39 Jacques LIVCHINE et al., « Colloque du centenaire. La critique en question, 28 juillet 1977 », art. cit., 
p.9. 
40 Matthieu GALEY et al., « Colloque du centenaire. La critique en question, 28 juillet 1977 », art. cit., 
p.9. 
41 Jean-Jacques LERRANT et al., « Colloque du centenaire. La critique en question, 28 juillet 1977 », art. 
cit., p.10. 
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duit, ce qui aujourd’hui compte beaucoup42 ». Peu avant, De Monticelli appelait ses 

confrères à interroger l’héritage de leur pratique critique : 

 

Chez nous aussi les critiques qui vivent de leur métier de journaliste se comptent sur les 

doigts de la main. Je pense que la critique, telle qu’elle est pratiquée dans les grands 

quotidiens, est tombée dans une phase crépusculaire. Nous sommes sans doute la der-

nière génération à travailler ainsi. Nous avons hérité de la génération précédente les 

méthodes de travail basées sur celles du critique littéraire. Dorénavant, les profondes 

modifications intervenues entre la scène et la salle, dans les moyens et niveaux de com-

munication entre l’acteur et le spectateur, etc… exigent une toute autre analyse. Il nous 

faut inventer un nouveau langage journalistique. En plus des chroniques dans les pages 

spéciales, nous devons faire des essais et non plus des simples comptes-rendus43. 

 

L’extrait révèle que De Monticelli met en question le genre journalistique de la 

critique dramatique (ou compte-rendu de spectacle) en lui préférant l’essai. Certes, 

cette proposition n’est pas dupe des tentatives de la Nuova Critica pour produire une 

critique d’essai qui accompagne le travail des artistes. Or, les critiques français pen-

sent que le compte-rendu de spectacle pourrait encore revêtir une fonction pédago-

gique du moins pour les lecteurs des journaux ; ainsi Colette Godard pour qui : 

 

Il y a des spectateurs qui vont au théâtre sans lire les critiques et des gens qui lisent les 

critiques sans aller au théâtre. Je pense que c’est beaucoup pour ceux-là que nous écri-

vons, pour qu’ils sachent reconnaître les différences entre le Boulevard et Bob Wilson 

sans même connaître les spectacles44. 

 

L’idée de Colette Godard d’écrire notamment pour les gens qui ne vont pas au 

théâtre est intéressante car cela témoigne du fait qu’elle n’envisage pas son rôle sur 

un plan publicitaire : elle ne croit pas être un acteur économique du marché du 

théâtre du niveau de Gilles Sandier, par exemple. Elle pense néanmoins que le genre 

journalistique de la critique dramatique ou compte-rendu de spectacle pourrait 

avoir une fonction pédagogique pour former le regard du lectorat du journal. Cette 

perspective arrive ainsi à concilier information et formation mais reste ambiguë sur 

                                                        
42 Roberto DE MONTICELLI et al., « Colloque du centenaire. La critique en question, 28 juillet 1977 », art. 
cit., p.10. 
43 Ibid. 
44 Colette GODARD et al., « Colloque du centenaire. La critique en question, 28 juillet 1977 », art. cit., 
p.10. 
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sa concrète efficacité dans un moment de profonde inflexion du nombre de lecteurs 

des journaux. De plus, le dialogue avec les artistes paraît être évoqué idéalement sur 

un plan qui ne se traduit pas dans des prises de position fortes comme cela avait été 

le cas pour Jean-Jacques Lerrant à Lyon, voire pour Robert Abirached qui, ancien cri-

tique du Nouvel Observateur, devient ensuite directeur des arts et spectacles sous le 

ministère Lang. Bien que les jeunes critiques refusent d’être des « poteaux indica-

teurs » ils peinent ainsi à définir leur rôle vis-à-vis de leurs interlocuteurs : artistes 

et lectorat. 

 

 

IV. L'éventuelle disparition d’un genre journalistique : la critique 

dramatique 

Les années quatre-vingt ouvrent un scénario apocalyptique pour la critique 

dramatique : sa possible disparition. En 1982, meurt Gilles Sandier auquel succède 

Monique Le Roux. En 1986, meurt Jean-Jacques Gautier auquel succède Pierre Mar-

cabru. La même année décède Matthieu Galey : ce dernier, critique des Nouvelles lit-

téraires, disparaît un an après l’arrêt des publications de son hebdomadaire (dans la 

saison 1984/1985). Les hebdomadaires d’art et littératures les plus influents dans 

les années cinquante avaient déjà cessé leurs publications depuis au moins dix ans 

(Arts en 1966 et Les Lettres françaises en 1972), alors que Le Figaro littéraire, après 

la mort de Jacques Lemarchand, en 1974, avait continué à réduire l’espace consacré 

au théâtre. Ainsi, entre 1982 et 1986, les plumes de la critique d’humeur sont écour-

tées et la crise de la presse s’endurcit. Dans ce contexte inquiétant, une journée de 

réflexion au sujet de la critique dramatique organisée en 1985 à Avignon par le Syn-

dicat a retenu notre attention à cause de son titre : « À quoi sert la critique ? ». La 

fonction critique serait-elle aussi mise en doute ? 

En réalité, les critiques pointent une menace bien plus concrète : la disparition 

possible du genre journalistique de la critique dramatique (appelé aussi compte-

rendu de spectacle). Un écho du journal Le Méridional nous permet de préciser le 

cadre et les termes du débat : 
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Le Syndicat professionnel de la critique dramatique et musicale que préside Guy Dumur 

(Nouvel Observateur) organise cette année au festival d’Avignon, le 14 juillet, une jour-

née autour du thème « À quoi sert la critique ? ». Selon le comité de ce syndicat, divers 

signes semblent montrer que l’utilité de la critique est souvent mise en doute. Le plus 

frappant est la tendance de plus en plus marquée des directeurs des journaux et de ma-

gazines à réclamer de préférence des reportages, des interviews et des avant-premières 

plutôt que des comptes-rendus critiques des spectacles. À l’occasion de cette journée au 

cours de laquelle les critiques convient les professionnels à une rencontre à la Maison 

du théâtre d’Avignon à 11 heures, puis le public à un débat, plusieurs thèmes de discus-

sion seront abordés parmi lesquels “l’influence du critique”, “l’utilité de la critique”45. 

 

L’extrait met en lumière que la disparition possible du genre de la critique 

dramatique est interprété comme un signe de l'inutilité de l’ensemble de la critique. 

Le Syndicat cherche ainsi à renouer un dialogue d’une part avec les artistes, d’autre 

part avec le public, considérés principaux interlocuteurs de la critique. Dans Le Pro-

vençal qui relate de la rencontre, les artistes apparaissent désorientés : « un simple 

article avait fait capoter une série de représentations dans les pays de l’Est » avoue 

l’un d’entre eux résigné. Un spectateur, quant à lui, reproche « Quand on lit un cri-

tique, on en sait plus sur l’ego de la personne qui écrit que sur le spectacle ». Alain 

Maniaci, journaliste du Provençal conclut : « Critique d’humeur, critique destructeur 

ou bâtisseur, indulgent ou exigeant, critique information-service : tous les critiques 

sont dans la nature. Le contraire reste le courrier des lecteurs ou le sondage, 

l’enquête minute ou le micro-trottoir. Le règne absolu du hasard sans hiérarchie de 

valeurs, même arbitraire46 ». La fonction critique semble ainsi se résumer au fait de 

mettre de l’ordre dans l’opacité du contemporain : comment traduire cela dans la 

pratique ? Le compte-rendu de spectacle ou critique dramatique pourrait-il en être 

l’instrument ? 

Si nous considérons le cas du genre journalistique de la critique dramatique ou 

compte-rendu de spectacle, au bénéfice de qui devrait-il mettre de l’ordre, établir 

des hiérarchies de valeurs ? L’assistance considère qu’elle pourrait être utile pour 

les troupes décentralisée afin de les accompagner et de leur assurer des subven-

tions. Or, l’absence d’un véritable réseau d’échange entre les critiques à travers 

l’hexagone amène les « parisiens » a engager un conflit avec les « provinciaux ». Vin-

                                                        
45 « À quoi sert la critique ? », in Le Méridional, 5 juillet 1985. 
46 Alain MANIACI, « Critiquez-nous !... », in Le Provençal, 15 juillet 1985. 
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cent Gros, journaliste du quotidien grenoblois Le Dauphiné, réagit à la provocation 

des confrères de la capitale : 

 

Les déboires des troupes de province incitaient le public à s’interroger sur le rôle de la 

presse régionale. Victime expiatoire, elle fournissait un terrain d’entente, chacun 

s’accordant à souligner ses carences. Mais comme les journalistes parisiens ne possè-

dent ni le temps, ni l’argent nécessaires à leurs voyages en province, il leur faut se ré-

soudre (douloureusement) à laisser la “confusion” embrumer les esprits, et leurs 

pauvres confrères traiter sur le même pied la soirée de patronage et le spectacle de l’été. 

Il est frappant de remarquer que les mêmes personnes qui récriminent contre le centra-

lisme participent à sa perpétuation sur le plan de la culture en rabaissant les quotidiens 

locaux au rang d’échos de paroisse. Car c’est une chose de diagnostiquer les insuffi-

sances d’une catégorie de presse. Il est certes légitime de le faire. Mais de là à s’ériger en 

bonne conscience, il n’y a qu’un pas. Tout le problème de la déontologie réside dans le 

respect d’une série de normes. Mais en matière de critique appartient-il à une instance 

de les codifier ? Sans que le SPCDM n’ait jamais prétendu le faire, il lui appartient sans 

doute de susciter un débat à ce sujet. Il aurait le mérite de clarifier la situation et qui 

sait, de mieux rendre compte des activités culturelles de la province, si les journaux na-

tionaux ne peuvent toujours s’y consacrer. Nouveau thème donc, parmi tous ceux qui 

étaient évoqués au cours de ce débat si riche d’aperçus novateurs dont la démythifica-

tion du censeur n’était pas le moindre47. 

 

Qu’aurait dit Roland Barthes de cette tentative de démythifier le censeur ? 

Certes, les jugements des critiques ne sont plus « prévisibles comme des phéno-

mènes atmosphériques48 », comme c’était le cas de Jean-Jacques Gautier. Le critique 

apparaît davantage journaliste qui préserve les esprits de la « confusion » plutôt que 

censeur. Les critiques doutent : selon quels critères mettre de l’ordre dans le con-

temporain ? Certes, une ouverture vers la « province » paraît nécessaire d’autant 

plus qu’elle donnerait du sens au genre journalistique de la critique dramatique en 

tant qu’instrument pour cartographier et valoriser ce qui se produit en dehors de 

Paris. Toutefois, malgré les tentatives du Syndicat, les critiques restent, au milieu des 

années quatre-vingt, isolés et centrés sur Paris, ce qui empêche de construire un vé-

ritable réseau permettant de rendre efficace, dans la pratique, un tel projet. 

 

 

                                                        
47 Vincent GROS, « À quoi sert la critique ? », in Le Dauphiné, 16 juillet 1985. 
48 Roland BARTHES, « Comment s’en passer », art. cit., p.102. 
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*** 

 

En France, au fil des années soixante-dix, l’information sur le théâtre se trans-

forme radicalement. Nous avons décrit le déclin de la critique qui examine le travail 

des artistes « au jour le jour » et l’émergence d’une critique qui souhaite « former et 

informer » commençant ainsi lentement et difficilement à s’ouvrir aux artistes. Ce-

pendant, à l’aube des années quatre-vingt, les critiques constatant la disparition du 

genre journalistique du compte-rendu de spectacle, se regroupent et adoptent une 

position de résistance de crainte de disparaître avec lui. Or, leur parisianisme les 

empêche de créer un véritable réseaux s’étendant à l’ensemble de l’hexagone ce qui 

affaiblit leur force d’opposition. 
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CHAPITRE 3.5 
 

DIVERSIFICATION DES COMPTES-RENDUS  
DES SPECTACLES EN ITALIE 

JUSQU’A LA DISPARITION DE GERARDO GUERRIERI 
ET DE ROBERTO DE MONTICELLI 

(1974-1987) 
 

 

 

La désuétude du terme cronaca drammatica à la fin des années soixante ne 

correspond pas à l’émergence du protocole critique qui pourrait aisément remplacer 

l’ancien. Au fil des années soixante-dix, l’information sur le théâtre affronte plu-

sieurs problèmes avant de pouvoir se renouveler : l’hégémonie des registi, la margi-

nalité du Nuovo Teatro, la liberté de critique. Le rapport entre critique et Teatri Sta-

bili notamment est à l’origine d’un malaise qui, dans les années soixante-dix, évolue 

vers une forme de sclérose : la critique complaisante se caractérise par sa grégarité. 

En réaction à ces servitudes1Franco Quadri impose un nouveau protocole pour ses 

comptes-rendus, un protocole qui donne centralité au spectacle et accompagne le 

Nuovo Teatro en accord avec la posture de la Nuova Critica militante. À la même 

époque, Angelo Maria Ripellino et Gerardo Guerrieri adoptent une approche origi-

nale que nous qualifions d’encyclopédiste, les amenant à s’intéresser tant aux Teatri 

Stabili qu’au Nuovo Teatro. 

 

                                                        
1 Nous faisons référence au livre Il teatro del regime dans lequel Quadri dénonce l’involution bureau-
cratique des Teatri Stabili et notamment du Piccolo Teatro de Milan avec la complaisance de la cri-
tique : Franco QUADRI, Il teatro del regime, Milan, Mazzotta, 1976. 
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I. Contradictions de la presse qui « se salit les mains » 

En 1974, Maricla Boggio organise cinq soirées de rencontres avec les critiques2 

dont le titre est évocateur : « Sporcarsi le mani » (« se salir les mains »). Ce titre ren-

voie à la notion de critica militante, le but du colloque étant de préciser les contours 

de cette militanza notamment dans la presse. Or, dans l’introduction, Maricla Boggio 

précise le sens que cette expression acquiert entre 1971 et 1974 à la fois par 

l’activité de l’Associatizione Nazionale Critici di Teatro et grâce à Nicola Chiaro-

monte, intellectuel et critique de Il Mondo puis de L’Espresso, disparu deux ans aupa-

ravant, en janvier 1972 : 

 

Au congrès de Venise de 19713 organisé par l’Associazione Nazionale Critici di Teatro 

dans le cadre de la Biennale de Venise (d'intitulé “Situation et fonction de la critique 

théâtrale” dont les actes furent publiés par Bulzoni sous le titre Il mestiere del critico), à 

la fin des journées de débat, Nicola Chiaromonte se déclara très déçu car aucune conclu-

sion n'avait abouti. Il soulignait deux faits […] : l’un concernait les rapports entre l’État 

et le théâtre : […] “selon moi, la première fonction politico-sociale des critiques de 

théâtre aujourd’hui est de dénoncer le scandale des rapports entre l’État et le théâtre et 

de le dénoncer en détail” ; le deuxième concerne l’exigence “de combattre jusqu’au bout 

des forces pour changer ce système de rapports de dessous de table, cachés par le gou-

vernement, qui entraînent le théâtre italien dans un état de déplorable humiliation, 

d’inefficience et d’inaptitude4”. À partir de là, la question de l’intervention de l’État peu 

abordées, commençait à devenir importante. Peu après, lors du congrès de Palazzo 

Braschi organisé en février 1972 à Rome par l’Associazione, le thème prédominant et 

récurrent fut celui du rapport entre l’État et le théâtre, qui constitue la question phare 

des débats entre les critiques (“L’intervention de l’État dans le théâtre de texte”)5. 

                                                        
2 Les critiques qui participent aux rencontres sont nombreux : Franco Cuomo, Mario Raimondo, Ange-
lo Maria Ripellino, Renzo Tian, Corrado Augias, Italo Moscati, Giorgio Prosperi, Maurizio Giammusso, 
Aggeo Savioli, Alberto Blandi, Edoardo Fadini, Giorgio Polacco, John Francis Lane, Tullio Kezich, Elio 
Pagliarani, Ghigo de Chiara, Roberto De Monticelli, Ruggero Jacobbi. 
3 En réalité, le congrès auquel fait référence Maricla Boggio a eu lieu en 1969. Les actes ont été pu-
bliés en 1971. 
4 Nicola CHIAROMONTE in ANCT (dir.), Il mestiere del critico, Actes du colloque tenu à Venise du 28 au 30 
septembre 1969, Rome, Bulzoni, 1971, pp.120-121. 
5 « In un convegno tenuto a Venezia nel 1971 dall’Associazione Nazionale Critici di Teatro nell’ambito 
della Biennale di Venezia, (il titolo era “Situazione e funzione della critica teatrale”, e il libro che ne 
derivò, pubblicato anche allora da Bulzoni, ebbe per titolo Il mestiere del critico) Nicola Chiaromonte, 
alla fine delle giornate di dibattito, disse che era molto deluso perché non si era giunti ad alcuna con-
clusione. Egli metteva in rilievo due fatti […] : uno relativo ai rapporti tra Stato e teatro : […] “la prima 
funzione, secondo me, proprio politica e sociale dei critici teatrali oggi sarebbe quella di insistere sul-
lo scandalo dei rapporti fra lo Stato ed il teatro e denunciarlo in dettaglio” ; secondo punto, l’esigenza 
“di insistere fino alla esasperazione sulla necessità di cambiare questo sistema di rapporti sotto ban-
co e sotto governo che tengono il teatro italiano in uno stato di deplorevole umiliazione, inefficienza e 
incapacità”. […] Partendo da tali premesse il discorso sull’intervento dello Stato, appena timidamente 
accennato fino ad allora, iniziava un suo giusto cammino di protagonista. Così è avvenuto poco dopo, 
nel convegno di Palazzo Braschi, indetto dall’Associazione, a Roma, nel febbraio del 1972, dove, a par-
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Selon Maricla Boggio, la critica militante intervient afin de changer le système 

corrompu à la base des rapports entre État et théâtre : voici le sens de la formule 

« se salir les mains ». 

Or, pour certains critiques et hommes de théâtre cette expression paraît vague 

et réductrice car elle évite de questionner le système du théâtre public et notam-

ment l’hégémonie des registi. En effet, lorsque Nicola Chiaromonte propose 

d’intervenir auprès de l’État, il s’agit pour lui de défendre le « teatro di prosa », le 

théâtre centré sur les textes, en opposition au théâtre gestuel (« teatro del gesto »). 

Lors du congrès de 1974, la question de l'ouverture des critiques et de l’État aux 

autres formes scéniques, parmi lesquelles notamment le théâtre d’avant-garde, 

éclate. 

Lors du débat au sujet du genre journalistique du compte-rendu de spectacle, 

Mario Ricci, l’un des pionniers du Nuovo Teatro, pointe les conflits de pouvoir con-

cernant les critiques dès qu’ils s’attachent à rendre compte des spectacles des Teatri 

Stabili, voire des structures du théâtre public italien : « Voilà » dit Ricci « Je voudrais 

savoir comment un critique s’apprête à juger un spectacle en sachant qu’il a coûté 

trois cent millions6 de lires7 ». Cette question est introduite par Ricci en précisant 

son point de vue « le théâtre en Italie – je fais référence à un certain type de théâtre 

que je défends – est une question de structures8 ». Ricci défend le théâtre d’avant-

garde qui, peinant à trouver place à la fois dans les mailles du théâtre public et dans 

les comptes-rendus des spectacles, vit ainsi une situation de précarité et marginalité. 

Ruggero Jacobbi répond à cette question en relevant un anachronisme. Il ex-

plique que le genre journalistique du compte-rendu de spectacle est historiquement 

lié à une système d’exploitation industriel du théâtre qui est complètement révolu 

                                                                                                                                                                      
tire dal titolo che coinvolgeva tutte le relazioni dei critici (“L’intervento dello Stato nel teatro di pro-
sa”), il tema predominante e ricorrente fu quello del rapporto tra lo Stato e il teatro ». (Maricla BOGGIO 
(dir.), Sporcarsi le mani : cinque serate con i critici di teatro, Rome, Bulzoni, 1974, pp.12-13.) 
6 Trois cent millions d’anciennes lires correspondent à 155.000€. 
7 « Ecco, vorrei sapere come un critico si pone in un atteggiamento di giudizio, sapendo che uno spet-
tacolo costa trecento milioni ». (Mario RICCI, in Maricla BOGGIO (dir.), Sporcarsi le mani : cinque serate 
con i critici di teatro, op. cit., p.176.) 
8 « il teatro in Italia – devo dire che io parlo di un certo teatro e lo difendo - è una questione di 
strutture ». (Ibid.) 
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dans les années soixante. Le compte-rendu de spectacle peine néanmoins à se re-

nouveler : 

 

Le théâtre – comme je l’ai déjà dit – est une ancienne industrie ; à cette époque [le XIX 

siècle] c'était une industrie privée, autosuffisante, florissante. Comme toute industrie, le 

théâtre était caractérisé par la division du travail. Un homme écrit une comédie, un 

autre la met en scène, un autre la joue et un autre va l'applaudir ou la siffler. Si vous ob-

servez la facture d’un papier critique traditionnel “à l’italienne”, comme celui qui est 

souvent encore écrit aujourd’hui, vous voyez qu’il reflète cette réalité, qu'il est conçu sur 

ce schéma ; initialement, il faut parler de l’auteur, puis de la comédie, puis de la manière 

selon laquelle elle a été jouée, puis de la façon dont elle a été mise en scène, enfin, il faut 

dire si le public a applaudi. Jadis, on contait même les sorties. Lorsque le théâtre a cessé 

d’être une industrie autosuffisante, cela a fonctionné comme toute autre industrie en 

crise : d’une part, en invoquant son utilité nationale, - il s’est présenté comme un service 

public afin d’avoir le soutien de l’État – il a alors été mis sous la tutelle de l’IRI9 et s’est 

institutionnalisé. D’autre part, qu'advient-il des anciennes industries ? Soit elles 

s’institutionnalisent soit elles reviennent à l’artisanat. Le Teatro Stabile est le théâtre de 

l’IRI, le théâtre des caves est le retour à l’artisanat. Ceci pose des problèmes complète-

ment nouveaux à la critique car la chaîne de montage s’est brisée10. 

 

Le critique voit son rôle redéfini suite à la crise de l’industrie du théâtre. Deux 

voies se prospectent : soit intégrer le système des Teatri Stabili, soit accompagner le 

théâtre artisanal des caves (le théâtre d’avant-garde). Ruggero Jacobbi s’est rappro-

ché des Teatri Stabili ce qui émerge dans la suite de son intervention. Après avoir in-

sisté sur le fait que la critique a activement participé à mettre en place le système du 

théâtre public ou Teatri Stabili, il répond aux questions sur les conflits d’intérêt et le 

coût des spectacles financés avec l’argent des contribuables : 

                                                        
9 L’IRI (Instituto per la Ricostruzione Industriale) est un institut italien fondé en 1933, pendant 
l'époque fasciste, afin d’administrer les subventions de l’État dans l’économie italienne. Il a été sup-
primé en 2002. 
10 « Il teatro – come io ho detto mille volte – è un’ex industria ; a quell’epoca era un’industria, 
un’industria privata, autosufficiente, fiorente. Come tale aveva tutte le caratteristiche dell’industria, 
cominciando dalla divisione del lavoro. Un signore scrive una commedia, un altro signore la mette in 
scena, un altro recita e un altro va a battere le mani o a fischiare. Se voi osservate come è fatto un 
pezzo di critica tradizionale “all’italiana”, che molti scrivono ancora oggi, vedrete che riflette quella 
realtà, perché è fatto su quello schema ; prima si parla dell’autore, poi si parla di quella commedia, poi 
si parla di come è stata recitata, di come è stata messa in scena e alla fine si dice se il pubblico ha bat-
tuto le mani o no. Anticamente addirittura si contavano le chiamate. Quando il teatro ha cessato di es-
sere un’industria autosufficiente, ha fatto quello che succede a tutte le industrie entrate in crisi : da 
una parte ha invocato la propria utilità nazionale, - si è detto servizio pubblico per essere mantenuto 
dallo Stato - e cioè si è “irizzato”, è diventato ente di Stato. Dall’altra parte, cosa succede alle ex indu-
strie ? O diventano ente di Stato o ritornano all’artigianato. Il Teatro Stabile è l’“Irizzazione” del tea-
tro, la cantina è il ritorno all’artigianato. Questo pone dei problemi (alla critica) completamente nuo-
vi, perché la catena di montaggio si è rotta ». (Ruggero JACOBBI, in Maricla BOGGIO (dir.), Sporcarsi le 
mani : cinque serate con i critici di teatro, op. cit., p.185.) 
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Au sujet de la question du rapport entre le critique et le pouvoir […] je peux répondre 

avec grande tranquillité que j’ai été aidé pour obtenir la place de critique de L’Avanti! de 

Milan par mon ami Paolo Grassi, qui, évidemment, pensait qu’en échange j’aurais dû 

parler de manière positive de tous les spectacles du Piccolo Teatro de Milan. Lorsque j'ai 

commencé à en dire du mal, l’influence de Paolo Grassi a sûrement usé de son pouvoir 

pour obtenir mon départ. De fait, les rapports de pouvoir existent. En ce qui concerne le 

coût des spectacles, il faut distinguer, comme Raimondo11, les spectacles produits avec 

l’argent du peuple italien et les spectacles d’autre genre. Les spectacles coûteux créés 

avec l’argent du peuple italien constituent un scandale. […] Je voudrais ajouter que le 

critique, face à ce genre de spectacles, est sûr à quatre-vingt-dix-neuf fois sur cent qu’il 

est absurde de dépenser 200 millions pour la Cena delle beffe12 […]. C'est-à-dire que : 

(voix) je me sens obligé de protester contre le coût de la Cena delle beffe, et aussi pour le 

montant des subventions aux Teatri Stabili. Toutefois, si quelqu’un m’assure que le Roi 

Lear de Strehler, en plus d’être un spectacle extrêmement beau, a la possibilité de tour-

ner pendant trois ou quatre ans et de rembourser l’argent qu’il a coûté, j’affirme : “De 

plus, c’est un spectacle extrêmement beau” (voix) 13. 

 

Cet extrait de Ruggero Jacobbi met en lumière de nombreuses contradictions 

dans le rapport entre critiques et Teatri Stabili. « Se salir les mains » se révèle, en 

réalité, fruit de pressions car le critique, dans le système du théâtre public voit sa 

fonction justifiée, dans une certaine mesure, par les services qu’il rend aux Teatri 

Stabili. En tout cas, il est sujet à la pression de ces institutions publiques qui sont les 

interlocutrices directes de l’État, voire, des mairies qui les financent et des forces po-

litiques qui siègent dans les conseils d’administration de la ville : la critique est donc 

de plus en plus réduite à une caisse de résonance sans véritable possibilité 

d’exprimer son désaccord. Les conflits d’intérêt s'accumulent : comment juger le po-

                                                        
11 Mario Raimondo, critique de théâtre notamment à La Fiera letteraria et à La Giustizia, commence à 
travailler à la télévision nationale (RAI) en 1968. Il sera aussi conseiller du Piccolo Teatro de Milan. 
12 Il s’agit de Le dîner des moqueries de Sam Benelli mis en scène par Carmelo Bene le 11 janvier 1974 
au Teatro La Pergola de Florence. 
13 « Però sulla questione del rapporto fra critico e potere […] io posso rispondere con estrema calma, 
che sono stato aiutato a prendere il posto di critico dell’Avanti ! di Milano dal mio amico Paolo Grassi, 
il quale evidentemente pensava che per questo semplice motivo io avrei dovuto parlare bene di tutti 
gli spettacoli del Piccolo Teatro di Milano. Quando cominciai a parlarne male, l’effettivo potere di Pao-
lo Grassi ha certamente agito nel senso di mettermi in condizione di lasciare quel posto. Quindi esi-
stono dei rapporti di potere. In secondo luogo, per quello che riguarda il costo degli spettacoli è molto 
giusta la distinzione, fatta da Raimondo, tra spettacoli fatti con il denaro del popolo italiano e spetta-
coli di altro tipo. Spettacoli costosi, fatti con il denaro del popolo italiano effettivamente gridano ven-
detta. […] Ora io vorrei dire che il critico, davanti a queste cose, ha in novantanove casi la sicurezza di 
poter dire che è un assurdo spendere 200 milioni per la Cena delle beffe […] Cioè voglio dire : … (voci) 
io sento il dovere di protestare per il costo della Cena delle beffe e anche per l’entità delle sovvenzioni 
che ricevono i Teatri Stabili, per un’infinità di cose. Però se qualcuno mi dice che il Re Lear di Strehler, 
oltre ad essere un bellissimo spettacolo, ha la possibilità di girare il mondo per tre o quattro anni e di 
rifare i soldi che è costato, dico : “Beh, è oltretutto un bellissimo spettacolo” (voci) ». (Ruggero JACOBBI, 
in Maricla BOGGIO (dir.), Sporcarsi le mani : cinque serate con i critici di teatro, op. cit., pp.188-189.) 
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sitionnement du critique vis-à-vis de spectacles extrêmement coûteux produits par 

ceux dont pourrait dépendre sa carrière ? 

Les échanges virent vers le problème des conflits de pouvoir qui s’expriment 

dans les comptes-rendus des spectacles. Ricci, suivi du metteur en scène Mario Mis-

siroli, conduit les échanges vers un plan politique : très souvent dans les comptes-

rendus, il ne s’agit pas de l’esthétique de tel ou tel regista, mais de structures qui 

agissent d’une manière critiquable. Il s’agit de la complaisance de la critique avec les 

Teatri Stabili et avec les partis politiques. Jacobbi réagit à ces propos et le débat 

s’enflamme : 

 

Ruggero Jacobbi : À mon avis, il ne faut pas non plus mettre toute la critique dans le 

même sac. Par exemple, pendant la direction de Pandolfi du Teatro Stabile de Rome on a 

dit des choses terribles contre la direction artistique, contre l’administration, contre la 

gestion financière, contre la gestion politique ; donc la critique est intervenue, Pandolfi, 

le pauvre, en a souffert quasiment à en mourir. Enfin, il ne faut pas oublier cela. Je veux 

dire, l’Italie est un pays d’omerta mais, parfois, la critique a parlé… 

Mario Ricci : Contre Pandolfi c’était simple de parler. Contre d’autres c’est plus difficile. 

C’est trop facile comme ça… trop facile 

(Applaudissements) 

Ruggero Jacobbi : Moi, j'ai dit que le pouvoir existe 

Corrado Augias : Contre Pandolfi vous avez parlé car il était politiquement faible (voix 

superposées, bruit). Comment pouvez-vous attaquer Ricci ou Missiroli lorsque vous 

avez du linge sale de telle portée ? Tant qu’on joue avec les concepts esthétiques c’est 

permis de tricher, mais lorsqu’on parle de ce genre de choses il faut être sérieux car ici il 

s’agit de politique, comme a précisé Missiroli. Etant donné que Franco Enriquez est poli-

tiquement fort et a des bonnes alliances, personne ne parle de la banqueroute de son 

théâtre [le Teatro Stabile de Rome]14. 

                                                        
14 « Ruggero Jacobbi : Secondo me non bisogna fare neanche della critica però di ogni l’erba un fascio. 
Do un esempio : durante la gestione Pandolfi del Teatro Stabile di Roma, sono state dette delle cose 
terribili contro la conduzione artistica, contro l’amministrazione, contro la gestione finanziaria, con-
tro la gestione politica ; quindi la critica si è mossa, il povero Pandolfi ne è quasi morto. Non ve le di-
menticate queste cose, insomma. Dico, va beh, questo è un paese di silenzi, ma ogni tanto qualche co-
sa la critica ha detto… 
Mario Ricci : Contro Pandolfi si, ce la facevano. Contro certi altri no. Era troppo comodo, troppo co-
modo… 
(Applausi) 
Ruggero Jacobbi : Io l’ho detto che il potere esiste. 
Corrado Augias : Contro Pandolfi si, perché era debole politicamente (voci sovrapporte e rumori). 
Come si fa a contestare Ricci o Missiroli quando si hanno dei panni sporchi in famiglia di questo gene-
re ? E vivadio scusate, finché giochiamo con i concetti estetici possiamo pure, ma quando si parla di 
queste cose non è più ammesso barare, perché qui centra, come ha detto Missiroli, la politica. E sic-
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Une fois constatée la compromission de la critique dans un réseau de conflits 

de pouvoir qui englobe les Teatri Stabili, les mairies, les partis politiques, comment 

réagir ? 

 

 

II. Il faut lire le critique un peu au-delà de sa chronique 

La question du coût des spectacles permet de mettre en lumière que la nature 

ponctuelle des réactions de la critique des journaux vis-à-vis des scléroses du sys-

tème du théâtre public entrave l’efficacité de ses attaques. 

Ghigo de Chiara, par exemple, précise que les Teatri Stabili participent à une 

sorte de « vente aux enchères à la hausse » pour avoir les acteurs et les chanteurs de 

succès dans leurs spectacles, afin d’attirer un large public. Ce cercle vicieux est criti-

quable mais il n’est dénoncé que ponctuellement par les critiques de la presse, lors 

d’épisodes éclatants. Ghigo de Chiara trace ainsi les jalons d’un système qu’il fau-

drait contester de manière suivie : 

 

Ghigo de Chiara : Aujourd’hui, un Teatro Stabile, par exemple, naît toujours grâce à la vo-

lonté d’une municipalité, ce qui serait très noble si cela ne cachait aussi des ambitions 

électorales. De fait, à ces commanditaires de théâtre et mécènes – qui ne connaissent 

pas grand chose de cet art – il faut garantir un produit – c'est-à-dire – un produit repré-

sentatif comme un manifeste, avec un nom qui marque l’entreprise. Ces noms ne sont 

pas nombreux et on est tous en train de chercher à les avoir en les payant des millions. 

De fait, lorsqu’on me parle de tel acteur d’un Teatro Stabile qui coûte telle chiffre, cela ne 

m’étonne pas, car c’est la logique du marché, cette escalade est en train de devenir fa-

tale. […] 

Roberto De Monticelli : Et on n’en a pas parlé de cela ? … Le dernier cas a été celui de Léa 

Massari15 : nous y avons consacré une page du Corriere della Sera, mais, évidemment, 

Missiroli a raison : personne ne lit désormais la presse. 

                                                                                                                                                                      
come Franco Enriquez è politicamente forte e ha fatto delle alleanze giuste, della bancarotta del suo 
teatro nessuno parla ». (Ruggero JACOBBI, Mario RICCI, Corrado AUGIAS, in Maricla BOGGIO (dir.), Spor-
carsi le mani : cinque serate con i critici di teatro, op. cit., pp.194-195.) 
15 Il s’agit de l’interprétation de Lea Massari du personnage de Gruska dans Le Cercle de craie du Cau-
case de Bertolt Brecht. Ce spectacle n’a été joué que quatre fois au Teatro Stabile de Gênes car l’actrice 
était très occupée. 
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Ghigo de Chiara : Roberto (De Monticelli), je sais bien qu’on en parle ; […] Peut-être, Ro-

berto, on en parle de manière vicieuse, on le fait lorsque la situation atteint un point de 

non retour. Voilà le problème. Notre travail n’est pas organique, peut être car nous 

n’avons pas le temps, l’humeur, je ne sais pas… Il faut vraiment que la marée monte et 

qu’il y ait un cas limite afin qu’on en parle ; un cas qui est cité de manière décontextuali-

sée et qui devient potin. Enfin, la faute de tout revient à l’acteur un tel qui prend trop 

d’argent, c’est tout16. 

 

Or, ce travail organique auquel appelle Ghigo de Chiara, n’écarte-t-il pas un 

autre problème : la discussion au sujet du théâtre d’avant-garde marginalisé par le 

système des Teatri Stabili ? En réalité, la question d’une plus grande compromission 

dans l’exercice de la critique rejoint les préoccupations de la Nuova Critica. 

Cependant, Italo Moscati qui fait part de la constellation de la Nuova Critica 

marque une distinction entre deux types différents d’engagement : l'un pour les Tea-

tri Stabili et l'autre pour les autres formes théâtrales d’avant-garde : 

 

J’ai commencé à exercer la critique lorsque être critique signifiait – je m’en souviens car 

j’ai participé à certains congrès - “se salir les mains”, s’immiscer dans la réalité. Ensuite, 

on a compris que, lorsqu’on utilisait cette expression, on voulait dire : “se salir les mains, 

s’immiscer dans la réalité pour réaliser les Teatri Stabili”, le travail du critique étant 

constamment conditionné par cette invention structurelle dont, maintenant et depuis le 

début, il était possible de voir les défauts ; […] De fait, il a été difficile pour moi de consi-

dérer le critique comme celui qui se salit les mains, comme celui qui se place dans le 

théâtre, comme celui qui se laisse entraîner en acceptant la réalité telle quelle sans se 

battre pour la changer quand il le faut17. 

                                                        
16 « Ghigo de Chiara : Ora, un Teatro Stabile, per esempio, nasce sempre da su una spinta di orgolio 
municipale, che sarebbe cosa nobilissima se non ci fossero delle vanità di tipo elettorale. A questo 
punto ai tuoi datori di teatro e perciò di denaro – i quali è chiaro che del teatro sanno così a orecchio 
– finisci per dover garantire un prodotto – come dire – da “manifesto”, da nome di ditta. Questi nomi 
non sono tanti ma ce li stiamo tutti giocando a botte di milioni. Perciò quando ben bene mi si dice di 
un attore di un Teatro Stabile che costa quella tale cifra, non è questo che mi può scandalizzare, per-
ché questo rientra in una concorrenza di mercato, per cui questa escalation diventa fatale. […] 
Roberto De Monticelli : E non l’abbiamo detto questo ?... L’ultimo fatto è quello della Massari : abbia-
mo fatto una pagina sul Corriere della Sera, ma evidentemente ha ragione Missiroli : non c’è nulla di 
più non letto che la carta stampata. 
Ghigo de Chiara : Roberto (De Monticelli), io lo so che lo facciamo ; […] Forse, Roberto, è il fatto che lo 
facciamo più sadicamente, lo facciamo quando la cosa arriva fino a qua, insomma. É questo secondo 
me il punto. Cioè non è un lavoro organico, il nostro, diciamo la verità, anche perché non abbiamo il 
tempo, l’umore, non lo so… Deve proprio montare la marea perché nasca il caso limite che poi, citato 
indipendentemente una volta tanto, diventa pettegolezzo. E finisce che la colpa di tutto quanto è 
dell’attore “x, y” che piglia troppi soldi ». (Ghigo DE CHIARA, Roberto DE MONTICELLI, in Maricla BOGGIO 
(dir.), Sporcarsi le mani : cinque serate con i critici di teatro, op. cit., pp.196-197.) 
17 « Io ho cominciato a fare critica, quando, per esempio, far critica voleva dire – mi ricordo di aver 
partecipato ad alcuni convegni - “sporcarsi le mani”, mescolarsi alla realtà. Poi si è capito che, quando 
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Moscati souhaite se battre pour changer un système théâtral qui le déçoit : il 

propose une approche plus organique. Déçu du rapport entre critique et Teatri Sta-

bili, Moscati précise sa manière de « se salir les mains » à l'aide d'un exemple con-

cret. En prenant pour exemple son expérience au sein du Teatro Stabile de Rome, 

Moscati considère que son travail de critique est en continuité avec son action mili-

tante. En effet, l’expérience vécue dans les coulisses du Teatro Stabile romain lui 

permet d'indiquer, au sein de ses comptes-rendus, les problèmes qui concernent le 

palimpseste de cette institution, peu attentive à la recherche et très orientée vers le 

succès public : 

 

Le fait de m’être occupé des spectacles de Memè Perlini, de Carlo Cecchi, de Mario Ricci, 

jusqu’à mes démissions à cause de divergences avec Enriquez [directeur du Teatro Sta-

bile de Rome] m’a permis d’accomplir une série d’opérations qui contredisaient l’ancien 

discours du “se salir les mains” et, à mon avis, elles confirmaient mon idée de la nécessi-

té de comprendre certains mécanismes et de les expliquer. […] Les activités de re-

cherche et de décentralisation qui, à mon avis, devaient se dérouler en symbiose avec le 

Teatro Stabile ont été rapidement expédiées en lui faisant la charité, en donnant la prio-

rité à de grosses et inutiles productions, aux compagnies capables de remplir le palimp-

seste du Teatro Argentina [le siège du Teatro Stabile de Rome], à l’entretien d’une struc-

ture bureaucratique dispersive18. 

 

Moscati souhaite comprendre les mécanismes du théâtre et les expliquer : voi-

là l’objectif de ses comptes-rendus de spectacles. Son activité d’organisateur est ainsi 

étroitement liée à son activité de critique, ce qui lui permet de dégager des perspec-

tives sur le travail des artistes. 

                                                                                                                                                                      
si diceva questo, si intendeva dire : “sporcarsi le mani, mescolarsi alla realtà per realizzare i Teatri 
Stabili”, nel senso che il lavoro del critico era sempre condizionato a un’invenzione strutturale, di cui, 
non solo all’inizio, si potevano vedere già i difetti ; […] Per cui, io ho avuto molte difficoltà a conside-
rare il critico come colui che si sporca le mani, come colui che sta dentro, come colui che si lascia co-
involgere e accetta le realtà chiuse senza battersi per cambiare quando occorre ». (Italo MOSCATI, in 
Maricla BOGGIO (dir.), Sporcarsi le mani : cinque serate con i critici di teatro, op. cit., p.58.) 
18 « Occuparmi, fino alle dimissioni per divergenze con Enriquez, degli spettacoli di Memè Perlini, di 
Carlo Cecchi o di Mario Ricci, mi ha fornito una serie di operazioni indicative che contraddicevano il 
vecchio discorso dello “sporcarsi le mani” e, secondo me, convalidavano più in fondo quella che era la 
mia idea, sulla necessità di capire certi meccanismi e di spiegarli. […] L’attività di “ricerca” e di “de-
centramento”, che a mio avviso doveva procedere strettamente collegata [al Teatro Stabile] è stata 
liquidata al Teatro di Roma con una vera e propria mancia, preferendo dare la precedenza a grosse e 
inutili produzioni, alle compagnie buone solo a riempire il cartellone dell’Argentina, al mantenimento 
di una struttura burocratizzata e dispersiva ». (Ibid., pp.60-61.) 
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Edoardo Fadini éclaire ce caractère militante de l’information en soulignant 

que l’exercice de la critique ne peut pas être une écriture ponctuelle sur tel ou tel  

spectacle : 

 

Étant donné qu’un compte-rendu est aussi une chronique, je souhaite préciser, et 

j’espère y parvenir, qu’il faut lire le critique un peu au-delà de sa chronique quotidienne 

ou hebdomadaire, c'est-à-dire, au-delà du spectacle dont il rend compte. Il faudrait agir 

pareillement à l’égard d’un regista, d’un acteur, d’un texte19. 

 

Le critique ne peut pas se résumer à sa chronique : la Nuova Critica réinvestit 

ainsi le genre journalistique du compte-rendu de spectacle selon une nouvelle pers-

pective militante qui lie l’information sur le théâtre à l’accompagnement des re-

cherches des artistes. Cet accompagnement peut se traduire dans un éventail 

d’actions qui sortent du cadre du papier journalistique mais qui éclairent le sens de 

ce papier : l’organisation et la direction de festivals, l’édition, l’écriture, l’étude, la 

promotion des artistes. À défaut de pouvoir détailler l’approche de chaque figure de 

la Nuova Critica ayant travaillé dans les années soixante dans la presse, nous préci-

sons les caractéristiques de cette manière militante d’informer sur le théâtre en nous 

attachant au cas de Franco Quadri à Panorama : exemple emblématique de la diffu-

sion d’une historiographie du contemporain dans la presse. 

 

 

III. Nuova Critica et information militante : le cas de Panorama 

En 1980, Franco Quadri revient sur son activité de critique théâtral à 

l’hebdomadaire Panorama entre 1967 et 1979 et publie deux recueils de ses papiers 

intitulés La politica del regista A-M et La politica del regista N-Z. Les titres sont révé-

lateurs du projet de Quadri qui bouleverse les codes des comptes-rendus tradition-

nels. Il s’en explique dans l’introduction du premier volume : 

                                                        
19 « Siccome la recensione è anche cronaca, mi interessa qui soprattutto chiarire, e spero di averlo fat-
to in qualche modo, che anche il critico bisogna leggerlo un po’ al di là della sua cronaca quotidiana o 
settimanale, al di là, insomma, del singolo spettacolo recensito. Esattamente come accade (o dovrebbe 
accadere) nei confronti di un regista, di un attore, di un testo ». (Edoardo FADINI, in Maricla BOGGIO 
(dir.), Sporcarsi le mani : cinque serate con i critici di teatro, op. cit., p.95.) 
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Les papiers que je remettais semaine après semaine à Panorama ont un aspect anomal 

par rapport au genre [du compte-rendu] ; ce n’est pas dû à cause de leur concision, mais 

au choix d’exposer et documenter la représentation théâtrale dans son immédiateté en 

négligeant presque totalement l’analyse littéraire des textes. Ces “fiches” se présentent 

comme les entrées pour un petit dictionnaire de théâtre pratique. […] Dans mes papiers, 

en me souciant de rendre compte essentiellement du rendu théâtral ou spectaculaire – 

si on veut utiliser ce mot qui a parfois une acception négative – j’ai consacré mon atten-

tion aux registi , en m’obligeant à en préciser à chaque fois les lignes inspiratrices et les 

choix interprétatifs, puis d’en évaluer la cohérence et l’efficacité de la communication, 

sans rigorismes littéraires ou comparaisons avec des modèles préexistants. Le propos 

ne change pas lorsque le metteur en scène n’est pas déclaré car la paternité de l’œuvre 

scénique est collective, comme dans les cas des groupes expérimentaux, ou, du moins, 

de certains d'entre eux : on est face au même frémissement inventif qui est l’objet de 

mon attention et de mes examens, le passage de la page aux planches. Je suis conscient 

d’inscrire ces descriptions objectives dans le cadre d’une attitude subjective et tendan-

cieuse. Toutefois, dans l’attente d’une littérature dramatique en Italie, il me semble iné-

vitable de continuer à considérer les registi comme les seuls créateurs assez significatifs 

dans le parcours de notre théâtre dans cette période, tandis que l’acteur suggère une 

rébellion qui laisse présager la figure de l’histrion, ancien chef de troupe dans l’avant-

guerre : une inversion de cap anachronique, une restauration déguisée de contestation 

démocratique20. 

 

Si en 1952, Jean Vilar en affirmant que « La période de 1920 à 1940, Claudel et 

Giraudoux mis à part, a été mille fois plus importante du point de vue théâtral par 

ses metteurs en scène que par ses auteurs21 » visait à provoquer l’attention de la cri-

                                                        
20 « I pezzi da me consegnati settimana per settimana a Panorama si presentano anomali rispetto al 
genere [della recensione], non tanto per la loro brevità, quanto per una scelta espositiva che punta a 
documentare l’immediatezza teatrale delle rappresentazioni, mentre ne stralcio quasi del tutto 
l’analisi letteraria dei testi. La tipologia di queste schede si presenta invece forse a leggerle come voci 
per un dizionarietto di teatro agito. […] Preoccupandomi nei miei pezzi di dar conto essenzialmente 
della resa teatrale, o spettacolare – se si vuole usare questa parola per certi versi negativa – è 
sull’attività dei registi che ho concentrato la mia attenzione, sforzandomi di farne risaltare volta a vol-
ta le direttivi ispiratrici e le scelte interpretative, per poi valutarne la coerenza e l’efficacia agli effetti 
della comunicazione, senza rigorismi letterari o confronti con modelli canonici preesistenti. Né cam-
bia sostanzialmente il discorso quando un metteur en scène non viene dichiarato perché la paternità 
dell’opera scenica è intestata a un collettivo, come nel caso dei gruppi sperimentali, o perlomeno di 
alcuni : ci si trova di fronte in concreto allo stesso tipo di fermento inventivo che è oggetto del mio in-
teresse e del mio studio, e a un unico trasferimento dalla pagina alla tavola. So bene di innestare così 
in una visione dichiaratamente oggettiva un atteggiamento soggettivamente tendenzioso. Ma nella 
latitanza di una drammaturgia originale in Italia, mi sembra inevitabile continuare a considerare i re-
gisti come i soli creatori di questo periodo abbastanza determinante nell’itinerario del nostro teatro, 
mentre l’attore accenna a una ribellione che lascia riaffacciare la figura del capocomico e riassume 
qualvolta in prima persona l’immagine del direttore d’anteguerra, senza peraltro concretizzare 
quest’inversione di tendenza abbastanza anacronistica, una restaurazione travestita da contestazione 
democratica ». (Franco QUADRI, La politica del regista. Il teatro 1967-1979 A-M, Milano, Il Formichiere, 
1980, pp.XI-XII.) 
21 Jean VILAR, « Jean Vilar et Maurice Clavel font le point sur le théâtre populaire », propos recueillis 
par Christine DE RIVOYRE, in Le Monde, 25 novembre 1952, p.9. 
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tique pour son travail, pour Franco Quadri, en 1980, il s’agit d’affirmer une posture 

subjective selon une approche qui se veut historiographique : les metteurs en scène 

ont été les véritables protagonistes du théâtre des années soixante-dix. La posture 

est « tendancieuse » dans le sens de militante : il s’agit de traduire son « geste narra-

tif » élaboré dans le fanzine Ubu dans la langue du journalisme. Dans la suite de 

l’introduction au recueil, il soutient la nécessité d’écrire une histoire de la regia ita-

lienne. La politica del regista appuie cette idée d’une histoire de la regia car ce re-

cueil dispose les articles en ordre alphabétique en fonction du nom du metteur en 

scène ou du groupe qui a créé le spectacle : 

 

À partir du fait que, dans ces papiers, l’analyse de la mise en scène est privilégiée au dé-

triment de l’analyse du texte, il m’est paru obligé de suivre une classification par regista. 

Ce parti pris confirme une politique à laquelle je me suis constamment attaché dans 

mon travail : ce que j’appellerais la politique du regista, en paraphrasant le slogan “la 

politique des auteurs” lancé dans le domaine du cinéma par André Bazin et adopté, en-

suite, par les théoriciens de la nouvelle vague22. 

 

Il faut préciser que dans le passé les articles qui constituaient les recueils de 

critiques pouvaient être organisés soit en ordre chronologique soit en ordre alpha-

bétique, selon le nom de l’auteur de la pièce. De fait, l’opération de Quadri s’inscrit 

dans une tradition, celle du recueil de critiques, en la bouleversant. De plus, le paral-

lèle entre « politique des auteurs » et « politica del regista » laisse entendre que les 

artistes sont désormais les véritables « auteurs » de leurs spectacles. Cette ambition 

historiographique de Quadri est enfin présentée en quatrième de couverture comme 

critère organisateur qui sous-tend la conception de l’ensemble du recueil : 

 

Dans ces volumes, le théâtre représenté en Italie depuis le début des années soixante 

jusqu’au début des années quatre-vingt est catalogué selon le regista […] ce qui con-

firme la politique à laquelle Franco Quadri s’est constamment attaché : privilégier la 

mise en scène à l’analyse du texte. Les comptes-rendus parus dans Panorama et enrichis 

de données techniques deviennent ainsi les pièces d’une grande histoire de la regia et 

                                                        
22 « Dal momento che non è l’analisi del testo a risultarvi privilegiata, ma la messinscena, m’è sembra-
to logico, e anche doveroso, seguire un ordinamento per regista. Tale sottolineatura conferma una po-
litica alla quale mi sono continuamente uniformato nel mio lavoro : appunto la politica del regista, 
come la chiamerei parafrasando lo slogan della politique des auteurs, lanciata in campo cinematogra-
fico da André Bazin a sostegno di quella sua opzione critica, e poi adottata dai teorici della nouvelle 
vague ». (Franco QUADRI, La politica del regista. Il teatro 1967-1979 A-M, op. cit., p.XI.) 
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des parcours inventifs, et mettent à disposition une large quantité de matériaux cri-

tiques et informatifs sans précédents23. 

 

L'extrait reprend l’idée de « matériaux critiques » déjà utilisée pour les vo-

lumes de L’Avanguardia teatrale in Italia (materiali 1960-1976)24 tandis que les 

comptes-rendus sont envisagés comme des sources d’informations. Une fois publiés, 

ces comptes-rendus déplacent l’attention du lecteur du texte au spectacle et donnent 

à ce déplacement un caractère militante et une perspective historiographique. 

En effet, cette opération « subjective » de Quadri est d’autant plus significative 

que ses comptes-rendus des spectacles tendent, au contraire, vers une description la 

plus « objective » possible de ce qui advient sur scène, comme si Franco Quadri pro-

duisait désormais lui-même ses matériaux critiques. Il s’agit pour Quadri de la ren-

contre entre trois éléments « une forme journalistique informative et synthétique », 

« mon parti pris de rendre compte de l’action vue sans donner de jugements » et « le 

théâtre foncièrement visuel de l’époque qui appelait à être raconté avec des mé-

thodes objectives25 ». Gianfranco Piccoli parle d’« un langage qui avait la froideur 

d’un rapport médical, mais qui savait transmettre l’émotion de ce qui avait été vu et 

entendu26 ». En effet, à la différence des anciens comptes-rendus de spectacle, le 

narrateur est toujours absent des papiers de Quadri, ce qui pourrait permettre de les 

rapprocher, sur le plan du style, à des rapports. Renata Molinari se souvient que « Le 

choix presque obsessif de l’objectivité venait, je crois, de l’envie d’en finir avec les 

comptes-rendus de l'ancien régime pour privilégier une manière de raconter le 

théâtre à travers ce qui se passait sur le plateau. Avec ce choix de champ, Quadri 

                                                        
23 « Il teatro rappresentato in Italia dalla vigilia del Sessantotto a quella degli anni Ottanta è in questi 
volumi catalogato per registi […] a sottolineare una politica alla quale Franco Quadri si è costante-
mente uniformato : privilegiare la messinscena all’analisi del testo. Le recensioni – apparse su Pano-
rama e arricchite di dati tecnici – diventano così tessere per una grande storia della regia e dei per-
corsi inventivi, e forniscono una quantità di materiali critici e informativi senza precedenti ». (Ibid., 
quatrième de couverture.) 
24 Franco QUADRI, L’Avanguardia teatrale in Italia (materiali 1960-1976), vol.I et vol.II, Turin, Einaudi, 
1977. 
25 « una forma giornalistica informativa e sintetica », « il mio partito preso di limitarmi a rendere con-
to dell’azione vista senza stilare giudizi », « il teatro prevalentemente visivo del momento che chiede 
di essere raccontato con metodi oggettivi ». (Franco QUADRI, La politica del regista. Il teatro 1967-1979 
A-M, op. cit., p.XII) 
26 « Un linguaggio che aveva la freddezza di un referto, ma sapeva restituire l’emozione di quanto vi-
sto e sentito ». (Gianfranco PICCOLI, « Milano anni sessanta: una testimonianza », in Renata MOLINARI 
(dir), « Franco Quadri », dossier in Panta n°hors série, 2014, p.35.) 
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choisissait aussi “son” théâtre, le théâtre dans lequel il se reconnaissait27 ». Enfin, ce 

genre journalistique ainsi réadapté se prête à produire des descriptions brutes en-

suite réorganisées, dans La politica del regista, selon la perspective militante de 

Quadri. 

En référence à notre examen de la réforme du protocole critique du début du 

XXᵉ siècle, il est significatif que la langue et les contenus des comptes-rendus de 

Quadri sont souvent présentés en opposition à ce modèle texto-centré : de fait, 

comment les comptes-rendus de Quadri sont-ils structurés ? Quel protocole oppo-

sent-ils à l’ancien ? Leur structure rappelle celle de l’ancien protocole critique mais y 

introduit de substantielles modifications quant aux contenus. L’espace consacré à la 

présentation de l’auteur et au résumé de la pièce est maintenant consacré à la pré-

sentation soit du metteur en scène, soit de la compagnie ou du groupe, voire de 

l’auteur dont le travail est examiné pour ses qualités scéniques. Par exemple, dans le 

cas de L’Illusion Comique de Corneille mis en scène par Walter Pagliaro au Piccolo 

Teatro de Milan en 1979, Franco Quadri écrit : « précieux et parfait au-delà de ses 

mérites d’écriture, [le texte] pénètre le mystère du théâtre, il en démonte et remonte 

les mécanismes et tourne harmonieusement sur lui-même en superposant trois ni-

veaux d’imagination et de vie28 ». Le critique passe sur les mérites de l’écriture cor-

nélienne pour mettre le doigt sur l’intérêt scénique du texte. Cette centralité attri-

buée au spectacle est constante. Même lorsque Quadri résume le récit de la pièce, ce 

qui arrive rarement, il fait suivre les noms des personnages des noms des acteurs 

afin de donner immédiatement aux premiers l’épaisseur scénique des seconds : 

 

Il était une fois un père (Franco Mezzara) angoissé et aucunement exempt de culpabilité 

à cause de la fuite de son enfant. Un magicien (Massimo De Rossi) évoque pour lui la fi-

gure du fils et, dans sa grotte, il en reconstruit les aventures amoureuses de manière 

spectaculaire, avec les relatives conséquences tragiques : toutefois, dans la dernière par-

                                                        
27 « La scelta quasi ossessiva dell’oggettività nasceva, credo, proprio da lì con la voglia di farla finita 
con la recensione ancien régime in favore di un modo di raccontare il teatro attraverso quanto avve-
niva in palcoscenico. Con questa precisa scelta di campo Franco si scelse anche il “suo” teatro, quello 
in cui si riconosceva ». (Maria Grazia GREGORI, « Caradosso 6 », in Renata MOLINARI (dir), « Franco 
Quadri », dossier in Panta n°hors série, 2014, p.57.) 
28 « prezioso e perfetto non solo per meriti di scrittura, [il testo] entra nel mistero del teatro, ne 
smonta e rimonta i meccanismi, e gira armoniosamente su se stesso sovrapponendo tre piani di im-
maginazione e di vita ». (Franco QUADRI, « Teatro. L’Illusion comique », in Panorama n°702, 1er oc-
tobre 1979, p.20.) 
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tie, il ne s’agit que d’une fiction représentée sur une scène lointaine par le fils lui-même 

(Mariano Rigillo) devenu acteur29. 

 

Le protocole de Franco Quadri prévoit ainsi une première partie de présenta-

tion qui occupe un tiers du compte-rendu. Ensuite, l’espace est donné à la descrip-

tion des scènes, du jeu des acteurs et, en général, des éléments qui soutiennent la 

dynamique du spectacle. Les dernières lignes peuvent parfois être consacrées à des 

appréciations sur les acteurs, comme c’était le cas dans l’ancien protocole, bien que, 

ces appréciations ne prennent pas l’allure de jugements. Il pointe plutôt des aspects 

qui l’ont marqué et les met en perspective. Dans le cas de L’Illusion Comique il consi-

dère que Tino Schirinzi et Anna Bonaiuto « poussent le goût pour l’interprétation de 

leurs personnages jusqu’à une recherche sur le langage, comme des acteurs 

d’aujourd’hui qui se mesurent timidement à une tradition d’école, à l’intérieur et à 

l’extérieur de leurs personnages, sur le fil de l’illusion30 ». De fait, ces appréciations 

lui permettent de souligner l’importance d’un travail d’acteur qui se mesure par le 

langage scénique et interroge l’enseignement des écoles de récitation. Enfin, la struc-

ture des comptes-rendus de Quadri tend, généralement, à décrire de manière la plus 

objective possible ce qui s’est passé sur scène et, en conclusion, d’en tirer des consi-

dérations d’ordre général permettant de commencer à mettre en perspective (et en 

histoire) ce qui a été vu. 

Cela est évident notamment en ce qui concerne les artistes du Nuovo Teatro. 

Un exemple est significatif à cet égard : il concerne le spectacle Cavalcata sul lago di 

Costanza Chevauchée sur le lac de Constance) inspiré du texte de Peter Hendke et 

mis en scène par Memè Perlini, artiste devenu célèbre dans le cadre de la tendance 

du Théâtre-Image. Franco Quadri conclut son compte-rendu en analysant l’espace 

scénique conçu par Memè Perlini avec son collaborateur, Antonello Aglioti. Dans ce 

                                                        
29 « C’era una volta un padre (Franco Mezzara) angosciato e non esente da sensi di colpa per la fuga 
del figlio. Un mago (Massimo De Rossi) gliene evoca la figura, e ne ricrea spettacolarmente dentro alla 
sua grotta le avventure amorose, con la relativa coda tragica : ma non si tratta, almeno per l’ultima 
parte, che di una finzione recitata su una scena lontana dal figlio stesso (Mariano Rigillo) divenuto at-
tore ». (Ibid.) 
30 « spingono il gusto delle loro caratterizzazioni fino ad una ricerca sul linguaggio, da attori di oggi 
che si misurano timidamente con una scuola, dentro e fuori dai loro personaggi, sul filo 
dell’illusione ». (Ibid.) 
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cadre, le critique ne parle pas d’« Image » mais d’« habitat cauchemardesque » qui 

constitue une alternative à la parole : 

 

La salle à plafond bas, ample et profonde est subdivisée en parties successives par des 

recoins qui rappellent les coulisses traditionnelles ; ces dernières, par l’emploi de diapo-

sitives et de panneaux transparents se déplacent à l'horizontale sur des rails et permet-

tent d’enfermer le public dans un couloir claustrophobe ou d’ouvrir, dans le fond, de 

nouveaux abîmes, ambigus par l’apparition d’un miroir au loin qui reflète magiquement 

d’autres espaces ; le cauchemar de l’habitat mûrit ainsi sur un plan cinématographique 

en tant qu’alternative sans issue au tourment de la parole31. 

 

Ce passage marque une évolution dans le style de Memè Perlini, que Quadri 

souligne par le verbe « mûrir ». Le fait de parler d’« habitat » indique que la scène 

n’est plus une « fenêtre albertienne » que le spectateur observe avec distance mais 

un espace qui englobe le public dans une succession d’atmosphères, ce qui est réali-

sé, grâce à l’apport technique du scénographe Antonello Aglioti [fig.1]. Quadri note 

aussi l’hybridation avec un langage cinématographique, Memè Perlini et Antonello 

Aglioti ayant débuté peu avant avec leur premier film : Grand Hotel des Palmes. La 

conclusion de ce compte-rendu est un florilège de références qui met en perspective 

le travail réalisé par Perlini et Aglioti depuis leurs débuts (en 1973 lors du Théâtre-

Image avec Pirandello Chi ?) jusqu’en 1979, avec La Cavalcata sur lago di Constanza, 

et en entrevoit les développements. 

Enfin, un examen des pages de Panorama révèle que la présence de Franco 

Quadri ne se limite pas aux comptes-rendus de la rubrique théâtre : bien qu’il ne ré-

dige que rarement des papiers d’analyse, Quadri est régulièrement cité par les jour-

nalistes en charge de ces genres d’approfondissements. Par exemple, en octobre 

1979, Bruno Blasi écrit un papier d’analyse intitulé « È di scena Milano » : « À Rome, 

l’activité théâtrale est presque totalement dans les mains de l’administration pu-

blique alors qu’à Milan, l’hypothèque culturelle sur les institutions théâtrales de la  

                                                        
31 « La sala bassa, ampia e profonda, è infatti suddivisa in zone successive da rientranze che richiama-
no le quinte tradizionali ; e queste col loro corredo di diapositive o di trasparenti sono tutte pronte a 
spostarsi in orizzontale su binari, a chiudere il pubblico in una strettoia claustrofobica o a scoperchia-
re nel fondo nuovi abissi, resi ambigui dall’apparire di uno specchio terminale che riflette magica-
mente altri ambienti ; matura così in termini cinematografici l’incubo dell’habitat come alternativa 
senza sbocco al tormento della parola ». (Franco QUADRI, « Teatro. La Cavalcata sul lago di Costanza », 
in Panorama n°711, 3 décembre 1979, p.25.) 
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Fig.1 Victoria Zinny et Lidia Montanari dans  

La Cavalcata sul lago di Constanza, illustration qui accompagne l’article de  

Franco Quadri, « Teatro. La Cavalcata sul lago di Costanza », in Panorama 

n°711, 3 décembre 1979, p.25. 
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ville, tacitement attribuée au Piccolo Teatro […] est en train de disparaître en cédant 

la place à l’expérimentation32 ». Dans ce cadre, Blasi informe de la fondation de 

l’association « il Minotauro » qui promeut le théâtre de recherche à Milan et dont 

Franco Quadri est l’un des membres fondateurs33. Ce dernier intervient dans les 

mêmes pages avec un court papier d’analyse dans lequel il inscrit que 

l’affranchissement de la politique culturelle de Milan du Piccolo Teatro permettrait à 

la ville de rivaliser avec Rome notamment en ce qui concerne la professionnalisation 

des artistes nés dans le milieu du théâtre de recherche : Quadri considère, en effet, 

que la « Civica Scuola d’Arte Drammatica » de Milan est « l’unique école d’acteurs ef-

ficiente aujourd’hui en Italie34 » ce qui équivaut à une pique lancée contre 

l’Accademia d’Arte Drammatica de Silvio d’Amico à Rome. Dans un autre papier 

d’analyse de Bruno Blasi et Silvia Pagliari, Franco Quadri est résolument cité en tant 

qu’expert au sujet de la question de l’hybridation des genres artistiques : 

 

Étant donné que dans le parcours des avant-gardes artistiques de ces vingt dernières 

années le théâtre a été l’élément de pointe, à l’approche des années quatre-vingt, quelle 

est la nouvelle frontière vers laquelle se projette le théâtre ? “L’artiste exemplaire, celui 

qui arrive aujourd’hui à entraîner le public et à communiquer, c’est le musicien. Des au-

teurs comme Memè Perlini, Wilson, Monk, qui dans les deux ou trois dernières années 

ont récupéré le théâtre de la parole (effacée, dans un premier temps, par la prédomi-

nance de la gestualité), aujourd’hui utilisent la parole en tant qu’élément acoustique”35. 

 

Ce retour du « texte » n’est pas anodin à une époque, 1979, où Franco Quadri 

fonde sa maison d’édition, l’Ubulibri. Franco Quadri prolonge ainsi sa posture mili-

tante et tendancieuse au delà du cadre de ses comptes-rendus. Dans les papiers 

                                                        
32 « A Roma l’attività teatrale è quasi tutta nelle mani dell’amministrazione pubblica mentre a Milano 
l’ipoteca culturale sulle istituzioni teatrali cittadine tacitamente concessa al Piccolo Teatro […] si va 
annullando e lascia più spazio alla sperimentazione ». (Bruno BLASI, « È di scena Milano », in Panora-
ma n°705, 2 octobre 1979, p.193.) 
33 Ibid., p.197. 
34 « La Civica Scuola d’Arte Drammatica, oggi l’unica accademia di recitazione efficiente in Italia » 
Franco Quadri, « Se s’investe nella cultura ». (Franco QUADRI, « Se si investe nella cultura », in Pano-
rama n°705, 2 octobre 1979, p.195.) 
35 « Se nel cammino di tutte le avanguardie artistiche di questo ventennio il teatro è stato l’elemento 
trainante, qual’é alla soglia degli anni Ottanta, la nuova frontiera verso cui il teatro tende ? “Indub-
biamente la musica” risponde Quadri. “L’artista per eccellenza, quello che oggi riesce di più di tutti a 
coinvolgere e comunicare, è il musicista. Persino quegli autori come Memè Perlini, Wilson e la Monk 
che negli ultimi due o tre anni hanno recuperato al teatro la parola (cancellata in un primo tempo dal 
predominio della gestualità), oggi usano la parola come elemento sonoro” ». (Bruno BLASI, Silvia DEL 

POZZO, « Teatro senza frontiere », in Panorama n°714, 31 décembre 1979, p.119.) 
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d’analyse de Panorama, à travers la citation, il affine ses cartographies du théâtre et 

poursuit sa mise en histoire du contemporain ; à l’Ubulibri, il accompagnera concrè-

tement le travail de recherche d’artistes et auteurs. 

 

 

IV. Des critiques « encyclopédistes » : Angelo-Maria Ripellino 

(L’Espresso) et Gerardo Guerrieri (Il Giorno) 

Franco Quadri n’est pas seul à avoir pris de la distance par rapport au proto-

cole texto-centré des anciennes cronache drammatiche en optant pour la centralité 

au spectacle : de manière moins programmatique que ce dernier, Angelo-Maria Ri-

pellino et Gerardo Guerrieri proposent des comptes-rendus personnels et originaux 

en accord avec un esprit que nous avons qualifié d’« encyclopédiste ». C'est-à-dire 

que Ripellino et Guerrieri orientent leur goût pour l’exploration encyclopédique du 

réel au service de leurs comptes-rendus des spectacles. Il s’agit moins pour eux 

d’établir des cartographies, voire des hiérarchies, que de plonger dans 

l’hétérogénéité du réel et en garder une trace. Enfin, cette posture n’est pas sans 

rappeler leur travail au sein de l’Enciclopedia dello Spettacolo de Silvio D’Amico où 

ils s’étaient formés en tant que critiques et essayistes. L’esprit encyclopédiste 

échappe alors au désir de la Nuova Critica de mettre en histoire le contemporain : 

l’encyclopédisme de Ripellino et Guerrieri est à la fois asystématique et hétérogène, 

propulsé par le désir de garder les témoignages sensibles d’un champ d’étude poten-

tiellement infini qui s’étend de la crèche vivante à la regia en passant par le carnaval, 

les marionnettes, l’expérimentation, le cinéma, le cirque et l’opéra. 

Professeur universitaire, slaviste et poète, Angelo Maria Ripellino devient cri-

tique en titre de L’Espresso le 1er octobre 1972 (bien qu’il collaborât avec le journal 

depuis 1969). Selon Alessadro Fo qui introduit le recueil des critiques de Ripellino, 

les papiers de ce dernier sont influencés par son étude des pionniers russes de la 

mise en scène intitulé Il trucco e l’anima : 

 

“Chaque spectacle est un château de sable, une éphémère cathédrale qui, au fil des an-

nées, perd les contours, vacille, s’amincit dans les eaux de la mémoire. En pensant aux 
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édifices-spectacles majestueux, bâtis par les grands registi, l’envie surgit de demander, 

comme dans le cas des danses macabres d’époque baroque : où es-tu Meyerhold ? Où es-

tu Stanislavski ?36” […] La même interrogation de Il trucco et l’anima s’étend aux 

comptes-rendus et, en effet, ici et là la conscience de la caducité qui menace la création 

du génie théâtral traverse la page, surgit au détour d’une phrase subordonnée ou d’une 

réplique. […] La place de l’observateur est la seule à changer : dans ce cas, il sera effecti-

vement présent dans la salle avec ses yeux, sans besoin de faire appel à la fantaisie ; il 

s’agira de “reconstruire” immédiatement, de sauvegarder le filament poétique d’une 

mise en scène pour ceux qui ne pourront pas le voir, les spectateurs du futur37. 

 

Ripellino réalise cette opération de reconstruction à travers sa plume de 

poète : à un lecteur de L’Espresso qui se plaignait du manque de clarté de ses papiers 

il répondait : « Or, je suis un poète, lisez mes articles comme vous lisez la poésie et 

vous comprendrez38 ». L’originalité de ses comptes-rendus tient ainsi à la fois à 

l’érudition que Ripellino déploie et au style poétique qui illumine par flashs succes-

sifs les détails des spectacles, des lieux et des artistes vus. 

Quant à la structure des comptes-rendus de Ripellino, elle n’est pas dissem-

blable de celle des anciennes cronache drammatiche bien que son écriture, riche en 

images, brouille l’habituelle tripartition des contenus (présentation de l’auteur, récit 

de la pièce, appréciations sur les acteurs) pour donner davantage d’espace au spec-

tacle. Lorsqu’il s’agit de spectacles du Nuovo Teatro, par exemple, le résumé de la 

pièce cède vite le pas à l’évocation, par touches successives, de l’atmosphère et de 

détails du spectacle. Son papier sur O’Zappatore de Leo De Berardinis et Perla Pera-

gallo illustre cette tendance : 

 

Un fermier se crève au travail pour financer les études du fils et ce dernier, une fois de-

venu avocat, s’entiche d’une danseuse, oubliant la famille. Voilà, tout est dit ; or, de ce 

                                                        
36 Angelo Maria RIPELLINO, Il trucco e l’anima, Turin, Einaudi, 1965, p.11. 
37 « “Ogni spettacolo è un castello di sabbia, un’effimera cattedrale che, col passare degli anni, perde i 
contorni, tremola, si assottiglia nell’acqua della memoria. Ripensando ai maestosi edifici-spettacoli, 
costruiti dai grandi registi, vien voglia di chiedere, come nelle danze macabre del Barocco : dove sei, 
Mejerchold ? Dove sei Stanislavskij ?” […] La stessa intenzione di Il trucco e l’anima si prolunga nelle 
recensioni, e infatti qua e là la coscienza della caducità che minaccia la creazione del genio teatrale 
perfora la pagina, affiorando in una subordinata o lungo una battuta. […] Ebbene cambia soltanto 
l’assetto dell’osservatore : in questo caso non con la fantasia ma con gli occhi egli sarà presente nella 
sala ; si tratterà di “ricostruire” sull’ora, di salvare da ora il filamento poetico di una messinscena a 
coloro che non lo vedranno, installati nel futuro ». (Alessandro FO, « Non esistono cose lontane. Ripel-
lino e il teatro su L’Espresso », in Angelo Maria RIPELLINO, Siate Buffi. Cronache di teatro, circo e altre 
arti : L'Espresso 1969-77, Rome, Bulzoni, 1989, pp.36-37.) 
38 « Ma io sono un poeta, legga i miei articoli come poesie e capirà ». (Angelo-Maria RIPELLINO, cité in 
Ruggero JACOBBI, « Destino e poesia di Ripellino », in Nuova Rivista Europea n°3, mai-juin 1979, p.81.) 
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mélo désossé Leo De Berardinis et Perla Peragallo ont tiré un kaléidoscope délirant 

dans lequel le jazz s’imbrique avec le chant et avec le cinéma, dans lequel poussière 

étincelante et bribes sonores convergent dans le tumulte de la Vicaria39, la voix sifflante 

des polichinelles, la chanson mielleuse chantée avec la main sur le cœur et l’anneau qui 

brille au doigt, le bruit des marchés rutilants, l’avanspettacolo40 retentissant41. 

 

Le papier se conclut avec les appréciations aux acteurs qui sont ici comparés à 

de légendaires jazzmen : King Oliver et Jelly Roll Morton. Ainsi, les comptes-rendus 

de Ripellino tissent détails et atmosphères à travers une langue précieuse et poé-

tique, capable de dérouter certains lecteurs de L’Espresso au point de lui valoir la ré-

putation de critique extravagant42. 

Gerardo Guerrieri est une des figures parmi les plus complexes dans le pano-

rama théâtral italien de l’après guerre. Nous l’avons déjà rencontré en tant que di-

recteur artistique et co-fondateur du Teatro Club. En 1974 il devient critique théâ-

tral de Il Giorno par à l’intermédiaire de Paolo Grassi43, comme cela avait été le cas 

de Ruggero Jacobbi à L’Avanti !. Il Giorno restait sans critique depuis deux saisons 

lorsque Guerrieri reprit la rubrique théâtre. En 1972, Corrado Augias notait : 

 

Corrado Augias : songez à ce qui se passe au quotidien de Milan, Il Giorno, depuis que le 

critique De Monticelli est allé au Corriere della Sera. Depuis le début de la saison, c'est-à-

dire depuis quatre mois, la place du critique n’a pas encore été reprise. Le directeur doit 

s’occuper de mille questions plus importantes et probablement il ne sait même pas 

                                                        
39 I mafiusi de la Vicaria est une pièce écrite en 1863 par Giuseppe Rizzotto et Gaspare Mosca. Elle se 
déroule dans les prisons de Palerme. Elle eut un énorme succès et imposa l’appellation “mafia” pour 
indiquer les associations mafieuses de Sicile. Ripellino liste ici différents éléments qui lui semblent 
inspirer l’atmosphère du spectacle de De Berardinis-Peragallo. 
40 Étroitement lié à la revue et au spectacle de variétés, l'« avanspettacolo » propose un spectacle co-
mique de divertissement mélangeant danse, musique, scénettes et chant qui, à l’origine, précédait une 
projection cinématographiques. Il émerge dans les années trente et atteint son apogée dans les an-
nées cinquante avec Eduardo de Filippo et Totò notamment. Aujourd’hui, l’expression avanspettacolo 
a acquis un sens péjoratif dans la langue italienne et indique un spectacle kitch et bricolé. Le cinéma 
italien a consacré à cette forme populaire de spectacle de nombreux films : le plus célèbre est Basta 
guardala de Luciano Salce réalisé en 1970. 
41 « Un bracciante sfacchina per mantenere il figlio agli studi e quel figlio, divenuto avvocato, 
s’incapriccia di una ballerina, dimenticandosi della famiglia. Tutto qui ; ma da questo mélo disossato 
Leo De Berardinis e Perla Peragallo hanno tratto un delirante caleidoscopio, dove il jazz si combina 
col canto e col cinema e dove, in un polverio di barbagli e frantumi sonori, convergono in tumulto del-
la Vicaria, la ranticosa voce dei pulcinelli, il mellifluo della canzonetta cantata con la mano sul cuore e 
sulla mano l’anello che luccica, il chiasso dei rutilanti mercati, i clangori dell’avanspettacolo ». (Angelo 
Maria RIPELLINO, « Mezza Napoli nel tritacarne », in L’Espresso n°47, 19 novembre 1972, p.22, in Id., 
Siate Buffi, op. cit., pp.119-120.) 
42 Alessandro FO, « Non esistono cose lontane. Ripellino e il teatro su L’Espresso », art. cit., p.34. 
43 Stefani CHINZANI, « Nel labirinto della leggerezza », art. cit., p.XXXII. 
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comment agir car il ne connaît pas les personnes qui exercent le métier de critique en 

Italie. S’il s’agissait de remplacer le correspondant à Paris il l’aurait déjà fait car c’est 

plus important pour lui (c’est plus important pour le journal) et, ensuite, car il sait 

comment se comporter. […] Que doit faire le critique de théâtre pour se faire remarquer 

auprès des lecteurs du journal, voire, pour faire remarquer la présence du théâtre dans 

le journal ? Il doit constamment mélanger les cartes, changer son jeu, par exemple… 

veuillez excuser la présomption… Moscati et moi-même avons fait ainsi […] À cette 

époque [les années soixante] circulait l’idée que, peut-être, les Teatri Stabili – pour les-

quels, nos aînés, dans les années cinquante, s’étaient généreusement battus contre Scel-

ba – étaient dépassés. Et nous eûmes raison : le Nuovo était là et il s’est révélé grâce aus-

si à notre aide. Ce Nuovo est important44. 

 

Malgré la progressive marginalisation de l’information théâtrale au sein du 

journal, Gerardo Guerrieri arrive à imposer un style critique extrêmement original 

bien qu’étranger au compagnonnage de la Nuova Critica. 

La marque distinctive de ses comptes-rendus tient à la méthode de travail de 

Guerrieri. Stefania Chinzani parle à ce sujet de « labyrinthe de la légèreté45 » car le 

critique pouvait rédiger un nombre impressionnant de notes avant de pouvoir choi-

sir la structure à donner à son article. Ainsi, pour Il giardino dei ciliegi de Anton 

Tchekhov, mis en scène par Giorgio Strehler, il choisit pour son article une structure 

en trois parties s’emboîtant l’une dans l’autre : il crée, en parallèle, trois dossiers de 

notes, chacun consacré à un acte de la pièce46. Guerrieri donne ainsi une grande im-

portance à la structure de son article sur Il giardino dei ciliegi, révélatrice de la struc-

ture du spectacle. Cette méthode de travail de Guerrieri l’amène donc à concevoir 

ses papiers comme des essais extrêmement condensés, toutefois légers, grâce à son 

style qui se raffine avec la pratique journalistique. 

                                                        
44 « Corrado Augias : Pensate per esempio a ciò che succede al quotidiano di Milano Il Giorno, il cui 
critico De Monticelli è passato al Corriere. Dall’inizio della stagione, cioè da quattro mesi, il critico non 
è ancora stato sostituito. Il direttore ha mille altre cose più importanti a cui pensare e probabilmente 
non sa che pesci prendere perché non conosce neanche chi sono quelli che fanno la critica teatrale in 
Italia. Se si trattasse di sostituire il corrispondente da Parigi l’avrebbe già fatto in primo luogo perché 
gli preme di più (è più importante per il giornale) e poi perché saprebbe dove mettere le mani. […] 
Cosa deve fare allora il critico di teatro per far si che i lettori si accorgano che nel giornale c’è anche 
lui e soprattutto che c’è il teatro ? Deve rimescolare di continuo le carte, variare il gioco, come per e-
sempio… scusate l’immodestia… Moscati ed io, abbiamo fatto... […] Allora scattava l’idea, che forse i 
Teatri Stabili – per i quali generosamente quelli che ci avevano preceduti si erano battuti contro Scel-
ba, negli anni Cinquanta – avevano forse fatto il loro tempo. E vedemmo giusto, il nuovo c’era ed è ve-
nuto fuori anche aiutato da noi. Ed è un nuovo importante ». (Corrado AUGIAS, in Maricla BOGGIO (dir.), 
Sporcarsi le mani : cinque serate con i critici di teatro, op. cit., p.69.) 
45 Stefani CHINZANI, « Nel labirinto della leggerezza » art. cit., p.XXXVI. 
46 Ibid. 
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Au fil des années, ce style assume une qualité dialogique et intègre la « citation 

sonore ». Guerrieri était un grand interviewer : certains de ses entretiens d’acteurs 

dont celui du Living Theatre, restent mémorables47. Au fil des années, il avait pris 

l’habitude de parler avec les artistes et d’enregistrer les phrases qui l'intéressaient 

pour restituer la structure, le rythme, la ponctuation, ce qui semble l'avoir inspiré 

pour une « nouvelle voie de critique dramatisée48 ».Dans certains articles cette « ci-

tation sonore » fusionne avec son écriture et permet ainsi d’intégrer la parole 

d’artistes en chair et en os car le ton de leur voix et leurs attitudes sont fraîches et 

vives : Eduardo de Filippo, par exemple, « parti à Marrakech “pour assécher cette ar-

throse” dit-il49 ». En effet, pour Guerrieri, il y a continuité entre l’artiste et l’homme : 

au détour d’un geste ou d’une expression on aperçoit le souffle de la vie avec sa 

complexité, ses détours et ses possibilités. 

Ses récits acquièrent ainsi une qualité quasi cinématographique, actions et 

sons étant organisés par plans consécutifs50. Le critique, par exemple, met parfois 

cette écriture cinématographique au service du récit en tant que spectateur expéri-

menté, ce qui lui permet d’atteindre une qualité stylistique capable de mettre en 

présence du spectacle le lecteur. Au sujet de Locus solus de Memè Perlini il écrit : 

 

Il me suffit de dire que le talent de Perlini se résume en une scène mémorable. Dans 

cette scène, les acteurs commencent à tirer depuis le fond des cordes auxquelles sont 

fixées des sacs ou des petits paquets noirs. L’un de ces derniers était près de mes pieds : 

il lui avait été accroché une horloge qui sonnait minuit moins quart : c’était presque mi-

nuit donc car tout le monde disait : au lit, au lit, tandis qu’ils tiraient avec une extrême 

lenteur les cordes et Perlini, qui était près de moi, a pointé un rayon de lumière sur le 

petit paquet à mes pieds en éclairant une boule de ficelle qu’une fille avait prise et a 

commencé à tirer en allant vers le fond de la scène. Tout le monde tirait et tirait jusqu’au 

moment où il nous semblait que nous étions nous mêmes happés et traînés par ces fi-

celles51. 

                                                        
47 Marco DE MARINIS, Ripensare il novecento teatrale, Rome, Bulzoni, 2018, pp.229-230. 
48 Adele CACCIAGRANO, « L’esploratore critico con il registratore in mano », in Selene GUERRIERI (dir.), 
Gerardo Guerrieri : un palcoscenico pieno di sogni, Matera, Magister, 2016, p.210. 
49 « è partito a Marrakesh “per asciugare quest’artrite”, mi fa ». (Gerardo GUERRIERI, « Passione civile 
di Eduardo », in Il Giorno, 23 avril 1976, in Id., Il Teatro in contropiede, op. cit., p.299.) 
50 Adele CACCIAGRANO, « L’esploratore critico con il registratore in mano », art. cit., p.210. 
51 « Ma a me basta dire che il talento di Perlini si compendia in una scena memorabile. Quella in cui gli 
attori cominciano a tirare dal fondo delle corde alle quali sono fissati dei sacchi o dei fagotti neri. Uno 
di questi mi stava ai piedi : ad esso era fissato un orologio che segnava le 12 meno un quarto : quasi 
mezzanotte, dunque, visto che tutti dicevano : a dormire, a dormire, e intanto tiravano lentissima-
mente le corde, e Perlini che era accanto a me ha indirizzato il raggio dello spot sul fagotto ai miei 
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Au fil des années, Guerrieri codifie ainsi une forme originale de comptes-

rendus de spectacle entre l’essai, l’interview, le récit à la première personne qui 

échappe à la caducité de l’information sur les spectacles tout en devenant savoir en-

cyclopédique du contemporain. 

L’ensemble de son œuvre, témoigne toutefois que la quête d’un acteur « popu-

laire » et « nouveau » motive et oriente ce savoir encyclopédique52. Dans les 

comptes-rendus de Guerrieri cette quête prendrait-t-elle une ambition historiogra-

phique comme le note Adele Cacciagrano lorsqu’elle parle à ce sujet 

d’historiographie en devenir (storiografia in fieri53) en s’appuyant sur les remarques 

de Stefano Geraci54 ? Au-delà du procès d'intentions, il nous importe de préciser qu’il 

ne s’agit pas pour Guerrieri d’une historiographie militante comme celle de la Nuova 

Critica : c'est-à-dire, une opération historiographique qui devient compagnonnage et 

que nous examinons dans le chapitre 4.0. Il n’empêche que l’œuvre de Guerrieri con-

tinue à interroger par la lucidité avec laquelle elle se place à la pointe de l’innovation 

tout en s’étant frayé un chemin divergent par rapport à celui de la Nuova Critica et 

du Nuovo Teatro. 

 

 

*** 

 

Tandis que l’information sur le théâtre est en grand partie structurée autour 

des Teatri Stabili, les cas de Quadri, Guerrieri, Ripellino55 témoignent de la volonté 

                                                                                                                                                                      
piedi illuminando un gomitoletto di spago che una ragazza ha preso e cominciato a tirare andando 
verso il fondo. E tutti tiravano tiravano finché stranamente ci sembrava che tirassero dietro anche 
noi, e ti sentivi trascinare da quegli spaghi ». (Gerardo GUERRIERI, « Da Locus solus esce tutto fuorché 
l’autore », in Il Giorno, 20 janvier 1976, in Id., Il Teatro in contropiede, op. cit., p.266.) 
52 Marco DE MARINIS, Ripensare il novecento teatrale, op. cit., pp.215-235. 
53 Adele CACCIAGRANO, « L’esploratore critico con il registratore in mano », art. cit., p.210. 
54 Stefano GERACI, « Visconti negli appunti di Guerrieri » in Anne D’ARBELOFF (dir.), Gerardo Guerrieri, 
Actes du colloque tenu à Rome le 11-13 novembre 1993, Rome, ETI, 1995, p.79. 
55 Nous signalons aussi le cas de Cesare Garboli qui entre 1972 et 1977 écrit des critiques dans Il 
Mondo et dans le Corriere della Sera. Nous étudierons les comptes-rendus de Garboli dans le chapitre 
4.0 consacré à la question des protocoles français et italien car nous nous intéressons notamment à la 
codification que Ferdinando Taviani a donné aux critiques de Garboli en 1998 qu’il qualifie de « car-
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du renouvellement voire du remplacement du protocole texto-centré. Au fil des an-

nées soixante-dix, ces trois critiques instaurent une plus grande attention à l’égard 

du théâtre de recherche et la diversification des comptes-rendus des spectacles. 

Quadri, notamment, considère que la réforme de l’ancien protocole texto-centré est 

l’ambition programmatique de ses comptes-rendus. 

 

                                                                                                                                                                      
net de voyage ». (Ferdinando TAVIANI, « Alla foce », in Cesare GARBOLI, Un pò prima del piombo, Milan, 
Sansoni, 1998, p.VII.) 
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CHAPITRE 4.0 
 

ÉCRITURES  
DE LA NUOVA CRITICA MILITANTE  

ET AUTOBIOGRAPHISME DE BERNARD DORT 
(1977-1988) 

 

 

 

I. L’écriture de la Nuova Critica : quel protocole ? 

 

1.1 Historiographie militante : la fabrique conceptuelle de l’avant-

garde 

Les ouvrages historiographiques écrits par les critiques de la Nuova Critica1 

documentent les débats autour du phénomène de l’avant-garde théâtrale italienne et 

sont conçus selon la perspective militante spécifique décrite précédemment. En 

effet, Mimma Valentino note que les critiques retracent l’histoire d’un phénomène 

qui leur est contemporain : 

 

L’ensemble de ces textes renvoie à des projets de mise en récit du phénomène du Nuovo, 

à des tentatives de systématisation de celui-ci à partir de différentes perspectives. En 

examinant leurs dates de parution, il est intéressant d’observer que ces livres sont 

contemporains ou qu’ils suivent de peu les expériences analysées par les auteurs. Ainsi, 

il s’agit d’une historiographie contemporaine au phénomène examiné ; ces textes 

paraissent dans la décennie qui commence en 1977 (année de la publication de l’œuvre 

de Franco Quadri) jusqu’en 1988 (année de la parution du livre de Oliviero Ponte di 

Pino). Ces travaux – dont les auteurs furent les critiques “compagnons de route” qui 

                                                        
1 Dans son étude, Mimma Valentino cite les ouvrages suivantes : Franco QUADRI, L’avanguardia 
teatrale in Italia (materiali 1960-1976), Turin, Einaudi, 1977. Italo MOSCATI, La miseria creativa, 
Bologne, Cappelli, 1978. Giuseppe BARTOLUCCI, Lorenzo MANGO, Achille MANGO, Per un teatro analitico-
esistenziale, Turin, Studio Forma, 1980. Silvana SINISI, Dalla parte dell’occhio, Rome, Kappa, 1983. 
Oliviero PONTE DI PINO (dir.), Il nuovo teatro italiano 1975-1988. La ricerca dei grupp : materiali e 
documenti, Florence, La Casa Usher, 1988. (Mimma VALENTINO, Il Nuovo Teatro in Italia 1976-1985, 
Corazzano (Pise), Titivillus, 2015, pp.387-396.) 
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soutenaient et accompagnaient l’action des artistes de l’expérimentation – contribuent, 

donc, de manière déterminante, à la compréhension du débat critique de ces années2. 

 

Aux ambitions documentaires de ces ouvrages, correspond, notamment pour 

Franco Quadri, Giuseppe Bartolucci et Oliviero Ponte di Pino, une perspective 

militante que Mimma Valentino exprime à travers la formule « compagnons de 

route ». Ces critiques conçoivent leurs publications comme des bilans de la 

constellation de l’avant-garde permettant d’impulser ce phénomène par vagues 

successives. 

Comment l’historiographie militante permet-elle d’impulser le phénomène du 

Nuovo Teatro ? En associant l’analyse des structures du théâtre à l’invention 

conceptuelle. En 1977, Franco Quadri inaugure cette approche3 : « d’un côté, il 

analyse les événements actuels », affirme Mimma Valentino, « d’un autre côté, il 

s’attache à la destinée du théâtre d’avant-garde4 » : en identifiant l’innovation avec le 

concept d’« avant-garde » Quadri historicise l’existence d’un circuit de création et de 

diffusion autonome de celui des Teatri Stabili. En 1980, en proposant la notion de 

« théâtre analytique-existentiel » (« teatro analitico-esistenziale »), Giuseppe 

Bartolucci5 codifie l’émergence d’une nouvelle attitude de travail au sein de la Post-

avant-garde, attitude déjà révélée lors des rassegne. Mimma Valentino parle au sujet 

de Bartolucci de « pensiero-azione6 », une pensée en action qui structure l’ensemble 

des essais du critique qui sont profondément liés à son compagnonnage avec les 

artistes du Nuovo Teatro. Par la suite, en 1988, lorsque Oliviero Ponte di Pino et 

                                                        
2 « Tutti questi testi costituiscono dei progetti di messa in storia, dei tentativi di sistematizzazione, da 
angolazioni prospettiche diverse, del fenomeno del “nuovo”. Soffermandosi sulle loro date, è 
interessante osservare come essi siano coevi o di poco successivi rispetto alle esperienze prese in 
considerazione; si tratta, dunque, di una storicizzazione contemporanea al fenomeno stesso in quanto 
questi testi vedono la luce nel decennio che va dal 1977 (anno della pubblicazione dell’opera di 
Franco Quadri) al 1988 (anno della pubblicazione del libro di Oliviero Ponte di Pino). Questi lavori – 
opera nella maggior parte dei casi di quei critici “compagni di strada” che sostengono e 
accompagnano l’operato degli sperimentatori – contribuiscono, dunque, in maniera determinante alla 
ricostruzione del dibattito critico di questi anni ». (Mimma VALENTINO, Il Nuovo Teatro in Italia 1976-
1985, op. cit., pp.388-389.) 
3 Franco QUADRI, L’Avanguardia teatrale in Italia, op. cit. 
4 « da un lato, analizza quanto accade […] dall’altro si sofferma sulle sorti del teatro d’avanguardia ». 
(Mimma VALENTINO, Il Nuovo Teatro in Italia 1976-1985, op. cit., p.390.) 
5 Giuseppe BARTOLUCCI, Lorenzo MANGO, Achille MANGO, Per un teatro analitico-esistenziale, op. cit. 
6 Mimma VALENTINO, Il Nuovo Teatro in Italia 1976-1985, op. cit., p.393. 
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Giuseppe Bartolucci7 notent, dans Il nuovo teatro italiano 1975-1988, « le 

dépassement du concept de groupe8 », ils interrogent d’un même trait les futures 

implications des « centre d’expérimentation et de recherche9 ». De fait, l’action 

militante de la Nuova Critica déborde le cadre de la documentation des débats 

autour du Nuovo Teatro et s’engage, au fil du temps, dans une élaboration 

conceptuelle militante : l’historiographie militante qu’elle conçoit devient 

progressivement ce qu’on pourrait décrire comme une fabrique des concepts de 

l’avant-garde. 

 

1.2 L’instance d’énonciation ou le critique qui s’efface 

Au niveau de l’écriture de cette historiographie, il faut noter que plus les 

critiques projettent une pensée subjective sur le contemporain, plus ils tendent à 

s’effacer de leurs textes. L’historiographie militante constitue de ce point de vue un 

exemple extrême : jamais les critiques n’interviennent à la première personne 

lorsqu’il s’agit de raconter le Nuovo Teatro. 

Les cas les plus significatifs concernent les récits d’événements auxquels les 

critiques ont participé : dans ce cadre, ils utilisent le nous de modestie ou emploient 

l’impersonnel « on ». Il ne s’agit pas simplement de maintenir à distance son ego 

mais de l’effacer, ce qui produit un effet déroutant chez le lecteur. Ainsi Bartolucci 

qui, dans Il nuovo teatro italiano 1975-1988, compare les rassegne de Salerno et le 

festival de Santarcangelo sans faire mention du fait qu’il fut l’un des organisateurs 

des premières : 

 

                                                        
7 Oliviero PONTE DI PINO (dir.), Il nuovo teatro italiano 1975-1988. La ricerca dei gruppi: materiali e 
documenti, op. cit. 
8 Mimma VALENTINO, Il Nuovo Teatro in Italia 1976-1985, op. cit., p.395. 
9 Ibid. 
Les centres d’expérimentation et de recherche sont des organismes subventionnés visant à soutenir 
l’expérimentation théâtrale. Les premiers centres naissent dans les années soixante-dix à partir de 
groupes de théâtre avec une identité forte : le Crt de Milan (1974), le Css de Udine (1978), le Centre 
Sans Gemignano de Modène (1983-1996). Dans les années deux-mille, Oliviero Ponte di Pino note 
que ces centres n’ont pas réussi à constituer un véritable réseau alternatif pour la distribution de 
l’innovation théâtrale. (Oliviero PONTE DI PINO, « Il teatro dei gruppi », in Mimma GALLINA (dir.), 
Organizzare teatro [2001], Milan, Franco Angeli, 2007, pp.97-98.) 
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Je voudrais citer au moins deux initiatives dignes d’intérêt quant à leur travail de 

recherche, à leur attractivité, aux personnes mobilisées, aux performances d’artistes et 

aux exhibitions de groupes : les rassegne de Salerno, dans les années 1972-1976 et 

celles de Santarcangelo des années 1970-1975. Dans le cas de Salerno, les lieux de 

rendez-vous étaient les petites et moyennes villes et les approches étaient universitaires 

et à Santarcangelo il s’agissait d’un milieu bourgeois ; les formes scéniques présentées 

étaient des spectacles, des animations, dans les théâtres ou sur les places, dans les salles 

de classe ou dans les salles de sport. Les rassegne devenaient ainsi des points de repère, 

des moyens d’expression, des lieux de réflexion10. 

 

Bartolucci relate et met en histoire, codifie et trace ces repères 

historiographiques à usage de l’audience : son action programmatique est gommée. 

Cette particularité de l’historiographie militante s’étend aux interventions des 

critiques car elles confirment le même discrétion par rapport à l’instance 

d’énonciation. Dans le cadre du congrès « Le Forze in campo » de 1986, Franco 

Quadri marque des distinctions terminologiques entre avant-garde, expérimentation 

et Nuovo Teatro sans faire mention du fait qu’il avait lui-même grandement participé 

à poser ces distinctions avec son livre L’Avanguardia teatrale in Italia (materiali 

1960-1976). Il utilise un « on » impersonnel qui se réfère davantage à l’usage 

commun qu’à son opération critique programmatique : 

 

Tout d’abord, il faut s’accorder sur les appellations. Aujourd’hui, en Italie, “théâtre 

d’avant-garde” est généralement considéré un gros-mot, notamment par ceux qui le 

font : une définition qui banalise et ghettoïse une activité qu’on voudrait faire passer 

pour usuelle, sur le même plan que d’autre genres de théâtre. L’appellation “avant-

garde” était considérée normale dans les années soixante, lorsque le phénomène était 

inédit et pouvait rendre prestigieux, créer une continuité avec d’autres illustres avant-

gardes du début du siècle et des années vingt et trente, […]. Dans la décade suivante, on 

a préféré parler d’“expérimentation” ou de “recherche”, en mettant l’accent sur un 

aspect plus technique, voire illustratif. Je parle de cela pour choisir une terminologie 

unificatrice, sans m’attarder sur les subdivisions faciles : ces étiquettes renouvelées à 

chaque saison afin de lancer sur le marché un nouveau produit, comme s’il s’agissait 

d’une collection de mode […]. Aujourd’hui, on serait tentés de ne donner aucune 

définition pour éviter à la fois les contrapositions et les amalgames entres pratiques et 

                                                        
10 « Vorrei citare qui almeno due iniziative, quelle di Salerno, degli anni ’72-’76, e quella di 
Santarcangelo degli anni ’70-75, come componenti di un lavoro di ricerca per appuntamento, per 
richiamo, per prove di artisti, per esibizioni di gruppo. I luoghi in questo caso sono le città, le 
cittadine, con approcci universitari a Salerno e raffronti borghesi a Santarcangelo ; le forme, di volta 
in volta, sono gli spettacoli, le animazioni, i teatri e le piazze, le aule scolastiche e le palestre. Le 
rassegne diventano così dei punti di riferimento, dei modi di espressione, dei luoghi di riflessione ». 
(Giuseppe BARTOLUCCI, « Dalle cantine ai gruppi emergenti », in Oliviero PONTE DI PINO (dir.), Il nuovo 
teatro italiano 1975-1988. La ricerca dei gruppi: materiali e documenti, op. cit., p.28.) 
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conceptions différentes sous une classification de spécialiste ; toutefois, le terme 

optimiste de Nuovo Teatro est toujours bien accueilli11. 

 

Malgré ce « on », l’auteur se lance, au détour d’une phrase, une pique contre 

Bartolucci, artifex des tendances : ces « étiquettes » déplorées par Quadri qui au 

début de son papier avait écrit à propos de Bartolucci « qu’on ne sait jamais très 

bien s’il nous aime ou s’il nous entraîne dans des pièges12 ». Ces extraits révèlent 

donc que si la Nuova Critica militante s’efface de ses ouvrages historiographiques 

pour mettre en œuvre sa fabrique conceptuelle, la perspective biographique se 

révèle au lecteur qui connaît le parcours des critiques. 

 

1.3 Résurgence du « je » ? Critique « performative » 

Or, à la différence de l’historiographie militante et des interventions au sujet du 

Nuovo Teatro lors des congrès, dans les comptes-rendus de la Nuova Critica, le « je » 

émerge périodiquement, n’en déplaise à Franco Quadri qui, dans Panorama, 

promeut une critique « objective » comme nous l’avons vu dans le chapitre 3.5. 

Giuseppe Bartolucci est l’un des promoteurs de la subjectivité du « je » dans les 

comptes-rendus des spectacles. Dans un écho publié dans le quotidien Lotta 

continua, Giuseppe Bartolucci est cité lors d’un débat au Teatro Metastasio de Rome 

tandis qu’il soutient les avantages de la critique subjective : 

 

                                                        
11 « Prima di tutto sarebbe opportuno mettersi d’accordo sui nomi. Teatro d’avanguardia oggi in Italia 
è perlopiù considerata una brutta parola, particolarmente da parte di chi di fatto lo pratica, come una 
definizione che rende normale e ghettizza un’attività che si vorrebbe considerare usuale, alla stregua 
di ogni altro modo di fare teatro. La qualifica “avanguardia” veniva considerata appropriata negli anni 
Sessanta, quando il fenomeno era inedito e poteva dare prestigio creare una continuità con i 
precedenti illustri dell’inizio secolo o degli anni Venti-Trenta, […]. Nella decade successiva si è 
piuttosto preferito parlare di “sperimentalismo” o di “ricerca”, ponendo l’accento su un aspetto più 
tecnico o didascalico, e dico questo intendendo scegliere una terminologia unificante, senza volermi 
soffermare sulle suddivisioni di comodo : etichette rifiorite a ogni stagione per rilanciare il prodotto 
sul mercato come se si trattasse di una collezione di moda […]. Oggi si tenderebbe piuttosto a non 
definire sia per evitare contrapposizioni, sia per non amalgamare modi e concezioni diverse in 
un’unica catalogazione specialistica, ma è sempre passabile il termine, comunque ottimistico, di 
Nuovo Teatro ». (Franco QUADRI, « Avanguardia ? Nuovo Teatro », in Antonio ATTISANI (dir.), Le forze 
in campo. Per una nuova cartografia del teatro. Actes du congrès tenu à Modène du 24 au 25 mai 1986, 
Modène, Mucchi, 1987, pp.7-8.) 
12 Ibid. 
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Giuseppe Bartolucci, l’ancien père et parrain des avant-gardes artistiques, est un teen-

ager de 53 ans qui parle avec un regard lubrique et furtif, avec un cœur d’adolescent. […] 

“Que font les critiques comme Nico Garrone, Franco Cordelli, Italo Moscati, Franco 

Quadri lorsqu’ils vont au théâtre ?” Demande-t-il au public : “ils regardent le spectacle 

en pensant à autre chose. Comme Franco Cordelli, par exemple, qui dans ses papiers il 

parle de Patricia, de Simona, d’Alexandra, des filles qui l’accompagnent aux premières, il 

pense à sa littérature, à la boxe, aux résultats du match de foot”. Le discours qu’il tient 

au sujet de la pratique critique est très simple : il faut attaquer et se défendre en jouant 

de manière aimable avec la perte de la subjectivité dont parlaient Baumann et Lyotard 

lors d’un récent colloque13. 

 

Giuseppe Bartolucci regroupe Quadri, Cordelli, Moscati, Garrone en tant que 

représentants d’une critique subjective à cheval entre tradition et contemporanéité : 

pour Bartolucci, s’agit-il d’imposer sa codification de l’écriture de la Nuova Critica ? 

La question est complexe car, dans les années quatre-vingt Bartolucci écrit de 

moins en moins et se met de plus en plus en scène comme Bernard Dort ainsi que 

nous le verrons ensuite. Le sous-titre de l’article de Lotta Continua, « Quasi una 

performance di Giuseppe Bartolucci » (« Presque une performance de Giuseppe 

Bartolucci »), ci-dessus est révélateur de cette tendance [fig.1]. Comme nous signale, 

ci-après, Lorenzo Mango, il s’agit pour Bartolucci de s’immerger dans la création 

artistique au point d’utiliser son propre corps en tant qu’outil critique performatif : 

 

L’acte critique est impur au niveau le plus élevé possible car cet acte s’est totalement et 

intégralement compromis avec la pratique artistique. C’est une critique qui devient 

corps et acquiert, au fil des années, une allure performative. Moins d’encre et de papier, 

moins d’exposition de travaux comme s’il s’agissait de “citations absolues” de théâtre, 

mais plus de performances, plus d’actes d’une critique du corps qui est auto-exposition, 

sacrifice de la distance intellectuelle afin d’acquérir une participation émotive et 

physique14. 

                                                        
13 « L’ex padre padrino delle avanguardie artistiche, Beppe Bartolucci, è un teen agers di 53 anni, che 
parla lumando sottecchi, con il cuore di un adolescente. […] “Cosa fanno i Nico Garrone, i Franco 
Cordelli, gli Italo Moscati, i Franco Quadri quando vanno a teatro ?” chiede al pubblico : “guardano lo 
spettacolo pensando ad altro. Come Franco Cordelli ad esempio, che nei suoi servizi parla sempre di 
Patrizie, di Simone, di Alessandra, delle ragazze che lo accompagnano alle “prime”, pensa alla sua 
letteratura, alla boxe, ai risultati di calcio”. Il discorso in termini di pratica critica teatrale è 
semplicissimo : bisogna offendere e difendersi giocando amabilmente con quanto Baumann e Lyotard 
in un precedente convegno sulla perdita della soggettività e del senso hanno detto ». (« Quasi una 
performance di Giuseppe Bartolucci. Il critico carismatico distrugge se stesso », in Lotta continua n°8, 
12 janvier 1982, p.22.) 
14 « L’atto critico si dimostra, così, impuro al massimo livello possibile, perché totalmente, 
integralmente compromesso con la pratica artistica. È una critica che si fa corpo e che assume, negli 
anni, addirittura una parvenza performativa. Non carta scritta, neanche esposizione dei lavori come 
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“citazioni assolute” di teatro ma addirittura performance, atti di una critica del corpo che si fa 
autoesposizione, sacrificio della distanza intellettuale a favore di una partecipazione emotiva e 
fisica ». (Lorenzo MANGO, « Il contemporaneo è il moderno di domani », in Biblioteca teatrale n°48, 
octobre-novembre 1998, p.89.) 

Fig.1 « Quasi una performance di Giuseppe Bartolucci. Il critico carismatico distrugge se stesso », in 

Lotta continua n°8, 12 janvier 1982, p.22. 
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De fait, Bartolucci ne vise pas tant à promouvoir un style d’écriture critique 

avec un narrateur à la première personne qu’une critique en osmose avec le travail 

créatif, au point de s’y confondre. 

Le dédoublement entre Giuseppe Bartolucci et « Beppe », surnom du critique, 

nous paraît révélateur de cette conception « performative » de la critique. En effet, si 

dans les années quatre-vingt, Bartolucci se consacre de moins en moins à l’écriture, 

il continue à figurer dans les articles d’autrui avec le surnom « Beppe ». Antonio 

Attisani parle à ce sujet de la scission du critique entre un Bartolucci « à l’écrit » (sa 

signature étant « Giuseppe Bartolucci ») et un Bartolucci « à l’oral » (« Beppe » 

comme il était appelé par ces interlocuteurs)15. C’est donc sous la plume des artistes 

qu’il a accompagnés qu’il révèle le plus ouvertement ce « Beppe » des coulisses. Dans 

le fanzine Frigidaire, « Beppe » est décrit d’abord par Mario Martone, metteur en 

scène du groupe Falso Movimento, devenu célèbre en 1982 avec le spectacle Tango 

Glaciale et par Massimo Pasquini, membre du groupe La Gaia Scienza qui, à la même 

époque, prépare le spectacle Cuori strappati : 

 

26 janvier 1982. Naples. Teatro Nuovo. Il est trois heures du matin je crois. Une longue 

veille avant la première programmée pour le lendemain. […] Après un an de travail, 

après avoir cru qu’il aurait été impossible de réaliser ce spectacle, que son alphabet était 

imprononçable, Tango Glaciale était là, différent, étranger, perfidement lointain de notre 

projet. Dernières répliques, la voix de Grâce Jones pour le final, stop. Dans l’obscurité de 

la salle vide Beppe (c'est-à-dire Beppe Bartolucci) applaudissait comme un fou, seul, 

couvert d’un gros manteau qui le protégeait du froid16. 

29.11.1982. Bartolucci et Cordelli se regardent en chiens de faïence un peu pour se 

donner un style, un peu par ennui. L’un est habillé en montagnard, il est cynique, il 

incarne l’ingéniosité aventureuse, c’est un vieux fou avec des couilles. Il rigole en 

montrant une double rangée de dents de souris. L’autre se considère gros malin, il est 

passionné, il goûte à la scène comme un amant et, comme un amant, il souhaite jouer sa 

scène, c’est la plume fine et susceptible. Beppe met les gaz à la Gaia Scienza pour la 

                                                        
15 Antonio ATTISANI, « Beppe in discesa nel tempo », in Biblioteca teatrale n°48, octobre-novembre 
1998, p.92. 
16 « 26 gennaio 1982. Napoli. Teatro Nuovo. Saranno le tre di notte. Una lunga vigilia dalla prima in 
programma per il giorno dopo. […] Dopo un anno di lavoro, dopo aver creduto che fosse impossibile 
realizzarlo, che il suo alfabeto fosse impronunciabile, Tango Glaciale era lì, diverso, estraneo, 
perfidamente lontano dal nostro progetto. Ultime battute, finale con la voce di Grace Jones, stop. Dal 
buio della sala vuota Beppe (cioè Beppe Bartolucci) coperto da un grosso giaccone per il freddo 
applaudiva come un forsennato, da solo ». (Mario MARTONE, « La conquista della scena », in Frigidaire 
n°25, décembre 1982, p.80.) 
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représentation la plus aventureuse de la décennie. Il utilise des tons de frère fou et sage. 

Franco calme les âmes comme un père et comme un petit-frère ingénieux17. 

 

Ces extraits permettent de noter que la critique « performative » de Bartolucci 

est une critique créative : Bartolucci participe activement à la conception des 

œuvres au point que les artistes le considèrent partie prenante de leur processus 

créatif. La performativité de Bartolucci renvoie à celle des curateurs d’art, Achille 

Bonito Oliva par exemple qui se met en scène dans Frigidaire et plus précisément 

pose nu sur un canapé pour attirer l’attention sur son opération marketing 

artistique liée à la promotion de la transavanguardia [fig.2]. Beppe garde à l’esprit 

les exigences du marketing pour les artistes et intervient aussi dans la conception et 

la fabrication des spectacles. 

 

*** 

 

La question de l’instance d’énonciation au sein des textes de la Nuova Critica 

révèle qu’il n’existe pas de règle générale caractérisant le style d’écriture de ces 

critiques : leur protocole impose plutôt une attitude de compagnonnage avec les 

artistes. Cette attitude s’exprime sous la plume du critique qui peut s’effacer de ses 

propres textes (comme c’est le cas de Quadri), ou écrire à la première personne 

(comme c’est le cas notamment de Franco Cordelli cité par Bartolucci). Enfin, la 

Nuova Critica n’élabore pas un nouveau protocole de rédaction uniforme mais un 

protocole déontologique. Ce protocole peut s’appliquer de manière si extrême qu’il 

amène le critique à renoncer à l’écriture, en s’immisçant complètement au processus 

de création comme c’est le cas pour le dernier avatar de Giuseppe Bartolucci : ce 

« Beppe » qui traverse les écrits des artistes qu’il a accompagnés. 

                                                        
17 « 29.11.1982. Bartolucci e Cordelli sono in cagnesco per stile e per noia. Egli veste da montanaro è 
cinico, è l’ingegno avventuroso, vecchio pazzo con le palle. Ride scoprendo una doppia fila di denti 
topini. L’altro si crede un paraculo, è appassionato, gusta da amante la scena e da amante vuol fare la 
scena, è la penna fine e suscettibile. Beppe dà gas alla Gaia Scienza per la rappresentazione più 
avventurosa del decennio. Usa toni da fratello pazzo e saggio. Franco modera come un padre e come 
un fratellino ingegnoso ». (Massimo PASQUINI, « Diaristica organizzativa », in Frigidaire n°32-33, 
juillet-août 1983, p.64.) 
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Fig.2 Achille Bonito Oliva, « Dal vostro critico preferito », in Frigidaire n°22, 1981, p.37. 
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II. Autobiographisme et autofiction : le cas de Bernard Dort 

Comme nous l’avons vu précédemment, dans les années soixante-dix, les 

jeunes critiques de la presse, Jean-Pierre Léonardini et Colette Godard notamment, 

donnent à leur papiers une ambition pédagogique inimaginable auparavant et 

s’inspirent pour cela du protocole élaboré par Bernard Dort et par les critiques de la 

revue Travail théâtral. Ce protocole soumet au critique l’ambition d’un aller-retour 

entre pratique et réflexion. Afin de mettre en parallèle l’écriture des jeunes critiques 

et de Dort, nous allons débuter par l’analyse de l’écriture de ce dernier après la 

cessation de la revue Travail théâtral. Cette analyse nous permettra aussi de poser 

les bases d’une étude de l’apport dortien dans le milieu universitaire dans le 

chapitre 4.1. 

Au fil des années quatre-vingt et jusqu’en 1994, l’écriture critique de Bernard 

Dort se transforme radicalement en imposant un style bien personnel dont la 

marque distinctive est l’apparition du « je ». Or, le statut de ce narrateur est ambigu 

car il oscille entre deux polarités : l’autobiographisme et l’autofiction. 

 

2.1 Le critique écrivain et l’autofiction 

Si l’autobiographisme relève du journal intime et du témoignage, l’autofiction 

adopte le style romanesque pour mettre en récit l’expérience vécue. « Autofiction », 

terme né sous la plume de Serge Doubrovsky en 197718, fait précisément référence à 

un genre du récit tant autobiographique que romanesque dont la définition demeure 

complexe19 compte tenu de la confusion entre fiction et « pacte factuel20 » avec le 

lecteur. L’autofiction du romancier peut se transposer au critique dramatique car il 

était d’usage que ce dernier emploie sa « plume » d’écrivain pour mettre en récit à la 

première personne ses impressions sur la soirée théâtrale, voire, sur sa vie. Il suffit 

                                                        
18 Selon Doubrovski, l’« auto-fiction » est une « Fiction, de faits et d'événements strictement réels ». 
(Serge DUBROVSKY, Fils, Paris, Galilée, 1977, quatrième de couverture.) 
19 Isabelle GRELL, L’autofiction, Paris, Armand Colin, 2014. 
20 Le pacte factuel prévoit que le lecteur accepte de croire à la véracité des faits racontés. (Joël 
ZUFFEREY, « Qu'est-ce que l'autofiction ? », in Id. (dir.), L'Autofiction : variations génériques et 
discursives, Louvain-La-Neuve, Harmattan-Academia, 2012, p.10.) 
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de songer à Paul Léautaud, critique dramatique du Mercure de France entre 1907 et 

1914 sous le pseudonyme de Maurice Boissard, qui amuse les lecteurs en racontant 

sa vie privée peuplée de nombreux chiens, de chats et de sa guenon. Léautaud laisse 

libre cours à sa plume d’écrivain et crée un personnage (Maurice Boissard) 

révélateur de Léautaud lui-même. Certes, celui de Maurice Boissard est un cas limite 

d’identification entre un critique et son alter-ego [fig.3-4]. D’autres critiques 

s’attachent davantage à raconter la soirée théâtrale sans faire usage de 

pseudonymes : or, l’autofiction s’en trouve renforcée comme témoignent les 

portraits et caricatures traditionnellement consacrés aux critiques, personnages du 

petit monde du théâtre [fig.5-6]. 

L’exemple du critique italien Cesare Garboli nous permet de préciser ces 

possibles débordements de l’autofiction. En 1998, le recueil de critiques de Cesare 

Garboli (publiées dans l’hebdomadaire Il Mondo et dans le quotidien Il Corriere della 

Sera entre 1972 et 1977) est introduit par une longue préface de Ferdinando 

Taviani, universitaire qui travaillait depuis trois ans avec Garboli pour établir ce 

recueil. Taviani explique que son intérêt pour les papiers de Garboli dérive du fait 

qu’ils constituent une sorte de journal de bord du voyage du critique dans le pays du 

théâtre : 

 

Ce livre renvoie à la tradition italienne des carnets de voyage dans le pays du théâtre21, 

des livres différents des habituelles recensions et polémiques. Dans les “carnets de  

                                                        
21 En note, Taviani cite les recueils suivants (dans sa liste il fut noter l’absence du recueil e Franco 
Quadri, La politica del regista) : « Antonio Gramsci, Cronache teatrali (dall’Avanti), in Letteratura e 
vita nazionale, Turin, Einaudi, 1953 (recueil d’articles publiés entre 1916 et 1920) ; Piero Gobetti, La 
frusta teatrale, Turin, Corbacchio, 1926 (recueil d’articles de Ordine Nuovo entre 1918 et 1926. Le 
troisième volume des Œuvres complètes de Gobetti, Scritti di critica teatrale, Turin, Einaudi, 1974, 
sous la direction de Giorgio Guazzotti et Carla Gobetti, publie à la fois La frusta et des articles 
inédits) ; Alberto Savinio, Palchetti romani, sous la direction de Alessando Tinterri, Milan, Adelphi, 
1982 (recueil d’articles publiés entre 1938 et 1941) ; Ennio Flaiano, Lo spettatore addormentato, 
Milan, Rizzoli, 1983 (recueil d’articles publiés entre 1939-1942 et entre 1963-1967. Nouvelle édition 
établie par Simona Costa : Milan, Bompiani, 1996) ; Alberto Arbasino, Grazie delle magnifiche rose, 
Milan, Feltrinelli, 1965 (recueil d’articles de 1959 à 1965) ; Angelo-Maria Ripellino, Siate buffi. 
Cronache di teatro, circo e altre arti – L’Espresso – 1969-77, sous la direction de Alessandro Fo, 
Antonio Pane, Claudio Vela, Rome, Bulzoni, 1989 ; Gerardo Guerrieri, Il teatro in contropiede. 
Cronache e scritti teatrali 1974-1981, sous la direction de Stefania Chinzari, ivi, 1993 ». 
« Antonio Gramsci, Cronache teatrali (dall’Avanti), in Letteratura e vita nazionale, Torino, Einaudi, 
1953 (raccoglie articoli pubblicati fra il 1916 e il 1920) ; Piero Gobetti, La frusta teatrale, Torino, 
Corbacchio, 1926 (risistemazione di articoli su Ordine Nuovo fra 1918 ed il ’26. Il vol.III dell’ed. delle 
Opere di Gobetti, Scritti di critica teatrale, Torino, Einaudi, 1974, a cura di Giorgio Guazzotti e Carla 
Gobetti, ripubblica sia la La frusta che gli articoli originali) ; Alberto Savinio, Palchetti romani, a cura 
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di Alessando Tinterri, Milano, Adelphi, 1982 (raccoglie articoli pubblicati tra il 1938 ed il 1941) ; 
Ennio Flaiano, Lo spettatore addormentato, Milano, Rizzoli, 1983 (articoli pubblicati nel 1939-1942 e 
nel 1963-1967. Nuova ed. a cura di Simona Costa : Milano, Bompiani, 1996) ; Alberto Arbasino, Grazie 
delle magnifiche rose, Milano, Feltrinelli, 1965 (articoli tra il 1959 ed il 1965) ; Angelo-Maria 
Ripellino, Siate buffi. Cronache di teatro, circo e altre arti – L’Espresso – 1969-77, a cura di Alessandro 
Fo, Antonio Pane, Claudio Vela, Roma, Bulzoni, 1989 ; Gerardo Guerrieri, Il teatro in contropiede. 
Cronache e scritti teatrali 1974-1981, a cura di Stefania Chinzari, ivi, 1993 ». 

Fig.3 Ex-libris de Paul Léautaud crée par le 

graveur Jean Lebedeff. Archives Municipales 

de Fontenay. L’ex-libris affiche un chat, la 

plume, la chandelle et le nom « Maurice 

Boissard ».  

 

Fig.4 Image de couverture du livre 

de Paul Léautaud, Journal littéraire, 

textes établis par Maurice Guyot, 

Pascal Pia, Paris, Mercure de 

France, 1968. 
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Fig.5 Caricature de Bernard Dort par Plantu pour la couverture du livre : 

Jean-Pierre Sarrazac (dir.), Les pouvoirs du théâtre : essais pour Bernard Dort, 

Paris, Editions théâtrales, 1994. Bernard Dort est assis avec ses attributs 

typiques : un cigare dans la bouche et un livre dans la main. 

Fig.6 Caricature de Jean-Jacques Gautier par Sennep in Jean-Jacques 

Gautier, J. Sennep, Deux fauteuils d’orchestre, Paris, Flammarion, 1962. 

Jean-Jacques Gautier est prêt à lancer soit des tomates soit des fleurs. 
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voyage”, il le théâtre est un médium et montre ainsi de manière plus évidente ses 

misères et ses valeurs cachées. Parmi les voyageurs théâtraux, Cesare Garboli se 

démarque car il se situe à la confluence des spectacles, dans le lieu où les eaux 

s’entremêlent et se transforment en tourbillons qui permettent au théâtre de se jeter 

dans le courant de la vie. L’écriture journalistique change ainsi de nature de manière 

imperceptible, elle se transforme en un journal : ce “je” qui regarde et qui parle alterne 

descriptions, opinions, clichés et souvenirs personnels comme s’il choisissait à chaque 

fois des objectifs adaptés à la capture des paysages et des histoires. Histoires et 

paysages sont souvent négligés par les scènes. Les papiers de Garboli sont donc 

spéciaux et s’adaptent à l’imprévu en arrivant à maintenir cette place instable dans 

laquelle la conversation déborde sur l’écriture sans s’arrêter22. 

 

Or, dans la postface, Garboli réagit : 

 

Mais s’il s’agissait d’un jeu, d’un passe-temps ! Il s’agissait de chroniques jouées, écrites 

en masque. Avec quelle diligence je jouais la part de critique dramatique ! Avec quel zèle 

je m’en chargeais : […] la simplicité, le naturel, la sincérité avec lesquels on écrit naissent 

du choix d’un ton, c'est-à-dire du choix d’une spontanéité simulée. Les complications 

commencent lorsque le fait d’écrire devient un tête-à-tête imprévisible avec soi-même, 

lorsqu’on arrête de faire semblant. Voilà ce qui fait défaut à nos chroniques. Elles ne 

sont pas assez anonymes et professionnelles pour permettre une lecture informative, 

mais elles ne sont pas non plus assez personnelles pour permettre de les lire comme un 

journal intime, comme un carnet, le bloc notes qu’y avait vu Taviani. Ça me coûte de 

l’admettre, ça me fait mal. Il n’y a rien de moi dans ces chroniques sauf les idées que j’y 

exprime. Toutefois, la personne qui a écrit cela, cette personne frivole, désinvolte, je-

sais-tout, n’existe plus, voire, n’a jamais existé23. 

                                                        
22 « Appartiene, il libro, alla piccola tradizione italiana dei libri di viaggio nei paesi del teatro, diversi 
dalle normali raccolte di recensioni e polemiche. Nei “libri di viaggio”, il teatro interessa come 
tramite, e mostra perciò in maniera più vivida le sue miserie ed i suoi nascosti valori. Fra i viaggiatori 
teatrali, Cesare Garboli si distingue perché pone la propria postazione alla foce egli spettacoli, nel 
luogo dove si confondono le acque e si forma il risucchio con cui il teatro sbocca nella vita corrente. 
La scrittura giornalistica muta perciò impercettibilmente natura, e si trasforma in quella di un 
journal : l’“io” che guarda e che parla alterna descrizioni, opinioni, scatti e ricordi individuali come se 
scegliesse di volta in volta gli obbiettivi adatti alla ripresa dei paesaggi e delle storie. Storie e paesaggi 
esulano spesso dalle scene. Ne risultano pezzi speciali, che si adeguano all’imprevisto e riescono 
stilisticamente a mantenersi in quel punto mosso dove la conversazione sfocia nella scrittura senza 
ancora fermarvisi ». (Ferdinando TAVIANI, « Alla foce », in Cesare GARBOLI, Un pò prima del piombo, 
Florence, Sansoni, 1998, pp.VII-VIII.) 
23 « Ma se erano un gioco, un passatempo ! Erano cronache recitate, scritte in maschera. Con quanta 
comica diligenza recitavo la parte di critico drammatico ! Con quanto zelo me ne investivo ! […] La 
facilità, la naturalezza, la sincerità con le quali scriviamo nascono dalla scelta di una tonalità, cioè da 
una spontaneità simulata. Le difficoltà cominciano quando scrivere è un a tu per tu imprevedibile, 
quando non recitiamo più. È quello che fa difetto a queste cronache. Non sono così anonime e 
professionali da farsi leggere come un servizio, ma non sono neppure così personali da figurare come 
un diario – il taccuino, il notes che vi ha letto Taviani. Mi costa dirlo, anzi, mi brucia. Di mio, in queste 
cronache ci sono solo le idee che esprimo. Ma la persona che le ha scritte, quella persona frivola, 
disinvolta, saccente, non solo non c’è più, non c’è mai stata ». (Cesare GARBOLI, « Postscritto », in Id., 
Un pò prima del piombo, Florence, Sansoni, 1998, pp.346-347.) 
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Garboli prend de la distance vis-à-vis du narrateur de ses chroniques dont le 

ton et les attitudes appartiennent à un masque qu’il utilisait pour confirmer ses 

idées : pas question d’un carnet de voyage ou journal de bord. Pas question de se 

mettre en jeu, de s’engager dans un imprévisible tête-à-tête avec soi-même. 

L’autofiction n’est ici qu’une impression de Taviani : pour Garboli le théâtre 

demeure un prétexte d’écrivain. 

 

2.2 « Peut-être écrire sur le théâtre est-il une entreprise moins 

désespérée que je ne le disais » : le « je » de Dort 

Or, à la différence de Cesare Garboli, à la lecture des textes de Dort, son « je » 

nous paraît étonnamment avancer sur la ligne étroite entre autobiographisme et 

autofiction, créant un récit hybride entre aveu et roman. D’ailleurs, Dort avait 

expérimenté le récit autobiographique dans la rédaction de son Autothéâtrographie, 

un journal de l’expérience vécue en tant que critique et spectateur de théâtre dont il 

abandonne la rédaction au début des années soixante-dix24. À cette époque, sa 

parole aspirait à être « scientifique ». Il faut attendre l’aube des années quatre-vingt 

pour qu’il commence à se livrer au récit à la première personne dans Le Monde 

diplomatique et dans les Cahiers du TNS avec la chronique « In/certitudes ». 

Dans la revue du TNS il s’agit pour Dort de rédiger un journal de bord dans 

lequel il analyse son expérience de conseiller littéraire et de traducteur auprès de 

Jacques Lassalle25. Selon Lassalle, c’est paradoxalement l’étude de la fiction 

dramatique jusqu’au point de l’incarner sur les planches, qui amène Dort vers 

l’autobiographisme. Lassalle explique : 

 

Enfin et peut-être surtout, les traductions de Woyzeck (Buchner), d’Emilia Galotti 

(Lessing), de Rosmersholm (Ibsen), ouvrent à Dort un nouveau territoire. Qui sait ? Je ne 

désespérais pas de l’amener par ce biais à l’écriture de fiction. Car de tous les Bernard 

Dort qu’il nous faut considérer, celui qui est premier et mène à tous les autres, celui 

                                                        
24 Jacques LASSALLE, « Le livre du trop d’amour », in Bernard Dort, Le Spectateur en dialogue, Paris, 
POL, 1995, p.11. 
25 Bernard DORT, « In/certitudes. La scène proche », in Cahiers du TNS n°14, février 1987. 
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pourtant qui s’est le plus masqué et tenu en retrait, est le Bernard Dort écrivain. […] 

Mais à sa compromission tardive dans l’émergence du je et l’aléa de la pratique, si 

longtemps révoqués l’une et l’autre comme incompatibles avec le juste exercice du 

regard et de la distance critique, le Bernard Dort des dernières années consentit 

pourtant aussi loin qu’il lui fut possible. Il alla même jusqu’à paraître sur les planches, 

jusqu’à feindre l’acteur, jusqu’à regretter que l’occasion ne lui en fût pas plus souvent 

donnée. C’est au point que je songeai à le mettre en scène dans le Prospero de la 

Tempête. La mort nous aura pris de vitesse. Détresse de trop tard26. 

 

Dans le parcours de Dort, il y a donc, dans les années quatre-vingt, une 

rencontre avec l’écriture de fiction dramatique, voire, avec le jeu de l’acteur qui a 

influencé son style d’écriture. Bernard Dort engage son corps même dans une forme 

de critique performative différente de celle de Bartolucci car elle renforce et légitime 

sa volonté d’écrire. S’agit-il d’un changement stylistique ou cela correspond-il à une 

différente manière de concevoir son rapport au théâtre et à l’écriture critique ? 

Dans la préface de La Représentation émancipée, Dort lui-même avoue que la 

transformation de son écriture a une origine autobiographique qu’il reconstruit 

depuis l’arrêt de Travail théâtral : 

 

Il m’a fallu me résoudre à n’être qu’un spectateur singulier, intermittent. Non ce témoin 

universel que je me suis, un temps, flatté d’être. D’autres données, plus biographiques, 

sont encore venues renforcer cette inévitable subjectivité. Depuis la disparition de 

Travail théâtral (1979), ma consommation de théâtre s’est faite plus étroitement 

individuelle : elle ne s’insère plus dans une réflexion collective et continue. Je n’ai plus à 

rendre compte de mes choix qu’à moi-même. Et ceux-ci ne se trouvent plus soutenus ou 

contestés par d’autres. Mon discours est devenu, presque, solitaire. Bon gré mal gré, 

mon rapport au théâtre s’est personnalisé. Il a fallu que je l’assume ainsi, avec un 

mélange de satisfaction et d’écœurement. […] Surtout ma propre position par rapport à 

la pratique théâtrale a changé. Je suis maintenant professeur au Conservatoire national 

supérieur d’Art dramatique et j’ai collaboré, quatre ans, à titre de “conseiller littéraire” 

avec Jacques Lassalle au Théâtre national de Strasbourg. Sans doute n’ai-je pas vécu ce 

changement comme une conversion et suis-je loin de me prendre pour un praticien. 

C’est en qualité de spectateur – un spectateur qui interroge le spectacle et qui 

s’interroge sur son rapport à celui-ci – que j’enseigne la dramaturgie aux jeunes 

Comédiens du Conservatoire et que j’ai travaillé au TNS. Mais, à la différence de ce que 

j’avais connu auparavant, je n’en ai pas moins, ici et là, été confronté à la pratique : 

l’appropriation de textes par les acteurs, au Conservatoire, le choix d’un répertoire et 

même l’écriture pour la scène (car j’ai traduit quelques pièces) au TNS… Cela ne pouvait 

                                                        
26 Jacques LASSALLE, « Le livre du trop d’amour », art. cit., p.12. 
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pas ne pas modifier ma façon d’écrire, à défaut de la transformer radicalement. Plus que 

jamais je me reconnais partie prenante dans le processus du théâtre27. 

 

L’expérience de la pratique de la scène n’a donc pas transformé Dort en un 

praticien mais en un spectateur sur la ligne. Tout en faisant des incursions dans la 

fiction scénique, il n’en cesse pas moins de demeurer Bernard Dort : un spectateur 

en train d’opérer un aller-retour qui prolonge dans l’écriture l’expérience vécue sur 

les planches. 

Dort avoue en effet se sentir partie prenante du processus du théâtre car, pour 

lui, ce dernier ne se limite pas à l’ici et maintenant de la représentation, il se 

prolonge du côté de la parole du spectateur : 

 

Alors, la parole de ce spectateur, ma propre parole, peut espérer n’être pas tout à fait 

vaine : elle prolonge les interrogations de la scène, elle en décèle et creuse les 

contradictions, elle s’insère, en fin de compte, dans la châine de construction (ou de 

déconstruction) du sens qui est le propre de la représentation théâtrale et que la réalité 

du spectacle ne saurait, à elle seule, clore. Par là, mes incursions du côté de la pratique 

ne constituent pas une trahison de l’écriture : elles la continuent, par d’autres moyens. 

Et elles devraient, en retour, la nourrir. Peut-être écrire sur le théâtre est-il une 

entreprise moins désespérée que je ne le disais : la scène, aujourd’hui, appelle la 

parole28. 

 

Cette dernière phrase fait référence à une citation célèbre de Dort de 1967 : 

« Écrire sur le théâtre est une entreprise peut-être désespérée. On ne cesse pourtant 

de le faire avec, apparemment, la plus grande tranquillité d’esprit29 ». Le critique 

revient sur la même phrase en 1986 dans Théâtres, comme nous le signale Jean-

Loup Rivière : « La préface s’ouvre sur une phrase inquiète : “Écrire sur le théâtre est 

une entreprise peut-être désespérée30”. Quelques paragraphes plus loin, quand il 

s’avère que désespérer ne signifie pas renoncer et qu’il est au contraire absolument 

nécessaire d’insister, c’est alors que le je apparaît : “J’ai toujours été autant que je me 

le rappelle, fasciné par le théâtre31”32 ». Enfin, en 1988, dans La Représentation 

                                                        
27 Bernard DORT, La Représentation émancipée, Arles, Actes sud, 1988, pp.16-17. 
28 Ibid., p.18. 
29 Bernard DORT, « Avant-propos », in Id., Théâtre public, 1953-1966, Paris, Seuil, 1967, p.9. 
30 Bernard DORT, Théâtres, Paris, Point/Seuil, 1986, p.7 
31 Ibid., p.14. 
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émancipée, ce troisième retour à sa phrase culte en atténue le désespoir : il y a une 

évolution dans la pensée de Dort pour qui l’écriture est désormais partie prenante 

du théâtre, elle en constitue le prolongement. 

Or, tout en rattachant la transformation de son écriture à une conception 

différente du théâtre qui déborde désormais le cadre de la représentation, Dort 

hésite à donner à son propos un statut programmatique : 

 

…Me voilà pris au piège à mon propre jeu : cette impossible préface menace de tourner à 

la déclaration d’intentions. Restons-en là et mettons qu’il ne s’agisse que d’un avant-

propos33. 

 

Peut-être l’auteur ne prôna-t-il pas une position tranchée car il souhaitait 

d’abord ouvrir le dialogue au sujet du spectateur ? En tout cas, Jacques Lassalle note 

que « l’absence d’accueil » de La Représentation émancipée « le fit souffrir au point 

peut-être d’expliquer pour une bonne part son passage rue Saint-Dominique34 ». 

 

2.3 « La pratique du spectateur » 

Or, ce dialogue qui échoue avec La Représentation émancipée en 1988 lui 

réussira davantage entre 1991 et 1994 dans Les Cahiers de la Comédie Française lors 

de la direction du Français par Jacques Lassalle qui nomme rédacteur en chef Jean-

Loup Rivière. Nous débordons donc notre cadre chronologique pour présenter les 

chroniques de Dort dans la revue de la Comédie Française. 

Ici, Dort publie huit chroniques intitulées « La pratique du spectateur ». Il y 

analyse ses habitudes personnelles de spectateur, bien au-delà du cadre de la 

dimension performative du spectacle. Il s’attache à l’effet produit par l’éclairage de 

                                                                                                                                                                      
32 Jean Loup RIVIÈRE, « Le sujet du cygne », in Jean-Pierre SARRAZAC (dir.), Les Pouvoirs du théâtre, 
Paris, éditions théâtrales, 1994, p.166. 
33 Bernard DORT, La Représentation émancipée, op. cit., p.19. 
34 Jacques LASSALLE, « Le livre du trop d’amour », art. cit., p.11. Rue Saint Dominique est le siège du 
ministère de la Culture dans lequel Bernard Dort a travaillé entre 1988 et 1989. 
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la salle35, à son obsession de connaître la durée des spectacles36, à la limite entre 

scène et salle37, à sa manie de feuilleter le texte pendant la représentation38, aux 

brochures et prospectus des théâtres qui envahissent son domicile au début de 

chaque saison39, à la distance qu’il parcourt pour aller au théâtre40, à l’habitude des 

applaudissements41, à la sensation d’étouffement parfois éprouvée dans la salle42. 

Dans sa cinquième chronique, Dort revient sur l’idée d’élargir l’analyse du 

théâtre au delà de l’ici et maintenant de la représentation, idée avancée dans La 

Représentation émancipée : 

 

Si l’expérience vécue de la représentation reste centrale, irremplaçable, elle n’exclut pas 

d’autres modes de communication, d’autres processus de savoir. Le théâtre appelle la 

parole, l’écriture. Avant et après le spectacle, sinon pendant, comme je l’ai suggéré ici43. 

Autrefois, l’instance de la critique dramatique y pourvoyait. Il n’en est plus guère ainsi 

maintenant. Ce sont donc les théâtres eux-mêmes qui ont pris en charge cette parole sur 

le théâtre44. 

 

Les huit chroniques intitulées « La pratique du spectateur » semblent 

confirmer cette conception. Le désespoir de pouvoir un jour cerner l’éphémère 

événement spectaculaire cède la place pour Dort à la liberté de l’anticiper et de le 

prolonger en l’immisçant dans sa biographie de spectateur. 

Or, si ces chroniques de Dort arrivent à susciter de l’intérêt autour de cet 

inconnu, le « spectateur », elles n’arrivent pas à ouvrir une véritable discussion 

                                                        
35 Bernard DORT, « La pratique du spectateur, 1. Entre nuit et jour », in Les Cahiers de la Comédie 
Française n°1, automne 1991, pp.116-119. 
36 Bernard DORT, « La pratique du spectateur, 2. Questions de durée », in Les Cahiers de la Comédie 
Française n°2, hiver 1991-1992, pp.119-122. 
37 Bernard DORT, « La pratique du spectateur, 3. Le passage de la ligne », in Les Cahiers de la Comédie 
Française n°3, printemps 1992, pp.118-122. 
38 Bernard DORT, « La pratique du spectateur, 4. Le livre au théâtre », in Les Cahiers de la Comédie 
Française n°5, automne 1992, pp.124-127. 
39 Bernard DORT, « La pratique du spectateur, 5. Un flot de papier », in Les Cahiers de la Comédie 
Française n°6, hiver 1992-1993, pp.117-121. 
40 Bernard DORT, « La pratique du spectateur, 6. Le proche et le lointain », in Les Cahiers de la Comédie 
Française n°7, printemps 1993, pp.121-127. 
41 Bernard DORT, « La pratique du spectateur, 7. Le dernier moment », in Les Cahiers de la Comédie 
Française n°9, automne 1993, pp.121-124. 
42 Bernard DORT, « La pratique du spectateur, 8. Respirations », in Les Cahiers de la Comédie Française 
n°10, hiver 1993-1994, pp.122-125. 
43 Cf. Bernard DORT, « La pratique du spectateur, 4. Le livre au théâtre », art. cit. 
44 Bernard DORT, « La pratique du spectateur, 5. Un flot de papier », art. cit., p.119. 
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autour de la conception du théâtre qui les sous-tend. Dans le numéro des Cahiers qui 

suit la mort de Dort, Marie-Madeleine Mervant-Roux propose un article au sujet du 

spectateur de théâtre : elle en analyse la fonction à partir d’un tout autre postulat de 

départ. Elle distingue le « spectateur » du « sujet de l’acte spectateur » et s’attache à 

ce dernier : 

 

L’obscurité, (au sens concret), sans être nécessaire, facilite la substitution entre celui 

que nous appelons communément “le spectateur” et le sujet de l’acte spectateur. L’un 

est observable dès son entrée dans le théâtre ; il est bien visible ; dans la presse 

régionale il est souvent photographié. L’autre dont nous parlons ici, n’existe que 

pendant la représentation45. 

 

Le « sujet de l’acte spectateur » est une fonction du spectacle au point qu’il n’a 

d’existence que pendant le temps de la représentation. Avant de proposer cette 

définition, Marie-Madeleine Mervant-Roux cite un essai de François Regnault qui 

renforce ce dédoublement entre l’expérience vécue dans la salle et le récit de cette 

expérience : 

 

Mais qu’est-ce que le public ? C’est d’abord un concept descriptif, sociologique, sur 

lequel on ne peut faire que des enquêtes. Autrement, il faut le tenir pour ce que dit 

Lacan : “Laissons les spectateurs qui sont insondables”. Je prendrai volontiers ce terme à 

la lettre pour suggérer qu’un sondage effectué à la sortie d’une représentation 

recherche l’impossible, car dès qu’il sort, ayant changé de place et la catharsis ayant fait 

son effet, le spectateur ment46. 

 

Dans ces citations, l’écart entre « La pratique du spectateur » de Dort et l’étude 

du « sujet de l’acte spectateur » proposée par Marie-Madeleine Mervant-Roux 

prenant appui sur l’essai de François Regnault saute aux yeux. Cet écart concerne 

précisément la manière d’examiner le spectateur : l’espace-temps de la 

représentation englobe à lui seul l’expérience de ce dernier ? Peut-on parler d’une 

                                                        
45 Marie-Madelaine MERVANT-ROUX, « Le créateur obscur », in Les Cahiers de la Comédie Française 
n°11, printemps 1994, p.62. 
46 François REGNAULT, « Le visiteur du soir », in Id., Le Spectateur, Paris-Nanterre, Théâtre National de 
Chaillot-Beba-Théâtre des Amandiers, 1986, p.163. cité in Marie-Madelaine MERVANT-ROUX, « Le 
créateur obscur », art. cit., p.59. 
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pratique du spectateur qui déborde le cadre du spectacle ? Il est indéniable que Dort 

fût intéressé par cette dernière question. 

 

 

*** 

 

En conclusion, l’émergence du « je » de Dort ne saurait être réduite à une 

transformation stylistique de surface : elle confirme une conception du théâtre qui 

s’étend à l’autobiographie de Dort, spectateur, à travers son écriture critique entre 

journal de bord et roman d’apprentissage. 
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CHAPITRE 4.1 
 

CRITIQUE ET UNIVERSITÉ : 

GIUSEPPE BARTOLUCCI ET BERNARD DORT 
 

 

 

Depuis des années, les chercheurs interrogent l’identité et l’histoire des Études 

Théâtrales françaises1 et de la Nouvelle Théâtrologie2 (Nuova Teatrologia3) 

italienne : 

 

Nous sommes les tenants et peut-être déjà les héritiers de deux traditions assez 

différentes : l’une, chez nous, reconnaissons-le, qui a tendance souvent à placer 

l’historique sous le contrôle de l’esthétique; l’autre, l’italienne, me semble-t-il, qui 

privilégie la recherche historique et historiographique et qui excelle dans le domaine de 

la micro-histoire4. 

 

La remarque de Jean-Pierre Sarrazac attachée à la recherche académique 

pourrait s’appliquer aux protocoles critiques italiens et français : les critiques 

français ne sont-il pas orientés vers l’étude de l’esthétique des différents artistes 

                                                        
1 Marie-Madeleine MERVANT-ROUX, « Les études théâtrales : objet ou discipline ? », communication lors 
du colloque Unités des recherches en sciences humaines et sociales, tenu à Paris du 8 au 10 juin 2006. 
Stéphanie MECHINE, Ève-Marie ROLLINAT-LEVASSEUR, « Le théâtre à l’Université de Paris : 
institutionnalisation et développement dans la seconde moitié du XXème siècle », in Florence 
BURILLON, Éléonore MARANTZ, Stéphanie MECHINE, Loïc VADELORGE (dir.), De l’Université de Paris aux 
universités d’Île de France, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2016. Céline HERSANT, Catherine 
TREILHOU-BALAUDÉ, « Études théâtrales : les années de genèse (1957-1971) », in dossier « Études 
théâtrales /1 », in Registres n°18, 2015. Catherine BRUN, Jeanyves GUÉRIN, Marie-Madeleine MERVANT-
ROUX (dir.), Genèses des études théâtrales en France (XIXe-XXe siècles), Actes des séminaires Approches 
plurielles du fait théâtral, Paris, 2013-2016, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, à paraître. 
2 Marco DE MARINIS, « Représentation, présence, performance : pour un dialogue entre Nouvelle 
Théatrologie et “Performance Studies” », in André HELBO (dir.), Performance et savoir, Paris, de boeck, 
2011, pp.53-63. 
3 Roberta FERRARESI, « Una Nuova Teatrologia. Il processo di rifondazione degli studi teatrali in Italia 
fra anni sessanta e settanta », in Culture Teatrali n°25, 2016, pp.261-283. Marco DE MARINIS, Capire il 
teatro : lineamenti di una nuova teatrologia [1992], Rome, Bulzoni, 2008. 
4 Jean-Pierre SARRAZAC, « Avant-propos. Pourquoi une telle rencontre ? », in Jean-Pierre SARRAZAC, 
Marco CONSOLINI (dir.), Avènement de la mise en scène/Crise du drame. Continuités-discontinuités. Actes 
du colloque franco-italien, Théâtre National de la Colline, 12-13 décembre 2008, Bari, Ed. Pagina, 2010, 
p.VIII. 
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dont ils souhaitent être les interlocuteurs et les divulgateurs ? Les critiques italiens 

ne mettent-ils pas en histoire le contemporain afin d’accompagner les artistes ? La 

proximité entre les traditions universitaire et critique des deux pays interroge. Nous 

pouvons concrètement donner à ce rapprochement deux visages : ceux de Bernard 

Dort et de Giuseppe Bartolucci. Leurs biographies constituent, de fait, le lien entre 

les protocoles critiques identifiés et la recherche académique. L’histoire de la 

critique peut ainsi contribuer à comprendre les circonstances historiques et les 

configurations intellectuelles de l’émergence du théâtre en tant que sujet d’étude 

universitaire. 

 

 

I. Une esthétique théâtrale propédeutique 

Les Pouvoirs du théâtre, livre dirigé par Jean-Pierre Sarrazac et publié peu 

après la mort de l’auteur de Lecture de Brecht, est « articulé autour de l’itinéraire 

critique de Bernard Dort » explique Jean-Pierre Engelbach. « Il s’agissait de dresser 

une sorte de bilan prospectif de l’aventure théâtrale, permettant de dégager des 

perspectives pour l’avenir5 ». Dans son avant-propos, Jean-Pierre Sarrazac pointe ce 

qui lui paraît être l’apport dortien les plus évident pour les études théâtrales, apport 

qui, à son avis, concerne l’esthétique théâtrale : 

 

Pour bien mesurer l’importance esthétique (et non plus simplement critique et 

polémique) de l’apport barthésien ou dortien – notamment sur la mise en œuvre, qui, en 

France, leur revient, du concept de théâtralité – il faudrait relire les textes qui faisaient 

loi avant eux : L’Essence du théâtre de Henri Gouhier6 ou, à un degré moindre, Dionysos. 

Apologie pour le théâtre de Pierre-Aimé Touchard7. Ces ouvrages. parfaitement en phase 

avec les idées du Cartel, en particulier de Jouvet, et au besoin teintés d’artaudisme, sont 

trop préoccupés par “l’âme de leur art” pour s’intéresser véritablement à sa fonction et 

ne pas restaurer aussitôt cette trop bien nommée “essence du théâtre” qu’ils avaient en 

un instant l’audace de faire vaciller sur leur trône : “la représentation n’est pas une sorte 

d’épisode qui s’ajoute à l’œuvre […] l’œuvre dramatique est faite pour être représentée”, 

“l’âme du théâtre c’est son corps”, note brillamment Gouhier, dans des formules qui 

anticipaient sur la théâtralité au sens de Dort et Barthes ; mais c’est pour se rétracter 

                                                        
5 Jean-Pierre ENGELBACH, « Au sein de la communauté théâtrale », in Jean-Pierre SARRAZAC (dir.), Les 
pouvoirs du théâtre : essais pour Bernard Dort, Paris, Editions théâtrales, 1994, p.5. 
6 Henri GOUHIER, L’Essence du théâtre, Paris, Plon, 1943. 
7 Pierre-Aimé TOUCHARD, Dionysos. Apologie pour le théâtre, Paris, Aubier, 1938. 
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aussitôt et rappeler, dans un réflexe que Dort eut certainement qualifié de 

“textocentrisme”, que le texte, “reste une partie, mais la partie centrale”. La révolution 

copernicienne annoncée, il revenait donc à Dort et Barthes, à travers Théâtre Populaire 

et dans leurs recueils d’essais respectifs (Théâtre public, Lecture de Brecht pour le 

premier ; les Essais critiques pour le second), de l’accomplir vraiment sous l’influence 

directe de Brecht : une conception de la représentation théâtrale qui intègre sa propre 

critique et où tous les éléments de la représentation, y compris le texte, sont également 

décentrés et s’apportent l’un l’autre la contradiction sous le regard multiple d’un public 

actif et questionneur8. 

 

Selon Sarrazac, l’approche esthétique de Barthes et Dort se démarque de celle 

de Gouhier et de Touchard car il ne s’agit pas pour lui de cerner une hypothétique 

« essence » du théâtre empreinte de « texto-centrisme ». Les deux anciens critiques 

de Théâtre Populaire (Barthes et Dort) souhaitent introduire une conception 

différente de la représentation : au confluent de la fiction et de sa critique. 

Cette conception a profondément influencé les études théâtrales françaises 

depuis leur création. Jacques Scherer, le principal promoteur de la fondation de 

l’Institut d’Études Théâtrales, souligne l’apport dortien dans la constitution de cet 

institut. Dort aurait contribué à une étude du théâtre qui se démarque de l’exégèse 

de la littérature dramatique. Scherer écrit à ce sujet : 

 

Élu à la Sorbonne dans une chaire de littérature française, j’avais obtenu d’en préciser le 

titre, devenu Histoire et Technique du théâtre français. J’avais imaginé publier, sous 

l’autorité du Recteur, une affiche intitulée Tableau de coordination des enseignements sur 

le théâtre. Elle regroupait ce qui pouvait concerner le théâtre, ou du moins la littérature 

dramatique, dans de nombreuses civilisations. Il ne nous échappait pas, à Bernard ni à 

moi, que cette convergence était en partie artificielle : plusieurs littératures, même 

comparées, ne font pas un théâtre. Mais nous attirions de plus en plus l’attention sur un 

manque dans nos études. La Sorbonne accueillit, pressentis par Bernard Dort et par moi, 

des hommes de théâtre. Les instruments de travail, locaux, documentation, enseignants, 

se mirent en place peu à peu. En 1957, je pus faire acheter la bibliothèque de Gaston 

Baty, qui se révéla le moteur inappréciable de la recherche nouvelle. Le 13 janvier 1959, 

vingt et un professeurs de la Faculté des Lettres, appartenant à treize disciplines 

différentes, se réunirent pour demander la création d’un Institut d’Études théâtrales ; 

celui-ci vit le jour le 21 novembre suivant9. 

 

                                                        
8 Jean-Pierre SARRAZAC, « Les pouvoirs d’Alcandre », in Id. (dir.), Les pouvoirs du théâtre : essais pour 
Bernard Dort, op. cit., pp.9-10. 
9 Jacques SCHERER, « Bernard Dort Universitaire », in Jean-Pierre SARRAZAC (dir.), Les pouvoirs du 
théâtre : essais pour Bernard Dort, op. cit., pp.173-174. 
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Selon Scherer, Bernard Dort a eu un impact indéniable dans la fondation des 

études théâtrales françaises notamment grâce au lien qu’il sut faire entre la pratique 

théâtrale et son étude : le 18 juin 1960, par exemple, Dort organise une rencontre 

avec les comédiens du Berliner Ensemble qui eût un énorme succès10. Cet aller-

retour est à la base de l’« esthétique théâtrale » pratiquée à l’université telle que la 

définit Catherine Naugrette : « Au sens large l’esthétique théâtrale apparaît comme 

une pensée agissante, une pensée qui va et qui pose une série de questions 

essentielles tant sur le théâtre qu’au théâtre lui-même, interrogeant sans relâche 

l’art théâtral et ses praticiens. Les problématiques qu’elle forge ainsi, dans un va-et-

vient incessant entre théorie et pratique, traversent les systèmes et la chronologie 

du théâtre, s’étendant du texte à sa mise en scène11 ». 

Or, cet aller-retour s’inscrit dans la biographie même de Bernard Dort, Scherer 

soulignant le caractère fondateur de son itinéraire tortueux entre université et 

planches : « professeur au Conservatoire, dramaturge au Théâtre national de 

Strasbourg, directeur du Théâtre et des Spectacles au ministère de la Culture. Ces 

insertions dans la réalité professionnelle sont les garants de la justesse de son 

enseignement12 ». Il s’agit donc pour Dort d’une approche esthétique caractérisée 

par un double parcours qui en garantit l’efficacité pédagogique. De plus, comme le 

souligne toujours Scherer, ce double parcours marque la pensée théâtrale de Dort : 

« Théâtre réel, ce titre paradoxal d’un de ses livres résume bien le double parcours 

de sa pensée. Car le réel du théâtre, c’est la fiction, devenue réelle par la magie du 

théâtre13 ». Au delà de cet aller-retour entre pratique et théorie, Dort s’engage dans 

un double parcours entre réalité et fiction qui en marque la manière spécifique 

d’observer le théâtre. Cette « manière » se situe, on pourrait dire, avant l’étude 

académique, et est à la fois dialogique et propédeutique : il s’agit d’une introduction 

toujours renouvelée à l’étude du théâtre. 

Cette propédeutique dortienne est illustrée par le titre choisi pour le volume 

qui lui rend hommage : Les Pouvoirs du théâtre. Jean-Pierre Sarrazac explique : 

 

                                                        
10 Ibid., p.174. 
11 Florence NAUGRETTE, Esthétique théâtrale, Paris, Armand Colin, 2010, p.6. 
12 Jacques SCHERER, « Bernard Dort Universitaire », art. cit., p.175. 
13 Ibid., p.176. 
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Lorsque j’ai proposé à Bernard Dort “les pouvoirs du théâtre” comme thème directeur 

du livre construit autour de son itinéraire et de sa pensée théâtraux, il a été sensible à la 

possibilité qu’offrait ce thème d’une confrontation entre la part magique et la part 

civique de notre art. […] De ces pouvoirs du théâtre, qui ne cessèrent depuis l’enfance de 

l’enchanter et en particulier du pouvoir de l’illusion, il n’était pas dupe un instant. […] Si 

Alcandre, ce cousin de Prospero en moins équivoque et tyrannique, dispose de pouvoirs 

ce ne sont pas ceux de la mystification mais de la clarification14. 

 

La formule « pouvoirs du théâtre » acquiert donc un double sens : il s’agit, 

d’une part, des pouvoirs de la fiction scénique agissant sur les spectateurs (la 

« magie » de la scène) et, d’autre part, du pouvoir des spectateurs de projeter la 

fiction scénique dans la réalité (le pouvoir « civique » du spectateur). Ainsi, la 

référence au personnage d’Alcandre de l’Illusion Comique de Corneille permet à 

Sarrazac de préciser que l’aller-retour dortien entre fiction et analyse, pratique et 

propédeutique, n’ambitionne pas à dénoncer la mystification de la réalité opérée par 

la scène. Il s’agit d’une approche esthétique qui anticipe et prolonge l’analyse de 

l’expérience vécue : une approche qui vise à mieux comprendre cette expérience ou, 

du moins, à l’éclairer par touches. 

Voilà donc le portrait de Dort en passeur entre la salle et la scène, entre le 

théâtre et le monde : ce qui a moins un caractère programmatique que 

méthodologique, car il pose une approche à la fois esthétique et propédeutique La 

double biographie réelle et imaginaire de Dort dressée par Jean-Pierre Sarrazac 

nous renseigne sur les manifestations de cette approche : 

 

Commentateur du théâtre ou simplement, comme il aimait à se présenter ces dernières 

années, “spectateur singulier”, Dort ressemblait de plus en plus à l’Alcandre de l’Illusion 

dont la baguette, semblable à celle d’un meneur de jeu d’un mystère médiéval, ne serait 

l’instrument d’aucune magie ni autorité mais simplement l’accessoire, l’appui d’une 

sorte de pèlerin perpétuel de la représentation théâtrale. Il réunissait en vérité les 

mêmes qualités que ce personnage emblématique du théâtre : accueil, pédagogie, 

volonté de témoigner du monde. Dans le As you like it mis en scène par Marc François où 

il interprétait un Duc en exil au fond très proche de l’Alcandre de Corneille, Bernard 

Dort devait dire à un groupe de personnages qui arrivaient : “Vous êtes les bienvenus”. 

Jamais cette réplique ne résonna plus justement, articulée par quelqu’un qui, 

effectivement, était moins acteur que témoin et que passeur entre la salle et la scène, 

entre le théâtre et le monde. Dans cette circonstance (et, déjà, pour Les Apprentis 

sorciers de Vitez), Dort avait franchi la frontière entre le spectateur et l’acteur moins, je 

                                                        
14 Jean-Pierre SARRAZAC, « Les pouvoirs d’Alcandre », art. cit., pp.10-11. 
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pense, sous l’effet d’un impérieux désir personnel de jouer (de “passer à l’acte”, comme 

on dit) que d’une volonté de reconnaissance et d’intégration, par la communauté 

théâtrale elle-même, de l’intimité particulière que ce spectateur intervenant – gardien et 

garant des “pouvoirs du théâtre” – entretenait avec l’acte théâtral en train de se faire15. 

 

S’agit-il là pour Dort d’expérimenter cette magie de la fiction théâtrale jusqu’à 

l’incarner ? Aurait-il basculé du côté de la fiction en renonçant à son rôle de 

pédagogue ? 

Or, à l’Université, puis au Conservatoire, Dort a formé toute une génération 

d’élèves devenus depuis universitaires, acteurs, metteurs en scène, journalistes, 

administrateurs et organisateurs à différents niveaux du processus théâtral16. Cela 

permet de nous rappeler que pour Dort la fiction scénique ne résume pas à elle seule 

les pouvoirs du théâtre. Le théâtre correspond moins aux spectacles qu’à une vaste 

fabrique pratique et conceptuelle qui se prolonge dans l’écriture, comme nous le 

rappelle Sarrazac au sujet de Dort : « en lui le cornélien savait pertinemment que la 

plus grande magie de notre art c’est justement l’absence de magie 17 ». 

 

 

II. Une historiographie du contemporain 

En 1998, deux ans après la mort de Giuseppe Bartolucci, Biblioteca teatrale, 

revue liée à l’Université La Sapienza de Rome et fondée par Ferruccio Marotti et 

Cesare Molinari, publie un dossier dirigé par Lorenzo Mango et consacré à « La 

scrittura scenica ». Il s’agit d’un des premiers hommages posthumes à la personne 

de Giuseppe Bartolucci, premier à introduire ce concept en Italie dans les années 

soixante-dix et à lui consacrer une revue : La Scrittura scenica. Ce dossier témoigne 

d’une évolution substantielle dans les rapports entre critique et université. Si en 

1967, Ferruccio Marotti, pionnier de l’enseignement d’histoire du théâtre à 

l’Université, avouait lors d’un congrès de critiques que « en Italie, une relation 

profitable entre historiographie (notamment d’empreinte sociologique), travail 

                                                        
15 Ibid., p.12. 
16 Jacques LASSALLE, « Mon premier spectateur. Jadis, déjà ? », in Jean-Pierre SARRAZAC (dir.), Les 
pouvoirs du théâtre : essais pour Bernard Dort, op. cit., p.154. 
17 Jean-Pierre SARRAZAC, « Les pouvoirs d’Alcandre », art. cit., p.11. 
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théâtral et critica militante n’existe pas18 », ce numéro de Biblioteca teatrale 

consacré au concept d’« écriture scénique » témoigne de l’apport de Bartolucci pour 

la recherche académique du moins en ce qui concerne son arsenal conceptuel. Il est 

significatif que ce dossier paraisse dans Biblioteca teatrale, une revue mythique pour 

l’historiographie du théâtre : des historiographes comme Fabrizio Cruciani et 

Ferdinando Taviani contribuèrent à sa naissance jusqu’à en intégrer le comité de 

rédaction19. Giuseppe Bartolucci figure dans la revue en qualité de « personnage 

marquant » de l’histoire du théâtre des quarante dernières années mais aussi en tant 

que « penseur » ayant contribué à la mise en histoire du théâtre de son époque. Nous 

allons donc analyser deux aspects qui concernent le rapport entre critique et 

université et qui, en effet, s’imbriquent : la progressive intensification des rapports 

entre critiques et universitaires, en prenant en considération le cas de Bartolucci, et 

l’apport de ce dernier pour la recherche académique notamment historiographique. 

En Italie, le rapprochement entre critique et université commence dans les 

années soixante-dix. Certes, Bartolucci n’est pas le seul critique qui collabore avec 

les établissements universitaires italiens. Depuis les années soixante-dix, Luciano 

Codignola est professeur d’histoire du théâtre à l’Accademia Nazionale Silvio 

D’Amico. À Turin, Gian Renzo Morteo enseigne au Teatro Stabile, à l’Accademia 

Albertina, et à l’Université. Toutefois, en 1968, à partir de l’édition de son livre 

intitulé La Scrittura scenica20, Bartolucci marque la recherche académique à grande 

échelle s’entourant d’un vaste réseau d’universitaires et d’intellectuels avec qui il se 

lie d’amitié et développe ses réflexions autour de l’écriture scénique. Il suffit de 

feuilleter les sommaires de sa revue éponyme, La Scrittura scenica/Teatroltre, pour 

identifier un certain nombre d’universitaires, notamment ceux liés aux études 

théâtrales italiennes, qui, à différents degrés, accompagnent sa réflexion : Lorenzo 

Mango21, Achille Mango22, Paolo Puppa23, Maurizio Grande24, Sisto Dalla Palma25, 

                                                        
18 « non esiste in Italia un rapporto proficuo, di fondo fra ricerca storiografica (soprattutto 
d’impostazione sociologica), lavoro teatrale e critica militante ». (Ferruccio MAROTTI, « Ricerca 
storiografica, lavoro teatrale e critica militante », in Maricla BOGGIO (dir.), Sporcarsi le mani : cinque 
serate con i critici di teatro, Rome, Bulzoni, 1974, p.41.) 
19 Ferruccio MAROTTI, « Biblioteca teatrale », in Gerardo GUCCINI, Armando PETRINI (dir.), Riviste di 
teatro e ricerca accademica, un colloquio e un inventario, Rome, Bonanno, 2016, p.105. 
20 Giuseppe BARTOLUCCI, La scrittura scenica, Rome, Lerici, 1968. 
21 Lorenzo MANGO, « Il tempo della diaspora », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°20, 1979, pp.21-24. 
Lorenzo MANGO, « Per la Gaia Scienza », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°20, 1979, pp.35-38. 
Lorenzo MANGO, « Neon », in in La Scrittura scenica/Teatroltre n°22, 1980, p.115. Lorenzo MANGO, 
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Ivano Cipriani26, Silvana Sinisi27, Franco Ruffini28, Umberto Artioli29. Dans ce cadre, 

Achille Mango, figure encore peu étudiée mais dont le rôle historique dans le cadre 

de la Nouvelle Théâtralogie est indéniable, est parmi les universitaires les plus actif 

dans la promotion des échanges avec les critiques : en 1967 il participe au Congrès 

d’Ivrea, puis, en 1977, avec Ferruccio Marotti, il lance l’idée d’un organisme de 

coordination qui pourrait regrouper universitaires et critiques30. 

Or, paradoxalement, c’est la fréquentation de Bartolucci avec les critiques d’art 

(Achille Bonito Oliva31, Germano Celant32, Francesca Alinovi33, Vittorio Fagone34) et 

notamment avec Filiberto Menna35, qui introduit initialement les réflexions de ce 

                                                                                                                                                                      
« L’immagine pubblica ha bisogno di te », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°24, 1982, p.116. 
Lorenzo MANGO, « Amori illegittimi di un passante notturno », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°25-
26, 1982, pp.127-148. 
22 Achille MANGO, « L’uso delle tecnologie nel teatro », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°27-28, 
1983, pp.61-66. 
23 Paolo PUPPA, « Étienne Decroux ovvero la poetica dell’autoamputazione », in La Scrittura scenica 
n°4, 1971, pp.41-69. Paolo PUPPA, « I Copiaus : da Parigi alla Borgogna e ritorno », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°6, 1973, pp.55-92. Paolo PUPPA, « III. Attività “autre” per ragazzi adulti », in La 
Scrittura scenica/Teatroltre n°7, 1973, pp.14-18. Paolo PUPPA, « Léon Chancarel : dalla Storia del 
teatro al teatro fuori dalla Storia », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°8, 1974, pp.75-96. Paolo 
PUPPA, « Il teatro di strada pre/pro/contro il teatro di città », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°10, 
1975, pp.44-76. Paolo PUPPA, « L’animazione adulta », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°15, 1977, 
pp.33-48. 
24 Maurizio GRANDE, « L’immaginazione oltre la traccia (l’immaginario e la scena », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°11, 1975, pp.23-37. Maurizio GRANDE, « L’illusione negata », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°12, 1976, pp.56-65. Maurizio GRANDE, « Due sere con Carmelo Bene », in La 
Scrittura scenica/Teatroltre n°15, 1977, pp.135-137. Maurizio GRANDE, « Lavorando Bene al 
Manfred », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°21, 1980, pp.62-67. Maurizio GRANDE, « Poetiche della 
sperimentazione », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°24, 1982, pp.23-34. 
25 Sisto DALLA PALMA, « Verso una nuova drammaturgia », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°6, 1973, 
pp.3-21. 
26 Ivano CIPRIANI, « Dopo la riforma », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°14, 1976, pp.7-12. 
27 Silvana SINISI, « Il tracciato dello Stranamore », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°15, 1977, 
pp.119-123. 
28 Franco RUFFINI, « Teatro di corte senza corte : sulla postavanguardia in Italia », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°21, 1980, pp.96-105. 
29 Umberto ARTIOLI, « Il “mentale” ed il “vitale” », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°21, 1980, 
pp.106-120. 
30 Achille MANGO, Ferruccio MAROTTI, lettre à Edoardo FADINI, Rome, 20 juin 1977. Archives Fadini, 
cote : [document en cours de classement]. 
31 Achille BONITO OLIVA, « Respiro primario », in La Scrittura scenica n°4, 1971, pp.11-18. 
32 Germano CELANT, « Merce Cunningam & John Cage », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°17, 1978, 
pp.109-128. 
33 Francesca ALINOVI, « Da New York. Impressioni a caldo e a freddo », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°25-26, 1982, pp.3-20. Francesca ALINOVI, « “Natura impossibile” del post-
moderno », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°27-28, 1983, pp.76-86. 
34 Vittorio FAGONE, « Per ultimi segnali I », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°27-28, 1983, pp.6-8. 
Vittorio FAGONE, « Teatro-natura, teatro-artificio », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°27-28, 1983, 
pp.12-17. 
35 Filiberto MENNA, « Arte e metropoli. Genealogia di una relazione », in La Scrittura scenica/Teatroltre 
n°27-28, 1983, pp.56-60. 
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critique de théâtre dans le débat universitaire. Tout commence à Salerne en 1973. 

Giuseppe Bartolucci organise la première rassegna « Nuove Tedenze – Teatro 

Immagine » avec la collaboration de Filiberto Menna, suivie d’autres rassegne 

annuelles salernitaines. Peut-être Achille Mango, professeur d’histoire du théâtre à 

l’Université de Salerne et ayant déjà connu Bartolucci lors du Congrès d’Ivrea en 

1967, est-il à l’origine de la rencontre entre les deux hommes. Critico militante dans 

de nombreux quotidiens36, commissaire de célèbres expositions37, professeur à 

l’Istituto di Storia dell’Arte de l’Université de Salerne en Campanie, titulaire de la 

première chaire d’histoire de l’art contemporain, Filiberto Menna se situe au 

confluent entre recherche académique et critique militante. À l’occasion du congrès 

de 1973 organisé avec Bartolucci, Menna s’interroge sur l’actualité de la recherche 

autour de l’« Image » avec un langage à la fois universitaire et critique, car 

profondément impliqué dans l’analyse de l’art qui lui est contemporain : 

 

Les années autour de 1960 marquent un tournant dans l’expérience artistique italienne 

et étrangère. L’artiste tend à substituer au rapport fluide entre réalité et représentation, 

la discontinuité entres les signes et les choses. Il en résulte une attitude froide, 

analytique, qui prend en examen le langage même. Le terme clef est celui d’image, dans 

un sens très large qui va au-delà de l’icône et renvoie à la structure globale de 

communication visuelle. […] Si ce dernier [le langage] semble périmé et usé, il faut en 

préciser les causes et comprendre s’il est possible de reconstruire une autre grammaire, 

une autre syntaxe du langage visuel, enfin, une autre image. L’image ainsi construite à la 

fin de ce procédé d’analyse garde une sorte de transparence : elle montre, en filigrane, le 

procédé qui a été utilisé pour la construire ainsi que les éléments qui la composent38. 

 

                                                        
36 Filiberto MENNA, Cronache dagli anni settanta. Arte e critica d'arte 1970-1980, textes établis par 
Stefania ZAULIANI, Antonello TOLVE, Macerata, Quodlibet, 2017. 
37 Angelo TRIMARCO (dir.), Filiberto Menna : arte e critica d'arte in Italia, 1960-1980, Naples, La città del 
sole, 2008. 
38 « Il 1960 (gli anni intorno) segnano una svolta nella esperienza artistica, in Italia e fuori. L’artista 
tende a sostituire alla continuità del rapporto realtà-rappresentazione, la discontinuità tra i segni e le 
cose. Emerge un atteggiamento freddo, analitico, che prende ad oggetto della propria ricerca lo stesso 
linguaggio. Il termine di riferimento è soprattutto l’immagine, intesa in senso largo, ossia non solo 
come icona, ma come struttura globale di comunicazione visiva. […] E se questo [il linguaggio] risulta 
scaduto e consumato, occorre accertare le ragioni di questo scadimento e di questa usura, stabilire se 
sia possibile ricostruire un’altra grammatica. E un’altra sintassi del linguaggio visivo ; infine, un’altra 
immagine. L’immagine che si costituisce al termine del procedimento di analisi presenta una sorta di 
trasparenza, mostra in filigrana il procedimento da cui deriva e gli elementi che la compongono ». 
(Filiberto MENNA, « Immagine per sé, immagine dell’altro », in Giuseppe BARTOLUCCI (dir.), Uso, 
modalità e contraddizioni dello spettacolo immagine, Pollenza-Macerata, altro/la nuova foglio editrice, 
1975, p.13.) 
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En 1975, le livre de Menna, La linea analitica dell’arte moderna. Le figure e le 

icone39, clarifie davantage la question de la continuité de la recherche artistique et 

oriente la réflexion de Bartolucci au sujet de la Post-avant-garde. Selon Menna, l’art 

moderne est autoréflexif et attentif à la forme, ce qui le différencie de l’art qui n’est 

contemporain que dans le sens chronologique40. Comment distinguer l’un de 

l’autre ? Comment distinguer ce qui est véritablement novateur de ce qui n’est que 

du plus récent ? En 1980, Bartolucci avance une réponse en prenant le cas de 

l’avant-garde : « Où va l’avant-garde ? On pourrait dire qu’elle va vers sa fin, vers sa 

disparition. Or, selon une autre perspective, elle va vers sa redéfinition, vers sa 

refondation41 ». Ce texte est publié en 1980 dans Per un teatro analitico esistenziale 

Materiali del teatro di ricerca dont le titre fait écho au livre de Menna. Il s’agit d’un 

volume écrit en collaboration avec Achille Mango et Lorenzo Mango qui deviendra 

chercheur à l’Université de Salerne en 1984. Entre-temps, entre 1982 et 1983, 

Giuseppe Bartolucci tient des leçons d’histoire du théâtre à l’Université de Palerme 

dont les textes ont été ensuite publiés42. En 1983, peut-être suite à cette expérience 

de professeur l’histoire du théâtre, Bartolucci pousse enfin la distinction de Filiberto 

Menna jusqu’à ses extrêmes conséquences en empruntant une formule qu’il attribue 

à Oskar Schlemmer : « le contemporain est le moderne de demain43 » : que signifie 

cette formule ? Quelle implication a-t-elle au sur le plan de l’historiographie du 

théâtre ? 

Dans le numéro de Biblioteca teatrale consacré à « la scrittura scenica », le titre 

de l’article de Lorenzo Mango rend hommage à la formule bartolucienne et en 

éclaire le sens : 

 

                                                        
39 Filiberto MENNA, La linea analitica dell’arte moderna. Le figure e le icone, Turin, Einaudi, 1975. 
40 Dario EVOLA, « La scrittura scenica : uno sguardo critico nell’estetica delle mutazioni », in Lorenzo 
MANGO (dir.), dossier « La scrittura scenica », in Biblioteca teatrale n°48, octobre-décembre 1998, 
p.39. 
41 « Dove va l’avanguardia ? In un certo senso va verso la sua fine, verso il suo tramonto. In un altro va 
verso la sua ridefinizione, va verso la sua rifondazione » (Giuseppe BARTOLUCCI, « Dalla post-
avanguardia alla nuova spettacolarità » in Giuseppe BARTOLUCCI, Achille MANGO, Lorenzo MANGO, Per 
un teatro analitico esistenziale Materiali del teatro di ricerca, Turin, Studio Forma, 1980, p.148.) 
42 Giuseppe BARTOLUCCI, Teatro italiano : Tradizione e Modernità/Postavanguardia, Salerne, 10/17, 
1983. 
43 « Il contemporaneo è il moderno di domani ». (Giuseppe BARTOLUCCI, « Il moderno di domani », in 
Quarta parete n°7/8, juillet 1983, p.58, rééd. in Id., Testi critici, textes établis par Valentina VALENTINI, 
Giancarlo MANCINI, Rome, Bulzoni, 2009, p.315.) 
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Une critique qui n’est pas capable de saisir ce qui est contemporain dans le théâtre en 

pleine élaboration, c'est-à-dire avant qu’il ne s’institutionnalise, n’accomplit pas sa 

mission. Saisir le contemporain signifie, à la fois, avoir l’intuition des prémisses de ce 

contemporain lorsqu’elles commencent à peine à fermenter et, dans la confusion qui 

caractérise inévitablement chaque naissance, savoir discerner la possibilité d’un 

développement futur44. 

 

Il s’agit, aujourd’hui, de discerner dans l’opacité du contemporain ce qui 

pourrait constituer, demain, le théâtre moderne. Le critique se situe ainsi au 

confluent entre travail artistique et historiographie du théâtre car il est le premier à 

mettre en histoire le contemporain. Cette conception a un impact direct sur la 

recherche académique italienne. 

En 1987, les actes du congrès Le forze in campo, visant à établir une nouvelle 

cartographie du théâtre contemporain, affirment désormais la nécessité du 

croisement des analyses des critiques et des universitaires. Le sommaire de ce 

volume est organisé en trois parties. La première dresse un état de lieu de la 

situation actuelle grâce à l’apport des critiques Franco Quadri, Giuseppe Bartolucci 

et de l’universitaire Claudio Meldolesi. Puis, à une deuxième partie consacrée aux 

interventions des artistes, suit une troisième partie qui propose des interventions de 

critiques et de chercheurs « caractérisées par la tentative de déchiffrer le présent 

afin de pouvoir penser le futur (sans le subir)45 ». Ces actes fixent ainsi une date 

symbolique pour le rapprochement entre critiques et universitaires réunis par la 

tentative de traduire le contemporain. 

Depuis, ce rapprochement s’est resserré au nom d’une exigence majeure 

concernant les deux plans d’analyse critique et académique de la mise en histoire du 

contemporain. D’un côté, des universitaires se sont attachés à pointer les abus de la 

critique, comme c’est le cas du réquisitoire de Ferdinando Taviani contre la 

                                                        
44 « Una critica che non sia in grado di cogliere la contemporaneità del teatro nel suo farsi, prima cioè 
che si disponga nei termini di una nuova istituzionalizzazione, viene meno alla sua missione. Cogliere 
il contemporaneo significa, infatti, intuirne le premesse nel loro fermento iniziale, saper discernere 
nella confusione, che inevitabilmente caratterizza ogni nuova nascita, la qualità di uno sviluppo 
futuro ». (Lorenzo MANGO, « Il contemporaneo è il moderno di domani », in Biblioteca teatrale n°48, 
octobre-novembre 1998, p.63.) 
45 « contraddistinti da un tentativo di decifrare il presente per poter pensare (e non subire) il futuro ». 
(Centro Culturale San Geminiano, « Premessa », in Antonio ATTISANI (dir.), Le forze in campo : per una 
nuova cartografia del teatro. Actes du Convegno Modena, 24-25 maggio 1986, Modène, Mucchi, 1987, 
p.5.) 
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campagne de presse négative visant le spectacle Genet a Tangeri du groupe 

Magazzini Criminali présenté en 198546. Certains d’entre eux essayent aussi d’écrire 

des chroniques des spectacles selon une périodicité plus ou moins régulière, comme 

l’illustrent Lorenzo Mango, Roberto Alonge et Antonio Attisani qui, au début des 

années quatre-vingt, écrivent dans le quotidien Lotta Continua. De l’autre côte, la 

jeune génération de critiques se forme désormais bien souvent à l’université, à côté 

des futurs chercheurs, comme l’a signalé Rodolfo Sacchettini en 2005 : « Les 

chercheurs et les critiques sortent désormais tous des Départements d’art musique 

et spectacle47 ». Cela génère des profils hybrides de figures endossant désormais la 

double casquette de critique et de chercheur. En effet, ces échanges entre critiques 

et universitaires touchent à l’hybridation, au point qu’Oliviero Ponte di Pino 

questionne la nécessité de distinguer les discours critique et académique : 

 

Nous avons constaté que l’université est en train d’assumer les tâches traditionnelles de 

la critique, une fonction que la critique elle-même peine à assurer à cause du manque 

d'espaces : raconter et documenter ce qui se passe. Il s’agit d’une transformation 

profonde qui concerne les artistes, la critique, les chercheurs. […] On pourrait presque 

dire que, ces dernières années, ces expériences s'enchevêtrent entre elles au point qu’on 

ressent le besoin de les distinguer sur le plan théorique48. 

 

Oliviero Ponte di Pino pointe un rapprochement des fonctions de la critique et 

de la recherche académique qui visent à « raconter et documenter ce qui se passe ». 

Cela ne va pas sans rappeler les « gestes narratifs » expérimentés par la Nuova 

                                                        
46 Ferdinando TAVIANI, « La mossa del cavallo », in Il Patalogo n°9, Milano, Ubulibri, 1986, pp.217-223, 
rééd. in Id., Contro il mal occhio : polemiche di teatro, 1977-1997, L’Aquila, Textus, 1997, pp.105-124. 
47 « Gli studiosi e i critici di teatro escono ormai solo dai Dams ». (Rodolfo SACCHETTINI, cité in 
Massimo MARINO et al., Il patrimonio dell'innovazione. Critica, studio, editoria della scena. Transcription 
du débat public qui a eu lieu au Contemporanea Festival de Prato le 3-4 juin 2005. Document 
consultable sur le site altrevelocita.it,  
URL : http://www.altrevelocita.it/incursioni/2/contemporanea/6/2005/20/editoriali-e-
approfondimenti/118/il-patrimonio-dellinnovazione-critica-studio-editoria-della-scena.html 
[consulté le 13 septembre 2018].) 
48 « Come abbiamo visto, in qualche modo l’università sta assumendo uno dei compiti tradizionali 
della critica, una funzione che la critica ha difficoltà sempre maggiori a svolgere, soprattutto per 
mancanza di spazio : raccontare e documentare quello che sta accadendo. È un profondo 
cambiamento, che coinvolge gli artisti, la critica e gli studiosi. […]Per certi versi, negli ultimi anni è 
come se queste diverse esperienze si fossero in qualche modo intrecciate, tanto è vero che si avverte 
la necessità di distinguerle sul piano teorico ». (Oliviero PONTE DI PINO, « Il critico e il professore. 
Alcune considerazioni a margine sulla cultura del teatro e sulla sua storia recente in Italia ». 
Document consulté dans le site trax.it,  
URL : http://www.trax.it/olivieropdp/mostranotizie2.asp?num=79&ord=5 [consulté le 13 
septembre 2018].) 



797 
 

Critica dans ses premières revues (La Scrittura scenica, Ubu, Fuoricampo) jusqu’à 

l’historiographie militante inaugurée par Quadri avec L’Avanguardia teatrale in 

Italia49 : autant d’incursions des critiques dans la mise en histoire du contemporain. 

Ainsi, loin de représenter la seule raison du rapprochement progressif entre 

critiques et universitaires, il est indéniable que la perspective bartolucienne visant à 

dénicher dans le contemporain « le moderne de demain » a constitué une synthèse 

théorique efficace pour les recherches de la Nuova Critica et a favorisé l’imbrication 

entre les historiographies académique et militante. 

 

 

*** 

 

En dernier instance, l’apport de Bernard Dort et de Giuseppe Bartolucci dans 

l’élaboration du cadre conceptuel des Études Théâtrales françaises et de la Nuovelle 

Théâtrologie italienne concerne la définition du « théâtre » en tant qu’objet d’étude 

universitaire. Invalidant la conception du théâtre en tant qu’objet à analyser avec un 

détachement littéraire et scientifique (l’objet-théâtral), ils placent la recherche 

académique dans la fabrique conceptuelle et pratique du théâtre. En transposant 

l’opposition dortienne dedans/dehors, nous pourrions ainsi affirmer que Bartolucci 

et Dort contribuent à promouvoir une recherche académique « du dedans ». 

 

 

 

 

 

 

                                                        
49 Franco QUADRI, L’Avanguardia teatrale in Italia (materiali 1960-1976), Turin, Einaudi, 1977. 



798 
 

 

 

 



799 
 

CHAPITRE 4.2 
 

QUEL AVENIR POUR LA NUOVA CRITICA ? 
 LA RÉPONSE DU PATALOGO 

(1987-1996) 
 

 

 

Il Patalogo est l’annuaire publié à partir de 1979 par Ubulibri, maison d’édition 

créée la même année par Franco Quadri. Il s’agit d’une publication de référence dans 

le panorama du théâtre italien car elle a répertorié année après année, de 1979 

jusqu’en 2009, les spectacles présentés en Italie et les spectacles étrangers les plus 

marquants des saisons théâtrales. Toutefois, il ne s’agit pas d’un simple catalogue 

mais d’un « patchwork de données, d’écrits parus sur journaux et revues, de photos 

qui reconstruisent les saisons théâtrales à travers divers documents en les 

organisant toujours selon un point de vue1 ». 

Son « esprit d’enquête » amène la rédaction à considérer que « il ne faut pas 

s’arrêter au théâtre, mais regarder au-delà2 ». À la sortie des années de plomb, après 

l’assassinat de Aldo Moro, l’exhibition du spectacle de la politique et le kitsch de la 

télévision se reflètent dans le monde du théâtre comme symptôme d’un malaise. 

« Tout devient plus petit et plus gris dans les pages du Patalogo » écrit Gianni 

Manzella, collaborateur de l’annuaire, en comparant ce dernier à Ubu, l’ancien 

fanzine fondé par Franco Quadri au début des années soixante-dix ; puis il ajoute : 

« À force de s’arrêter sur les divas du cinéma érotique et les nouveaux monstres 

télévisuels, l’esprit transgressif devient une grimace douce-amère3 ». 

                                                        
1 « patchwork di dati, di scritti apparsi su giornali e riviste, di foto che ricostruiscono in modo non 
puramente documentativo, ma sempre con un punto di vista, le stagioni teatrali ». (Massimo MARINO, 
« Franco Quadri critico militante », in Renata MOLINARI (dir), dossier « Franco Quadri », in Panta 
n°hors série, 2014. p.66.) 
2 « spirito indagatore : non ci si ferma al teatro ma si guarda all’altrove », (Gianni MANZELLA, « Il teatro, 
altrove », in Renata MOLINARI (dir), dossier « Franco Quadri », in Panta n°hors série, 2014. p.98.) 
3 « Tutto diventa più piccolo e più grigio, sulle pagine del Patalogo. Lo spirito trasgressivo diventa un 
ghigno agrodolce nel soffermarsi sulle dive del cinema erotico e i nuovi mostri televisivi ». (Ibid.) 
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Bien qu’ouvert sur le monde, le point de vue de la rédaction n’en demeure pas 

moins critique vis-à-vis du théâtre. Comme signale Franco Quadri, cette rédaction 

possède un noyau dur composé de Gianni Manzella, Renata Molinari, Oliviero Ponte 

di Pino4. Le groupe adopte une position de résistance et le malaise de la critique 

n’échappe pas à leur interrogation totale du théâtre et de la spectacularisation de la 

société. 

 

 

I. Mains sales, mains propres : la légitimité du critique 

En général, le malaise vise les rapports entre critiques et artistes. En 1987, 

dans il Patalogo, Gianni Manzella rend compte des échanges lors du « Congrès 

d’Ivrea Memorie e Utopie » qui, vingt ans après le Congrès d’Ivrea de 1967, dresse 

un bilan du Nuovo Teatro et de la critique qui l’accompagne. Le bilan est négatif car 

les artistes intervenus au Congrès de 1987 participent, peu après, au Congrès de 

l’ETI (l’organisme d’État préposé à la gestion des affaires du théâtre) afin de 

« discuter et revendiquer (plus d’argent, plus d’espaces) avec l’ennemie d’hier5 ». 

Ce constat décevant est introduit par un autre qui concerne, cette fois-ci, les 

rapports entre critiques et artistes. Au cours de la saison 1987/1988, ces relations 

n’ont fait qu’empirer, l’apogée ayant été atteint par Carmelo Bene qui, d’abord dans 

l’hebdomadaire L’Espresso, puis dans la transmission télévisuelle « Mix Culture », 

dénonce l’ignorance et la mesquinerie de la critique italienne : 

 

Ce ne sont pas des experts dignes de ce nom et, même lorsqu’ils le sont, comme 

Maurizio Grande, ils se sentent obligés – on ne sait pas par qui -  de “rendre compte” et 

deviennent ainsi médiocres comme Quadri, comme Colomba, comme Volli, comme le 

monsieur, quel est déjà son nom ? – Raboni qui, de plus, est insolent : on ne peut pas 

                                                        
4 Franco QUADRI, « Un’intervista a Franco Quadri », propos recueillis par Leonardo MELLO, in Leonardo 
MELLO, Raccontare il teatro : aspetti drammaturgici nel Patalogo – annuario dello spettacolo. Mémoire 
de Master 2 en communication, sous la direction de Renata MOLINARI, Università Cattolica del Sacro 
Cuore de Milan, 1999. Document consulté sur le site trax.it, URL : 
http://www.trax.it/olivieropdp/Leo/Leo1.htm [consulté le 16 septembre 2018]. 
5 « discutere e rivendicare (più soldi, più spazi) con il nemico di ieri ». (Gianni MANZELLA, « I convegni 
salveranno il teatro ? (ovvero : Chi ci salverà dai convegni ?) », in il Patalogo n°11, 1988, p.242.) 
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affirmer que mon Hamlet soit un monologue de Laforgue et que le reste soit plus ou 

moins maladroit. Raboni peut garder ce “maladroit” pour ses poésies6. 

 

Carmelo Bene se plaint des comptes-rendus des spectacles et plus précisément 

du fait que les critiques se sentent obligés de juger le travail des artistes. Pourquoi se 

sentent-ils obligés de juger les artistes ? De plus, de quel droit ? Le cas de Giovanni 

Raboni est significatif : poète, sa prise de poste en qualité de critique de théâtre au 

quotidien Il Corriere della Sera suscite un scandale dans le milieu théâtral tout 

comme sa prétention de juger le travail des artistes selon sa subjectivité. « Ainsi on 

s’est aperçus que » commente Piergiorgio Giacché « si le critique souhaite affirmer 

sa subjectivité si raffinée et si extraordinaire qu’elle lui donne le droit et le devoir de 

produire une opinion objective et imprimée, la considération de Carmelo Bene cesse 

de nous étonner. Ses comparaisons avec les Baudelaires d’une autre époque, avec les 

Deleuzes d’un autre lieu, ne peuvent que jouer en leur défaveur, voire être 

insultants7 ». Les comparaisons avec d’illustres écrivains, critiques du passé, 

philosophes et critiques du présent particulièrement attentifs au travail de Bene8 

ridiculise la critiques italiens, juges et bourreaux des artistes. 

Franco Quadri est lui-même visé. C’est bien l’objectivité de son jugement qui 

est mise en doute d’abord par Carmelo Bene, puis par Guido Davico Bonino lorsqu’il 

fait appel à l’impartialité des critiques du passé ainsi qu’à la « solitude9 » de Roberto 

De Monticelli, disparu depuis peu : 

 

                                                        
6 « Non sono degni studiosi e quando lo sono, come Maurizio Grande, nel momendo in cui sono 
obbligati a recensire  - chissà poi da chi – diventano mediocri come Quadri, come Colomba, come 
Volli, come il signor, come di chiama ?  - Raboni, che è anche un insolente : non si può dire che questo 
mio Amleto è un monologo laforguaiano ed il resto è qua e là “grossolanamente efficace”. Il 
“grossolanamente” se lo tenga per le sue poesie ». (Carmelo BENE, in L’Espresso, 10 janvier 1988, rééd. 
in il Patalogo n°11, op. cit., p.234-235.) 
7 « Allora ci si accorge che se l’intenzione del critico è quella naturalmente di affermarsi come un 
soggetto così raffinato e straordinario da avere il diritto-dovere di sfornare una stampata e quindi 
oggettiva opinione, la valutazione di Carmelo Bene può essere molto diversa. E la pioggia di paragoni 
con i Baudelaire di un altro tempo e i Deleuze di un altro luogo, può suonare ingiuria ». (Piergiorgio 
GIACCHÉ, in Linea d’Ombra, avril 1988, rééd. in il Patalogo n°11, op. cit., p.237.) 
8 Gilles DELEUZE, Superpositions / Carmelo Bene, Paris, Editions de Minuit, 1979. 
9 Roberto DE MONTICELLI, « Gli spettatori ombra », in Il Giorno, 21 décembre 1962, rééd. in Id., L’attore, 
Milan, Garzanti, 1988, p.32. Le thème de la solitude du critique revient à plusieurs reprises dans les 
discours de Roberto De Monticelli, tant dans ses critiques que dans ses interventions publiques. Au fil 
des années, ce constat devient un leitmotiv de ses interventions critiques qui soulignent la nécessaire 
solitude qu’accompagne le travail du critique et qui en garantit l’objectivité. 
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Le fantôme de Renato Simoni, celui qui arrêta d’écrire des comédies lorsqu’il s’assit sur 

le “fauteuil” payé par le Corriere, le fantôme de Francesco Bernardelli, celui qui 

repoussait avec une ferme gentillesse quiconque rencontré dans les compagnies, le 

fantôme de Roberto De Monticelli, celui qui jugeait chaque rapport au prisme de sa 

solitude, ont été évoqués avec nostalgie, voir avec du remord si on les compare à 

certains critiques d’aujourd’hui : tel critique a recensé le spectacle d’un festival en 

restant chez lui10, tel autre ne cache pas de protéger les compagnies de son “équipe”, 

enfin il y a les critiques ménagers–organisateurs-conseillers à temps plein ou à mi-

temps. De fait, pendant de courts instants de tension, l’image-symbole née lors d’un 

précédent congrès : “le critique qui se salit les mains ” […] a risqué de se transformer en 

“critique avec les mains sales”, ce que, nous espérons, n’arrivera jamais11. 

 

Davico Bonino attaque notamment Giuseppe Bartolucci qui défend ses 

regroupements d’artistes par vagues successives et Franco Quadri, critique-

ménager-organisateur-conseiller. Depuis le début des années quatre-vingt, ce 

dernier occupe des postes de pouvoir dans les institutions et dans les événements 

importants : il a dirigé le Festival Internazionale del Teatro de la Biennale de Venise 

de 1983 à 1986, le Premio Riccione Teatro de 1983 à 1991, le festival Orestiadi di 

Gibellina en Sicile de 1986 à 1991. Quelle équité leur jugement peut-il présenter ? 

 

 

II. La Nuova Critica en crise 

Cette question devient pressante à partir de 1994 dans un climat de chasse aux 

sorcières et de suspects qui investit aussi la critique suite au scandale politique de 

Tangetopoli. À partir de 1992, le pool de juges dénommé « Mani pulite » (Mains 

                                                        
10 Il s’agit de Giovanni Raboni, critique du Corriere della Sera qui, en printemps 1988, a rendu compte 
de trois spectacles du Teatro Festival de Parme, Le trois sœurs de Tchekhov et Le Revizor de Gogol du 
groupe Kantona de Budapest et La mission du groupe belge Varia, sans les avoir vus. L’épisode a été 
dénoncé par les organisateurs du Festival et relayé par le quotidien La Gazzetta di Parma. 
11 « Il fantasma di Renato Simoni, che smise di scrivere commedie quando sedette sulla “poltrona di 
prima” del Corriere, quello di Francesco Bernardelli che respingeva con cortese fermezza qualunque 
incontro con le compagnie, quello di Roberto De Monticelli che vagliava ogni rapporto al filtro della 
propria separatezza sono stati evocati con sincero rimpianto : e con una punta di rimorso se accostati 
a certe figurine d’oggi : come quel critico che ha recensito uno spettacolo da un recente festival 
standosene a casa, o quell’altro che non fa mistero di proteggere le compagnie ella propria “scuderia”, 
o ai vari tipi di critici-menager–organizzatori-consulenti, a tempo pieno o a metà tempo. Così 
un’immagine-simbolo, sorta in un precedente convegno, “il critico che si sporca le mani” che stava a 
significare una maggiore curiosità del critico alla genesi creativa degli allestimenti meritevoli (il 
critico alle prove, insomma), ha rischiato, per brevi istanti di tensione, di trasformarsi in quella, che 
restiamo resti per sempre scongiurata, di una critica “dalle mani sporche” ». (Guido DAVICO BONINO, in 
La Stampa, 18 mai 1988, rééd. in il Patalogo n°11, op. cit., p.236.) 
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propres) s’engage dans l’opération Tangentopoli qui mènera à l’arrestation de plus 

de 1600 personnes dont politiques, managers et hommes de pouvoirs italiens s’étant 

échangés des pots de vin dans le cadre de marchés publics12. En 1994, suite à 

l’élection de Silvio Berlusconi, la crédibilité de la presse est en baisse ainsi que les 

lecteurs13 : la critique s’en retrouve affaiblie. 

De plus, la Nuova Critica peine à resserrer les liens avec les artistes. En 1994, Il 

Patalogo propose un collage de coupures de presse à propos d’une performance de 

Vittorio Gassmann qui prend pour cible les critiques : avant de jouer son spectacle, 

Camper, Gassman imagine attribuer des votes aux critiques en revêtant ainsi le rôle 

de juge de ses juges. Il s’ensuit différentes polémiques dont celle qu’il développe 

contre Franco Quadri qui réagit aux accusations d’avoir constitué un monopôle 

critique : 

 

Après son dernier spectacle de one man show, j’ai cru pouvoir lui parler [à Gassman] 

sans me cacher avec humour mais aussi avec l’habituel sincère respect ; je me suis 

permis de l’inviter à se consacrer à l’art de l’acteur dans lequel il excelle au lieu de 

s’exposer dans des essais goliardiques qui mettent en vitrine une image réductrice […] : 

je faisais appel aussi à la responsabilité des personnages publics dans l’actuel contexte 

politique. Pendant une semaine, avec un élan jamais expérimenté depuis que j’écris dans 

ce journal, j’ai été bombardé de coups de téléphone, de fax, de lettres, d’expressions de 

soutien de la part d’hommes de théâtre, d’écrivains, d’intellectuels au dessus de toute 

soupçon, qui me remerciaient pour la civilité et pour l’utilité de mon message. 

Maintenant, Gassman m’accuse de lui avoir donné une “leçon de morale” ; il me 

réprimande dans le cadre d’une espèce de “procès à la critique” d’inspiration 

télévisuelle que je n’aurais jamais attendue de lui. […] : j’ai été accusé d’être un 

“manipulateur de gangs ou d’équipes”, d’imposer des écritures ; Gassman emploie un 

ton menaçant et vague comme lorsqu’il me reproche de diriger “trois ou quatre 

festivals” alors que je n’en dirige même pas un. Devrais-je m’excuser d’avoir dirigé dans 

le passé la Biennale de Venise ou le Festival de Gibellina, à l’époque un centre 

expérimental de jeunes et de plasticiens, d’avoir promu un concours de nouveaux textes 

à Riccione ? Devrais-je m’excuser d’avoir fondé et dirigé pendant seize ans une maison 

d’édition pour le spectacle sans utiliser l’argent public et sans recevoir un gain 

économique ? 14 

                                                        
12 Roberto CARTOCCI, « L'Italia di Tangentopoli e la crisi del sistema partitico », in Carlo TULLIO-ALTAN, 
Roberto CARTOCCI, La coscienza civile degli italiani : valori e disvalori nella storia nazionale, Udine, 
Gaspari, 1997. 
13 Paolo MURIALDI, Storia del giornalismo italiano [1996], Bologne, Il Mulino, 2000, pp.295-300. 
14 « Con uno scatto di recente simpatia, ma anche col sincero rispetto di sempre, ho creduto di 
potergli parlare allo scoperto dopo il suo ultimo spettacolo da autore e tuttofare ; e mi sono permesso 
di sollecitarlo nell’arte dell’interprete in cui eccelle, invece di esporsi in saggi di goliardia che ne 
mettano malamente in vetrina l’immagine […] : mi richiamavo anche, e non si tratta di un argomento 
secondario, alle responsabilità delle persone pubbliche nell’attuale momento politico. Per una 
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Au-delà des animosités contre Franco Quadri, l’interrogation autour de la 

légitimité du critique en tant que juge des artistes est définitivement posée en 

ouvrant à un large débat au sujet de la fonction de la critique tout comme de la 

Nuova Critica. 

Déjà en 1992, la revue Hystrio dirigée par Ugo Ronfani avait lancé une enquête 

intitulée « critici di teatro : imputati e vittime » (« critiques de théâtre : accusés et 

victimes ») dont certaines questions font réfléchir quant au délitement de la force 

d’impact de la Nuova Critica : « 5- la distinction entre la Critique ainsi dite 

“traditionnelle” et la Nuova Critica qui s’oppose à celle-ci est-t-elle toujours 

pertinente et profitable ?15 ». La Nuova Critica semble avoir perdue une part de son 

identité et commence à tourner en rond 

En 1995, il Patalogo organise aussi une enquête intitulée « Il senso della 

critica » (« le sens de la critique »). Etonnamment, dans ce cadre, une nouvelle 

alliance entre critiques et artistes paraît possible, du moins à travers les paroles de 

Leo De Berardinis, l’un des premiers artistes du Nuovo Teatro. Ce dernier évoque le 

souvenir des nuitées après Ivrea, en 1967, passées à discuter, artistes et critiques, 

ensemble, avec l’envie de changer les conceptions courantes du théâtre et de la 

critique : 

 

Cher Franco [Quadri], je me rappelle qu’après le Congrès d’Ivrea en 1967, la critique 

s’est divisée en deux fronts opposés […]. Puis, je me souviens des nuitées pendant 

                                                                                                                                                                      
settimana, con uno slancio mai riscontrato da quando scrivo per questo giornale, sono stato 
bombardato di telefonate, fax, lettere, consensi di teatranti, scrittori, intellettuali al di sopra di ogni 
sospetto, grati per la civiltà e spesso per la necessità del messaggio. Di “lezione di moralismo” ora 
Gassman mi rimprovera in una sorta di “processo alla critica” d’impronta telecalcistica, che non mi 
sarei aspettato da lui […] : il sottoscritto è stato gratificato dall’accusa di essere un “manovratore di 
gangs o scuderie”, o di imporre scritture, con la stessa vaghezza minacciosa con cui mi viene 
rinfacciata la guida di “tre o quattro festivals”, mentre non ne dirigo nessuno. Dovrei ora scusarmi di 
essere stato in passato alla Biennale di Venezia o a Gibellina, allora una fucina sperimentale di giovani 
e artisti figurativi, a Riccione a promuovere un concorso per nuovi testi ? O di aver fondato e di 
mandar avanti da sedici anni, non certo per guadagno né usufruendo di denaro pubblico, una casa di 
edizioni per lo spettacolo ? » (Franco QUADRI, in La Repubblica, 10 juillet 1994, rééd. in il Patalogo 
n°17, 1994,p.92.) 
15 « 5- Sembra tuttora logica, e auspicabile, la distinzione fra la Critica cosidetta “tradizionale” e la 
Nuova Critica, ad essa contrapposta? ». (« Critici di teatro oggi : imputati e vittime », in Hystrio n°1, 
janvier-mars 1993, p.16.) L’enquête en trois volet occupe les trois numéros d’Hystrio de 1993 et voit 
l’intervention de nombreux critiques, universitaires et artistes. 
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lesquelles on discutait entre artistes et avec quelques critiques, on cherchait à définir 

une nouvelle manière de concevoir l’événement théâtral. On avança l’hypothèse que la 

critique était un acte poétique qui s’adressait à la scène et que l’acte poétique était une 

opération critique. Les limites et les frontières étaient ainsi progressivement effacées. 

Peut-être, par la suite, il y a eu un réel renouveau de la critique mais il ne correspondait 

pas à la complexité d’une manière différente de concevoir le théâtre. Une partie de la 

critique était prête à concevoir le théâtre en tant qu’art autonome, au-delà de la 

représentation et de la mise en scène. Dans ce cadre, des critiques ont joué un rôle très 

important lorsqu’ils ont été les interlocuteurs de l’artiste au lieu de revêtir le rôle de 

juge d’un tribunal abstrait qui mouline des sentences. Il faut faire un effort pour 

continuer le processus commencé il y a longtemps puis, souvent interrompu ou 

rarement poursuivi16. 

 

Cette déclaration de Leo De Berardinis atteste la reconnaissance de l’artiste 

pour les critiques qui l’avaient initialement accompagné. Elle est d’autant plus 

significative qu’elle est faite dans un moment particulier de la biographie de l’artiste. 

Depuis 1994, De Berardinis est directeur artistique du Festival de Santarcangelo dei 

Teatri où il a immédiatement construit des ponts avec les critiques. Ainsi, De 

Berardinis invite les critiques à construire leurs « caves romaines17 » personnelles 

(en faisant référence aux « caves » dans lesquelles les artistes romains du Nuovo 

Teatro avaient débuté) et leur propose son aide. La nécessité de la Nuova Critica  est 

ainsi très concrètement réaffirmée : pendant sa nouvelle expérience de direction, De 

Berardinis invite certains critiques au Festival en tant que compagnons de route 

dans l’idéal prolongement de l’expérience d’Ivrea. 

 

 

                                                        
16 « Caro Franco, ricordo che dopo il Convegno d’Ivrea del 1967, la critica si divise decisamente in due 
fronti […]. Dopo ricordo nottate di discussione tra noi artisti e alcuni critici, in cui si cercava di 
definire un nuovo modo di concepire l’evento teatrale. Arrivammo a ipotizzare la critica come atto 
poetico nei confronti della scena e l’atto poetico come operazione critica. Venivano cancellati limiti e 
confini. Forse in seguito un rinnovamento della critica c’è stato, ma in una misura che non rispecchia 
la complessità di un modo diverso di concepire il teatro. Una parte della critica si è rivelata pronta ad 
intendere il teatro come arte autonoma e non come rappresentazione, messa in scena. Certi critici, in 
questo senso, hanno svolto una funzione molto importante quando si sono mostrati interlocutori 
dell’artista e non giudici di un astratto tribunale che macera giudizi. Ogni sforzo va fatto perché quel 
processo iniziato in quegli anni lontani e poi in molti casi interrotto venga ripreso ». (Leo DE 

BERARDINIS, in « Il senso della critica », in il Patalogo n°18, 1995, p.118.) 
17 Ibid. 
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III. Mise à mort du « Roi-censeur » 

I Quaderni di Santarcangelo, revue du festival dont De Berardinis confie la 

direction à Gianni Manzella, documente les prémices de cette collaboration entre les 

critiques et l’artiste. Dans ces pages, Renata Molinari, qui, comme Manzella fait 

partie du comité de rédaction du Patalogo, décrit leurs échanges : 

 

Le style de la confrontation n’est pas celui d’un groupe d’étude : ce groupe a plutôt l’air 

d’un collectif politique dans lequel l’ordre du jour est établi sur la base d’une biographie 

d’artiste. […] Un artiste fouille dans sa vie théâtrale, il en extrait les constantes de son 

art, les questions sans réponse, les déclarations de poétique et les provocations qui l’ont 

accompagné. Il s’interroge publiquement sur le sens collectif du théâtre à partir de 

l’expérience singulière et intime d’un acteur face à son public. À partir de la rhétorique 

du corps et du sublime qui a nourri tant de théories et d’utopies théâtrales, […] voici en 

action une expérience artistique qui est une provocation concrète ; elle prépare le 

terrain pour une réflexion sociale : on peut raisonner de politique culturelle, de valeurs 

et d’options éthiques à travers la physiologie et l’évolution d’un organisme poétique. Et 

nous – artistes, intellectuels, spectateurs – essayons de répondre aux questions d’un 

artiste en enrichissant nous outils d’enquête du savoir des autres, un savoir qui naît de 

leurs différents itinéraires dans le théâtre. La carte d’un territoire, notamment dans le 

pays du Théâtre, est dessinée à partir des mouvements de ceux qui le traversent et du 

point de vue de ceux qui l’habitent, au-delà des plans régulateurs, avec leurs symétries 

rigides et leurs corrélations complexes entre lieux et fonctions18. 

 

Dans le cadre de ces échanges, l’apport de la critique est valorisé car il peut 

véhiculer un autre regard, complémentaire à celui de l’artiste, chargé de l’expérience 

d’un itinéraire original à travers le vaste pays du théâtre. Cette expérience entraîne 

les critiques réunis autour de Leo De Berardinis à valoriser leur rôle de compagnon 

                                                        
18 « La modalità del confronto non è quella del gruppo di studio teorico, assomiglia di più a un 
collettivo politico in cui l’ordine del giorno si scandisce sulle tappe di una biografia artistica. […] Un 
artista fruga nella vita teatrale, ripropone le costanti della sua arte, le domande insolute, le 
dichiarazioni di poetica e le provocazioni che l’hanno accompagnata. Si interroga pubblicamente sul 
senso collettivo del teatro a partire dall’esperienza individuata e intima di un attore di fronte al suo 
pubblico. Dalla retorica del corpo e del sublime che ha nutrito tante teorie e utopie teatrali […] ecco 
qui, in azione, la provocazione concreta di una esperienza artistica che traccia solchi per una 
riflessione sociale : si può ragionare di politica culturale, di valori e opzioni etiche attraverso la 
fisiologia e l’evoluzione di un organismo poetico. E noi – da artisti, intellettuali, spettatori – cerchiamo 
di rispondere alle domande di un artista, arricchendo i nostri strumenti di indagine con il sapere che 
nasce dai differenti percorsi dentro il teatro. La mappa di un territorio, soprattutto nel paese del 
Teatro, è disegnata dai movimenti di chi lo attraversa e dallo sguardo di chi lo abita, più che dai piani 
regolatori, con le rigide simmetrie e gli articolati rispecchiamenti fra spazi e funzioni deputate ». 
(Renata MOLINARI, « Teatro popolare e cultura di ricerca », in I Quaderni di Santarcangelo n°2, 1995, 
p.14.) 
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de route au point de considérer cet accompagnement comme nécessaire au 

développer une perspective critique. 

Dans il Patalogo, nous pouvons lire que les critiques affirment leur doute à 

propos de la posture de juge. En effet, si I Quaderni di Santarcangelo demeure une 

revue de « laboratoire », il Patalogo est bien une tribune où s’imbriquent les écrits, 

les images, les documents d’une saison de théâtre diffusés ensuite dans tout le 

milieu théâtral italien, voire, parfois, étranger. En 1996, c’est donc de cette tribune 

importante que Renata Molinari décide de relayer un éditorial de Gianni Manzella, 

paru dans I Quaderni del Festival, journal quotidien du Festival de Santarcangelo : cet 

article fustige le critique « Roi-censeur » (« Re-censore »), c'est-à-dire le critique 

(« recenseur ») investi du pouvoir de juger les artistes. Gianni Manzella écrit : 

 

À l’état actuel, l’information journalistique ne satisfait plus : on est tous d’accord sur ce 

point. […] Le problème est que la critique de théâtre est terminée, du moins comme on 

l’a exercée jusqu’ici. Il faut se faire une raison. La critique du Roi-censeur, investi de 

l’autorité de son rôle et de sa propre “compétence” est terminée. […] Il faut faire autre 

chose, il faut penser à autre chose. Il faut penser à produire de la culture théâtrale. […] À 

défaut, il faut inventer de nouveaux lieux et de nouveaux espaces pour produire cela 

(n’est-ce pas précisément la leçon qu’on peut tirer du théâtre vivant de ces dernières 

longues années ?). Cela signifie qu’il faut être conscients que le terme “théâtre” englobe 

aussi ceux qui utilisent les mots pour en parler. Il englobe aussi ceux qui en partagent la 

responsabilité et l’éthique. C’est le cas de ce journal. Serait-il prétentieux de le penser 

comme un nouveau prototype de communication théâtrale dans le théâtre pour le 

théâtre ? […]Le style choisi est une écriture en temps réel qui multiplie les voix (les 

témoignages, la place publique…) sans rôles préétablis. […] Il s’agit d’un lieu de 

discussion. Le spectateur plus ou moins professionnel, l’acteur, l’organisateur, le 

bénévole souvent arrivés de loin s’y rencontrent. Voilà le “théâtre”. […] Car, enfin, nous 

avons acquis une pleine conscience de quelque chose de commun : nous avons partagé 

une expérience, nous y avons pris part, avec une liberté comparable à celle que l’artiste 

revendique pour son art19. 

                                                        
19 « Com’è adesso, l’informazione giornalistica non soddisfa più, su questo si è tutti d’accordo. […] È 
che la critica teatrale è proprio finita, così come la si è fatta fin qui. Bisogna farsene una ragione. Dico 
la critica del Re-censore. Investito dell’autorità del proprio ruolo e della propria “competenza”. […] 
Bisogna fare altro, bisogna pensare altro. Bisogna pensare a fare cultura teatrale. […] Inventarsi nuovi 
luoghi e spazi per farlo, se non ci sono (non è proprio questa una delle lezioni venute dal teatro 
vivente di questi lunghi anni ?). Vuol dire soprattutto sapere che dentro alla parola “teatro” ci sta 
anche chi ha scelto di usare le parole per dirlo. Ne condivide la stessa responsabilità, la stessa etica. 
Questo giornale, allora. Un pò troppo pensarlo come il prototipo di una nuova comunicazione teatrale 
(dentro il teatro ? per il teatro ?). […] Lo stile che si è scelto è una scrittura quasi in tempo reale che 
moltiplicasse le voci (le testimonianze, la piazza…) senza ruoli prestabiliti. […] Luogo di discussione. 
Lo spettatore, più o meno di professione, l’attore, l’organizzatore, il volontario arrivato spesso da 
lontano. Il “teatro” appunto. […] Perché una consapevolezza comunque ci è stata comune : quella di 
condividere una esperienza, cioè di esserne parte. Con la stessa autonomie che l’artista rivendica alla 
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Renata Molinari cite ce passage de l’éditorial de Manzella dans le cadre d’une 

analyse des publication éditées par les théâtres et les festivals. Molinari vise à 

délinéer les profils de ces publications entre le bulletin publicitaire et la revue qui 

cherche à ouvrir un dialogue et une réflexion avec les lecteurs. Selon l’auteur, cet 

éditorial illustre le cas d’une publication exemplaire car croiser les regards et les 

itinéraires de différentes personnes ouvre la possibilité de redessiner la 

cartographie du théâtre lui-même. C’est ainsi que l’idée du « théâtre » en tant 

qu’espace des possibles, certes hérité de l’expérience de la Nuova Critica, permet de 

repenser la fonction critique. 

 

 

IV. L’itinéraire exemplaire de Giuseppe Bartolucci 

Toutefois, comme le signale Erica Magris, « les positions de pouvoir se sont 

renversées par rapport aux expériences similaires du passé20 ». C'est-à-dire que les 

artistes sont désormais autonomes dans l’organisation de festivals et d’événements 

auxquels ils convient les critiques : 

 

Les représentants de la Generazione 1990 [Génération 90] sont des artistes-

organisateurs, qui parviennent à s’affirmer à la fin des années 1990 aussi grâce à leur 

capacité à trouver des espaces et à s’associer pour créer des initiatives indépendantes, 

comme le festival Crisalide fondé en 1994 par la compagnie Masque Teatro à Bertinoro 

(un village près de Forlì), ou le projet Prototipo réalisé en 1999 à Verona par Masque, 

Teatrino Clandestino, Fanny e Alexander, Motus. Ce sont donc les créateurs eux-mêmes 

qui convoquent dans ces manifestations les critiques et qui leur demandent 

l’observation et la discussion théorique de leur travail. Au fil du temps, l’échange s’est 

transformé en véritable complicité21. 

 

                                                                                                                                                                      
propria arte ». (Gianni MANZELLA, « Per ricominciare a parlare di teatro », in Quaderno del Festival n°7, 
14 juillet 1996, cité. in Renata Molinari, « Quando i teatri scrivono di teatro », in il Patalogo n°19, 
1996, p.76.) 
20 Erica MAGRIS, « Critiques, artistes et public dans le théâtre italien des années 1960 à aujourd’hui », 
in Marion CHENETIER-ALEV, Valérie VIGNAUX (dir.), Le texte critique. Expérimenter le théâtre et le cinéma 
aux XXᵉ et XXIᵉ siècles. Actes du colloque tenu à l’Université François-Rabelais de Tours, du 24 au 25 
novembre 2010, Tours, PUF, 2013, p.135. 
21 Ibid. 
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Ce renversement des rôles interroge quant à l’héritage de la Nuova Critica. Le 

travail d’accompagnement propre à la Nuova Critica n’a-t-il pas été source 

d’inspiration de ces artistes organisateurs ? 

Certes il existe une continuité idéale entre le travail de Giuseppe Bartolucci et 

celui de ces groupes. Au-delà des initiatives énumérées par Erica Magris, cette 

continuité est motivée par les artistes qui se rattachent à l’expérience du festival 

Opera Prima de Narni fondé par Bartolucci dans les années quatre-vingt auquel il 

rendent hommage par la création, en 1994, à Rovigo, d’un festival éponyme. Pour 

bon nombre de groupes émergents, l’itinéraire de Bartolucci devient ainsi exemple 

d’une manière de penser le théâtre en tant que champ des possibles. 

En 1996, à la mort de Bartolucci, Franco Quadri, inventeur, en 1979, des Prix 

Ubu publiés chaque année dans il Patalogo, lui consacre désormais un volet qui 

prime le meilleur groupe émergent et la meilleure rassegna consacrée au théâtre 

nouveau. La Societas Raffaello Sanzio, dernier groupe accompagné par Bartolucci, 

accueille avec enthousiasme cette initiative et offre deux œuvres créées par Claudia 

et Romeo Castellucci pour primer le meilleur groupe du Festival. L’article que 

Franco Quadri publie dans le même numéro du Patalogo de 1996 met le sceau sur la 

continuité entre l’itinéraire critique de Bartolucci et celui de nombreux artistes 

organisateurs dont il est désormais source d’inspiration. Dans ce cadre, Quadri 

dessine un paysage théâtral balayé par vagues successives, ponctuelles et 

persistantes, qui rappellent les anciennes tendances bartolucciennes : 

 

La phase de revirement et de doute qui a atteint bon nombre d’entre nous suite à la 

crise du 27 mars et à l’élection de la droite, s’est déroulée pour Bartolucci dans la 

solitude qui avait suivi un adieu précoce à la scène, dû à l’immobilité à laquelle sa 

maladie l’avait contraint, il y a presque dix ans. Dommage, car je pense que ces nouvelles 

vagues de renouveau, celles des “groupes 90”, puis des “jeunes du ‘99” puis des 

“théâtres invisibles” auxquelles on assiste en ce moment, réalisées de manière 

autonome, sans le soutien de la critique, auraient pu constituer son moment de gloire. 

Certes, il n’aurait pas manqué d’attribuer à ces jeunes une dénomination : à Scandicci les 

artistes ont voulu lui rendre hommage en donnant à leur rassegna un titre qui s’inspire 

des siens : “super-avant-garde”22. 

                                                        
22 « Ma il momento del ripensamento e dei dubbi, cui molti sono pervenuti alla crisi del 27 marzo con 
l’avvento elettorale della destra, per lui s’è compiuto nella solitudine seguita ad un prematuro addio, 
per la costrizione all’immobilità praticamente decretata dieci anni fa dalla malattia. Peccato anche 
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*** 

 

Les extraits cités révèlent que les itinéraires des figures marquantes de la 

constellation de la Nuova Critica, notamment celui de Giuseppe Bartolucci, 

débordent le domaine circonscrit de la critique de théâtre : ils participent à 

reconfigurer l’ensemble du paysage théâtral. À la moitié des années quatre-vingt-dix, 

l’avenir de la Nuova Critica appelle ainsi une nouvelle cartographie du théâtre qui 

interroge l’ensemble du milieu : cette cartographie risque-t-elle d’être 

autoréférentielle comme le suggère Erica Magris23 ? La critique accompagnera-t-elle 

l’innovation théâtrale dans le sillage de la Nuova Critica ? 

La question demeure ouverte comme témoigne un article récent de Roberta 

Ferraresi24. Dans l’impossibilité de répondre de manière appropriée à ces 

interrogations à cause de la proximité chronologique de la période concernée, nous 

pouvons néanmoins signaler qu’elles se frottent à un nouveau cadre de référence. 

Dans les chapitres suivants, nous allons examiner ce cadre en nous attachant à la 

crise de la presse qui, dans les années quatre-vingt, gagne du terrain d’abord en 

France, puis en Italie. La question de la fonction critique s’imbrique ainsi avec la 

question de sa survie. 

                                                                                                                                                                      
perché l’avvento della nuova ondata di rinnovamento, quella dei “gruppi 90” o dei “ragazzi del 99” o 
dei “teatri invisibili” cui stiamo assistendo e che è andata realizzadosi in autonomia, senza patrocini 
critici, avrebbe potuto essere un suo momento. Certo lui a questo giovani non avrebbe mancato di 
trovargli una denominazione e a Scandicci l’hanno voluto onorare dando alla loro rassegna una sigla 
ispirata al suo stampo : “superavanguardia” ». (Franco QUADRI, « Un poeta ma anche un papa », in il 
Patalogo n°19, 1996, p.79.) 
23 Erica MAGRIS, « Critiques, artistes et public dans le théâtre italien des années 1960 à aujourd’hui », 
art. cit., p.136. 
24 Roberta FERRARESI, « Anni Zero : la critica oltre la critica attraverso un nuovo teatro », in Clemente 
TAFURI, Davide BERONIO (dir.), Ivrea Cinquanta. Mezzo secolo di Nuovo Teatro in Italia 1967-2017, 
Gênes, AkropolisLibri, 2018, p.257. 



 

 

 

 

 

II. ÉCRITURE CRITIQUE ET 

CRISE DE LA PRESSE (1981-…) 
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CHAPITRE 4.3 
 

LE NOUVEAU CONTEXTE 
DES QUOTIDIENS 

(1987 - …) 
 

 

 

Ce chapitre examine trois entretiens des critiques Colette Godard (Le Monde), 

Jean-Pierre Léonardini (l’Humanité) et Jean-Pierre Thibaudat (Libération) que nous 

avons questionnés au sujet de leur travail de critiques dans leurs quotidiens respec-

tifs. Les retranscriptions de ces interviews sont disponibles en annexe. Nous avons 

confronté celles-ci avec les témoignages de l’activité de Franco Quadri à la Repubbli-

ca. À cette époque, les années quatre-vingt, l’endurcissement de la crise de la presse 

fait face à l’émergence du numérique en parallèle. Comment la critique de théâtre 

des quotidiens français et italiens se transforme-t-elle dans ce nouveau contexte ? 

 

 

I. La transition numérique : une nouvelle structure organisée 

Avant la révolution numérique, en France, les critiques travaillaient au sein des 

services afin de composer les pages du journal. Jean-Pierre Léonardini, chef du ser-

vice culturel à l’Humanité raconte : « Avant, la mise en page se faisait avec une règle 

et un crayon. C’était vraiment artisanal1 ». Colette Godard confirme : 

 

Quand j’ai commencé il n’y avait pas encore le Web. On travaillait à la machine. Quand 

on était en déplacement on appelait le matin à sept heures moins-le-quart et il y avait 

des sténographes qui écrivaient tout. C’était une manière très différente de travailler. Ce 

qui m’intéressait, presque plus qu’écrire des critiques, c’était de composer une page. 

[…]. Il y avait une page spectacles avec différents papiers et il fallait que ça fasse un en-

                                                        
1 Annexe 2., p.935. 
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semble. C’était même avant les photos. Quand je suis entrée au Monde c’était un journal 

sans photos ! La conférence de rédaction du matin était pour moi vraiment très intéres-

sante, car il y avait tous les services et je voyais comment la page culture allait se struc-

turer, je voyais aussi l’ensemble du journal2. 

 

Les témoignages révèlent que, dans les années quatre-vingt, les critiques sont 

habitués à travailler mains dans la main avec leurs collègues. « Je relisais les articles 

de tout le monde » déclare Jean-Pierre Léonardini, « On faisait les titres ensemble. 

C’était un véritable échange. […] C’était ça pour moi être un véritable chef de ser-

vice3 ». En effet, les services comprenaient plusieurs journalistes. Dans le service cul-

turel, Jean-Pierre Léonardini dirigeait une équipe d’une dizaine de pigistes. Jean-

Pierre Thibaudaut révèle que ces équipes pouvaient s’agrandir lors d’événements 

importants : 

 

Dans les années quatre-vingts, j’ai eu d’autres collaborateurs tels que la talentueuse Ma-

thilde Labardonie qui avait déjà travaillé au Monde, Marion Scali, Anne Laurent et René 

Solis. À la grande époque d’Avignon, nous descendions avec une équipe de douze per-

sonnes dont un photographe. Quand on en parle aujourd’hui, cela nous semble fou. 

Maintenant, je suis seul lorsque je vais à Avignon et je téléphone mes articles. Dans la 

rubrique, nous pouvions être deux, trois ou quatre. Il n’y avait pas de spécialistes d’un 

sujet ou d’un artiste. Nous tournions : par exemple, si j’écrivais un article sur Peter 

Brook je préférais que, la fois suivante, ce soit quelqu’un d’autre qui écrive sur lui. Nous 

avions des affinités avec certains artistes mais je ne voulais pas qu’on décide que le spé-

cialiste de Brook était un tel, le spécialiste d’un autre artiste, tel autre critique. Pour moi 

cela était impossible. Nous devions travailler en équipe4. 

 

L’organisation du travail favorisait l’échange entre les journalistes en vue 

d’assurer l’homogénéité du journal : « Aux conférences de rédaction, on avait tou-

jours quelque chose à se dire » se souvient Colette Godard « Puis, on était ensemble, 

on se rencontrait pour de vrai. À mon sens, cela permettait de donner une vraie uni-

té à la page5 ». 

L’arrivée des ordinateurs dans les rédactions marque la fin du travail 

d’assemblage des articles au sein des sections. La mise en page est désormais assu-

                                                        
2 Annexe 1., pp.922-923. 
3 Annexe 2., p.935. 
4 Annexe 3., p.941. 
5 Annexe 1., p.294. 
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rée par les graphistes du secrétariat de rédaction. Jean-Pierre Thibaudat date 

l’arrivée des ordinateurs à l’année 1987 lorsque la rédaction de Libération change de 

siège6. De même, Colette Godard date l’entrée des ordinateurs au Monde lorsque le 

journal quitte la rue des Italiens en 19897. Jean-Pierre Léonardini confirme : « Tout 

cela a disparu l’ordinateur aidant. La singularité de l’isolement de mon ordinateur a 

changé la lecture du papier tapé à la machine que j’avais en main8 ». 

Ainsi, entre la fin des années quatre-vingt et les années deux-mille, les quoti-

diens français changent profondément leurs structures et leurs manières de travail-

ler. Ayant exercé la critique depuis la fin des années soixante, Colette Godard et Jean-

Pierre Léonardini sont deux témoins lucides de cette transformation qu’ils ratta-

chent à la révolution numérique. Jean-Pierre Thibaudat rejoint Libération à la fin de 

1977 et confirme ce changement qu’il suit en migrant vers le Web à la fin des années 

deux-mille. 

Pendant cette période, la crise de la presse bat son plein et se traduit par la 

marginalisation progressive de la critique au sein des rédactions des journaux. Jean-

Pierre Léonardini note une désillusion générale qui gagne l’Humanité : « J’ai connu 

les hommes qui dirigeaient le parti dans les années soixante et soixante-dix. 

C’étaient des types qui souvent avaient fait la guerre. C’étaient des révolutionnaires. 

C’est l’histoire qui a changé9 ». Colette Godard date de 1994, lors de l’élection au 

Monde de Jean-Marie Colombani, le début du désintérêt du journal pour 

l’information culturelle10. En 2006, Jean-Pierre Thibaudat quitte le quotidien Libéra-

tion en raison de divergences politiques liées à la vente du journal à Édouard de 

Rothschild11. Avec une sensation d’amertume, tous les critiques interviewés quit-

tent, pour cause de préretraite ou de démission, leurs journaux respectifs dans les 

années deux-mille. 

                                                        
6 Annexe 3., p.940. 
7 Annexe 1., pp.924-925. 
8 Annexe 2., p.935. 
9 Annexe 2., p.934. 
10 Annexe 1., p.924. 
11 Annexe 3., p.940. 
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En Italie, au fil des années quatre-vingt et quatre-vingt-dix, nous assistons à 

une marginalisation identique. En 1987, Franco Quadri vient d’intégrer l’équipe du 

quotidien la Repubblica : 

 

En 1987, la Repubblica est le journal avec le plus grand nombre de lecteurs et il occupe 

la deuxième place en ce qui concerne les exemplaires vendus. Eugenio Scalfari appelle 

Quadri en juillet, après la mort de Tommaso Chiaretti. Dans la rédaction il y a des jeunes 

critiques : Ugo Volli, Nico Garrone, Rodolfo di Giammarco12. 

 

Malgré la présence de cette équipe de jeunes critiques, le travail au sein du 

quotidien cause à Quadri ce qu’il décrit comme une « aliénation13 ». L’augmentation 

exponentielle de spectacles à recenser et l’obligation de rendre compte du panorama 

théâtral international le coupent de toute autre activité, mise à part la direction de 

sa maison d’édition. En 1993, le scandale dénommé Tangentopoli décrédibilise la 

presse italienne qui voit ses ventes chuter14. En 1996, après dix ans de critique quo-

tidienne, Quadri note avec amertume que le rythme forcené du travail rend désor-

mais frustrant l’exercice du métier. Ce rythme isole le critique tant des artistes que 

de l’équipe de rédaction du journal : 

 

Raconter pour faire revivre… Une illusion qui compense la solitude. Car nous sommes 

toujours seuls, je le répète, même si chaque spectacle est précédé d’escarmouches at-

tractives d’hommes de théâtre et n’est pas toujours suivi de ressentiments. C’est que les 

mots restent suspendus, sans réponse, peut-être inutiles, peut-être gratuits ; tu ne sau-

ras ni s’ils ont été compris ni qui les a compris. […] Or, au-delà de l’illusion d’avoir at-

teint, avec la maturité de l’âge, l’étape correspondant à une autre manière de pratiquer 

la critique, plus aboutie bien que jamais complètement satisfaisante, voici le brusque ré-

veil. […] Aujourd’hui, le manque d’espace, les parutions intempestives, le désintérêt des 

rédactions des journaux obligent à réinventer chaque jour le métier comme si le critique 

appartenait à une race en voie d’extinction. Comment profiter de la joie de raconter 

                                                        
12 « Nell’1987 la Repubblica è il primo giornale per il numero di lettori e il secondo per copie vendute. 
Eugenio Scalfari chiama Quadri dopo la morte di Tommaso Chiaretti nel luglio. Nella redazione dei 
giovani critici : Ugo Volli, Nico Garrone, Rodolfo di Giammarco ». (Anna BANDETTINI, « L’approdo a la 
Repubblica », in Renata MOLINARI (dir.), dossier « Franco Quadri », in Panta n°hors série, 2014, p.89.) 
13 Franco QUADRI, « La solitudine del critico », in ANCT (dir.), Per Roberto De Monticelli - Per il teatro. 
Congrès de l’Associazione Nazionale Critici di Teatro, 2-3 décembre 1996, Piccolo Teatro de Milan, Mi-
lan, Lupetti, 1998, p.108. 
14 Nombre de journaux sont accusés de mettre en circulation de fausses informations ainsi que de 
faire de la désinformation. (Paolo MURIALDI, Storia del giornalismo italiano [1996], Bologne, Il Mulino, 
2000, pp.295-300.) 
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alors qu’on demande au critique seulement de remettre de l’ordre dans une nouvelle, de 

gonfler la polémique et le scandale, de pallier “l’ennui”15. 

 

Quadri dépeint ce contexte dans lequel la critique isolée évolue et lutte pour 

survivre. Au fil des années quatre-vingt et quatre-vingt-dix, la « solitude » devient 

une condition commune dans laquelle les critiques français et italiens se débattent. 

 

 

II. Voyageurs solitaires et amitiés théâtrales 

Si, au sein des rédactions, la transition numérique isole les critiques, elle per-

met aussi une plus grande liberté de mouvement : au fil des années quatre-vingt et 

quatre-vingt-dix les critiques deviennent ainsi des voyageurs solitaires. Plus préci-

sément, les voyages internationaux des critiques augmentent à partir du début des 

années quatre-vingt. À la fin de la même décennie, la diffusion des outils numériques 

favorise cette ouverture. À cette époque, l’utilisation d’internet et du courriel élec-

tronique se répand tandis que le Web naît. Les critiques sont davantage connectés 

en temps réel à la vitesse de circulation de l’information. « Auparavant, on attendait 

que les dépêches tombent » rappelle Léonardini. « Aujourd’hui, il y a la possibilité de 

titrer toute information depuis internet. À l’époque, j’avais besoin des informations 

des dépêches pour commencer à rédiger16 ». L’information culturelle s’ouvre ainsi à 

l’échelle internationale amenant les critiques à voyager pour rendre compte des 

spectacles en dehors du territoire national. 

                                                        
15« Raccontare per far rivivere… Un’illusione che ripaga anche della solitudine. Perché si è soli, lo ri-
peto, sempre, anche se ogni spettacolo è preceduto dalle schermaglie attrattive dei teatranti e non 
sempre è seguito da risentimenti. Ma le parole restano sospese, senza riscontri, forse inutili, forse 
gratuite, né saprai se verranno comprese né da chi. […] Ma al di là di questa illusione di aver raggiun-
to con la maturità il traguardo di un altro modo, più pieno anche se mai del tutto appagante, di fare 
critica, ecco il brusco risveglio. […] Oggi la mancanza degli spazi, l’intempestività delle uscite, il disin-
teresse della direzione dei giornali costringono a reinventare ogni giorno il mestiere come se il critico 
appartenesse a una razza destinata all’estinzione. Altro che gioia del racconto, se ti si chiede solo di 
rappezzare qualche notizia, di gonfiare la polemica e lo scandalo, di attutire “la noia” ». (Franco QUA-

DRI, « La solitudine del critico », art. cit., p.109.) 
16 Annexe 2., p.935. 
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Dès 1981, Franco Quadri soulignait son « nomadisme17 ». En 1993, son recueil 

de critiques atteste cette exigence et convie toute l’Europe sur le même plateau : le 

livre s’annonce ainsi comme « une panoramique sur le plateau théâtral d’Europe 

dans la saison ’91-‘9218 ». « Nous traversons la ville de Babel tel un labyrinthe géo-

graphique » écrit Quadri dans l’avant-propos, « car, à la différence du critique 

d’antan, le chroniqueur d’aujourd’hui ne peut plus attendre dans sa ville l’arrivée 

des spectacles19 ». Dans la conception de Quadri, le critique devient « un 

geur20 ». De fait, il attribue à son travail une ambition internationale. 

Les critiques des quotidiens français partagent avec Quadri cette nouvelle mo-

bilité. Colette Godard dans les années quatre-vingt est attirée par le théâtre alle-

mand : « Je me souviens que j’allais souvent à Berlin. C’était une ville en ébullition. Il 

y avait de nombreuses expériences intéressantes, pas seulement celles de la 

Schaubühne, mais partout dans la ville. Puis, il y avait aussi Fassbinder à Munich, là 

c’était la véritable marginalité. On a vu des pièces de Fassbinder montées par Daniel 

Schmid21 ». Jean-Pierre Léonardini élargit son horizon aux États-Unis et à la Russie : 

« Je suis allé à New York, invité avec des confrères voir Peter Sellars. Je suis aussi allé 

à Moscou où j’ai rencontré Vassiliev qui, à l’époque, était dans un tout petit 

théâtre22 ». À la même époque, Léonardini poursuit ses voyages à travers l’Europe : 

« J’ai beaucoup voyagé aussi pour le Prix Europa du Théâtre. Dans ce cadre, je suis 

allé à Thessalonique, à Taormina… C’était un peu avant la mort d’Heiner Muller. 

J’avais pu réaliser un grand entretien avec lui juste après la chute du mur23 ». Jean-

Pierre Thibaudat élargit aussi l’horizon de ses pérégrinations : « j’ai commencé à al-

ler partout dans le monde pour parler du théâtre : en Inde, en Russie, en Afrique, en 

Amérique du Sud et aux Etats-Unis. J’ai aussi été correspondant à Moscou où j’ai ra-

conté le théâtre vivant dans cette ville en y abordant la société, l’un et l’autre allant 

                                                        
17Franco QUADRI, « Il teatro dei meteci », in Alfabeta n°21, février 1981, rééd. dans une nouvelle ver-
sion in Id., « Nomadismo », in Il Patalogo n°3, Milan, Ubullibri, 1981, pp.148-155. 
18« una panoramica sul palcoscenico teatrale d’Europa nella stagione ’91-‘92 ». (Franco QUADRI, Tea-
tro ’92, Rome, Laterza, 1993, quatrième de couverture.) 
19« Attraversiamo una babele ma anche un labirinto geografico, perché, a differenza del critico di un 
tempo, il cronista di oggi non può più starsene nella sua città ad aspettare gli spettacoli in arrivo ». 
(Ibid., p.IX.) 
20« un viaggiatore che racconta le storie che ogni sera gli rivivono davanti ». (Ibid., p.X) 
21 Annexe 1., p.925. 
22 Annexe 2., p.932. 
23 Ibid. 
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ensemble24 ». Lors de ces voyages, la critique se mêle à l’actualité, le théâtre deve-

nant reflet révélateur de phénomènes sociaux et politiques. 

Enfin, ces voyages favorisèrent des rapprochements entre les critiques français 

et italiens ce dont témoigne l’amitié entre Colette Godard et Franco Quadri. Tous 

deux se rencontrent en 1968 et découvrent ensemble le travail de Peter Stein. Lors 

de l’entretien, Colette Godard semble avoir été marquée notamment par la précision 

des panoramas théâtraux dressés par son ami et collègue : 

 

En effet, Franco Quadri avait un panorama clair du théâtre international.. 

Oui, il allait à Avignon, il allait à l’Odéon. Il suivait les mouvements. Je sais qu’en Alle-

magne il suivait le théâtre berlinois. En France, il se renseignait et suivait toute la saison. 

De plus, il voyait trois spectacles et c’était déjà clair dans sa tête : il pouvait situer 

l’artiste dans le cadre du panorama du théâtre. Il savait clairement dans quel mouve-

ment le placer. Si, en Italie, il opérait dans les coulisses du théâtre, il demeurait un ob-

servateur attentif de ce qui se passait sur les scènes française et allemande. 

Que voulez-vous dire par « clair dans sa tête » ? 

Par exemple, les mouvements du théâtre allemand et du théâtre français se rejoignent à 

l’époque de Stein. Moi, parfois, j’arrivais à certaines conclusions personnelles et lui, 

quand il m’expliquait, il arrivait à me persuader avec netteté de ses positions. Ce qui 

m’impressionnait chez Franco, c’est donc qu’après avoir vu deux spectacles de Stein, par 

exemple, il pouvait situer le metteur en scène et son travail dans le panorama théâtral. 

Franco était pour moi un modèle d’organisation de l’esprit. De ce fait, je lui demandais 

souvent des renseignements, des vérifications car il avait une culture très vaste et très 

précise. Pour moi, c’est une grande qualité25. 

 

L’admiration de Colette Godard pour le « personnage » Quadri concerne le pro-

tocole critique de ce dernier appliqué à l’échelle internationale. C'est-à-dire que Co-

lette Godard est sensible à la capacité de son ami de « cartographier » le paysage 

théâtral et d’y situer chaque artiste. Leurs échanges confirment ce constat : 

 

Je lui demandais : qui sont ces artistes ? Où les placerais-tu ? Nous n’étions pas toujours 

d’accord, bien sûr, mais les renseignements qu’il donnait étaient toujours très objectifs. 

J’ai un peu suivi le théâtre italien, mais pas comme  il l’a fait pour le théâtre français. Moi 

                                                        
24 Annexe 3., p.940. 
25 Annexe 1., p.918. 
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je travaillais au Monde, donc tous les matins j’allais à la rédaction. Franco ne travaillait 

pas au journal, il pouvait partir avec plus de facilité26. 

 

L’intérêt de Colette Godard pour l’approche de Franco Quadri témoigne de la 

réception du protocole critique de la Nuova Critica en France. En effet, cet intérêt 

concerne aussi la monographie que Quadri écrit sur le travail de Luca Ronconi27. En 

2007, Colette Godard publie un livre monographique sur et avec Patrice Chéreau28 

qui semble s’inspirer de la monographie de Quadri. Elle analyse de nombreux docu-

ments d’archives afin de reconstruire l’itinéraire du metteur en scène et de le situer 

dans le paysage théâtral de son temps. L’hypothèse d’une influence de Franco Qua-

dri dans ce projet est d’autant plus patente qu’il conseille Colette Godard lors de la 

rédaction : 

 

En ce qui concerne Chéreau, je ne voulais pas rester sur une biographie. Pour moi, c’était 

important de comprendre comment il avait été reconnu progressivement. J’ai fait tout 

un travail d’archives. Or, je me suis aperçue que, même si j’avais ma propre idée sur 

Chéreau, en réalité c’était beaucoup plus compliqué que cela. J’ai recueilli énormément 

de documents de critiques. J’ai entièrement rédigé le livre à partir de ces articles qui 

donnaient le pour et le contre. Ils montraient ce que Chéreau représentait à cette pé-

riode. Il y a eu beaucoup de polémiques autour de son travail. Donc, pour moi, c’était in-

téressant d’écrire ce livre.  

S’agissait-il aussi un travail historiographique ? 

C’était un livre à deux mains. Chéreau donnait son point de vue, puis, mon travail con-

cernait la réception de son œuvre. Il y avait toute une légende sur Chéreau, donc ça 

m’intéressait de comprendre comment il avait été reçu à l’époque. 

Vous avez parlé de ce livre avec Franco Quadri ?  

Oui, bien sûr. Il m’a donné de la matière d’ailleurs29. 

 

Les échanges entre les deux critiques témoignent de l’appropriation du proto-

cole italien en lui octroyant d’autres ambitions : sans se traduire en un franc compa-

gnonnage, ce protocole, réinvesti par Colette Godard, exprime un désir de connais-

                                                        
26 Ibid., p.922. 
27Franco QUADRI, Il rito perduto. Saggio su Luca Ronconi, Turin, Einaudi, 1973. Le livre a été traduit en 
français un an après : Franco QUADRI, Luca Ronconi ou le rite perdu, Paris, Union générale d’éditions, 
1974. 
28Colette GODARD, Patrice CHÉREAU, Patrice Chéreau : un trajet, Monaco, Editions du Rocher, 2007. 
29 Annexe 1., p.926. 
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sance qui prend la forme d’une « cartographie » du théâtre contemporain. Dans ce 

cadre, l’ambition propédeutique française et l’approche historiographique italienne 

s’imbriquent dans un protocole hybride. 

 

 

III. Protocoles et créativité 

L’imbrication des deux protocoles que nous venons de décrire demeure un cas 

isolé : les critiques maintiennent leur référence à deux protocoles différents qu’ils 

déclinent cependant de manière créative. Cette créativité permet notamment de 

mettre en réseaux critiques, acteurs, metteurs en scène, spectateurs, auteurs, etc. 

Dans la Repubblica, l’espace réduit oblige Quadri à utiliser son inventivité pour 

s’adapter au cadre prescrit par le journal. En 1987, il dispose de six à 7000 carac-

tères progressivement réduits à 1200 dans les années deux-mille30 puis, en 2010, à 

608 caractères quand il rend compte de la rassegna « Revolution Mad : Maestri, 

avanguardie, derive del teatro contemporaneo » consacrée à des jeunes groupes et 

artistes réunis au Teatro Quirino de Rome31. De fait, les contraintes d’espace 

l’amènent à développer une écriture condensée et incisive : « une fois le ton empha-

tique écarté, puis la structure du compte-rendu (analyse du texte, jugement de la 

mise en scène, travail des acteurs) bouleversée, le langage est plus sec, immédiat, 

quotidien mais aucunement négligé32 ». Il écrit deux articles par semaine, puis, dans 

les années deux-mille, la fréquence de parution est réduite à un article par se-

maine33. Dans les pages consacrées à la culture, des interviews (ou plutôt des dia-

logues à deux), des papiers d’analyse et de courts essais dérogent néanmoins au 

cadre étroit réservé au compte-rendu traditionnel. Au fil des années, l’écriture cri-

tique dans la Repubblica prend l’allure d’une forme de résistance : 

                                                        
30Massimo MARINO, « Franco Quadri critico militante », in Renata MOLINARI (dir.), dossier « Franco 
Quadri », in Panta n°hors série, 2014, pp.64-65. 
31Franco QUADRI, « Rassegna. Al Quirino Maestri e Avanguardie », in la Repubblica, 18 septembre 
2010, p.56. 
32« via i toni aulici, ribaltata la struttura della recensione (analisi del testo giudizio sulla messa in sce-
na e lavoro degli attori), il linguaggio più secco, immediato, quotidiano, non sciatto ». (Anna 
BANDETTINI, « L’approdo a la Repubblica », art. cit., p.90.) 
33Ibid., p.91. 



822 
 

 

Il est déçu du rôle de plus en plus secondaire que le critique de théâtre revêt dans les 

médias italiens, ce que la diminution de son espace dans la Repubblica confirme. […] En 

s’appuyant sur sa sensibilité, son autorité et son obstination, il est devenu le seigneur de 

son île, comme le Duc de Milan dans la Tempête : un contre-pouvoir agrandi avec une 

volonté constante et infatigable. Le vagabondage solitaire à travers les théâtres d’Italie 

et d’Europe devient un exutoire à son impatience. Il rentre de ses voyages avec de nou-

velles découvertes : un nouvel auteur, une jeune compagnie, un metteur en scène à dé-

couvrir et à insérer dans sa « cartographie », une nouvelle page de son « Grand Livre du 

Théâtre ». Dans son atelier, le travail théâtral prend une forme plus définie ; il est en-

suite fixé et conservé par ses comptes-rendus dans la Repubblica, dans les collections de 

l’Ubulibri, dans les pages du Patalogo où il trouve un contexte de référence et une caisse 

de résonance34. 

 

La citation révèle que Quadri conçoit sa critique comme « contre-pouvoir » 

qu’il exerce au niveau international. Le travail à la Repubblica contribue ainsi à 

l’image de Quadri en tant que « maître à penser », nouveau visage du critique « com-

pagnon de route ». C'est-à-dire que son travail à la Repubblica s’inscrit dans le cadre 

d’un projet plus vaste visant à accompagner, voire à orienter, les processus de créa-

tion et réception du théâtre à l’échelle internationale. 

Bien qu’en France les critiques des quotidiens n’aient pas une influence com-

parable à celle de Franco Quadri en Italie, ils interviennent aussi dans ces processus. 

En général, l’objectif de leurs articles est propédeutique et s’inspire du protocole qui 

commence à être élaboré dans la revue Théâtre Populaire et prend sa forme aboutie 

dans la revue Travail théâtral. L’écriture de ces critiques favorise ainsi l’échange 

entre artistes et lecteurs/spectateurs, en adaptant à la presse le dialogue entrepris 

par Bernard Dort notamment. Colette Godard, par exemple, s’efforce d’éclairer les 

spécificités du travail artistique au bénéfice des lecteurs du Monde. Par exemple, à 

propos du spectacle Orlando furioso de Luca Ronconi présenté en 1968 à Paris, elle 

                                                        
34« È amareggiato dal ruolo sempre più secondario della critica teatrale sui media italiani, confermato 
dal progressivo restringersi del suo spazio su la Repubblica. [...] Forte della sua sensibilità, della sua 
autorevolezza, della sua ostinazione, è diventato il signore della sua isola, come il Duca di Milano nella 
Tempesta : un contropotere coltivato con un impegno assiduo, instancabile. Trova una valvola di sfo-
go alla propria insofferenza nel vagabondaggio solitario per i teatri d’Italia e d’Europa. Da questi 
viaggi torna con nuove sorprese : un nuovo autore, una giovane compagnia, un regista da scoprire e 
inserire nella mappa, una nuova pagina del suo Gran Libro del Teatro. Lì, nella sua officina, il lavoro 
teatrale prende una forma più definita, per poi essere depositato e custodito nelle recensioni su la 
Repubblica, nelle collane della Ubulibri, nelle pagine del Patalogo, dove trova un contesto di riferi-
mento e un amplificatore ». (Oliviero PONTE DI PINO, « Quadri alla milanese », in Renata MOLINARI (dir.), 
dossier « Franco Quadri », in Panta n°hors série, 2014, pp.251-252.) 
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évoque un malentendu entre l’artiste et son public français : « ensuite j’ai parlé avec 

Luca et, selon lui, c’était un spectacle sur la déconstruction alors que, à cette période, 

il [le spectacle] a été reçu comme un grand théâtre de la fête ce qui explique pour-

quoi ça a si bien fonctionné !35 ». Léonardini, quant à lui, se considère comme l’un 

des « fils spirituels » de Bernard Dort et en épouse la vocation à « penser le théâtre » 

par l’écriture : « Je suis l’un de ceux qu’il a formés. Comme il a formé Vincent, comme 

il a formé Chéreau. C’est le père d’une génération de théâtre et même de certains cri-

tiques. J’avais un ami très cher, Jacques Poulet, qui travaillait dans l’hebdomadaire 

communiste France Nouvelle, et lui aussi venait du même parcours. Dort a été le 

père, le parrain d’une génération d’artistes de théâtre et de jeunes qui pensaient le 

théâtre36 ». Enfin, Jean-Pierre Thibaudat va aussi dans le sens de la critique dor-

tienne car il élargit son cadre d’observation à la pratique du spectateur et à d’autres 

aspects qui débordent le cadre de la mise en scène du spectacle : 

 

Au delà de la rubrique théâtre il y avait d’autres espaces consacrés au théâtre dans Libé-

ration. Vous avez aussi imaginé des formules nouvelles, insolites, créatives. Par exemple, 

les critiques écrites sous le pseudonyme de Maurice Boissard, nom de plume de Paul 

Léautaud lorsqu’il était critique dramatique du Mercure de France (1907-1921). Pour-

quoi avez-vous pensé à Maurice Boissard ? 

Je m’étais aperçu qu’on parlait beaucoup de spectacles mais très peu de la soirée théâ-

trale. C'est-à-dire, du point de vue d’un spectateur : « je sors de chez moi, je prends le 

métro, j’ai mal au ventre car je n’ai pas encore mangé, je suis triste ou heureux. Une 

dame tousse, rumine ou lit le programme ». J’ai donc pensé à Maurice Boissard car, 

quand il écrivait, il parlait beaucoup de sa vie, des pièces et des acteurs. Au début du 

siècle, il était rare de parler de mise en scène. Donc, j’ai eu l’idée de faire revivre Maurice 

Boissard pour consacrer mon attention à autre chose qu’à la mise en scène. Tout le 

monde cherchait à comprendre qui était ce Maurice Boissard qui écrivait dans Libéra-

tion ! En réalité, c’était à la fois moi, Mathilde et les autres. Mise à part cette expérience, 

il était toujours possible d'utiliser des moyens différents pour écrire sur le théâtre dans 

Libération. Par exemple, un critique pouvait assister aux répétitions d’un spectacle et en 

tirer un papier, à condition qu'il n'écrive pas la critique de ce spectacle. Ce type de tra-

vail était une alternative intéressante à l’avant-première. Nous ne publiions jamais 

d’avant-première : c'est-à-dire que nous n’allions pas poser deux ou trois questions aux 

artistes avant le spectacle. Je n’aimais pas ce type de formule. Je me souviens avoir de-

mandé à Antoine Vitez de pouvoir suivre les répétitions des trois spectacles qu’il avait 

montés après avoir pris la direction de Chaillot en 1981 : Faust de Goethe, Tombeau 

pour cinq cent mille soldats d’après le roman de Pierre Guyotat, Britannicus de Racine. Le 

titre de cet entretien était « Dans le ventre de Vitez » car il avait accouché de trois spec-

tacles incroyables. J’ai ainsi tiré un papier des observations et des discussions que j’ai 

                                                        
35 Annexe 1., p.919. 
36 Annexe 2., p.929. 
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eues avec lui pendant les répétitions mais je n’ai pas écrit moi-même le compte-rendu 

de ces spectacles. D’autres formules étaient possibles. On allait en Afrique et on faisait 

des reportages : ce n’étaient pas de simples chroniques. Puis, on écrivait aussi des ar-

ticles sur la politique culturelle du théâtre. On interviewait et on lançait des enquêtes. 

On demandait des textes aux metteurs en scène, aux jeunes acteurs, aux spectateurs37. 

 

Ce long passage de l’interview de Jean-Pierre Thibaudat permet d’apprécier 

combien la créativité critique rapproche travail artistique et réception des spec-

tacles. Thibaudat change de point de vue et, de cette manière, révèle des associations 

auparavant omises : entre le spectateur et sa « pratique de spectateur38 », entre la 

direction d’un théâtre et le processus de création, entre un territoire et son théâtre. 

Poussé par l’envie de découvrir de nouvelles facettes du théâtre, le critique donne la 

parole aux metteurs en scène, aux acteurs, aux spectateurs et les met en réseau. 

De fait, les protocoles critiques identifiés en Italie et en France perdurent. Ce-

pendant, la créativité critique, aiguisée par l’esprit de survie, les décline sous des 

formes hétérogènes et originales. 

 

 

*** 

 

L’aboutissement de notre analyse révèle que, face à la crise de la presse, les cri-

tiques se situent désormais sur des positions de résistance. L’arme qu’ils opposent 

est notamment leur créativité. En effet, malgré l’isolement auquel ils sont souvent 

contraints, leur créativité les amène à structurer des réseaux d’échange. Au fil des 

années quatre-vingt et quatre-vingt-dix, le panorama théâtral s’oriente ainsi vers 

l’international. Parallèlement, leur écriture continue à défier les restrictions 

d’espace et élargit l’horizon de la pratique et de la réception théâtrale. 

                                                        
37 Annexe 3., pp.942-943. 
38Nous utilisons la formule choisie par Bernard Dort pour intituler sa rubrique des Cahiers de la Co-
médie Française. Nous avons analysé cette rubrique dans le chapitre 4.0. 
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CHAPITRE 4.4 
 

LA DISPARITION DE LA CRITIQUE 
DES HEBDOMADAIRES 

(1981-…) 
 

 

 

La crise de la presse a un impact déterminant dans la disparition de la critique 

des hebdomadaires ainsi que dans le déclin de nombreux hebdomadaires culturels. 

En 1981, Jean-Pierre Han débute sa carrière de critique dans l’hebdomadaire Les 

Nouvelles littéraires où il assiste à l’arrêt des publications entre 1983 et 1984. 

L’interview qu’il nous a accordée retrace la disparition progressive des hebdoma-

daires culturels, puis de la critique dans les hebdomadaires généralistes1. Ce phé-

nomène, depuis vingt ans, concerne aussi l’Italie. L’Europeo cesse de paraître en 

1995, puis réapparaît entre 2001 et 2013 en tant que mensuel, voire, bimestriel. En 

1997, Epoca suspend ses publications (puis reprend comme supplément de Pano-

rama). Il Mondo disparaît en 1966, puis il est à nouveau publié entre 1969 et 2014. 

L’Espresso stoppe en 2014, puis devient supplément de La Repubblica. Panorama se 

porte relativement bien mais se développe désormais en grande partie sur le Web. Si 

dans les quotidiens, la critique affaiblie résiste néanmoins, son avenir dans les heb-

domadaires papier semble improbable. 

Dans ce cadre, l’interview de Jean-Pierre Han pose la question de la survie 

d’une écriture critique périodique, c'est-à-dire régulière. Au fil de notre étude nous 

nous sommes aperçues que le caractère « régulier » de l’écriture critique avait struc-

turé son identité. La périodicité renvoyait à des écritures critiques variées (journa-

listique et spécialisée) et à des manières différentes d’organiser le travail de rédac-

tion (plus rigide et structuré dans les journaux que dans les revues où le comité est 

souvent mobile). À l’aube des années quatre-vingt-dix, la périodicité qui donnait à la 

                                                 
1 La retranscription de l’entretien est disponible en annexe. 
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critique à la fois une ossature et une forme reconnaissable évolue : la sortie des pa-

piers dans la presse comme dans les revues est de plus en plus espacée et augmente 

l'espacement avec la réalité du théâtre joué. Tandis que l’espace accordée à la cri-

tique diminue dans les quotidiens et que sa périodicité réduit sa fréquence, les heb-

domadaires français choisissent d'arrêter leurs publications ou de délaisser la cri-

tique de théâtre. Dans ce contexte, Télérama est une exception2. Les revues ne peu-

vent plus assurer le suivi de l'actualité théâtrale à cause de leur parution de plus en 

plus décalée. Or, la disparition de la critique des hebdomadaires signe la transforma-

tion dans l’exercice du métier : la critique en tant qu’écriture régulière sur les spec-

tacles est remise en cause. 

En ce sens, l’entretien avec Jean-Pierre Han est un document significatif pour 

interroger la situation de la critique hebdomadaire en France et en Italie. Nous 

avons pu réaliser cet entretien à l’occasion du premier Salon de la Revue du Théâtre 

qu'il a organisé à La Générale de Paris les 2 et 3 juin 2018. Le contexte du Salon a 

certainement contribué à élargir notre questionnement de la critique dans les heb-

domadaires à la critique des revues (Jean-Pierre Han dirige d’ailleurs la revue Fric-

tions), puis à celle des quotidiens. En effet, nos échanges nous ont permis de perce-

voir un décalage entre la conception de la critique en tant qu’activité régulière et la 

manière selon laquelle elle est exercée à partir des années quatre-vingt, tant dans la 

presse que dans les revues. Consciente de la difficulté d’analyser un document 

unique, nous avons cru pouvoir l’utiliser en tant que témoignage révélateur d’une 

prise de position, d’une volonté de résistance. Notre analyse de cette interview vise 

ainsi à éclairer la progression de la réflexion de Han sur la critique des hebdoma-

daires : elle devient symbole de la « disparition de la critique ». 

Cette affirmation est provocatrice dans le sens où elle veut susciter le débat. 

Nous croyons que l’interrogation qu’elle soulève se rapporte aussi à l’histoire de la 

critique théâtrale italienne en posant la question de la survie de la critique en tant 

qu’écriture régulière sur les spectacles. 

La première question de l'interview visait à obtenir des informations sur le 

contexte dans lequel s’inscrit l’expérience du critique Jean-Pierre Han. Dès ses dé-

                                                 
2 Nicolas DELESALLE (dir.), Télérama 60 ans : nos années culture (1980-2010), t.II, avant-propos de Fa-
bienne PASCAUD, Paris, Arènes, 2010. 
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buts en tant que pigiste, il assiste à l’arrêt des publications des Nouvelles littéraires. 

Afin de décrire le contexte de son entrée dans la critique, Jean-Pierre Han recense les 

hebdomadaires culturels disparus entre les années soixante et quatre-vingt : 

 

Dans les années 1960/1970, des hebdomadaires culturels couvraient toute l'actualité 

littéraire, artistique, théâtrale et cinématographique. Il y avait Les Lettres françaises, Arts 

spectacles, Le Figaro littéraire et Les Nouvelles littéraires. Dans ces hebdomadaires très 

lus, de grands critiques tenaient la rubrique théâtrale. En France, la vie intellectuelle 

était assez intense. Or, ces hebdomadaires vont disparaître petit à petit. Arts arrête ses 

publications en 1966. Les Lettres françaises vont disparaître en 1972 ; Aragon a un dé-

saccord avec le Parti Communiste par rapport à l'entrée des chars russes à Prague. Le 

Figaro littéraire va opérer une mutation : il existe toujours, mais maintenant il compte 

quatre pages uniquement consacrées aux livres alors que dans les années cinquante et 

soixante c’était un vrai hebdomadaire avec toutes les rubriques. Les Nouvelles littéraires 

vont disparaître en 1983/1984 : je le sais puisque j'y étais3. 

 

Dans le discours de Jean-Pierre Han, la disparition des Nouvelles littéraires 

symbolise le déclin de la critique dramatique hebdomadaire. 

De plus, cette disparition renvoie à la détérioration de la structure organisée 

de ces périodiques. Dans Les Nouvelles littéraires, deux générations de critiques se 

côtoient avec des manières de travailler extrêmement différentes. Matthieu Galey 

est le critique en titre qui assure chaque semaine la rubrique théâtre. Il appartient à 

la génération des « grands critiques », voire, des « grands dinosaures » selon 

l’expression de Han : Jacques Lemarchand (Le Figaro littéraire), Gilles Sandier (Arts), 

Renée Saurel (Les Lettres françaises). Brigitte Salino est la responsable des pages 

théâtre. Elle doit défendre auprès du comité de rédaction les sujets de théâtre à trai-

ter. Elle s’entoure de pigistes qui collaborent au journal, dont Jean-Pierre Han pen-

dant trois années. De fait, aux Nouvelles littéraires deux modèles d'organisation du 

travail s’imbriquent : l’un relatif aux critiques dramatiques salariés par le journal, 

l’autre relatif aux journalistes auquel le journal fait appel de manière ponctuelle. 

Le cas du Nouvel Observateur révèle que ces deux modèles correspondent à 

deux politiques journalistiques différentes soumises à l'influence de l’administration 

publique. L'hebdomadaire ne remplace pas Guy Dumur à sa mort, en 1991, et pré-

fère faire appel à d’autres journalistes en fonction des besoins. L’intervention de Jack 
                                                 

3 Annexe 4., p.945. 
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Lang auprès de la rédaction convainc le journal d’embaucher Odile Quirot en tant 

que critique dramatique en titre. Dans les années quatre-vingt, cette dernière tra-

vaillait dans l’administration publique où elle était une collaboratrice de Lang au 

ministère de la Culture. Arrivée au Nouvel Observateur dans les années quatre-vingt-

dix, elle dispose d’un espace pour écrire sur le théâtre, espace qui se rétrécit pro-

gressivement au fil des années. 

Au fil de l'échange, nous comprenons que la question de l’espace réservé à la 

critique dans les journaux est capitale car elle influence l’organisation de la structure 

de l’hebdomadaire. Si Matthieu Galey dispose d’un espace réservé chaque semaine, 

Brigitte Salino, responsable de section, doit se battre pour obtenir un espace réservé 

au théâtre au sein de l’hebdomadaire : « Vous vendez votre article avant même qu'il 

soit écrit4 » synthétise Jean-Pierre Han. Le rôle du directeur de section est ainsi capi-

tal pour accorder l’espace au théâtre. Le cas de L’Agence France Presse est embléma-

tique de ce point de vue car sa politique journalistique est davantage centralisée sur 

le comité de rédaction : il n’existe plus un seul directeur de section fixe car les jour-

nalistes salariés sont déplacés tous les trois ans : 

 

Cette politique de l’Agence France Presse est quelque chose de relativement récent. Yves 

Bourgade a dirigé le service pendant vingt ans de manière excellente. Quand il est parti 

à la retraite, il a été remplacé par un jeune homme qui n'a pu rester que trois ans, juste 

le temps de commencer à aimer vraiment le théâtre. Au moment où il était heureux dans 

son travail, le journal l’a changé de service5. 

 

Enfin, nous pourrions croire que seuls les pigistes peuvent se consacrer avec 

régularité au théâtre. En réalité, ces derniers ne disposent pas d’un espace régulier 

et doivent exercer d’autres métiers ou avoir d’autres ressources pour pouvoir sur-

vivre : professeur universitaire, avocat, médecin, femme mariée. «  Le problème », 

conclut Jean-Pierre Han, « est qu'ils ne peuvent pas penser 24 heures sur 24 au 

théâtre. Ils sont obligés de renoncer à une présence continue6 ». Dans les propos de 

Jean-Pierre Han, la corrélation entre l’espace accordé à la critique et la possibilité 

d’écrire sur le théâtre avec régularité saute aux yeux. 

                                                 
4 Ibid., p.948. 
5 Ibid., p.949. 
6 Ibid., 949-950. 
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Nous avons donc demandé des éclaircissements à Jean-Pierre Han afin de véri-

fier notre compréhension de sa pensée. Sa réponse amplifie le problème de la dispa-

rition de la critique des hebdomadaires qui devient le symptôme de la disparition de 

la critique en tant qu’écriture périodique régulière sur les spectacles à la fois dans la 

presse et dans les revues  : 

 

Je m’interroge sur un point : dans les hebdomadaires il y avait une certaine discipline, 

c'est à dire que chaque semaine, un compte-rendu de spectacle paraissait. 

Ce qui a changé, dans les hebdomadaires justement, c’est qu’autrefois, il y avait un cri-

tique en titre, comme Matthieu Galey et sa critique paraissait toutes les semaines. Main-

tenant, ce n’est plus le cas. Dans l'Obs, par exemple, Jacques Nerson écrit de petits ar-

ticles qui paraissent au gré de l'actualité : il n'a pas une rubrique constante. Les grands 

critiques, eux, écrivaient toutes les semaines, ils avaient leur emplacement : maintenant 

c'est fini. 

Ce qui m’interroge est le fait que la critique était une activité régulière et j’ai 

l’impression qu’aujourd’hui ce n’est plus le cas. 

Justement, je voulais faire une table ronde sur la critique dans les revues : qu'est-ce 

qu'une critique dramatique dans une revue à périodicité extrêmement large ? Prenez la 

revue Incise qui paraît une fois par an. Diane Scott, directrice d’Incise a commencé à faire 

de la critique dramatique dans Frictions. Je l'envoyais écrire de manière très méchante 

sur tel ou tel spectacle. Dans Incise, cela n’est pas possible à cause de sa périodicité. Si 

vous prenez le cas de la revue Ubu, Chantal Boiron publie aussi un numéro par an ; elle 

publie des critiques mais n’écrit que sur des spectacles qu’elle a aimés. De toute ma-

nière, ce n’est pas une activité critique régulière. Dans Parages, revue du TNS, il n'y a pas 

de critiques. […] Il faut aussi s'entendre sur la définition de la critique. Si vous prenez la 

définition de Christian Biet qui dirige Alternatives théâtrales, tout est critique, surtout 

quand elle devient “universitaire”, quand il y a des analyses. Personnellement, je n'ap-

pelle pas ça une activité critique continue. Dans Alternatives théâtrales, il n'y a pas 

d’activité critique régulière mais des articles universitaires. Dans Frictions, j'ai arrêté de 

publier des critiques, c'est-à-dire des comptes-rendus mais j'ai tout reporté sur internet. 

Déjà à partir des premiers numéros, il y avait des critiques. Cela ne m’empêchait pas de 

publier aussi des analyses critiques sur un spectacle précis. Je vous donne la conclusion 

du débat qu'on aurait pu faire : la critique en tant qu’activité régulière est en train de 

disparaître ; moi c'est la conclusion que j'aurais apportée. Cela m'aurait intéressé d'en-

tendre l'avis des autres7. 

 

Jean-Pierre Han décrit un débat imaginaire entre les directeurs des revues 

ayant participé au premier Salon de la Revue de Théâtre. Il pose ainsi une question 

provocatrice qui touche tant les hebdomadaires que les revues : qu’est-ce qu’une cri-

tique déconnectée de l’observation régulière des spectacles ? La réponse de Jean-

                                                 
7 Ibid., pp.950-951. 
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Pierre Han révèle que l’amenuisement des espaces consacrés à la critique a un im-

pact sur sa pratique au niveau des hebdomadaires et des revues, qui, de fait, ne pro-

posent quasiment plus de comptes-rendus de spectacles réguliers. Ainsi, le critique 

étend jusqu'aux revues l’interrogation concernant la « disparition de la critique » 

expression qui nécessite un consensus sur la définition. 

Au-delà du constat de la disparition de cette forme journalistique, critique 

dramatique ou compte-rendu de spectacle, il nous importait de comprendre ses im-

plications. De nos échanges, il apparaît que le compte-rendu de spectacle donnait 

une structure caractéristique à la critique, ou ossature : « Ça me paraît essentiel qu'il 

y ait des rubriques, à la fois pas seulement théâtre, mais cinéma, arts plastiques, qu'il 

y ait des choses auxquelles on se réfère ; c'est peut-être une vision dépassée8 ». Han 

note ainsi à la fois la disparition d’un protocole de rédaction mais aussi d’une orga-

nisation des pages journalistiques qui assuraient un espace régulier au critique. D’un 

même trait, en réponse à notre demande au sujet de l’importance qu’il attache au 

compte-rendu, il adopte une position de résistant : « moi je suis un vieux mohican ; 

forcément, je trouve que c'est important9 ». 

En France, Han n’est pas le seul à avoir exprimé une telle prise de position. Il 

donne l’exemple de Jean-Pierre Léonardini, l’un des derniers critiques à disposer 

d’un espace hebdomadaire au sein de son journal : 

 

Il y a encore un grand chroniqueur dans l’Humanité : Jean-Pierre Léonardini. Tous les 

lundis, il écrit. Il n'a pas beaucoup de place mais il a sa colonne et il écrit ce qu'il veut : 

son compte-rendu de spectacle. Parfois il peut aussi comparer des livres. Toutefois, il a 

sa chronique. Je ne vois pas d'autres journaux qui font ça. Léonardini est le dernier des 

dinosaures. Il est assez âgé maintenant. C'est quelqu'un qui veut bien laisser sa place, 

d’ailleurs il est à la retraite depuis des années, mais il continue à écrire, à tenir la ru-

brique. Il y a des personnes qui ne sont pas communistes et qui achètent l'Humanité le 

lundi pour lire la rubrique de Léonardini. Quand il est parti à la retraite, il y a eu des né-

gociations terribles pour qu'il continue à tenir cette rubrique ; il a eu gain de cause, mais 

ça a été dur. Je suppose que le jour où il va partir, ils vont essayer de ne pas le rempla-

cer10. 

 

                                                 
8 Ibid., p.951. 
9 Ibid. 
10 Ibid., pp.951-952. 
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Léonardini est ainsi associé à d’anciens « dinosaures » : Gilles Sandier, Renée 

Saurel, Matthieu Galey, Guy Dumur. Cette comparaison interroge l’identité de la cri-

tique. Faut-il revendiquer l’exercice d’une écriture critique régulière ? Faut-il adop-

ter une position de résistance ? 

 

 

*** 

 

L’interrogation posée par Han au sujet de la disparition des hebdomadaires et 

de l’écriture périodique peut s'appliquer aussi à l’Italie. Entre les années quatre-

vingt-dix et deux-mille, Franco Quadri, critique du quotidien La Repubblica, a adopté 

une position de défense de l’écriture régulière sur les spectacles. Toutefois, la pério-

dicité de ses articles était de plus en plus espacée. Aujourd’hui, d’autres critiques 

écrivent dans les quotidiens : Anna Bandettini (La Repubblica), Franco Cordelli (Il 

Corriere della Sera), Renato Palazzi (Il Sole 24 Ore) notamment. Leurs articles sont 

néanmoins ponctuels car ils ne disposent pas d’un emplacement fixe. Faut-il consi-

dérer dépassée la critique dramatique en tant que genre journalistique ? Quelles 

sont les implications d’une écriture critique ponctuelle ? La critique ne risque-t-elle 

pas de se déconnecter de l’observation du théâtre ainsi que de ses lecteurs ? 
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CHAPITRE 4.5 
 

QUÊTE IDENTITAIRE  
DE LA CRITIQUE SPÉCIALISÉE 

(1981-…) 
 

 

I. Cultiver la diversité 

Dans les années quatre-vingt et quatre-vingt-dix, une grande variété de revues 

de théâtre existe. Les revues répertoriées permettent de délinéer deux tendances. 

En France, elles sont souvent l’émanation de théâtres subventionnés alors qu’en 

Italie, les revues indépendantes nouent des liens avec les revues scientifiques 

consacrées au théâtre. 

En France, parmi les revues publiées par des théâtres subventionnés, Théâtre 

Public, revue du Théâtre de Gennevilliers créée en 1974, continue à paraître et 

élargit son angle d’observation au théâtre français et international1. Le Journal de 

Chaillot (1981-1988), dirigé par Antoine Vitez, et L’Art du Théâtre (1985-1989) qui 

en est le prolongement, associent Yannis Kokkos et Georges Banu dans une réflexion 

à la fois esthétique et politique : à partir des créations du TNP, les rédacteurs 

s’ouvrent à des considérations sur le théâtre et le monde2. La revue Théâtre en 

Europe (1984-1989) liée à l’Odéon, Théâtre d’Europe dirigé par Giorgio Strehler, 

compte parmi ses rédacteurs Bernard Dort et Franco Quadri. Comme nous l’avons 

vu, Dort continue d’écrire dans Les Cahiers de la Comédie Française (1991-2001) 

dirigés par Jean-Loup Rivière. Parmi ces revues, L’Art du Théâtre porte de l’attention 

à la critique dès le premier numéro : « Nous parlerons de la critique de théâtre. […] 

Nous ne la négligerons pas ; elle fait partie du théâtre, lieu impur, où les actions sont 

                                                        
1 Alain GIRAULT, « Théâtre Public : le débat plutôt que la polémique », in Registres n°8, décembre 2003, 
pp.21-30. 
2 Romain FOHR, « Journal de Chaillot », in Revue d’Histoire du Théâtre numérique n°2, 2015, pp.116-
126. 
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toujours polémiques : on joue pour qui ? Contre qui ?3 ». Les Cahiers de la Comédie 

Française consacrent aussi un dossier à ce sujet4. 

Des cas de revues qui ne sont pas liées à des théâtres existent. Depuis 1953, 

Robert Chandeau dirige L’Avant-Scène théâtre qui, suite à de nombreux changements 

de direction, est repris en 2005 par Philippe Tesson. La revue Alternatives théâtrales, 

fondée en 1979 par Bernard Debroux et comptant parmi ses collaborateurs Georges 

Banu, est indépendante mais met souvent en place des coéditions avec des théâtres, 

des écoles et des universités. La Revue d’Histoire du Théâtre créée en 1948 est un cas 

atypique car elle a une ambition scientifique et émane de la Société d’Histoire du 

Théâtre fondée par Léon Chancerel en 1932. Dans les années quatre-vingt-dix, des 

revues indépendantes paraissent : Ubu scènes d’Europe (1994) de Chantal Boiron, La 

Scène (1996) de Nicolas Marc, Frictions (1999) de Jean-Pierre Han. Autour de La 

Scène, revue destiné aux professionnels du spectacle, un pôle éditorial sera créé 

publiant de nombreux périodiques : La Lettre du Spectacle, Le Jurisculture, 

Théâtre(s). Dans ces mêmes années paraissent aussi des revues universitaires : en 

1996, par exemple, l’Institut d’Études Théâtrales présente Registres. Néanmoins, en 

général, les revues liées aux théâtres subventionnés continuent à être les principaux 

relais de la critique spécialisée. 

En Italie, tandis que les revue Sipario et Il Dramma (1934-1992) perdent de 

l’influence, un large éventail de revues universitaires spécialisées dans le théâtre 

paraît. En 1971, Biblioteca teatrale ouvre la voie. Liée à l’Université La Sapienza de 

Rome et dirigée par Ferruccio Marotti et Cesare Molinari, elle compte parmi ses 

fondateurs Fabrizio Cruciani et Ferdinando Taviani. Quaderni di teatro (1979-1987), 

revue du Teatro Regionale Toscano collabore avec nombre d’universitaires qui 

s’expriment aussi au sujet de la critique de théâtre5. À partir de la moitié des années 

quatre-vingt, les revues universitaires se multiplient. Ariel (première série 1986-

2010) est fondée par Alfredo Barbina, professeur à l’Université de Cassino et 

Directeur de l'Istituto di Studi Pirandelliani e sul Teatro Italiano Contemporaneo de 

Rome. Teatro e Storia créée en 1986 par Fabrizio Cruciani, Ferdinando Taviani, 

Claudio Meldolesi, Franco Ruffini, Nicola Savarese, Eugenia Casini Ropa et Daniele 

                                                        
3 Antoine VITEZ, « L’Art du Théâtre », in L’Art du Théâtre n°1, printemps 1985, p.9. 
4 Dossier « La critique du théâtre » in Les Cahiers de la Comédie Française n°38, hiver 2000-2001. 
5 Dossier « La critica teatrale », in Quaderni di teatro n°5, août 1979, p.20. 
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Seragnoli est une revue indépendante dont les ambitions sont scientifiques et 

militanti : elle se lie avec l’International School of Theatre Anthropology et fonde 

l’anthropologie théâtrale. Dans la même vague éditoriale, en 1988, Roberto Alonge 

édite Il Castello di Elsinor invitant à y écrire un large nombre d’universitaires 

d’orientations hétérogènes : Umberto Artioli, Siro Ferrone, Claudio Vicentini, Silvana 

Sinisi et autres. Dans la deuxième moitié des années quatre-vingt, Gigi Livio, 

professeur à l’Université de Turin, crée L’Asino di B. (1997-2008) où travaillent 

Donatella Orecchia et Armando Petrini. À l’Université de Bologne paraissent en 1995 

Prove di drammaturgia dirigée par Claudio Meldolesi et Gerardo Guccini, puis, en 

1999, Culture Teatrali dirigée par Marco De Marinis. 

Au-delà de ce foisonnement de revues universitaires, en 1988 paraît Hystio, 

seule revue dont les ambitions ne sont pas scientifiques mais uniquement militanti. 

Elle est fondée par Ugo Ronfani, critique de théâtre, puis vice-directeur du quotidien 

Il Giorno. La revue publie plusieurs dossiers sur la critique comme, par exemple, 

celui de 1993 qui pointe une situation de crise : la « déqualification de la fonction 

critique remplacée par la promotion des spectacles », puis la « réduction des espaces 

dans les journaux et les périodiques […]6 ». Art’ò (1998-2011) dirigé par Gianni 

Manzella est aussi une revue indépendante à laquelle collaborent Silvia Fanti, 

Massimo Marino et Elfi Reiter. En 2004, sous la direction d’Annalisa Sacchi, elle 

s’ouvre aux universitaires. Enfin, il faut signaler nombre de revues qui eurent courte 

vie mais un impact considérable dans la réflexion critique : I Quaderni di 

Santarcangelo (1994-1996) par exemple, périodique lié au Festival Santarcangelo 

dei Teatri. 

Malgré la prévalence de revues françaises liées aux théâtres subventionnés et 

de revues italiennes liées au milieu universitaire, cet éventail permet de s’apercevoir 

que la critique spécialisée se décline désormais en une pluralité de formes. En Italie, 

un inventaire récent promu par la Consulta Universitaria del Teatro (CUT) a ainsi 

recensé les revues de théâtre au-delà de leur ambition scientifique en valorisant leur 

diversité : 

                                                        
6 « dequalificazione della funzione critica sostituita con la promozione pura e semplice degli 
spettacoli, riduzione degli spazi di intervento su giornali e periodici […] ». (Ugo RONFANI et al., 
« Critica drammatica : crisi, come uscirne ? », in Hystrio n°1, 1993, p.16.) 
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Les multiples typologies des périodiques théâtrales ont posé des problèmes de choix 

que nous avons résolus en adoptant des critères représentatifs des relations complexes 

entre les études et le théâtre vivant. L’inventaire a ainsi été élargi à des revues qui, tout 

en ayant des visées différentes de la recherche scientifique, constituent un point de 

repère important aussi du point de vue universitaire pour vérifier les transformations 

de la critique, les interactions entre production artistique, culture et information, les 

tendances des performances contemporaines7. 

 

Les actes du colloque qui a accompagné cet inventaire indiquent que la variété 

des revues spécialisées dissuade d’établir des hiérarchies de valeurs car les revues 

publiées par les critici militanti en se situant à la confluence entre processus de 

création et de réception, en interrogeant les transformations de la critique et de 

l’information, constituent une richesse pour l’étude du théâtre. 

Gerardo Guccini appuie cette idée par une citation de Fabrizio Cruciani qui, 

dans son répertoire bibliographique sur le théâtre, attire l’attention du lecteur sur 

certaines revues éphémères et marginales : « Notez enfin que nombre de revues 

liées à des théâtres ou à des phénomènes culturels paraissent et meurent aussitôt ou 

perdurent à la marge (elles sont souvent les plus importantes pour le théâtre 

contemporain)8 ». Par la suite, Gerardo Guccini étaye son propos grâce à l’exemple 

d’une revue, the clouds : 

 

Je voudrais citer un exemple qui éclaire comment la question de la position culturelle 

des revues est extrêmement délicate. En 2009, Hans-Thies Lehmann, le théoricien du 

post-dramatique, a tenu une rencontre au CIMES de Bologne. Tandis que la salle se 

remplissait, il m’a demandé de lui indiquer les hommes de théâtres dans l’audience. Au 

nom de Giorgio Degasperi il a sursauté en disant : “très bien, the clouds…”. The clouds, 

                                                        
7 « Le molteplici tipologie dei periodici teatrali hanno posto problemi di scelta che abbiamo risolto 
adottando criteri rappresentativi dei complessi rapporti tra gli studi e il teatro vivente. La ricerca è 
stata pertanto allargata a riviste, che, pur perseguendo fini diversi da quelli dell’indagine scientifica, 
costituiscono, anche nelle prospettive di quest’ultima, un punto di riferimento importante per 
verificare le trasformazioni della critica, le interazioni tra produzione artistica, cultura e 
informazione, le direttive di sviluppo delle performance contemporanee ». (Roberta CARPANI et al., 
« Ragioni e scelte di un processo di ricerca », in Gerardo GUCCINI, Armando PETRINI (dir.), Riviste di 
teatro e ricerca accademica : un colloquio e un inventario, Rome, Bonanno, 2016, p.81.) 
8 « Si noti infine che molte sono le riviste legate a teatri o gruppi teatrali o momenti culturali che 
nascono e muoiono o vivono a margine (e spesso sono le più importanti per il teatro 
contemporaneo) ». (Fabrizio CRUCIANI, Nicola SAVARESE, Guide bibliografiche. Teatro, Milan, Garzanti, 
1991, p.31, cité in Gerardo GUCCINI, « Ferrara 2002/Bologna 2013. Epoche a confronto », in Gerardo 
GUCCINI, Armando PETRINI (dir.), Riviste di teatro e ricerca accademica : un colloquio e un inventario, op. 
cit., p.189.) 
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revue du rite théâtral communautaire et interactif est un périodique autoproduit qui 

compte quatre pages, il n’a pas d’abstract, il ne prévoit pas de notes en bas de page ; il 

propose des idées, des problématiques ouvertes, des sommets d’érudition visant la 

connaissance du présent. Ses pages réduites en nombre poursuivent “dans tout le globe, 

les traces d’une intelligence collective en action et ses significations” écrit Degasperi. 

Dérogeant à quelconque genre de paramètre, the clouds (maintenant disponible aussi 

dans une version Web) n’est pas un objet culturel évaluable. Toutefois il est important 

de la connaître : comme il est important, voire essentiel, de connaître les revues 

d’Antoine, de Meyerhold ou de Craig qui ne seraient pas évaluables en se fiant aux 

critères actuels9. 

 

Ces remarques concourent à interroger les critères d’évaluation des revues 

scientifiques à la lumière des revues de théâtre ayant marqué l’histoire de cet art. La 

variété des revues permet de prévenir la normalisation de la culture théâtrale et 

assurer son renouveau. En filigrane, apparaît l’importance de cultiver la diversité 

entre les revues ce qui a représenté une richesse pour l’histoire du théâtre et promet 

d’en nourrir l’avenir. 

 

 

II. Interroger les limites 

Si l’hétérogénéité à la fois des ambitions, des fabrications et des formats des 

revues est une richesse, elle interroge quant à l’identité de ces publications : qu’est-

ce qui les relie ? La question est d’autant plus brûlante aujourd’hui car, avec la 

diffusion des revues sur internet, la périodicité n’est plus un critère qui permet de 

distinguer la critique spécialisée de la critique journalistique comme l’indique 

l’inventaire réalisé par la CUT : 

 

                                                        
9 « Vorrei citare un episodio, che chiarisce come la posizione culturale delle riviste sia una questione 
estremamente delicata. Nel 2009, Hans-Thies Lehmann, il teorico del postdrammatico, ha tenuto un 
incontro presso il CIMES di Bologna. Mentre la sala si riempiva, mi ha chiesto di indicargli i teatranti 
presenti. Al nome di Giorgio Degasperi è trasalito, dicendo : “Molto bene, the clouds…”. “The clouds 
rivista del rito teatrale, comunitario e interattivo” è un periodico autoprodotto, consta di quattro 
facciate, non ha abstract, non prevede note, vi si registrano idee, problematiche aperte, punte di 
erudizione indirizzate alla conoscenza del presente ; le sue poche densissime pagine inseguono – 
come scrive Degasperi - “le tracce in tutto il globo/di quello che significa una intelligenza collettiva in 
azione ”. Esulando da ogni tipo di parametro, the clouds (ora anche in rete) non è un oggetto culturale 
valutabile, eppure è importante conoscerla : così come è importante, anzi, essenziale conoscere le 
riviste di Antoine, Mejerchol’d o Craig che, pure, stando agli attuali criteri, non sarebbero valutabili ». 
(Gerardo GUCCINI, « Ferrara 2002/Bologna 2013. Epoche a confronto », art. cit., p.190.) 
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En relation à la périodicité il apparaît que la majeure partie des revues 40,9% a choisi de 

paraître annuellement ; 27,2% des revues sont semestrielles ; 13,6% trimestrielles. Il y a 

ensuite des cas de périodicité décamensuelle, quadrimestrielle, bimensuelle et 

quotidienne (dans ce dernier cas il s’agit, bien évidemment, d’une revue en ligne)10. 

 

Tandis que la majeur partie des revues publiées sur papier s’apparente à des 

annuaires, les revues en ligne peuvent assurer une périodicité quotidienne : 

comment définir et comparer ces deux typologies d’écriture ? Pouvons-nous encore 

considérer qu’il s’agit d’un objet éditorial reconnaissable comme c’était le cas pour 

les revues du XXe siècle ? 

En réalité, les périodiques récents posent question en ce qui tient aux limites 

de l’« objet » revue mais il n’est pas tant question d’en déterminer les marques 

identitaires que d’en comprendre les nouveaux enjeux. Le développement des 

revues sur internet amène à la fois à historiciser les revues en papier du XXe siècle et 

à interroger les similitudes et les différences entre les deux fabriques (sur papier et 

dans le Web) : 

 

Le développement exponentiel des revues en ligne – phénomène dont le début est 

difficile à dater avec précision, mais qui correspond en général avec le changement du 

millenium – marque un changement profond de la nature de l’objet-revue. Les revues 

digitales sont autre chose par rapport aux revues en papier, tant en ce qui tient à leur 

fabrication (le sommaire, par exemple, tend à devenir un palimpseste… pensons 

seulement à la possibilité de renvoyer automatiquement à des documents comme les 

répertoires photographiques et vidéos) quant à ce qui concerne, bien évidemment, leur 

diffusion et consultation. Certes, elles ne remplacent pas complètement les publications 

périodiques en papier qui peuvent perdurer, coexister et s’hybrider avec ces “rivales”. Il 

n’empêche que ce phénomène redimensionne radicalement les contours de la revue de 

théâtre traditionnellement conçue et rend cet objet pleinement historisable11. 

                                                        
10 « In relazione alla periodicità, risulta che la maggior parte delle riviste, corrispondente al 40,9%, ha 
scelto di uscire annualmente ; il 27,2% è semestrale, il 13,6% è trimestrale. Vi sono inoltre casi singoli 
di periodicità decamensile, quadrimestrale, bimensile e quotidiana (in questo ultimo caso si tratta, 
evidentemente, di una rivista online) ». (Paolo QUAZZOLO, « Le riviste teatrali italiane », in Gerardo 
GUCCINI, Armando PETRINI (dir.), Riviste di teatro e ricerca accademica : un colloquio e un inventario, op. 
cit., pp.201-202.) 
11 « Lo sviluppo esponenziale delle riviste in rete – fenomeno di cui è difficile situare con esattezza 
l’inizio, ma che coincide a grandi linee con il cambio del secolo e di millennio – segna infatti un 
profondo cambiamento di natura dell’oggetto rivista. Le riviste digitali sono altra cosa rispetto alle 
riviste cartacee, sia per quanto attiene alla loro fattura (il sommario, per esempio, tende a diventare 
un palinsesto… si pensi soltanto alla possibilità di rinviare automaticamente a materiali documentari 
come repertori fotografici o video) sia per quanto attiene, ovviamente, alle modalità di diffusione e di 
consultazione. Certo, esse non scalzano completamente le pubblicazioni periodiche cartacee, le quali 
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Ce nouveau scénario produit un dédoublement de l’objet revue tel qu’il 

s’affichait au XXe siècle, l’appellation « revue » regroupant désormais périodiques 

tangibles et dématérialisés. Cet écart engage les nouvelles revues dans une quête 

identitaire qui interroge les ambitions, les formats, la fabrique des périodiques qui 

sont leurs ancêtres. 

 

 

*** 

 

Objets historisables, les revues du XXe siècle constituent déjà dans les années 

quatre-vingt-dix des modèles pour un certain nombre de nouveaux périodiques. Par 

exemple, en Italie, en 1998, le numéro zéro de la jeune revue Art’ò compte dans son 

sommaire un article de Franco Quadri invité à témoigner de son expérience de 

rédacteur et d’éditeur de revues de théâtre. Dans cet article, son premier fanzine 

Ubu créé en 1970 est mis en relation avec le contexte éditorial des années quatre-

vingt-dix, ce qui amène Quadri à préfigurer la création de revues post-underground : 

« Dans notre pays, à la différence de l’ancien temps, je crois qu’une place pour une 

initiative éditoriale efficace manque peut-être en raison de l’augmentation des coûts 

et de la réduction du tirage : en effet l’intérêt général se déplace de la presse vers 

internet ; cependant, il serait sensé de répondre avec des publications post-

underground à la censure que les grands journaux imposent désormais au 

théâtre12 ». En 2008, en France, Jean-Pierre Han indique que Frictions, revue papier, 

s’inspire des revues littéraires même si elle a développé une section Web afin de 

                                                                                                                                                                      
possono benissimo permanere, convivere e ibridarsi con queste “rivali”. Resta comunque il fatto che 
tale nuovo fenomeno ridimensiona radicalmente i contorni della rivista di teatro tradizionalmente 
intesa e la rende un oggetto pienamente storicizzabile ». (Marco CONSOLINI, « Per una storia delle 
riviste teatrali : periodizzazioni e ricerche », in Gerardo GUCCINI, Armando PETRINI (dir.), Riviste di 
teatro e ricerca accademica : un colloquio e un inventario, op. cit., p.48.) 
12 « Forse, specialmente nel nostro paese, manca oggi lo spazio per un’iniziativa vincente come ai 
vecchi tempi, a causa del lievitare eccessivo dei costi e del forzato limitarsi delle tirature, mentre 
l’interesse tende ormai a spostarsi dalla stampa a internet. Eppure avrebbe un senso rispondere con 
pubblicazioni post-underground alla censura che i grandi giornali italiani dedicano ormai al teatro 
[…] ». (Franco QUADRI, « Fare riviste di teatro, racconto di un’esperienza », in Art’ò n°0, 1998, p.3.) 
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maintenir une chronique des spectacles régulière13. L’écriture critique spécialisée 

sous ses formes matérielle et immatérielle résiste tout en se transformant : forte de 

ses anciens modèles, elle explore un espace liminal entre le papier et le Web. 

                                                        
13 Jean-Pierre HAN, « Quelques notes en réponse aux questions d’André Chabin », in revue-frictions.net, 
22 juin 2008, URL : http://www.revue-frictions.net/doku.php [consulté le 3 octobre 2018] 
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CONCLUSION 
 

 

 

Le métier de critique de théâtre implique, lors des générales, une amère condition de 

solitude. Le critique est seul à cause de la nature même de la tâche qu’il doit accomplir 

un soir, face à l’auteur de la pièce représentée et à ses interprètes. La contrainte du 

jugement le sépare de ces derniers vers lesquels il adresse néanmoins toute sa solidarité 

car bien que son arbitrage perde désormais en importance et en valeur, il n’en demeure 

pas moins un engagement moral. Cette rigidité qui isole le critique en-deçà des feux de 

la rampe, le séparant de ceux qui sont de l'autre côté, est une conséquence inévitable de 

son métier qui me semble commune à tous ceux qui l’exercent avec un minimum de 

sérieux, à Milan, à Rome, à Londres, à Paris et à New York1. 

 

Ferme, mais presque à son corps défendant, Roberto De Monticelli sépare le 

critique de l’auteur et des interprètes. Coupé à jamais de ce groupe par une frontière 

d’imaginaires « feux de la rampe », il est isolé. Au début des années soixante, cette 

« amère condition de solitude » n’est-elle pas déjà le symptôme d’un désir de 

franchir cette frontière ? Cependant, en Italie et en France, le critique a le devoir de 

se positionner et s’interroge soirée après soirée. 

Notre travail a porté sur l’identification des transformations de l’écriture et de 

la fonction critiques en prenant en compte les circonstances historiques et les 

configurations intellectuelles qui permirent entre 1952 et 1996 le redéploiement 

d’une critique de théâtre réduite antérieurement à la littérature dramatique. Au-delà 

de l’opposition entre texte et scène, nous avons repéré les circonstances du déclin du 

                                                        
1 « Il mestiere del critico teatrale comporta, nelle sere delle “prime”, un’amara condizione di 
solitudine. Il critico teatrale è solo, per la stessa natura del compito che gli è affidato quella sera, 
davanti all’autore della commedia che rappresenta e ai suoi interpreti. Lo separa da essi, verso cui si 
dirige tuttavia la sua solidarietà di amante del teatro in genere, l’obbligo di un giudizio che, per 
quanto limitato ormai d’importanza e valore, è pur sempre un impegno morale. Ma questa, d’una 
certa tensione e rigidità che isola il critico al di qua dei fuochi della ribalta nei confronti di quelli che 
stanno al di là, è una conseguenza inevitabile del su mestiere, comune, credo, a tutti quelli che lo 
esercitano con un minimo di serietà, a Milano come a Roma, a Londra come a Parigi o a New York ». 
(Roberto DE MONTICELLI, « Gli spettatori ombra », in Il Giorno, 21 décembre 1962, rééd. in Id., L’attore, 
Milan, Garzanti, 1988, p.32.) 
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« juge solitaire » face aux auteurs et aux interprètes tels que Roberto De Monticelli et 

Jean-Jacques Gautier, puis de l’émergence du « compagnon de route » personnifiée 

par Giuseppe Bartolucci et Franco Quadri et du « spectateur en dialogue » incarné 

par Bernard Dort. Quadri2 et Dort3 décrits l’un et l’autre sous les habits du 

personnage de Prospero de la Tempête de Shakespeare, incarnent aussi un critique 

« maître à penser » qui travaille dans les coulisses du théâtre et en organise les 

rouages. 

 

I. Retour sur la démarche : la critique dramatique comme objet 

d’enquête historiographique 

À l’origine, l’absence d’une étude globale de l’histoire de la critique de théâtre 

contemporaine4 avait posé le décor de notre propos : celui d’un champ de recherche 

en grande partie encore inédit. En concluant notre recherche, nous souhaitons 

nuancer et préciser ce premier constat. L’étude de l’histoire de la critique se décline 

désormais sous de multiples approches : monographique5, revuiste6, culturelle7, 

intellectuelle8, interrogative quant à son écriture9 et à son impact sur le public10. 

Toutefois, pouvons-nous parler d’un objet d’étude autonome ? 

                                                        
2 Oliviero PONTE DI PINO, « Quadri alla milanese », in Renata MOLINARI (dir.), dossier « Franco Quadri », 
in Panta n°hors série, 2014, pp.252. Ponte di Pino compare Franco Quadri au Duc de Milan, c'est-à-
dire, au personnage de Prospero. 
3 Jacques LASSALLE, « Le livre du trop d’amour », art. cit., p.12. Lassalle songeait à faire interpréter à 
Dort le personnage de Prospero. 
4 Nous avions noté l’absence d’une étude qui croise les différentes recherches s’attachant à des 
thèmes, des périodiques et des personnalités : nous faisions référence notamment aux ouvrages et 
articles de Chantal Mayer-Plantureux, Jean-Pierre Sarrazac, Robert Abirached, Marco Consolini, Julie 
de Faramond et, pour l’Italie, aux précieux études sur le Nuovo Teatro (Nouveau Théâtre) et les 
contributions de Valentina Valentini, Lorenzo Mango, Gerardo Guccini, Oliviero Ponte di Pino et 
Massimo Marino. 
5 Léa VALETTE, Les lieux de la critique de théâtre en France (1964-1981), Thèse de doctorat en arts du 
spectacle, sous la direction d’Emmanuel WALLON, Université Paris Ouest Nanterre, 2014. 
6 Livia CAVALIERI, « Firme e tendenze della critica teatrale su Il Dramma (1945-1968) », in Federica 
MAZZOCCHI, Silvia MEI, Armando PETRINI (dir.), Il Laboratorio di Lucio Ridenti. Cultura teatrale e mondo 
dell’arte in Italia attraverso Il Dramma (1925-1973) Turin, Accademia University Press, 2017. 
7 Emmanuel WALLON (dir.), Scènes de la critique, Les mutations de la critique dans les arts de la scène. 
Actes du colloque « La fonction critique dans les arts de la scène », tenu à l’Université Paris X Nanterre, le 
3 mars 2014, Arles, Actes Sud Papiers, 2015. 
8 Giuseppe LIOTTA, « Splendori e miserie di un mestiere nato e cresciuto nel Secolo Breve », in Hystrio 
n°2, avril-juin 2011, pp.32-37. 
9 Marion CHENETIER-ALEV, Valérie VIGNAUX (dir.), Le texte critique. Expérimenter le théâtre et le cinéma 
aux XXᵉ et XXIᵉ siècles. Actes du colloque tenu à l’Université François-Rabelais de Tours, du 24 au 25 
novembre 2010, Tours, PUF, 2013. 
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La critique dramatique et théâtrale ne fait que rarement l’objet de 

questionnements épistémologiques spécifiques : la documentation produite par les 

critiques est le plus souvent analysée selon des approches qui glissent vers l’examen 

des formes scéniques, de l’évolution de la réception du public, des querelles 

artistiques et politiques, de l’écriture sur les spectacles. Notre recherche a voulu 

contribuer à la connaissance de l’histoire de la critique dramatique et théâtrale à 

partir du constat que la portée épistémologique de cet objet d’étude est encore 

méconnue : afin de mettre en exergue les rouages de la critique, ses structures et ses 

protocoles nous avons ainsi forgé des outils d’analyse adaptés. 

L’objectif de la thèse était de « mettre en histoire » la critique dramatique et 

théâtrale, objet d’enquête historiographique. À cette fin, nous nous étions appuyées 

sur le cadre méthodologique des recherches revuistes tout en considérant que 

journaux et revues matérialisaient des « gestes critiques » des « manières 

d’œuvrer ». Ces documents, eux-mêmes laboratoires de la pensée critique, la 

façonnent en organisant les idées, les orientations dans une aventure éditoriale. Ces 

revues et journaux ont constitué l’ossature de notre thèse permettant de dénouer 

son fil directeur : la réforme du protocole texto-centré. 

Nous avons ainsi mis en exergue le cheminement du compte-rendu texto-

centré vers une écriture critique plus focalisée sur les spectacles, voire, sur ce que 

nous avons appelé la « dimension spectaculaire » du théâtre. Nous avons structuré le 

plan de la thèse en suivant le fil rouge de cette réforme de ses premières timides 

remises en question en 1952 lors du discours de Jean Vilar « Le Théâtre et la soupe » 

et du décès de Benedetto Croce jusqu’à la disparition, respectivement en 1994 et 

1996 de Bernard Dort et Giuseppe Bartolucci. Comme nous l’avons vu, ils furent tous 

deux initiateurs de la modification de ce protocole par l’introduction du concept 

d’« écriture scénique » dans le vocabulaire de la critique, s’inscrivant dans la volonté 

de réforme de Roland Barthes et de son concept de « théâtralité ». 

En prenant la critique pour objet d’enquête historiographique, notre recherche 

a ciblé des préjugés concernant sa fonction normative et ses appréciations. À 

rebours des idées reçues attribuant au critique un jugement « à chaud » le faisant 

                                                                                                                                                                      
10 Laurent FLEURY, « Le public du TNP et la critique », in Sociologie de l’Art n°1, 2004. 
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renoncer à toute possibilité de mise en perspective, notre étude s’est appuyée sur un 

corpus de journaux et revues qui a permis de structurer le plan de la thèse par 

immersions successives. Des documents d’archives inédits et des interviews ont 

complété ce squelette. Ces choix nous ont permis de circonscrire le champ d’action 

de la critique en lieu et place des revues de presse qui n’offrent qu’un aperçu 

ponctuel des différentes appréciations portées sur un spectacle. 

Outre notre propre sélection en fonction des critères définis dans notre 

introduction, l’étude a été confrontée à des difficultés liées à la valorisation 

d’archives dans les deux pays, à l’absence d’inventorisation des fonds associatifs et 

privés et aux possibilités d’accès à cette documentation. 

Ces documents nous ont amenée à définir une perspective d’étude : considérer 

revues et journaux comme des « œuvres » révélatrices de « manières d’œuvrer ». La 

continuité de l’écriture périodique associée aux journaux et aux revues nous a ainsi 

révélé les circonstances du déclin du protocole texto-centré associé à l’émergence 

d’une réflexion suivie sur les spectacles. 

Cette évolution n’est pas compartimentée en deux époques, une forme 

nouvelle de critique évinçant la précédente car elles se chevauchent dans une sorte 

d’enrichissement que nous avions qualifié de « réforme » plutôt que de 

« révolution ». Notre recherche se structure à partir de la prise de conscience des 

limites du protocole texto-centré en France et en Italie jusqu’aux expressions de 

protocoles alternatifs. Ces protocoles (historiographique en Italie et esthétique en 

France) seront remis en cause à partir de la fin des années quatre-vingt par la 

révolution numérique que notre thèse annonce sans développer. 

Les résultats de notre recherche s’organisent en une suite de sujets 

problématiques : le déclin du critique juge de l’auteur et la réforme de son protocole, 

l’émergence de la créativité de la critique et le théâtre comme « lieu des possibles ». 

Ces sujets permettent de reconstruire le cheminement de la critique à partir du 

protocole texto-centré vers son intervention dans la fabrique du théâtre. 

Une telle étude ne pouvant prétendre à l’exhaustivité et sans considérer 

anodins les choix et les exclusions opérés pour établir le corpus, ses résultats 

attestent la vitalité et le dynamisme de la critique. Cette recherche montre que, dans 
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leur champ d’action, les critiques n’ont pas cessé d’interroger leur fonction et 

d’expérimenter de nouvelles formes d’écriture. 

 

 

II. Conclusions : du protocole texto-centré à la fabrique du théâtre 

 

2.1 Le déclin du critique, juge de l’auteur 

La réification de la critique dans sa forme dix-neuviémiste, la renvoyant en 

bloc à l’image du critique censeur, est restée dans les mémoires et a été, d’une 

certaine manière, le moteur de la transformation du protocole texto-centré. En effet, 

le déclin de sa fonction de juge et bourreau de l’auteur et des interprètes ne peut 

être mise en lien avec une soi-disant « décadence de la critique », comme certains 

auraient pu le croire. Il oriente sur une remise en question de la fonction critique 

dans le cadre de la nouvelle articulation des théâtres privé et public à partir des 

années cinquante. 

Nous sommes allée à l’encontre de l’idée reçue selon laquelle le 

redimensionnement de l’industrie théâtrale aurait, à lui seul, entraîné au fil du XXe 

siècle le redimensionnement de la critique commençant à disparaître des journaux 

et des revues. La mise en place de théâtres publics a redéfini l’instance critique. Le 

spectateur n’attend plus du critique qu’il joue le rôle de régulateur dans l’offre des 

spectacles car il est fidélisé à un théâtre public par le système des abonnements. 

En France, cette transformation est accentuée par l’initiative des théâtres 

publics de créer des espaces de prise de parole allant du bulletin promotionnel à la 

revue dans lesquels les critiques sont invités à écrire. L’exemple le plus significatif 

est Théâtre Populaire, revue émanant du TNP, où Bernard Dort et Roland Barthes 

élaborent une critique totale qui tente de formuler une alternative au protocole 

texto-centré. Trente ans plus tard, les publications de ces théâtres subventionnés 

continuent à interroger Bernard Dort sur l’objet de la fonction critique : 
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Le théâtre appelle la parole, l’écriture. Avant et après le spectacle, sinon pendant, 

comme je l’ai suggéré ici. Autrefois l’instance de la critique dramatique y pourvoyait. Il 

n’en est plus guère ainsi maintenant. Ce sont donc les théâtres eux-mêmes qui ont pris 

en charge cette parole sur le théâtre. Sans doute prêchent-ils un peu trop, chacun, pour 

leur saint. L’important c’est qu’une telle parole circule et qu’elle contribue, pour 

reprendre une formule de Brecht que citait volontiers Vitez, à “élargir le cercle des 

connaisseurs”. Est-ce toujours le cas ? Les brochures de l’automne nourrissent-elles 

cette parole sans laquelle le théâtre risque de passer comme le café ou de demeurer 

lettre morte ? Certes, elles ont valeur d’information. Elles annoncent la saison, donnent 

les dates des représentations, multiplient les “renseignements pratiques” concernant les 

abonnements, les réservations, les horaires et les tarifs ; […] Tout cela est indispensable 

et constitue un guide pour l’ensemble de la saison. Mais, trop souvent, l’objet-brochure 

prend le pas sur son contenu et devient une fin en soi. Les maquettistes l’emportent sur 

le dramaturge. Il s’agit d’abord de surprendre, d’attirer le spectateur potentiel – à moins 

que ce ne soit le sponsor ou le subventionneur éventuel11. 

 

Par le sous-titre de cet article, « Un flot de papier », Dort nous met en garde. Ce 

passage de la critique des journaux aux bulletins des théâtres publics nécessite une 

mise au point : en effet le critique pourrait y endosser le rôle de publicitaire comme 

dans les anciens journaux. Dort pose ainsi la question de savoir si ce flot de papier 

ouvre pour autant sur un espace critique car pour lui la fonction du critique ne se 

résume pas à la gestion du marché. 

Cette situation n’est pas spécifique à la France. En Italie, dans les années 

cinquante, la critique avait aussi décidé de collaborer avec les théâtres 

subventionnés. Dans les années soixante, avec la revue Sipario, la Nuova Critica 

rompit avec le système public et créa, par la suite, ses propres espaces de prise de 

parole. Au fil des années soixante-dix, ces publications de la Nuova Critica 

accompagnaient les rassegne et les festivals que les critiques organisaient et 

dirigeaient. La revue La Scrittura scenica guida ainsi la création d’un véritable 

système théâtral parallèle au théâtre subventionné. Cependant, tous les critiques 

italiens n’avaient pas adhéré à la démarche de la Nuova Critica dont la rupture avec 

le système du théâtre public produisit une fracture générationnelle. 

En Italie, le système théâtral des années quatre-vingt et quatre-vingt-dix porte 

encore les marques de ces expériences. Un changement de fond s’est cependant 

opéré puisque dans le cadre du vaste réseau de festivals organisés en dehors du 

                                                        
11 Bernard DORT, « La pratique du spectateur, 5. Un flot de papier », in Cahiers de la Comédie Française 
n°6, hiver 1992-1993, pp.119-120. 
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cadre subventionné ce sont plutôt les artistes qui invitent les critiques à animer des 

débats, voire à élaborer des projets éditoriaux. En 1994, Leo De Berardinis, nouveau 

directeur du festival Santarcangelo dei Teatri, y convie la critique pour la réalisation 

de la revue I Quaderni di Santarcangelo. 

L’émergence du théâtre public, que ce système soit intégré ou ignoré selon les 

critiques redéfinit la fonction du critique juge de l’auteur entraînant une remise en 

question du protocole texto-centré et l’émergence d’alternatives. 

 

2.2. La réforme du protocole critique texto-centré 

Le protocole critique du début du XXe siècle instaurait une structure plutôt 

cadrée et commune à tout compte-rendu. Les tentatives pour réformer ce protocole 

à partir des années cinquante n’ont jamais dressé d’ossatures aussi précises et 

stables. Dans la revue Théâtre Populaire (1953-1964), Roland Barthes et Bernard 

Dort avaient posé les premiers jalons pour modifier le protocole texto-centré du 

début du XXe siècle et s’étaient opposés à la critique « au jour le jour ». En Italie, 

entre 1964 et 1967, Giuseppe Bartolucci avait repris les réflexions de la revue 

française pour élaborer avec Franco Quadri dans Sipario une approche critique 

visant l’accompagnement des artistes du Nuovo Teatro. 

Dans le cadre de ces expériences, il serait erroné de croire que la centralité du 

texte a simplement été remplacée par une nouvelle centralité accordée au spectacle. 

Au lieu d’un protocole basé sur la rédaction, la réforme a pour objet d’établir un 

protocole déontologique qui déterminera, au fil des années soixante-dix, les 

contours de deux nouvelles fonctions critiques dans les deux pays. Ces protocoles 

basés sur des méthodes spécifiques visent des objectifs différents. En France, l’aller-

retour entre pratique et réflexion permet une action propédeutique à l’expérience 

esthétique, et, en Italie, la cartographie de la scène contemporaine s’ouvre sur la 

mise en réseau des artistes et des critiques. 

En France, le protocole dont les visées propédeutiques introduisent 

l’expérience esthétique du spectateur trouve ses origines dans Travail théâtral 

(1970-1979) revue devenue légendaire. Pour les rédacteurs, Bernard Dort, Denis 
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Bablet, Émile Copfermann, Francoise Kourilski, puis, Jean-Pierre Sarrazac et Georges 

Banu, Jean Jourdheuil et d’autres, il ne s’agit pas de générer une critique à partir de 

la pratique. Cette critique se fonde justement sur un aller-retour entre la pratique et 

la théorie soutenu par le plaisir d’expérimenter, de mettre l’écriture critique à 

l’épreuve de la scène. 

D’une part, l’analyse esthétique permet d’interroger les multiples et 

éphémères significations qui se dégagent du jeu des acteurs et de la « matérialité » 

de la scène lorsque ceux-ci entrent en dialogue avec le spectateur. L’esthétique 

théâtrale visée par le nouveau protocole se répand par la suite dans la presse, les 

critiques essayant de rendre compte de la diversité des styles des artistes et de leurs 

significations : Colette Godard, par exemple, écrit « pour qu’ils [les lecteurs] sachent 

reconnaître les différences entre le Boulevard et Bob Wilson sans même connaître 

les spectacles12 ». 

D’autre part, ce protocole à visée propédeutique permet aux spectateurs et 

spécialistes de théâtre de se défaire de leurs préjugés. En 1972, Denis Bablet13 

considérait que le spectacle du Théâtre du Soleil, 1793, avait conduit à reconsidérer 

les notions de « participation », d’« illusion », de « critique ». Son analyse de l’espace 

scénique et du rapport entre le public et les acteurs avait un caractère 

propédeutique en amenant à se défaire du préjugé selon lequel, pour avoir une 

perception lucide du spectacle, il fallait maintenir une distance physique et mentale 

par rapport à la scène. Or, le personnage le plus représentatif de cette qualité 

propédeutique de la critique est Bernard Dort : c’est à travers son exemple qu’à 

partir de la fin des années soixante-dix l’idée d’une critique qui puisse former en 

plus qu’informer s’introduit dans la presse14. 

En Italie, le protocole visant la mise en histoire du contemporain est 

profondément lié à l’émergence de la Nuova Critica. Il se manifeste après 

l’expérience de Sipario dans trois « revues » très hétérogènes : le fanzine Ubu (1970-

1971) de Franco Quadri, la revue pluridisciplinaire Fuoricampo (1973) de Edoardo 

                                                        
12 Colette GODARD, « Colloque du centenaire. La critique en question, 28 juillet 1977 », art. cit., p.10. 
13 Denis BABLET, « Une scénographie pour 1793 », in Travail théâtral n°9, octobre-décembre 1972, 
p.99. 
14 Bernard DORT in Bertrand POIROT-DELPECH, « L’intervention critique », propos recueillis par 
Bernard DORT, in Travail théâtral n°9, octobre-décembre 1972, p.6. 
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Fadini et la revue d’études La Scrittura scenica première série (1971-1972) de 

Giuseppe Bartolucci. Ces revues éphémères (La Scrittura scenica se transformant en 

La Scrittura scenica/Teatroltre), furent les laboratoires d’où surgirent ce que nous 

avons appelé des « gestes narratifs ». C'est-à-dire que dans ces trois publications les 

fondateurs respectifs cartographient de manière très personnelle le théâtre 

contemporain pour en stimuler la créativité. 

Dans ce cadre, l’adjectif « contemporain » est substantivé et désigne l’ensemble 

des potentialités créatives encore inexprimées dans le théâtre. Les critiques de la 

constellation de la Nuova Critica avaient le devoir de dénicher ces potentialités en 

les accompagnant jusqu’à leur épanouissement. La revue La Scrittura 

scenica/Teatroltre (1972-1983) de Giuseppe Bartolucci, emblématique de cette 

volonté, dénicha et accompagna, au fil des années soixante-dix, par vagues 

successives, l’histoire du théâtre d’avant-garde italien. Franco Quadri, critique de 

l’hebdomadaire Panorama, puis du quotidien La Repubblica, prolongea dans la 

presse la quête et l’accompagnement du contemporain. 

Cette « historiographie » du « contemporain » prend donc la forme d’une 

pensée critique appliquée à l’existant. C'est-à-dire que, loin de chercher la chimère 

du génie artistique ou du chef-d’œuvre, les critiques mettent en histoire le 

contemporain : ils guident et diffusent les phénomènes artistiques de leur 

émergence jusqu’à leur apogée et leur déclin. 

 

2.3 La créativité de la critique / le critique-dramaturge 

Ces protocoles soulignent l’importance de la dimension créative de l’écriture 

critique qui déborde le cadre de la page et se prolonge dans la conception de lieux de 

prise de parole, de la revue au festival. Ils élargissent ainsi le cadre de l’objet 

traditionnellement analysé dans les critiques dramatiques et les cronache 

drammatiche : la pièce, puis le spectacle. Le critique n’analyse plus un objet mais 

devient partie intégrante des processus créatifs du théâtre. 

En France, dans l’unique numéro des Cahiers du TMC, revue du Théâtre Maison 

de la Culture de Caen parue en septembre 1967, l’éditorial avance pour la première 
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fois l’hypothèse d’une critique créative. L’incipit de ce texte mérite d’être cité de 

nouveau tant il est explicite : 

 

À titre d’hypothèse, allons même plus loin : pourquoi un jour ou l’autre, une revue ne 

serait-elle pas en soi, une activité originale – une création – au même titre qu’un 

spectacle, un concert ou une exposition ?15 

 

La revue les Cahiers du TMC paraît dans une période extrêmement favorable à 

ce théâtre. En 1965, Électre, spectacle d’Antoine Vitez, avait suscité un grand intérêt 

auprès des spectateurs du TMC qui avaient ensuite exprimé le désir de soutenir 

« leur » théâtre, ainsi que de participer au bouillonnement créatif qu’il avait éveillé. 

Antoine Vitez joue un rôle phare dans ce contexte grâce à sa double casquette de 

critique et de metteur en scène16. Cet unique numéro des Cahiers prend ainsi la 

forme de ce qu’on pourrait appeler un cahier de mise en scène ou journal de bord 

créatif constitué de textes et d’images qui entrent en résonance avec des projets 

créatifs. 

Le cas des Cahiers du TMC est un exemple unique en raison de la lucidité 

visionnaire de leur critique créative. Depuis, cette forme de créativité a été suivie et 

enrichie par d’autres critiques. Elle se lit dans des revues emblématiques : le Journal 

de Chaillot (1981-1988) où, aux côtés d’Antoine Vitez, collaborent Georges Banu et le 

scénographe Yannis Kokkos et les Cahiers de la Comédie Française (1991-2001) 

dirigés par Jean-Loup Rivière qui prolongent l’heureuse rencontre entre Jacques 

Lassalle et Bernard Dort. Ces revues se placent justement au carrefour entre les 

processus créatifs et réceptifs du théâtre. La créativité de la critique l’amène à 

revisiter constamment son écriture : elle échappe ainsi à tout protocole de rédaction 

et évolue à la fois dans l’expérimentation de nouvelles formules et dans le dialogue 

ininterrompu avec les artistes. 

                                                        
15 « Pourquoi ces “cahiers du TMC”? », in Cahiers du TMC n°1, septembre 1967, p.3. 
16 « En effet, avant de se consacrer à la mise en scène Vitez était un “homme de revue” qui collabore 
avec l’équipe de Théâtre Populaire depuis ses débuts et assure la direction de Bref, à partir de 1955 et 
jusqu’elle devienne la revue du TNP ». (Antoine VITEZ, Émile COPFERMANN, De Chaillot à Chaillot, Paris, 
Hachette, 1981, p.13.) 



851 
 

En Italie, en 1973, Edoardo Fadini a été le premier des critiques de la Nuova 

Critica à revendiquer un rôle créatif qu’il qualifie lui-même de « dramaturgique » et 

s’attribue le titre de « critique-dramaturge17 ». Il déclare alors que le critique doit 

s’inspirer des « dramaturges » du début du XXe siècle : André Antoine, Adolphe 

Appia, Gordon Craig, Bertolt Brecht. Dans ce cadre, Fadini oppose deux types de 

critiques, celui qui travaille à l’extérieur du théâtre et celui qui travaille à l’intérieur 

(le critique-dramaturge). Ensuite, la Nuova Critica italienne valorisera cette 

approche « dramaturgique » dans la conception éditoriale, la création de festivals et 

l’accompagnement du processus créatif dès ses prémices au dernier filage avant la 

représentation générale. 

Nombre de critiques sont désormais des créatifs à l’intersection stratégique 

des réseaux de production et de réception du théâtre. Cette créativité fera désormais 

partie de leur identité et introduit une réflexion sur leur positionnement dans le 

champ théâtral. 

 

2.4 Dedans/dehors : le théâtre en tant que lieu des possibles 

Sollicité de toutes parts par les théâtres, le critique des années cinquante, Jean-

Jacques Gautier, par exemple, s’en tenait au jugement de la pièce voire de la soirée 

théâtrale. La modification du genre journalistique du compte-rendu amplifié 

désormais par les interviews, les papiers d’avant-première, les reportages, les 

dossiers, indique que le critique ne se contente plus de juger une œuvre d’un regard 

extérieur mais évolue à l’intérieur de la fabrique du théâtre. 

En 1964, la brillante métaphore de Bernard Dort distinguant deux espaces 

critiques, le dedans et le dehors, était un indice de l’extension du théâtre à un plan 

bidimensionnel. Sur un terrain vierge ou inexploré, le critique traversait de manière 

précautionneuse la frontière entre ces deux espaces18. Trente ans plus tard, les 

héritiers de la Nuova Critica s’affirment et se positionnent en se considérant 

habitants du « théâtre » : « La carte d’un territoire, notamment dans le pays du 

                                                        
17 Edoardo FADINI, « Ideologia e mercato : processo alla critica », in Fuoricampo n°5, 
novembre/décembre 1973, p.3. 
18 Bernard DORT, Théâtre public, 1953-1966, Paris, Seuil, 1967, pp.22-23. 
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Théâtre, est dessinée à partir des mouvements de ceux qui le traversent et du point 

de vue de ceux qui l’habitent19 ». Dans le discours des critiques, le théâtre passe du 

statut d’objet à observer et à analyser à celui d’un espace à franchir, à traverser ou à 

habiter. 

Cette conception élargie du théâtre relègue au second plan le critique 

« extérieur ». L’ensemble des critiques italiens s’implique pour transformer le 

théâtre en « se salissant les mains20 ». En France, les itinéraires de Robert Abirached, 

de Jean Jacques Lerrant témoignent du même engagement pour adapter le système 

théâtral subventionné à la réalité des scènes. 

La critique « du dedans » intervient aux niveaux conceptuel et pratique. Cela 

amène à considérer le théâtre comme « lieu des possibles concrétisé et individué 

dans la culture spécifique, relationnelle et représentative qu’une société est capable 

d’exprimer21 ». L’instance critique « du dedans » s’appuie ainsi sur sa « créativité » 

pour contribuer à la fabrique du théâtre. 

 

 

III. Approfondissements et poursuites des recherches 

 

3.1 Nouveaux réseaux et dématérialisation 

Aujourd’hui, dans une crise prolongée de la presse, la créativité de la critique 

fait face à un défi historique : trouver de nouveaux moyens de survie. Cette 

conception du théâtre en tant que « lieu des possibles » porte à considérer la 

problématique évoquée dans un cadre plus large. Au-delà de son écriture et de sa 

fonction, il nous paraît intéressant d’interroger la capacité de la critique à construire 

                                                        
19 « La mappa di un territorio, soprattutto nel paese del Teatro, è disegnata dai movimenti di chi lo 
attraversa e dallo sguardo di chi lo abita ». (Renata MOLINARI, « Teatro popolare e cultura di ricerca », 
in I Quaderni di Santarcangelo n°2, 1995, p.14.) 
20 Maricla BOGGIO (dir.), Sporcarsi le mani : cinque serate con i critici di teatro, Rome, Bulzoni, 1974. 
21 « luogo dei possibili concretizzato e individuato in quella cultura di relazione e di rappresentazione 
che una civiltà è in grado di esprimere ». (Fabrizio CRUCIANI, « Problemi di storiografia », in Fabrizio 
CRUCIANI, Nicola SAVARESE, Guide bibliografiche. Teatro, Milano, Garzanti, 1991, p.4.) 
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des réseaux. La critique qui se tourne vers internet22 engendrerait-elle un espace de 

confluence entre celui-qui-écrit-le-théâtre, celui-qui-le-produit et celui-qui-le-

consomme ? 

Dans cette optique, nous pouvons interroger l’articulation entre réseaux réels 

et virtuels. Il faut noter que l’écriture critique sur le Web s’accompagne souvent 

d’activités qui en constituent le prolongement. En Italie, par exemple, les critiques 

du Web animent de plus en plus d’ateliers pour les spectateurs23 assumant ainsi une 

fonction plus proche de la propédeutique dortienne que de l’historiographie du 

contemporain promue par la Nuova Critica. Cela interroge la viabilité accordée aux 

protocoles de notre recherche appliqués à l’intérieur et à l’extérieur d’internet, en 

France et en Italie mais aussi les compétences professionnelles de la critique : 

techniques, pédagogiques, rédactionnelles. 

Les recherches focalisées sur l’histoire de la critique dramatique et théâtrale 

peuvent fournir de nouveaux outils aussi pour aborder le vaste répertoire de la 

critique de théâtre en ligne qui se compose de journaux et revues dématérialisés 

mais aussi de nouveaux « objets critiques ». Si l’on s’en tient à la méthodologie qui 

amène à considérer revues et journaux comme des « œuvres » révélatrices de 

« manières d’œuvrer », on fait ici face à des œuvres totalement ou partiellement 

immatérielles extrêmement diversifiées (webzines, blogs, bases de données) qui 

renvoient à un autre cadre de référence : peut-on encore parler de périodicité ? 

D’acheteurs ? De prix de vente ? Ne voudrait-il pas mieux se référer aux critères de 

classement propres aux moteurs de recherche ? Aux architectures web ? Ces 

interrogations révèlent que l’écart historique séparant les revues du XXe siècle des 

nouvelles revues qui franchissent le pas du Web permet d’envisager les premières 

comme des modèles au prisme desquels étudier la critique en ligne. 

                                                        
22 David LARRE et al., « Situation de la critique théâtrale en ligne », in Marion CHENETIER-ALEV, Valérie 
VIGNAUX (dir.), Le texte critique. Expérimenter le théâtre et le cinéma aux XXᵉ et XXIᵉ siècles. op. cit. 
Giulia ALONZO, Oliviero PONTE DI PINO, Dioniso e la nuvola. L’informazione e la critica teatrale in rete : 
nuovi sguardi, nuove forme, nuovi pubblici, Milan, Franco Angeli, 2017. Roberta FERRARESI, « Anni 
Zero : la critica oltre la critica attraverso un nuovo teatro », in Clemente TAFURI, Davide BERONIO (dir.), 
Ivrea Cinquanta. Mezzo secolo di Nuovo Teatro in Italia 1967-2017, Gênes, AkropolisLibri, 2018. 
23 Massimo MARINO, Lo sguardo che racconta : un laboratorio di critica teatrale, Rome, Carocci, 2004. 
Lorenzo DONATI, « Laboratorio, educazione, giornalismo per la critica del futuro », in Clemente TAFURI, 
David BERONIO (dir.), Ivrea Cinquanta. Mezzo secolo di nuovo teatro in Italia 1967-2017, op. cit., pp.290-
192. 
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3.2 Histoire de la critique et archives 

Au-delà du devenir de la critique contemporaine, la conception du théâtre en 

tant que lieu des possibles offre de multiples axes de recherche quant à l’histoire de 

la critique dramatique et théâtrale. 

L’historiographie théâtrale n’a pris en compte que très peu le rôle joué par les 

critiques dans les réseaux de production et de réception du théâtre. Périodiques et 

fonds d’archives, nous ont permis de tisser des liens personnels et humains entre 

critiques et gens de théâtre. Les fonds d’archives ont été les plus difficiles d’accès ne 

serait-ce parce que les critiques dramatiques étaient découpées et conservées dans 

des revues de presse alors que les documents personnels (courriers, notes, 

photographies, cahiers comptables, carnets d’adresses, manuscrits) appartiennent 

au domaine privé des héritiers et des associations qui n’avaient pas pris conscience 

de l’intérêt public de ces documents. Nombre de ces fonds d’archives n’ont ainsi 

jamais été inventoriés ni versés dans le domaine public à notre grand regret. 

Toute recherche sur l’histoire de la critique dramatique et théâtrale en France 

et en Italie trouvera ainsi son aboutissement dans la découverte et la valorisation de 

nombreux fonds d’archives et périodiques. D’une part, les documents qui concernent 

les associations et organismes de représentations de critiques, d’autre part, les fonds 

d’archives familiales, encore peu considérées, s'ouvrent rarement au public : le fonds 

Bernard Dort n’est que l’exception qui confirme la règle si on considère que les fonds 

Franco Quadri et Giuseppe Bartolucci sont en voie de catalogage et que bon nombre 

d’autres fonds français et italiens demeurent dispersés. Compte tenu des résultats 

de nos propres découvertes dans ces fonds, tout travail qui exhumera ces documents 

dans les archives privées ou dans les réserves des bibliothèques enrichira nos 

connaissances sur les rouages de la critique en prise avec la fabrique du théâtre. 
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Frigidaire 
 
BONITO OLIVA Achille, « Dal vostro critico preferito », in Frigidaire n°22, 1981. 
 
MARTONE Mario, « La conquista della scena », in Frigidaire n°25, décembre 1982. 
 
PASQUINI Massimo, « Diaristica organizzativa », in Frigidaire n°32-33, juillet-août 
1983. 
 

Fuoricampo 
 
« Editorial », in Fuoricampo n°1, mai 1973. 
 
« Editoriale », in Fuoricampo n°2, juin 1973. 
 
« Editoriale », in Fuoricampo n°4, septembre/octobre 1973. 
 
FADINI Edoardo, « Ricerca due », in Fuoricampo n°2, juin 1973. 
 
FADINI Edoardo, « Decentramento teatrale in Toscana », dossier spécial, in 
Fuoricampo n°3, juillet/août 1973. 
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FADINI Edoardo, OLMO Carlo, FOSSATI Paolo, « Ideologia e mercato : processo alla 
critica », in Fuoricampo n°5, novembre/décembre 1973. 
 
FADINI Edoardo, « Il rito perduto, Saggio su Luca Ronconi di Franco Quadri », in 
Fuoricampo n°5, novembre/décembre 1973. 
 
QUADRI Franco, « Un teatro per gli anni ’70 : ipotesi di una nuova figurazione », in 
Fuoricampo n°1, mai 1973. 
 
QUADRI Franco, RONCONI Luca, « Le Baccanti a Vienna. Rito ritrovato o comunicazione 
esaurita nel dibattito fra uno dei rinnovatori del teatro italiano e un suo critico 
appassionato », in Fuoricampo n°4, septembre/octobre 1973. 
 
TRIONFO Aldo, « La scena e l’oggetto », in Fuoricampo n°1, mai 1973. 
 
WILSON Bob, « Costruzione di uno spettacolo », in Fuoricampo n°1, mai 1973. 
 

Galleria di arti e lettere 
 
BATTISTI Eugenio, « La storia del teatro e l’estetica », in Galleria di arti e lettere n°4-5, 
juillet-octobre 1953. 
 
MORTEO Gian Renzo, « Jean Vilar e il “Théatre National Populaire” », in Galleria di arti 
e lettere n°4-5, juillet-octobre 1953. 
 
PANDOLFI Vito, « Il libero convegno per il teatro a Bologna (25-26 Giugno) », in 
Galleria di arti e lettere n°4-5, juillet-octobre 1953. 
 

Il Verri 
 
GOZZI Luigi, « Dall’“ideologico” al “popolare” », in Il Verri n°4, août 1961. 
 
BARTOLUCCI Giuseppe, « Dal “grande” attore all’attore “sperimentale” », in Il Verri n°4, 
août 1961. 
 
BARTOLUCCI Giuseppe, « Le rose di Arbasino », in Il Verri n°21, 1966. 
 

La Nouvelle Nouvelle Revue Française 
 
DUVIGNAUD Jean, « Jean Vilar et “le théâtre de la cruauté” », in La Nouvelle Nouvelle 
Revue Française n°2, février 1953. 
 

La Table ronde 
 
DUMUR Guy, « Deux poids, deux mesures », in La Table Ronde n°62, février 1963. 
 

Les Lettres nouvelles 
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BARTHES Roland, « Le Prince de Hombourg au TNP », in Les Lettres nouvelles n°1, 
mars 1953. 
 
BARTHES Roland, « Le silence de Don Juan », in Les Lettres nouvelles n°12, février 
1954. 
 

Les Temps modernes 
 
DORT Bernard, STÉPHANE Roger, « Dialogue sur Nucléa », in Les Temps Modernes n°81, 
juillet 1952. 
 

Marcatré 
 
FERSEN Alessandro et al., « Teatro oggi : funzione e linguaggio », in Marcatré n°19-20-
21-22, avril 1966. 
 
QUADRI Franco, CAPRIOLO Ettore, BARTOLUCCI Giuseppe, « Convegno per un nuovo 
teatro », in Marcatré n°34-35-36, décembre 1967. 
 

Nuova Corrente 
 
BARTOLUCCI Giuseppe, « L’attore d’oggi tra Brecht e Stanislavski », in Nuova Corrente 
n°26, avril-juin 1962. 
 
BARTOLUCCI Giuseppe, « Per un nuovo linguaggio critico », in Nuova Corrente n°39-40, 
1966. 
 
BARTOLUCCI Giuseppe (dir.), dossier « Teatro e linguaggio », in Nuova Corrente n°39-
40, 1966. 
 
CHIARINI Paolo, Piero RAFFA, « Brecht e l’espressionismo », in Nuova Corrente n°20, 
octobre-décembre 1960. 
 
RAFFA Piero, « Dürremat ovvero Brecht più Adorno (senza Lukàcs) », in Nuova 
Corrente n°18, avril-juin. 
 
SQUARZINA Luigi, « La pagina e la scena », in Nuova Corrente n°39 40 1966. 
 

Quindici 
 
BARTOLUCCI Giuseppe, « Per un nuovo senso dello spettacolo », in Quindici n°11, juin 
1968. 
 
BENE Carmelo, « Nuovo teatro. Un laboratorio collettivo », in Quindici n°2, juillet 
1967. 
 

Ragionamenti 
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BARTHES Roland, « Les tâches de la critique brechtienne », in Ragionamenti n°7, 
octobre-novembre 1956. 
 

Rinascita 
 
LUCIGNANI Luciano, « Crisi del teatro », in Rinascita n°1, janvier 1952. 
 
SALINARI Carlo, « Benedetto Croce critico », in Rinascita n°11, novembre 1952. 
 
TREVISANI Giulio, « Struttura economica del nostro teatro », in Rinascita n°1, janvier 
1952. 
 

Società 
 
GUAZZOTTI Giorgio, « Problemi del teatro italiano », in Società n°1, février 1954. 
 
CHIARINI Paolo, « La parabola di Bertolt Brecht », in Società n°4, août 1956. 
 

Tempo Presente 
 
CODIGNOLA Luciano, « Il teatro della guerra fredda, 1) Arthur Adamov », in Tempo 
Presente n°5, août 1956. 
 
CODIGNOLA Luciano, « Il teatro della guerra fredda, 2) Eugène Ionesco », in Tempo 
Presente n°6, septembre-octobre 1956.  
 
MISCIA Eraldo, « La crisi del teatro in Italia », in Tempo Presente n°8, novembre 1956. 
 

Ubu 
 
Compagnia Sperimentale dei Giovani di Sulmona, « La posta della candela verde », in 
Ubu n°2, janvier 1971. 
 
DAVIS Ronnie G., « In scena il processo di Chicago », in Ubu n°1, décembre 1970. 
 
FO Dario, « L’eccezione Fo : una delle mille armi », propos recueillis par QUADRI 
Franco, in Ubu n°3, février 1971. 
 
GODARD Colette, « Il recupero come tattica », in Ubu n°5/6, avril-mai 1971. 
 
Living Theatre, « Buraco Quente e o Buraco Frio », in Ubu n°4, mars 1971. 
 
QUADRI Franco, « Dopo l’Underground », in Ubu n°1, dicembre 1970. 
 
QUADRI Franco (dir.), « Brecht, anti-brecht », in Ubu n°2, janvier 1971. 
 
QUADRI Franco (dir.), « Spettacoli », in Ubu n°2, janvier 1971. 
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RONCONI Luca, BENE Carmelo, CHÉREAU Patrice, « Aimez-vous Brecht ? », propos 
recueillis par QUADRI Franco, in Ubu n°2, janvier 1971. 
 
RONCONI Luca, « In un labirinto di 24 camerette », propos recueillis par QUADRI 
Franco, in Ubu n°3, février 1971. 
 
SCABIA Giuliano, « Scabia : dalle cantine al decentramento. Teatro dello sconto e della 
contraddizione », in Ubu n°1, décembre 1970. 
 
WILSON Bob, « In sogno con Freud (e Magritte) », matériaux recueillis par QUADRI 
Franco, in Ubu n°7/8, juin-juillet. 
 
WILSON Bob, « La scuola degli inadattati », propos recueillis par Franco Quadri, in 
Ubu n°7/8, juin-juillet. 
 
 

2.4 Revues spécialisées, bulletins et annuels 
 
Nous avons indiqué les dates de création et d’arrêt des publications des périodiques 
lorsqu’elles étaient connues. 
 

Arena (1953-1955) 
 
« Il nostro compito », in Arena n°1/2, avril-septembre 1953. 
 
CHIARINI Paolo, « I giovani liberali e il teatro », in Arena n°3, octobre-décembre 1953. 
 
COLLI Giacomo, « Per una polemica costruttiva », in Arena n°4, janvier-mars 1954. 
 
GOBETTI Piero, « Scritti di critica e polemica teatrale », in Arena n°1/2, avril-
septembre 1953. 
 
GUAZZOTTI Giorgio, « Nota a Gobetti », in Arena n°1/2, avril-septembre 1953. 
 
SCHACHERL Bruno, « Vito Pandolfi, Spettacolo del secolo, Nistri-Linschi, Pisa, 1953 », in 
Arena n°1/2, avril-septembre 1953. 
 

Art’ò (1998-2011) 
 
QUARDI Franco, « Fare riviste di teatro. Racconto di un’esperienza », in Art’o n°0, avril 
1998. 
 

ATAC informations (1966-1981) 
 
« Notre éditoriale », in ATAC informations n°1, octobre 1966. 
 
VITEZ Antoine, « À propos des Bains de Vladimir Maïakovski », ATAC informations n.5, 
février 1967. 
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Bref revue du TNP (1955-1972) 
 
 « Ce qui dit la Presse.. », in Bref n°8, juillet 1957. 
 
« Revue des critiques », in Bref n°15, avril 1958. 
 
« Ubu, la pluie et le beau temps. La parole est aux spectateurs», in Bref n°15, avril 
1958. 
 
« Les spectateurs juges de leur théâtre », in Bref n°36, mai 1960. 
 
« Les spectateurs juges de leur théâtre », in Bref n°37, juin 1960. 
 
« Dix ans de mise en scène au TNP. Conférence prononcée par Jean Vilar à l’Institut 
d’études théâtrales de la Sorbonne le 13 mars 1961 », in Bref n°46, mai 1961. 
 
« La critique dramatique des spectateurs », in Bref n°47, juin-juillet 1961. 
 
« Quand le public du TNP a les honneurs de la presse », in Bref n°95, février 1966. 
 
« Piscator contre la presse à propos de La Guerre et la Paix », in Bref n°96, mai-juin 
1966. 
 
« Brève histoire de Bref », in Bref n°101, décembre 1966. 
 
« Mahagonny et la presse une interview de Georges Wilson », propos recueillis par 
Claude LANZMANN, Bref n°101, décembre 1966. 
 
ADRIEN Philippe, «  Assemblage de mots, de bruits, de sons », in Bref n°109, octobre 
1967. 
 
« Une étroite collaboration entre le CNRS et le TNP », in Bref n°110, novembre 1967. 
 
BOURSEILLER Antoine, « La Baye de Philippe Adrien », in Bref n°114, mars 1968. 
 
CHÉREAU Patrice, « À propos des Soldats de Lenz », in Bref n°114, mars 1968. 

 
COPFERMANN Émile, « Roger Planchon et la compagnie du Théâtre de la Cité de 
Villeurbanne », in Bref n°96, mai-juin 1966. 
 
DORT Bernard, « Dans ce carnaval de masques… », in Bref n°73, février 1964. 
 
DORT Bernard, « Marivaux croit à l’amour », in Bref n°74, mars 1964. 
 
DORT Bernard, « Comme refaire l’État », in Id., Corneille dramaturge, Paris, L’Arche, 
1956, rééd. in Bref n°76, mai-juin 1964.  
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GATTI Armand, « Armand Gatti metteur en scène : découvrir d’abord un rythme », 
propos recueillis par Jean-Jacques LERRANT, in Bref n°91, décembre 1965. 
 
GATTI Armand, « Gatti : pour moi l’affaire Sacco-Vanzetti n’est pas un folklore », in 
Bref n°91, décembre 1965. 

 
GODARD Colette, « La Baye de Philippe Adrien », in Bref n°115, février 1968. 
 
GUILLOUX Louis, « Louis Guilloux : un romancier qui rêvait depuis l’enfance d’être un 
homme de théâtre », propos recueillis par LERRANT Jean-Jacques, in Bref n°104, mars-
avril 1967. 
 
LEMARCHAND Jacques, « J’ai horreur de la critique normative! », in Bref n°15, 15 juin 
1956. 
 
LERRANT Jean-Jacques, « Le théâtre d’Armand Gatti c’est l’espace des “possibles” », in 
Bref n°89, octobre 1965. 

 
LERRANT Jean-Jacques, « Marcel Noël Marechal pilote du cothurne », in Bref n°103, 
février-mars 1967. 
 
LERRANT Jean-Jacques, « En vingt ans Jean Dasté a formé un public de militants du 
théâtre », in Bref n°110, novembre 1967. 
 
MARÉCHAL Marcel, « Marcel Maréchal : Cripure se détruit dans l’allégresse parce qu’il 
a triomphé », propos recueillis par LERRANT Jean-Jacques,  Bref n°104, mars-avril 
1967. 
 
MARREY Jean-Claude, « La scène a maintenant son histoire », in Bref n°95, avril-mai 
1966. 
 
MONLOUP Hubert, « Le décor d’Hubert Monloup au service des “possibles” de Gatti », 
propos recueillis par LERRANT Jean-Jacques, in Bref n°92, janvier 1966. 
 
OSBORNE John, « Le George Devine que j’ai connu », in Bref n°94, mars-avril 1966. 
 
PARIS Jean, « Le monde de Shakespeare est un champ de forces », in Bref n°79, 
octobre 1964.  
 
PARIS Jean, « ..contraint à ce dernier dilemme d’être ou de ne pas être, de périr ou de 
changer.. », in Bref n°85, avril 1965. 
 
POIROT-DELPECH Bertrand, « Le Monde » du 27 Janvier » , in Bref  n°95, février 1966. 
 
SARTRE Jean-Paul, « L’agression de Georges Michel », propos recueillis par ZAND 
Nicole, in Bref n°103, février-mars 1967. 
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WILSON George, « Il voulait rendre à l’art sa fonction sociale », in Bref n°95, avril-mai 
1966. 
 

Biblioteca teatrale (1971-1979 et nouvelle série 1986-…) 
 
ATTISANI Antonio, « Beppe in discesa nel tempo », in Biblioteca teatrale n°48, octobre-
novembre 1998. 
 

Bulletin AICT (1970) 
 
BERGEAUD Jean, « Le Symposium International de Novi-Sad », in Bulletin AICT n°3, 
octobre 1970. 
 
BOLL André, « La formation du critique », in Bulletin AICT n°3, octobre 1970, 
 

Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale 
(1964-1998) 

 
« Lettre aux directeurs des théâtres parisiens », in Bulletin du Syndicat Professionnel 
de la Critique Dramatique et Musicale n°1, juillet 1964. 
 
« Réunion du comité », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique 
et Musicale n°2, décembre 1964. 
 
« Extraits du rapport moral de Jean Bergeaud », in Bulletin du Syndicat Professionnel 
de la Critique Dramatique et Musicale n°3, mars 1965. 
 
« Séance du 4 février », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°3, mars 1965. 
 
« Association Internationale des Critiques de Théâtre », in Bulletin du Syndicat 
Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale n°5, novembre 1965. 
 
« Réunion du comité », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique 
et Musicale n°5, novembre 1965. 
 
« Assemblée générale du 2 décembre 1965 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de 
la Critique Dramatique et Musicale n°6, mars 1966. 
 
« Rencontre avec Jean-Louis Barrault », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la 
Critique Dramatique et Musicale n°6, mars 1966. 
 
« Assemblée extraordinaire et assemblée générale du 5 janvier », in Bulletin du 
Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale n°9, février 1967. 
 
« Entretien avec M. Denis Maurey », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la 
Critique Dramatique et Musicale n°9, février 1967. 
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« Séance du 19 septembre », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°12, janvier 1969. 
 
« Congrès international des critiques de théâtre », in Bulletin du Syndicat 
Professionnel de la Critique Dramatique et Musicale n°13, septembre 1969. 
 
« Réunion du 3 décembre », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°15, septembre 1971. 
 
« Assemblée générale du 4 février 1971 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la 
Critique Dramatique et Musicale n°15, septembre 1971. 
 
« Assemblée générale du 27 janvier 1972 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la 
Critique Dramatique et Musicale n°16, septembre 1972 
 
« Réunion du 5 octobre 1972 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°17, septembre 1973. 
 
« Réunion du 30 novembre 1972 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°17, septembre 1973. 
 
« Assemblée générale du 31 janvier 1973 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la 
Critique Dramatique et Musicale n°17, septembre 1973. 
 
« Nécrologie », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et 
Musicale n°17, septembre 1973. 
 
« Réunion du 7 mars 1974 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°18, septembre 1974. 
 
« Réunion du 2 mai 1974 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°18, septembre 1974. 
 
« Réunion du 20 juin 1974 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°18, septembre 1974. 
 
« Palmarès », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique Dramatique et 
Musicale n°20, septembre 1976. 
 
« Réunion du 3 mars 1975 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°20, septembre 1976. 
 
« Réunion du 1er octobre 1975 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°20, septembre 1976. 
 
« Réunion du 3 décembre 1975 », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°20, septembre 1976. 
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MIGNON Paul-Louis, « Editorial », in Bulletin du Syndicat Professionnel de la Critique 
Dramatique et Musicale n°1, juillet 1964. 
 

Cahiers du TMC (1966) 
 
« Vladimir Maïakovski », in Cahiers du TMC n°1, septembre 1967. 
 
MASSON Joël, « Du divertissement », in Loisir n°25/26, été 1966. 
 

Cahiers du TNS (1983-1990) 
 
DORT Bernard, « In/certitudes. La scène proche », in Cahiers du TNS n°14, février 
1987. 
 

Cité Panorama (première série 1959-1961 et deuxième série 1964-1969) 
 
« Dès centres dramatiques aux maisons de la culture », in Cité Panorama n°7, 
décembre 1965-janvier 1966. 
 
DORT Bernard, « L’Inertie critique », in Cité Panorama n°12, septembre-novembre 
1967. 
 
COPFERMANN Émile, « De l’art au mètre », in Cité Panorama n°12, septembre-
novembre 1967. 
 
COPFERMANN Émile, « Une saison en France », in Cité Panorama n°14, mars-mai 1968. 
 
COPFERMANN Émile, « Populaire », in Cité Panorama n°16, décembre 1968. 
 
KOURILSKY Françoise, « Aujourd’hui les classiques », in Cité Panorama n°13, 
décembre-févier 1968. 
 
P. PICHON, « Saurons-nous garder Planchon? », in Cité Panorama n°5, juin-juillet 
1959. 
 
GAUTIER Jean-Jacques, DORT Bernard, « 2 critiques parlent », propos recueillis par 
VITEZ Antoine, in Cité Panorama n°2, avril 1964. 
 

Hystrio (1988-…) 
 
« Critici di teatro oggi : imputati e vittime », in Hystrio n°1, janvier-mars 1993. 
 
RONFANI Ugo et al., « Critica drammatica : crisi, come uscirne ? », in Hystrio n°1, 1993. 
 

I Quaderni di Santarcangelo (1994-1996) 
 
MOLINARI Renata, « Teatro popolare e cultura di ricerca », in I Quaderni di 
Santarcangelo n°2, 1995. 
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Il Dramma (1925-1983) 
 
« É stato dato il comando dell’ammuina », in Il Dramma n°233, février 1953. 
 
BASSANO Enrico, « Tempo di Frankenstein », in Il Dramma, n°349, octobre 1965. 
 
GIGLIO Lorenzo, « Spettacolo del secolo », in Il Dramma n°180, mai 1953. 
 
PANDOLFI Vito, « Se vi pentirete sarete perdonati », in Il Dramma n°184-185, juillet 
1953. 
 

Il lavoro teatrale (1969-1970) 
 
« Il lavoro teatrale », in Il lavoro teatrale n°1, décembre 1969 
 
LAZZARI Arturo, « La traversée du désert », in Il lavoro teatrale n°1, décembre 1969. 
 

Il Patalogo (1979-2009) 
 
BENE Carmelo, in L’Espresso, 10 janvier 1988, rééd. in il Patalogo n°11, 1988. 
 
DAVICO BONINO Guido, in La Stampa, 18 mai 1988, rééd. in il Patalogo n°11, 1988. 
 
DE BERARDINIS Leo, in « Il senso della critica », in il Patalogo n°18, 1995. 
 
GIACCHÉ Piergiorgio, in Linea d’Ombra, avril 1988, rééd. in il Patalogo n°11, 1988. 
 
MANZELLA Gianni, « I convegni salveranno il teatro ? (ovvero : Chi ci salverà dai 
convegni ? », in il Patalogo n°11, 1988. 
 
MANZELLA Gianni, « Per ricominciare a parlare di teatro », in Quaderno del Festival 
n°7, 14 juillet 1996, cité. in MOLINARI Renata, « Quando i teatri scrivono di teatro », in 
il Patalogo n°19, 1996. 
 
QUADRI Franco, in La Repubblica, 10 juillet 1994, rééd. in il Patalogo n°17, 1994. 
 
QUADRI Franco, « Un poeta ma anche un papa », in il Patalogo n°19, 1996. 
 

L’Annuel du théâtre (1982-1983) 
 
L’Annuel du Théâtre, saison 1982-1983, quatrième de couverture. 
 

L’Art du théâtre (1985-1989) 
 
VITEZ Antoine, « L’Art du Théâtre », in L’Art du Théâtre n°1, printemps 1985. 
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La Scrittura scenica (première série 1972-1973) 
 
BARTOLUCCI Giuseppe, « La Scrittura scenica. Prima serie (rendiconto confronto 
1960-1970) », in La Scrittura scenica n°5, 1972. 
 
PUPPA Paolo, « Étienne Decroux ovvero la poetica dell’autoamputazione », in La 
Scrittura scenica n°4, 1971. 
 

La Scrittura scenica/Teatroltre (deuxième série 1974-1982) 
 
ALINOVI Francesca, « Da New York. Impressioni a caldo e a freddo », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°25-26, 1982. 
 
ALINOVI Francesca, « “Natura impossibile” del post-moderno », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°27-28, 1983. 
 
CAPRIOLO Ettore et al., « Incontro : L’avanguardia isolata ? Chieri 1972 », in La 
Scrittura scenica/Teatroltre n°8, 1974. 
 
BARTOLUCCI Giuseppe, « Salerno alla memoria », in La Scrittura scenica/Teatroltre 
n°12, 1976. 
 
BARTOLUCCI Giuseppe (dir.), « Postavanguardia (Cosenza 8-13 novembre 1976) », in 
La Scrittura scenica/Teatroltre n°14, 1976. 
 
BARTOLUCCI Giuseppe, « La Nuova Spettacolarità », in La Scrittura scenica/Teatroltre 
n°20, 1979. 
 
BARTOLUCCI Giuseppe, « Ombre metropolitane a Roma (via Sabotino) », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°23, 1981. 
 
BARTOLUCCI Giuseppe, « Riflessioni di superficie ovvero il piede sulla testa », in La 
Scrittura scenica/Teatroltre n°24, 1982. 
 
BARTOLUCCI Giuseppe, « Di una nuova sensibilità », in La Scrittura scenica/Teatroltre 
n°27-28, 1983. 
 
BONITO OLIVA Achille, « Respiro primario », in La Scrittura scenica n°4, 1971. 
 
CELANT Germano, « Merce Cunningam & John Cage », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°17, 1978. 
 
GRANDE Maurizio, « L’immaginazione oltre la traccia (l’immaginario e la scena », in La 
Scrittura scenica/Teatroltre n°11, 1975. 
 
GRANDE Maurizio, « L’illusione negata », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°12, 1976. 
 
GRANDE Maurizio, « Due sere con Carmelo Bene », in La Scrittura scenica/Teatroltre 
n°15, 1977. 
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GRANDE Maurizio, « Lavorando Bene al Manfred », in La Scrittura scenica/Teatroltre 
n°21, 1980. 
 
GRANDE Maurizio, « Poetiche della sperimentazione », in La Scrittura 
scenica/Teatroltre n°24, 1982. 
 
MANGO Achille, « L’uso delle tecnologie nel teatro », in La Scrittura scenica/Teatroltre 
n°27-28, 1983. 
 
MANGO Lorenzo, « Il tempo della diaspora », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°20, 
1979. 
 
MANGO Lorenzo, « Per la Gaia Scienza », in La Scrittura scenica/Teatroltre n°20, 1979. 
 
MANGO Lorenzo, « Neon », in in La Scrittura scenica/Teatroltre n°22, 1980. 
 
MANGO Lorenzo, « L’immagine pubblica ha bisogno di te », in La Scrittura 
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ANNEXE 1. 
 

 

 

L’AMITIE AVEC FRANCO QUADRI 
ET LE TRAVAIL AU MONDE 

Entretien avec Colette Godard (10 décembre 2017) 

 

 

Colette Godard a été critique du Monde entre la fin des années soixante et le 

début des années deux-mille. En 1968, elle fait la connaissance de Franco Quadri 

avec lequel elle se lie d’amitié. Quadri la marque par sa vaste culture et par sa 

capacité de replacer les artistes dans des courants artistiques : « Dans sa tête tout 

était si clair ! ». Dans l’interview, Colette Godard revient sur un épisode clef de sa 

rencontre avec Quadri : le spectacle Orlando furioso de Luca Ronconi en 1968. 

L’interview se termine par la description du travail de Colette Godard au Monde, ce 

qui met en lumière les transformations de la profession du critique dans les 

rédactions des journaux suite à l’émergence de l’information Web. L’émergence du 

Web révèle un changement dans la manière de penser la critique dans les 

quotidiens. 

 

J’aimerais que vous me parliez de Franco Quadri 

On était liés d’amitié, on se téléphonait, on se voyait. J’étais impressionnée par 

sa culture et sa grande mémoire. Dans sa vision du théâtre, dans la manière dont il 

parlait des mises en scène, des metteurs en scène, tout était d’une très grande 

précision. Evidemment, c’était toujours plus intéressant quand il parlait de quelque 
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chose qu’il aimait. Il y a des gens qui aiment bien parler de ce qu’ils n’aiment pas car 

ça leur permet d’aller plus loin, mais pour lui ce n’était pas le cas, je crois. Quand, par 

exemple, il n’aimait pas un spectacle d’un metteur en scène, il voyait plusieurs 

spectacles du même metteur en scène pour voir si vraiment ça ne l’intéressait pas. 

Toujours avec son air nonchalant !  

Quadri était tout le temps en voyage, en Italie, en France, en Allemagne ; il 

participait à tous les festivals, pas seulement au festival d’Avignon, mais aussi à celui 

de Berlin. Il était étonnant de voir avec quelle clarté il organisait les informations 

dans sa tête. 

En effet, Franco Quadri avait un panorama clair du théâtre international.. 

Oui, il allait à Avignon, il allait à l’Odéon. Il suivait les mouvements. Je sais 

qu’en Allemagne il suivait le théâtre berlinois. En France, il se renseignait et suivait 

toute la saison. De plus, il voyait trois spectacles et c’était déjà clair dans sa tête : il 

pouvait situer l’artiste dans le cadre du panorama du théâtre. Il savait clairement 

dans quel mouvement le placer. Si, en Italie, il opérait dans les coulisses du théâtre, il 

demeurait un observateur attentif de ce qui se passait sur les scènes française et 

allemande. 

Que voulez-vous dire par « clair dans sa tête » ? 

Par exemple, les mouvements du théâtre allemand et du théâtre français se 

rejoignent à l’époque de Stein. Moi, parfois, j’arrivais à certaines conclusions 

personnelles et lui, quand il m’expliquait, il arrivait à me persuader avec netteté de 

ses positions. Ce qui m’impressionnait chez Franco, c’est donc qu’après avoir vu 

deux spectacles de Stein, par exemple, il pouvait situer le metteur en scène et son 

travail dans le panorama théâtral. Franco était pour moi un modèle d’organisation 

de l’esprit. De ce fait, je lui demandais souvent des renseignements, des vérifications 

car il avait une culture très vaste et très précise. Pour moi, c’est une grande qualité. 

Nous avions découvert Peter Stein quand Luca Ronconi présentait Orlando. 

Franco m’avait bien expliqué, à l’époque, ce qu’était le théâtre italien. Pour nous, 

français, le théâtre italien c’était Milan, c’était Strehler, alors que Franco n’aimait pas 

du tout Strehler. En  même temps, il avait une vision de Strehler qui n’était pas la 
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nôtre, mais qui la complétait. Au Festival de Nancy, de jeunes troupes étaient venues, 

mais c’étaient des troupes non officielles et éphémères. Pour nous le théâtre italien 

était Strehler, c’est tout. Si vous voulez, grâce à Franco, Ronconi a été connu en 

France et on a vu que le théâtre italien n’était pas seulement Strehler. 

Quand Ronconi est arrivé en France avec Orlando, c’était l’époque du « théâtre 

de la fête ». Orlando a été vu comme une fête, alors que pour Ronconi c’était un 

travail sur la déconstruction. Peu après, il y a eu Ariane Mnouchkine avec 1789, donc 

les critiques les ont rapprochés.  

Quand vous dites que Franco arrivait à placer ces artistes dans un 

mouvement, vous faites référence, par exemple, au théâtre de la fête ? Vous 

faites référence à des tendances générales ou à des mouvements précis ? 

À l’époque, Orlando avait été un triomphe mais sur une espèce de malentendu. 

Cette pièce était jouée à l’époque du Magic Circus, de 1789 d’Ariane Mnouchkine et 

de l’explosion du théâtre de la fête après ‘68. Le modèle est le Magic Circus, 

caractérisé par de nombreuses improvisations, comme dans le théâtre de rue. Après 

soixante-huit, on crachait sur le rideau rouge, on refusait les anciens lieux de théâtre 

et je pense qu’en Italie ce devait être encore pire !  

Donc il y a eu un malentendu par rapport à Orlando Furioso ? 

Oui, car ensuite j’ai parlé avec Luca et, selon lui, c’était un spectacle sur la 

déconstruction alors que, à cette période, il a été reçu comme un grand théâtre de la 

fête ce qui explique pourquoi ça a si bien fonctionné ! Ensuite, il a monté à l’Odéon 

XXX prenant parti pour la déconstruction. Les gens étaient alors décontenancés. En 

tout cas, en France, il a toujours été l’homme d’Orlando, ça l’énervait mais c’était 

comme ça. 

Ensuite, Quadri publie une monographie sur Ronconi qui a été aussi 

publiée en France. Est-ce que vous l’avez aidé pour cette publication ? 

Non, il n’en avait pas besoin. Il a pu publier ce livre aisément. Franco Quadri 

était une personnalité dans le milieu du théâtre. Il pouvait arriver à Paris depuis 

Milan le midi et avoir une place à la Comédie Française pour le spectacle du soir. 
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Est-ce que vous avez collaboré pour des projets ? De mon côté j’ai trouvé 

des revues dans lesquelles vous aviez écrit tous les deux : Le Théâtre, par 

exemple, la revue dirigée par Fernando Arrabal. 

Oui, bien sûr, on travaillait avec Arrabal pour créer ce périodique qui était 

consacré au théâtre marginal donc c’était évident pour nous d’inviter Franco Quadri 

à y écrire. 

Donc, dans la revue Franco Quadri écrit sur Ronconi ; le théâtre de Ronconi 

était-il considéré, en France, comme un théâtre marginal ? 

Oui, car il ne faut pas oublier que c’est immédiatement après ‘68 : je vous 

rappelle qu’il y a eu un engouement pour Orlando furioso qui avait été compris 

comme un modèle pour le théâtre de la fête. Donc c’était un spectacle dans le 

mouvement qui avait été perçu comme marginal. Puis il a créé XXX qui a été 

beaucoup moins bien reçu car l’intention déconstructive de Ronconi était plus 

marquée que dans Orlando. 

L’expression « théâtre à la marge » fait-elle référence au théâtre en dehors 

de l’institution ? 

Oui, mais en France le théâtre à la marge s’est vite institutionnalisé. Même à 

Avignon, qui était une institution, a été créé le off Avignon, qui, finalement, était en 

continuité avec le festival. Donc, théâtre à la marge indiquait plutôt le théâtre qui 

n’était pas subventionné. Par la suite, les artistes n’ont plus refusé les subventions. 

Or, Franco m’a bien expliqué comment ça se passait en Italie, car c’est très 

différent de la France. D’une certaine manière, le système italien a permis aux 

artistes de protéger leur liberté de création dès le début. En France, tout est très 

centralisé sur Paris alors qu’en Italie c’est un peu comme en Allemagne : ce sont les 

régions ou les municipalités qui subventionnent les théâtres. Ce n’était pas simple 

pour moi de comprendre le fonctionnement du théâtre italien, plus compliqué qu’en 

France. 

À l’époque, en France, les théâtres subventionnés étaient considérés comme 

des esclaves du gouvernement : ça c’est soixante-huit. De ce point de vue, ce qui se 

passait en Italie a beaucoup influencé ce qui se faisait en France avec Strehler, 
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représentant du théâtre subventionné et à l’opposé Ronconi non-subventionné 

malgré la qualité de ses spectacles : cela correspondait exactement aux deux 

tendances françaises. De ce fait, ces deux pôles nous intéressaient énormément et 

effaçaient les autres expériences. Au Festival de Nancy, les compagnies italiennes 

non-subventionnées qui étaient présentes se sont dissoutes rapidement par la suite 

car elles étaient issues de la vague soixante-huitarde. 

Dans quel sens les deux pôles Ronconi-Strehler correspondaient-ils à 

l’esprit de l’époque selon vous ? 

C’était important pour moi, pour nous, de nous inspirer de l’Italie : Ronconi, 

par exemple, même s’il n’était pas subventionné, avait créé des spectacles 

extraordinaires car il était libre de concevoir ses spectacles comme il le souhaitait. 

Ainsi, l’Italie était une espèce de modèle et Franco nous a aidés à mettre des choses 

en place. De ce fait, en partie à travers les réflexions soulevées par l’expérience de 

Ronconi, des artistes français ont pu être reconnus. Ariane Mnouchkine, par 

exemple, qui proposait des spectacles de qualité tout en n’étant pas subventionnée a 

pu ensuite avoir son théâtre subventionné tout en gardant la liberté de le gérer 

comme elle le souhaitait. 

Ensuite, vous avez écrit tous les deux sur la revue Théâtre en Europe, la 

revue du Théâtre de l’Europe dirigée par Giorgio Strehler ? 

Oui, c’est vrai. En effet, Franco était un journaliste italien toujours disponible. À 

chaque fois qu’il y avait quelque chose d’intéressant il était là et il nous le signalait. 

De toute façon, il était infatigable. Il y a juste un point que je n’ai jamais compris : son 

horreur pour Strehler et sa capacité d’écrire dans sa revue. 

Franco Quadri écrivait aussi dans des périodiques français ? 

Il a publié quelques papiers dans Le Monde. Mais c’est surtout parce qu’il 

connaissait beaucoup de gens, il discutait et, si on devait aller en Italie, on s’adressait 

à lui. 
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C’était un peu votre point de repère pour le théâtre italien ? 

Oui, de toute façon il nous disait à qui nous adresser. C’était notre clé pour 

l’Italie. 

Quel genre de renseignements vous lui demandiez ? 

Je lui demandais : qui sont ces artistes ? Où les placerais-tu ? Nous n’étions pas 

toujours d’accord, bien sûr, mais les renseignements qu’il donnait étaient toujours 

très objectifs. J’ai un peu suivi le théâtre italien, mais pas comme  il l’a fait pour le 

théâtre français. Moi je travaillais au Monde, donc tous les matins j’allais à la 

rédaction. Franco ne travaillait pas au journal, il pouvait partir avec plus de facilité. Il 

est même allé en Asie. 

Est-ce qu’il vous a fait connaître d’autres artistes italiens ? 

Pour nous le théâtre italien, c’était Strehler d’un côté, Ronconi de l’autre. Nous 

avions vu d’autres spectacles italiens, mais le fait qu’ils étaient extrêmement 

différents et rivaux, ça suffisait pour en faire les deux pôles du théâtre italien. 

Vous avez vu les Biennali que Franco Quadri a dirigées ? 

Oui, c’était très intéressant !  

Est-ce que vous avez connu également un autre critique italien célèbre : 

Giuseppe Bartolucci ? Il avait participé au festival de Nancy 

Oui, maintenant que vous me le dites. Mais je ne le connais pas bien. Peut être 

je l’ai connu professionnellement, mais avec Franco c’était autre chose. Nous étions 

amis, nous dinions ensemble, nous nous téléphonions. C’est venu par le théâtre puis 

c’est devenu de l’amitié. 

Et votre travail au Monde ? 

Quand j’ai commencé il n’y avait pas encore le Web. On travaillait à la machine. 

Quand on était en déplacement on appelait le matin à sept heures moins-le-quart et 

il y avait des sténographes qui écrivaient tout. C’était une manière très différente de 

travailler. Ce qui m’intéressait, presque plus qu’écrire des critiques, c’était de 

composer une page. Certes, j’aime la critique mais cela dépend des spectacles ! Ce 
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qui était intéressant pour moi c’était la fabrication de la page. Il y avait une page 

spectacles avec différents papiers et il fallait que ça fasse un ensemble. C’était même 

avant les photos. Quand je suis entrée au Monde, c’était un journal sans photos ! La 

conférence de rédaction du matin était pour moi vraiment très intéressante, car il y 

avait tous les services et je voyais comment la page culture allait se structurer, je 

voyais aussi l’ensemble du journal. Puis, il y a eu un supplément des arts et 

spectacles et là ça a été formidable. On faisait une critique, ce n’était pas de longs 

papiers, mais après, il était possible de faire une interview ou un reportage, c'est-à-

dire un grand papier qui allait être publié dans le supplément. Je trouve que c’était 

pour nous beaucoup plus simple à faire et pour les lecteurs c’était mieux, car ils 

avaient l’information brute et ensuite l’approfondissement. Maintenant, ce n’est plus 

possible, il y a le Web. Pour moi c’était le rêve de travailler au Monde. Avant je 

travaillais à la radio, à France Culture, et j’écrivais des papiers par-ci par-là. Puis, 

Nicole Zand devant partir pour les États Unis, m’a laissé sa place. 

Et à France Culture vous vous occupiez déjà de théâtre ? 

Oui, je ne connais que ça ! Dans ma famille tout le monde était dans le théâtre 

d’une manière ou d’une autre. Quand j’étais petite, mes parents allaient au théâtre. 

Cela faisait partie de la vie d’aller au théâtre. Quand je faisais de la radio, je 

travaillais en tant qu’assistante au journal. Mais dès que j’ai pu faire quelque chose 

de personnel, je suis tombée forcément sur le théâtre. J’ai eu la chance d’écrire dans 

les années soixante-dix, lorsque la culture était le grand « truc » à la mode. Ça a 

beaucoup changé. Je vois comment ça se passe maintenant pour les journalistes de la 

culture : « Si tu veux, tu fais ça sur le web ».  

Après, il y a eu Michel Cournot qui est arrivé. Or, quand moi je suis arrivée au 

Monde le critique en titre était Bertrand Poirot-Delpech. On était tellement 

différents ! « Bon beh.. vous faites ça » me disait-il. Puis, il est parti aux livres et il y a 

eu Cournot, avec lequel on s’est tout de suite entendus. Il écrivait plutôt des 

chroniques. C’était une personne très cultivée, il n’arrêtait pas de lire ! Quand il 

écrivait un papier sur un spectacle, sur Casanova par exemple, il m’a donné envie 

d’aller voir le spectacle. Or, quand j’y suis allée, le spectacle était nul ! Pourtant ça 

faisait dix ans qu’on travaillait ensemble. Et lui m’a répondu «  mais je ne t’ai pas 
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parlé du spectacle, je t’ai parlé de Casanova ! ». Ça m’est resté en mémoire. Il était 

tellement habile qu’il  aurait pu être le spectacle : dommage, ça ne l’était pas !  

C’est vraiment différent aujourd’hui avec le Web. Auparavant on travaillait 

vraiment ensemble : c’est quand même plus pratique. On s’apporte des choses les 

uns les autres. Aux conférences de rédaction, on avait toujours quelque chose à se 

dire. Puis, on était ensemble, on se rencontrait pour de vrai. À mon sens, cela 

permettait de donner une vraie unité à la page.  

Les conférences de rédaction comment se déroulaient-elles ? 

À huit heures, il y avait la conférence de rédaction où on annonçait le 

programme pour savoir quelle place on avait, où était la publicité et cætera. Puis, il y 

avait la conférence de rédaction des services, où nous nous répartissions les papiers. 

Maintenant, avec le web, c’est plus compliqué. Moi j’ai quand même eu la chance 

d’arriver à un moment où la culture était importante. Même le Monde y donnait 

beaucoup de place, car au Monde aussi on faisait attention si le journal se vendait ou 

pas !  

Finalement, vous choisissez les spectacles dans les réunions du service… 

Oui. Moi j’ai aussi fait un peu de cinéma car j’ai toujours aimé le cinéma 

d’épouvante. Puis aussi j’ai fait un peu de cinéma américain marginal car c’était la 

mode. C’était beaucoup plus décontracté. 

Et les Lettres ? 

« Le Monde des Livres » a toujours été à part. Nicole Zand est allée là-bas 

quand elle est rentrée. « Le Monde des Livres » a toujours été « LE » supplément du 

Monde.  

Quand, selon vous, la place de la culture a-t-elle commencé à changer dans 

le journal ? 

Avec le Web tout a changé. On a changé de manière de travailler. On envoie les 

papiers depuis chez soi. Puis, ça a changé quand Colombani a pris la direction parce 

que pour lui le politique passait avant tout. En plus, il a fallu déménager de la rue des 

Italiens. Là-bas, on avait un petit bureau. Dans le nouveau bâtiment, on avait un 
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énorme bureau pour tout le monde. On avait des ordinateurs très chers avec de 

grands écrans et des ordinateurs aux lettres bleues. Mes yeux n’ont pas résisté. Puis 

je suis partie. J’avais largement atteint l’âge de la retraite. On m’a demandé des 

papiers mais uniquement des nécrologies, car je connaissais les gens qui mourraient. 

À Libé, ils m’ont demandé de remplacer quelqu’un, j’y ai travaillé trois mois : ça m’a 

donné l’occasion de quitter Le Monde. 

En tout cas, aujourd’hui, c’est très différent avec le Web. C’est comme si on 

devait monter une pièce, que chaque acteur répétait chez lui et qu’après on se 

téléphonait ! Pour moi, c’est important de se parler, même si ce n’est que pour dire 

des bêtises. Avec Cournot mais aussi avec d’autres collègues du cinéma, de la 

musique, de l’architecture, on était un vrai groupe, pas seulement pour la conférence 

de rédaction. En tout cas, je pense qu’il y a aussi un temps d’adaptation aux progrès 

techniques. 

En ce qui concerne les années quatre-vingt, quels événements vous ont 

marquée ? 

Je me souviens que j’allais souvent à Berlin. C’était une ville en ébullition. Il y 

avait de nombreuses expériences intéressantes, pas seulement celles de la 

Schaubühne, mais partout dans la ville. Puis, il y avait aussi Fassbinder à Munich, là 

c’était la véritable marginalité. On a vu des pièces de Fassbinder montées par Daniel 

Schmid. Le théâtre allemand était très couru en France à l’époque. 

La théâtre allemand était toujours méticuleusement mis en scène. De plus, il se 

composait toujours de troupes. Elles avaient des ensembles de comédiens 

homogènes et extrêmement bons. Tous les metteurs en scène français enviaient cela. 

Puis, ils étaient subventionnés. C’était le mode de fonctionnement qui nous 

intéressait. 

J’ai vu aussi Pina Bausch à Nancy. Marcel Michel, qui s’occupait de la danse au 

Monde, ne savait pas quoi écrire. Donc, j’ai écrit, moi ! Il a fallu du temps avant que sa 

danse soit reconnue. 
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Pourquoi vous n’avez pas publié de recueil de vos critiques ? 

J’ai écrit un livre sur Chéreau, sur Bob Wilson, sur Lavelli. Je reprenais mes 

critiques et je les retravaillais. C’est difficile de parler d’un spectacle avec une idée et 

trois images. De plus, pourquoi un spectacle est-il important ? C’est sur le moment 

qu’on s’en rend compte. En ce qui concerne Chéreau, je ne voulais pas rester sur une 

biographie. Pour moi, c’était important de comprendre comment il avait été reconnu 

progressivement. J’ai fait tout un travail d’archives. Or, je me suis aperçue que, 

même si j’avais ma propre idée sur Chéreau, en réalité c’était beaucoup plus 

compliqué que cela. J’ai recueilli énormément de documents de critiques. J’ai 

entièrement rédigé le livre à partir de ces articles qui donnaient le pour et le contre. 

Ils montraient ce que Chéreau représentait à cette période. Il y a eu beaucoup de 

polémiques autour de son travail. Donc, pour moi, c’était intéressant d’écrire ce 

livre.  

S’agissait-il aussi un travail historiographique ? 

C’était un livre à deux mains. Chéreau donnait son point de vue, puis, mon 

travail concernait la réception de son œuvre. Il y avait toute une légende sur 

Chéreau, donc ça m’intéressait de comprendre comment il avait été reçu à l’époque. 

Vous avez parlé de ce livre avec Franco Quadri ?  

Oui, bien sûr. Il m’a donné de la matière d’ailleurs. 
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ANNEXE 2. 
 

 

 

« IL NE FAUT PAS AVOIR HONTE DE SE MONTRER ECRIVAIN 

LORSQU’ON ECRIT » 
Entretien avec Jean-Pierre Léonardini (13 décembre 2017) 

 

 

Comment est née en vous la passion du théâtre ?  

Elle n’a pas été spontanée, au contraire. Quand j’étais enfant on nous amenait au 

théâtre. J’ai dû aller au théâtre deux fois avec l’école. J’étais chahuteur. Un jour on jouait 

Le Cid. J’étais au balcon et Chimène avait un décolleté un peu avantageux. J’eus l’idée de 

mâcher des boulettes de papier et de les lui envoyer entre les seins. Les policiers m’ont 

amené au poste et mon père m’a donné une raclée. Voilà, le théâtre ne m’intéressait pas 

mais je lisais beaucoup. J’ai commencé à écrire tout en travaillant. À seize ans, je 

travaillais déjà, je déchargeais des camions chez un grossiste en fruits et légumes. Mon 

père écrivait aussi, des petites nouvelles, sur ce qu’il lui arrivait. Puis, il a travaillé dans 

le music-hall. 

Comment êtes-vous devenu journaliste ? 

Une fois rentré du service militaire en Algérie, étant donné que j’avais un peu écrit 

dans des revues, à tout hasard, j’ai rencontré mes camarades à Marseille. J’étais membre 

du parti communiste depuis l’âge de dix-huit ans. Je suis devenu journaliste généraliste 

du quotidien La Marseillaise : les chiens écrasés, les reportages dans la région. J’ai 

surtout appris à fabriquer la première et la dernière page, respectivement la une et la 

dernière heure. Il fallait insérer l’actualité brûlante, vérifier la longueur des textes, 
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calibrer les photographies… Dans la dernière page, on insérait tout ce qui arrivait plus 

tard, le soir. Les journaux tombaient à minuit. Au journal La Marseillaise, nous avions le 

service du fil, c'est-à-dire que nous recevions les nouvelles du monde entier à travers 

des machines. Nous étions là de midi à minuit, dimanche compris, avec des anciens 

journalistes qui connaissaient toutes les ficelles. En six mois, j’avais accumulé tout le 

matériel concret et technique, mais écrire c’est autre chose. Là il s’agissait d’apprendre 

l’écriture du journaliste qui travaille sur les nouvelles quelles qu’elles soient : nationales, 

internationales ou bien au coin de la rue. Je travaillais avec un ami devenu romancier, 

Gérard Guégan. Lorsqu’il partit à Paris, je décidai de le suivre. Je postulai à l’Humanité et 

ils m’embauchèrent. 

À l’Humanité, vous travailliez en tant que critique dramatique ? 

Non. Je commence à la rubrique de politique étrangère. Je m’occupe de l’Amérique 

Latine. J’apprends l’espagnol. Le jour où il y eut le coup d’état de Boumediene en Algérie, 

le camarade qui était envoyé du journal à Alger, revient. De fait, je suis en trop. Je 

demande à aller à la culture et là je commence par être le second du critique de cinéma 

officiel. 

Toute mon adolescence j’ai été un cinéphage fanatique : cinq ou six films par jour. 

Il y avait les cinémas d’art et d’essai. Dans les quartiers arabes, il y avait d’autres films. 

J’ai été critique de cinéma pendant très longtemps et je suis allé à Cannes plusieurs 

années. Quand par la suite, j’ai dirigé le service culturel, j’ai écrit sur tout. Je suis 

journaliste culturel avec une spécialisation avérée dans le théâtre, la critique 

dramatique. 

Comment avez-vous commencé à travailler en tant que critique dramatique ? 

Mon histoire en tant que spectateur de théâtre et critique dramatique commence 

avec Bernard Dort. Je ne m’intéressais pas au théâtre avant de le rencontrer, mais à la 

littérature, au cinéma. Je m’affinais. 

Parlez-moi de votre rencontre avec Bernard Dort. A-t-elle eu lieu avant 1968 ?  

Dès que je suis arrivé à Paris en 1964, j’ai commencé à suivre ses cours. Il m’aimait 

beaucoup, on avait des rapports très amicaux. Je me suis élu comme l’un de ses fils 
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spirituels. Cet homme sans enfants (Bernard était un homosexuel d’avant, très discret) a 

eu tant de fils sans être père. Je suis l’un de ceux qu’il a formés. Comme il a formé 

Vincent, comme il a formé Chéreau. C’est le père d’une génération de théâtre et même de 

certains critiques. J’avais un ami très cher, Jacques Poulet, qui travaillait dans 

l’hebdomadaire communiste France Nouvelle, et lui aussi venait du même parcours. Dort 

a été le père, le parrain d’une génération d’artistes de théâtre et de jeunes qui pensaient 

le théâtre. C’est capital, Dort ! 

Qu’est-ce que il vous a appris ? 

C’est lui qui nous ouvre les portes de Brecht. C’est un monde magnifique. Un jour, 

j’ai pu déjeuner avec Hélène Weigel ici à Paris. On était jeunes, on côtoyait des 

personnalités qui n’étaient pas encore des figures historiques. C’était excitant. De plus, 

par le biais de Brecht, Dort m’a fait rencontrer Planchon. En dehors des pionniers, 

Gignoux à Strasbourg, Vilar, qui sont les premiers après la guerre, Vincent et Chéreau 

naissent de Planchon qui invente une forme de théâtre très prenante avec René Allio, 

très grand architecte et décorateur. C’est déjà une autre forme. Vilar c’est l’austérité, le 

rideau noir, le texte, le jeu de Jeanne Moreau, Gérard Philipe, acteurs qu’il a formés : il y a 

une génération qui sort de chez Vilar. Or, Planchon amène autre chose. C’est un 

brechtien, paysan, réaliste en ses débuts. Quand il monte George Dandin, le décor c’est 

un carré de choux. Dandin est entre ses tomates, ses choux en train de bécher. Planchon 

vient de la campagne. C’est un paysan ardéchois. Il a refusé d’être celui qui parle au nom 

de tous, à l’inverse de Vilar. 

Vous avez commencé à travailler en tant que critique dramatique dans les 

années soixante-dix.. 

J’ai véritablement commencé un peu plus tôt, suite au départ de Philippe Madral du 

journal. Ma véritable rencontre avec le théâtre advient en 1968 à Avignon lorsque le 

festival n’a pas lieu. J’assiste au conflit: Julian Beck, Jean Vilar. Puis, je vois un spectacle 

de Vitez : Le Dragon. Personne n’avait conscience qu’il serait devenu si important. C’est 

le même cas pour Chéreau et Vincent : c’étaient des jeunes gens de mon âge. De fait, on 

se connaissait et on se parlait, on polémiquait parfois. Ils étaient gauchistes, moi j’étais 

un peu vieux Brecht. J’étais un peu stalinien vilarien. Je n’étais pas très ‘68’ tout en 

sachant que à partir de ‘68’ des choses émergent artistiquement avec une grande force. 
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Et Jean Vilar ? Vous avez pu le rencontrer ? 

Je l’ai vu deux fois. J’avais vingt-cinq ans. J’étais très impressionné. Pour moi, il 

représentait la statue du commandeur. Alors qu’avec Planchon, j’ai eu des rapports 

amicaux. J’ai assisté à ses répétitions. C’était fascinant de le voir, tellement il était 

intelligent. J’ai eu de bons rapports avec Chéreau et Vitez aussi. On communiquait par 

lettres. 

Dans mon parcours ont aussi été très importants le Festival de Nancy et le Festival 

d’Automne. La France sort de son provincialisme avec ces deux festivals. La rivalité 

entre Michel Guy et Jacques Lang a été très profitable au théâtre. 

Quand avez-vous commencé à aller à Nancy ? 

Au début des années soixante-dix. De fait, j’ai vu la majeure partie des spectacles. 

J’ai vu Pina Bausch à Nancy et Kantor dans la rue jouer la Poule d’eau. Tout était 

surprenant. Il y eut des japonais comme Terayama. Le théâtre américain a aussi été 

important tel le Living. Il y a aussi ce croisement-là, ce métissage-là. 

Initialement, vous avez vu le Living Theatre à Avignon. 

Oui, mais avant, j’avais vu Antigone à Bordeaux dans le cadre du Festival Sigma. 

C’était le début de leur tournée européenne. C’était très provocant, très fascinant et très 

violent. Imaginez qu’à l’époque il n’y avait jamais de nudité sur scène. La première 

nudité qu’on a vue peu après, je crois que c’était dans une mise en scène de Jacques 

Rosner, une pièce de Witold Gombrowicz où une fille arrivait sur scène, nue. Les acteurs 

du Living, hommes et femmes, étaient nus. C’était scandaleux et en même temps, il y 

avait une générosité biblique. Ils croyaient que la révolution arriverait par le théâtre. 

C’était une utopie et on peut leur prouver par A plus B que ce n’est pas vrai. Or, ils sont 

même allés en prison au Brésil pour ça. C’était de vrais anarchistes. 

Pourquoi selon vous le festival Sigma n’a pas été un pôle d’attraction de la 

critique, comme l’a été, au contraire, Nancy ? 

Tout tient à Jack Lang et au fait qu’il s’était entouré de gens formidables. Nous 

avions des rapports amicaux même si on avait des opinions politiques différentes. Nous 

sommes des anciens combattants du Festival de Nancy, dans le sens qu’on était 



 
931 

 

présents : comme on dit « les anciens combattants du Prince de Hombourg » ce sont ceux 

qui ont vu Le Prince de Hombourg de Vilar à Avignon. On pouvait dire j’y étais, comme 

dans une bataille. 

À Nancy, il y avait tout un groupe de critiques ? 

Oui, j’ai toujours été ami des autres critiques, au-delà des opinions politiques. Je 

trouve que nous faisons un métier très rare, comme les bijoutiers ou les artisans du 

cuivre. Nous sommes une petite corporation. Nous étions toujours ensemble pour les 

générales. Maintenant il y a trop de spectacles, mais auparavant on s’y retrouvait : Jean-

Jacques Gautier, Armelle Heliot, Fabienne Pascaud, Mathieu Galey, Guy Dumur, Jean 

Dutourd ou François Chalais pour France Soir. 

Barthes aussi avait une chronique hebdomadaire dans Le Monde mais qui s’est 

arrêté très vite. Lui-même avait senti que cela ne convenait pas. Barthes est un homme 

au long parcours, c’est une merveille. Mais la critique journalistique est spécifique. Il 

s’agit d’une autre mentalité, une autre façon de voir le monde. Il faut aller à l’essentiel, 

c’est une discipline. En ce sens que c’est un métier et une fonction. Enfin, on était en tout 

dix ou quinze critiques de quotidiens. Moi j’étais le plus jeune de la bande.  

Ces critiques venaient aussi à Nancy ? Jean Dutourd par exemple ? 

Oui, mais que de passage. Jean-Jacques Gautier y est venu, je l’ai vu, ce qui pourrait 

sembler un peu étonnant. À Nancy, il y avait Gilles Sandier, Robert Abirached, plus tard, 

Jean-Pierre Thibaudat, Colette Godard bien sûr, Caroline Alexander qui travaillait pour 

L’Express. On devait être une dizaine à Nancy à suivre du début à la fin.  

Et au Festival d’Automne ? 

Là on y allait tous car c’était à Paris. J’ai réalisé un livre sur le Festival d’Automne 

pour le compte de Michel Guy. J’étais embêté car je suis communiste. J’ai réussi à obtenir 

que l’éditeur du livre soit celui du parti. Michel Guy a commencé en faisant venir à Paris 

les grands danseurs : Balanchine et Cunningham. Au Théâtre des Nations, on avait pu 

voir Brecht avec le Berliner Ensemble et l’Opéra de Pékin. Michel Guy a reproduit le 

même festival. Toutefois, Nancy reste le coup de génie de Jack Lang. Il s’agissait d’une 

ville réactionnaire qui voit débarquer ces fous du monde entier. 
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Nancy était une grande ouverture sur le monde. 

C’était une grande internationale des formes nouvelles et dans un esprit de 

libération à la fois sexuelle et politique. Le mot de l’époque était la contestation. On a 

bien vu que ça a été la contestation d’un vieil ordre qui en a amené un qui lui ressemble. 

Les contestataires d’hier sont devenus des ministres le lendemain.  

Est-ce que, par la suite, dans le cadre de votre travail à l’Humanité, vous avez 

davantage voyagé ? 

Oui, bien sûr. Je suis allé à New York, invité avec des confrères voir Peter Sellars. Je 

suis aussi allé à Moscou où j’ai rencontré Vassiliev qui, à l’époque, était dans un tout 

petit théâtre. En plus, j’ai fait des reportages à Moscou au moment de la Perestroïka. J’y 

avais été envoyé par le journal alors que, dans le cas de Peter Sellars, c’était le 

producteur, le Festival d’Automne, qui nous avait invités. J’ai beaucoup voyagé aussi 

pour le Prix Europa du Théâtre. Dans ce cadre, je suis allé à Thessalonique, à Taormina… 

C’était un peu avant la mort d’Heiner Muller. J’avais pu réaliser un grand entretien avec 

lui juste après la chute du mur. 

Est-ce que vous êtes allé aussi en Italie ? 

Oui, pour voir Strehler et Ronconi. Je suis très ami avec Manganaro et pour Franco 

Quadri que j’admire beaucoup. J’étais fou de Carmelo Bene qui était un génie. Je l’ai vu ici 

en France, au Festival d’Automne et je n’ai pas de mots pour décrire son Hamlet car j’ai 

eu la chance d’y assister. 

J’ai peur que le capital ait tout anéanti à l’échelle mondiale. Je crains qu’il n’y ait 

plus d’espoir ou de folie possible. Carmelo Bene, c’est ça pour moi. Il ne change pas le 

monde, il le crée. Aujourd’hui, je ne sais pas s’il pourrait y avoir une telle intensité dans 

l’expression de soi en colère. Et ce n’est pas Jan Fabre qui peut faire ça. C’est un faiseur. 

Quels sont les principes qui vous guident dans l’écriture ? 

Le critique ne doit pas faire semblant. Il doit se mouiller, il doit s’exposer très fort 

dans l’écriture, dans le jugement qu’il porte. Il ne faut pas qu’il soit lâche. C’est toujours 

subjectif évidemment, mais il faut arriver à convaincre par la manière avec laquelle on 

écrit. Mais, ce n’est pas une science exacte. C’est l’appréciation d’un individu sur un objet 
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artistique. Après, les appréciations d’autres, qui vous lisent, peuvent se greffer dessus. Et 

c’est pour cela que c’est important. Puisque ça répercute, ça fait du bruit autour de l’art. 

Autrement, il suffit de suivre le marché. On va voir ce qui est à la mode. 

Il ne faut pas avoir honte de se montrer écrivain lorsqu’on écrit. Dans l’Humanité, 

on essaye de réfléchir politiquement sur le monde avec des arguments serrés et ainsi on 

peut parler à ceux qui nous lisent avec exigence. Il ne faut pas écrire des critiques mais 

des petits textes, des petits poèmes en prose. Et surtout ne pas dire : j’aime ou je n’aime 

pas. 

Se pose donc la question de la lisibilité. À qui s’adresse un texte de critique ? À ceux 

qui ont fait le spectacle. À ceux qui ont vu le spectacle et à ceux qui ne l’ont pas vu, dans 

cet espèce d’entretien infini. Si on s’adresse à ceux qui n’ont pas vu le spectacle, il faut 

qu’on puisse raconter la story, le « pitch » comme on dit. Après on est libres. C’est le 

rythme qui compte, la musique. On peut comparer les spectacles. On peut donner à voir 

deux différentes visions d’artistes. Le tout est qu’on nourrisse le lecteur comme on se 

nourrit nous-mêmes. Voici la beauté de la critique. La critique perpétue les discours sur 

l’art. C’est pour cela qu’il en faut. C’est comme si on réfléchissait à haute voix en écrivant. 

Comme si on discutait avec le lecteur ? 

Voilà. Finalement c’est ça. C’est un entretien qui ne finit pas. Parfois, le lecteur 

répond, ce qui malheureusement arrive de moins en moins : « je ne suis pas d’accord 

avec ce que vous dites », « vous avez raison ! Je suis d’accord avec vous lorsque vous 

dites ça.». 

À l’Humanité, vous travailliez seul ? 

À l’Humanité, j’ai longtemps été le seul critique dramatique. Depuis, Marie-Josée 

Sirach m’a succédé à la fois comme chef du service culturel et comme critique 

dramatique attitré. À Avignon, j’ai aussi été longtemps seul. J’ai par exemple assisté à la 

naissance de Théâtre Ouvert. J’ai défendu Théâtre Ouvert dans l’Humanité au tout début. 
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Lorsque vous étiez chef du service culturel continuiez-vous à écrire des 

critiques ? 

Oui, je dirigeais une équipe d’une dizaine de pigistes. Je continuais à m’occuper de 

la critique dramatique. J’avais une page entière du journal. Je parlais de trois, quatre 

spectacles à chaque fois. Il y avait une photographie, des dessins parfois. C’étaient les 

années quatre-vingt et j’ai été chef de service pendant presque vingt-cinq ans, jusqu’aux 

années deux-mille. J’ai pris ma retraite en 2005. 

Comment était l’Humanité dans les années quatre-vingt ? La rédaction avait-

elle beaucoup changé ? 

J’ai connu les hommes qui dirigeaient le parti dans les années soixante et soixante-

dix. C’étaient des types qui souvent avaient fait la guerre. C’étaient des révolutionnaires. 

C’est l’histoire qui a changé. Lorsque j’ai commencé à La Marseillaise, le directeur était 

Marcel Ghisard. Il avait négocié pour les communistes avec Jean Moulin. Les anciens de 

la rédaction avaient le tatouage des déportés. À l’époque, nous avions l’idéal d’un monde 

différent. C’était pareil dans l’Humanité. Aujourd’hui, nous restons le seul parti 

communiste en Europe avec un journal quotidien. 

Comment se structurait votre journée ? 

Le matin, nous avions la réunion de rédaction. Colette Godard doit vous avoir dit 

qu’elle avait sa réunion à sept-heures du matin. En effet, Le Monde est un journal du soir. 

l’Humanité est un journal du matin. Lors de la réunion, chaque chef de service annonce 

son « menu ». Par exemple, nous souhaitons faire un dossier sur le roman policier ou sur 

la littérature chinoise. Ensuite, le rédacteur en chef décide de la pagination qui dépend 

aussi de la publicité.  

Comment le chef de service décide son programme ? Seul ou avec les autres 

membres du service ? 

Le Chef de service en parle avant avec ses collègues en fonction aussi de la 

périodicité. Il y a un jour consacré au théâtre, un autre à la musique, puis à la danse. 

Nous sommes quand-même liés à l’actualité, tout en étant obligés de prévoir à l’avance. 

Maintenant, avec internet, tout est plus facile. Auparavant, on attendait que les dépêches 
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tombent. Aujourd’hui, il y a la possibilité de titrer toute information depuis internet. À 

l’époque, j’avais besoin des informations des dépêches pour commencer à rédiger.  

Et après la réunion du matin ? Vous vous retrouvez dans les bureaux pour 

rédiger les articles ? 

Oui. Cependant, souvent les articles sont déjà prêts la veille. En effet, le journal est 

bouclé à cinq heures. Auparavant, nous travaillions jusqu’à minuit. Si une nouvelle 

arrivait, par exemple, la mort d’une personnalité, nous devions « repiquer » la page. 

C’est-à-dire que, à ce moment là, il fallait enlever un article dans la dernière heure (la 

dernière page) pour faire place à l’annonce de la nouvelle. 

Comment travailliez-vous en tant que chef de service ? 

Un ami disait que je dirigeais la rubrique comme un ataman cosaque. On s’amusait 

mais j’étais assez sévère dans le travail. Je relisais les articles de tout le monde. On faisait 

les titres ensemble. C’était un véritable échange. « Est-ce que tu préfères ce mot-là ? ». 

C’était ça pour moi, être un véritable chef de service. Tout cela a disparu l’ordinateur 

aidant. La singularité de l’isolement de mon ordinateur a changé la lecture du papier 

tapé à la machine que j’avais en main. 

En effet, aujourd’hui le travail du critique est plus solitaire ? 

Aujourd’hui, une fois l’article envoyé, il va au secrétariat de rédaction qui le met en 

page sur ordinateur. Avant, la mise en page se faisait avec une règle et un crayon. C’était 

vraiment artisanal. Puis, de mon côté, j’aimais donner un ton reconnaissable à toute la 

rubrique. Il fallait veiller à ce qu’il n’y ait pas de répétitions dans les titres et que ce soit 

harmonieux. Cela se fait toujours mais superficiellement.  

À l’époque, on se retrouvait en rédaction, on buvait, on fumait, on se disputait… 

Aujourd’hui on travaille depuis son domicile. C’est pour cette raison que je vais les 

dimanches au journal. J’y vais pour retrouver l’ambiance du journal. Pour retrouver les 

copains que je connais depuis des années. Je trouve que le travail collectif s’est un peu 

perdu. Chacun est dans son coin. 
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ANNEXE 3. 
 

 

 

 « JE PENSE QUE LA CRITIQUE PART DE L’OUBLI » 
Entretien avec Jean-Pierre Thibaudat (12 décembre 2017) 

 

 

Comment êtes-vous devenu spectateur de théâtre ? 

Ma mère travaillait au Théâtre de l’Ambigu. Elle y était secrétaire et le 

directeur lui donnait très régulièrement des places pour aller voir les spectacles. 

Nous habitions en banlieue ouvrière et mon père travaillait en province : il était 

représentant en livres. Ma mère n’ayant pas d’argent pour payer une baby-sitter, 

m’emmenait au théâtre avec elle. J’allais voir des pièces incroyables. Je vis le premier 

spectacle mis en scène par Laurent Terzieff, La Pensée de Leonid Andreïev au 

Théâtre de Lutèce en 1961 et  Les Bonnes de Jean Genet montées par Jean-Marie 

Serreau au Théâtre de la Gaîté Montparnasse en 1963. Puis, j’assistai à la 

représentation de La Maison d’Os de Roland Dubillard au Théâtre de Lutèce. J’ai une 

mémoire qui n’est pas de mon âge.  

Je pense que j’ai aimé le théâtre par ce biais et surtout grâce au Théâtre de 

l’Ambigu qui était un ancien théâtre du Boulevard du Crime, l’un des préférés de 

Frederick Lemaitre. Il y avait là des odeurs de vieux théâtre, des fantômes…Lorsque 

l’école était fermée, j’allais soit au patronage, soit au théâtre. Je préférais le théâtre. À 

l’étage de l’administration, là où il y avait le bureau de ma mère, une petite porte 

cachée donnait sur le deuxième balcon du théâtre. Je regardais souvent les acteurs 

répéter mais ils ne me voyaient pas. Je pense que je suis né là en tant que spectateur. 
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Les années passèrent, j’habitais à l’époque à Vitry sur Seine. Un petit théâtre 

amateur créé par Jacques Lassalle a ouvert ses portes et m’a attiré. Je restais 

cependant côté coulisses : j’étais lecteur de pièces, homme à tout faire. Ensuite, j’ai 

dû partir en Égypte pour faire mon service militaire. Là-bas j’étais professeur de 

français. Une fois rentré à Paris, je repris le travail avec Jacques Lasalle et je devins, 

d’une certaine manière, son conseiller. Trois années plus tard, nous nous sommes 

fâchés suite à un spectacle, Travail à domicile de Franz Xaver Kroetz, au petit TEP. 

Dans le spectacle, il y avait une scène d’avortement présentée d’une manière très 

esthétisante comme sait faire Jacques Lasalle. Le maire n’était pas d’accord avec 

cette scène et Jacques Lasalle accepta de la couper. Je ne comprenais pas son geste et 

nous nous sommes disputés. Par la suite, j’ai continué à aller au TEP comme 

spectateur. 

Comment êtes-vous devenu critique de théâtre ? 

Par hasard. Je n’ai fait aucune étude de théâtre ni de journalisme. J’ai étudié les 

Lettres. En 1977, je suis allé à Nancy où j’ai vu La Classe morte de Tadeusz Kantor. 

J’étais effondré par tant de beauté. Ce spectacle bouleversa ma vision du théâtre. À 

ce moment là, j’étais un lecteur de Libération qui, à cette époque, devint un 

quotidien. Lorsque je rentrai à Paris, j’achetai Libération mais n’y trouvai aucun 

article concernant La Classe morte. J’attendis les jours suivants sans résultats. À cette 

époque, je travaillais dans une maison d’édition chinoise. Un jour, une fille qui 

travaillait à Libération, vint à la maison d’édition pour m’aider sur un projet. Je lui fis 

part de mon étonnement car aucun article sur La Classe morte n’avait paru dans le 

journal. J’étais tellement véhément qu’elle me donna le contact d’un journaliste de 

Libération afin que je puisse lui exposer mon point de vue. Je rencontrai cette 

personne et compris très vite qu’il était passionné de musique mais aucunement de 

théâtre. Ce Monsieur me suggéra d’écrire moi-même un article sur Kantor. 

Cependant, puisque La Classe morte ne se jouait plus, il me conseilla d’écrire sur un 

autre spectacle. J’écrivis un texte sur un spectacle magnifique de Jean Jourdheuil . 

Deux jours plus tard, l’article fut publié. J’étais très content. 

Ensuite, quelqu’un de la rédaction m’appela en me disant que mon article avait 

beaucoup plu à la direction. Le sujet de l'article avait intéressé la Direction du 
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journal car Jean Jourdheuil, ancien maoïste, avait été leur compagnon de route. De 

fait, les membres de la Direction avaient commencé à s’intéresser à moi. J’ai ainsi 

commencé à écrire pour Libération. Après quelques mois d’articles payés de manière 

symbolique, car je faisais ce travail pour le plaisir, la rédaction me demanda de faire 

un remplacement. J’acceptai et à la fin du remplacement ils me demandèrent de 

rester. Puis, un jour, pendant une assemblée générale, Serge July demanda à Michel 

Tressol s’il était d’accord pour m’engager. Michel Tressol accepta ! Serge July était 

d’ailleurs un ancien critique de théâtre. Il avait écrit dans Clarté, le journal des 

jeunesses communistes, puis dans une revue appelée Calliope. Il était très sensible 

au théâtre et il aimait mes articles.  

Comment était organisé le travail à Libération ? 

J’avais une liberté absolue. D’ailleurs, j’ai été engagé fin 1977 mais n’avais 

jamais signé de contrat. À l’époque, dans Libération, il n’y avait ni publicité ni petites 

annonces ; c’était un journal utopique qui correspondait à mes idées. Je savais quel 

genre de théâtre je n’aimais pas (le théâtre de boulevard) mais je ne savais pas quel 

théâtre j’aurais voulu promouvoir. J’avais été touché par La Classe morte et Faust-

Salpétrière de Klaus Michel Grüber. Toutefois, j’ai grandi avec le journal. Mes débuts 

de critiques correspondirent avec l’arrivée de Jean-Pierre Vincent à Strasbourg, de 

Georges Lavaudant à Grenoble et du Théâtre de l’Aquarium à la Cartoucherie. J’ai 

donc suivi ces aventures. Les critiques sont les chroniqueurs d’une ou  deux 

époques, pas plus. Personne ne m’a jamais commandé d’article alors que je disposais  

de beaucoup de colonnes. Je pouvais consacrer deux pages à Serge Bernard, acteur à 

l’époque totalement inconnu. Bernard ne voulait jamais se faire interviewer, 

cependant j’y avais réussi une nuit jusqu’à six heures du matin. Personne dans la 

rédaction ne s’était opposé au fait que je publie deux pages sur un inconnu. Tout le 

monde se faisait confiance. D’autre part, nous pouvions aussi nous intéresser à une 

expo, à un festival de jazz ou à une projection de cinéma. Jamais il n’y eut de censure. 

J’ai aussi pu écrire sur André Engel.  

Par la suite, le journal a pris de l’importance. Je me souviens d’un voyage à Lille 

pour voir le Théâtre de la Salamandre. J’étais avec Colette Godard qui a rapidement 

sympathisé avec moi. À la fin du spectacle, j’ai vu que tout le monde entourait 
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Colette. Puis, nous avons regagné la voiture et elle m’a raccompagné à Paris. Au 

moment de partir avec la voiture, j’ai entendu un adjoint à la culture dire : 

 « Tu as parlé avec lui ? C’est le journaliste de Libé ». Et là j’étais très étonné et 

amusé. En effet, Libé commençait à avoir de l’importance. 

Dans les années quatre-vingt, on a voté la mort du journal (le 11 décembre 

1980), qui interrompit ses publications le 21 février 1981. Il réapparut le 13 mai 

1981, trois jours après la victoire de François Mitterrand, dans une version 

renouvelée. À partir de ce moment-là, il y eut de la publicité et la rédaction bénéficia 

d’une révision des salaires : Libé avait changé. 

Simultanément, j’ai commencé à aller partout dans le monde pour parler du 

théâtre : en Inde, en Russie, en Afrique, en Amérique du Sud et aux Etats-Unis. J’ai 

aussi été correspondant à Moscou où j’ai raconté le théâtre vivant dans cette ville en 

y abordant la société, l’un et l’autre allant ensemble. Je voulais sortir du cocon 

français. Ça m’énervait le côté franchouillard du théâtre. Heureusement, Libération 

était un journal extrêmement ouvert : je pouvais même écrire un article sur France 

Gall au Palais des Sports. 

Quand le journal a-t-il commencé à changer ? 

En 1987, lorsque nous avons quitté rue Christiani pour le nouveau siège rue 

Béranger et que nous avons eu des ordinateurs. À l’époque de la guerre du golfe, il y  

eut aussi la baisse de publicité dans le journal, ce qui l’a étranglé financièrement. Je 

suis parti en 2006 quand j’ai compris qu’Édouard de Rothschild allait devenir 

propriétaire du journal. Moins d’un an après mon départ, Serge July a été éjecté du 

journal. Cela a été douloureux mais avec l’arrivée d’internet tout a changé : 

formidable pour la rapidité de l’information mais terrible pour la presse. 

Aujourd’hui, Libération est un journal totalement déficitaire. 

Quels sont les principes qui vous guident dans la rubrique théâtre ?  

L’évolution de la rubrique théâtre est liée à l’histoire du journal. D’ailleurs, ma 

notoriété est aussi liée à l’histoire du journal et à sa longévité. Chaque critique a sa 

personnalité et les lecteurs ne peuvent la comprendre qu’au fil du temps. Je pense 

qu’il y a un dialogue qui naît avec les lecteurs. Ils savaient à peu près où j’allais, quels 
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étaient mes goûts… Par exemple, je lisais tout le temps les critiques de Michel 

Cournot dans Le Monde et celles de Colette Godard. Je savais que je n’aurais pas aimé 

certains spectacles que Colette aimait. Ce qui importe est de créer ce dialogue. 

Chaque critique a son univers. C’est ce que je reproche à certains blogs d’aujourd’hui 

qui partent dans tous les sens. Chaque critique défend une vision du théâtre. 

Je pense n’avoir jamais écrit d’articles de complaisance, ce qui a créé des 

divergences d’opinion avec certains artistes. Plus on fait ce métier, plus on connaît 

de metteurs en scène et d’acteurs. Quand on est dans la salle de spectacle, il faut 

oublier tous les liens amicaux. Il ne faut pas se compromettre mais être en accord 

avec soi-même. Autrement, je ne me serais pas senti honnête. Il faut critiquer de 

manière argumentée ce qui n’empêche pas d’aimer ses amis. 

Au sein de la rubrique vous avez aussi travaillé en équipe ? Comment le 

travail était-il organisé ? 

Dans les années quatre-vingt, j’ai eu d’autres collaborateurs tels que la 

talentueuse Mathilde Labardonie qui avait déjà travaillé au Monde, Marion Scali, 

Anne Laurent et René Solis. À la grande époque d’Avignon, nous descendions avec 

une équipe de douze personnes dont un photographe. Quand on en parle 

aujourd’hui, cela nous semble fou. Maintenant, je suis seul lorsque je vais à Avignon 

et je téléphone mes articles. 

Dans la rubrique, nous pouvions être deux, trois ou quatre. Il n’y avait pas de 

spécialistes d’un sujet ou d’un artiste. Nous tournions : par exemple, si j’écrivais un 

article sur Peter Brook je préférais que, la fois suivante, ce soit quelqu’un d’autre qui 

écrive sur lui. Nous avions des affinités avec certains artistes mais je ne voulais pas 

qu’on décide que le spécialiste de Brook était un tel, le spécialiste d’un autre artiste, 

tel autre critique. Pour moi cela était impossible. Nous devions travailler en équipe. 

À Avignon, c’était différent car on descendait avec une équipe : correcteur, graphiste, 

éditeur, photographe et assistant. Nous imaginions différentes formules, des 

enquêtes par exemple. Il faut séparer chronique et enquête. Internet a changé les 

choses. Maintenant nous pouvons indiquer des liens et faire dialoguer les articles à 

distance. Moi-même je le fais.  
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En ce qui concerne la rubrique théâtre de Libération, j’ai toujours dit à mes 

collaborateurs qu’il ne fallait pas écrire « spectacle à voir absolument ! ». La 

première indication que je leur donnais était de sortir du discours publicitaire, de 

raconter. La deuxième chose était de ne jamais prendre de notes pendant le 

spectacle. Si je prends des notes, je m’absente, je ne suis plus un spectateur. Il faut 

recevoir le spectacle de A à Z. 

Au delà de la rubrique théâtre il y avait d’autres espaces consacrés au 

théâtre dans Libération. Vous avez aussi imaginé des formules nouvelles, 

insolites, créatives. Par exemple, les critiques écrites sous le pseudonyme 

de Maurice Boissard, nom de plume de Paul Léautaud lorsqu’il était 

critique dramatique du Mercure de France (1907-1921). Pourquoi avez-

vous pensé à Maurice Boissard ? 

Je m’étais aperçu qu’on parlait beaucoup de spectacles mais très peu de la 

soirée théâtrale. C'est-à-dire, du point de vue d’un spectateur : « je sors de chez moi, 

je prends le métro, j’ai mal au ventre car je n’ai pas encore mangé, je suis triste ou 

heureux. Une dame tousse, rumine ou lit le programme ». J’ai donc pensé à Maurice 

Boissard car, quand il écrivait, il parlait beaucoup de sa vie, des pièces et des acteurs. 

Au début du siècle, il était rare de parler de mise en scène. Donc, j’ai eu l’idée de faire 

revivre Maurice Boissard pour consacrer mon attention à autre chose qu’à la mise en 

scène. Tout le monde cherchait à comprendre qui était ce Maurice Boissard qui 

écrivait dans Libération ! En réalité, c’était à la fois moi, Mathilde et les autres.  

Mise à part cette expérience, il était toujours possible d'utiliser des moyens 

différents pour écrire sur le théâtre dans Libération. Par exemple, un critique 

pouvait assister aux répétitions d’un spectacle et en tirer un papier, à condition qu'il 

n'écrive pas la critique de ce spectacle. Ce type de travail était une alternative 

intéressante à l’avant-première. Nous ne publiions jamais d’avant-première : c'est-à-

dire que nous n’allions pas poser deux ou trois questions aux artistes avant le 

spectacle. Je n’aimais pas ce type de formule. Je me souviens avoir demandé à 

Antoine Vitez de pouvoir suivre les répétitions des trois spectacles qu’il avait 

montés après avoir pris la direction de Chaillot en 1981 : Faust de Goethe, Tombeau 

pour cinq cent mille soldats d’après le roman de Pierre Guyotat, Britannicus de 
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Racine. Le titre de cet entretien était « Dans le ventre de Vitez » car il avait accouché 

de trois spectacles incroyables. J’ai ainsi tiré un papier des observations et des 

discussions que j’ai eues avec lui pendant les répétitions mais je n’ai pas écrit moi-

même le compte-rendu de ces spectacles. 

D’autres formules étaient possibles. On allait en Afrique et on faisait des 

reportages : ce n’étaient pas de simples chroniques. Puis, on écrivait aussi des 

articles sur la politique culturelle du théâtre. On interviewait et on lançait des 

enquêtes. On demandait des textes aux metteurs en scène, aux jeunes acteurs, aux 

spectateurs.  

Comment commenciez-vous à écrire après avoir assisté à un spectacle ? 

Par exemple, est-ce que vous vous appuyiez sur le texte de la pièce ou sur 

d’autres matériaux ? 

Je naquis à la critique avec La Classe morte, une écriture théâtrale très 

composite. Plus tard, quelqu’un dira qu’on avait vécu l’ Âge d’Or de la mise en scène. 

Toutefois, nous avons aussi vu l’émergence des artistes éclairagistes et des artistes 

du son, tout cela étant indissociable. À cette époque, les auteurs étaient moins 

prégnants. Bien que, par exemple, le spectacle de Didier Gabily à la Cité Universitaire 

fut impressionnant. Un choc total : texte, mise en scène et jeu incroyables. 

Aujourd’hui, je demande à lire le texte lorsqu’il s’agit d’un spectacle autour 

d’une pièce nouvelle. Éventuellement, s’il n’y a pas de texte, je peux demander le 

synopsis. En général, je n’écris jamais après le spectacle ; j’ai besoin de l’oublier. Je 

pense que la critique part de l’oubli. L’oubli est atteint après au moins une nuit de 

sommeil, peut-être une nuit de beuverie. En fait, le temps que le spectacle soit 

derrière moi. Enfin, comment cela revient-il ? Voici le nœud de la critique : qu’est-ce 

qui nous revient ? Quel geste ? Peut-être une lumière ? Un mouvement ? Comment 

tout cela se mêle ? Quelle sensation cela produit ? J’écris à partir de ces 

interrogations. Il y a un côté vécu et impressionniste. Ainsi, j’étaye tout cela avec le 

programme, des interviews, la pièce etc. C’est une recherche qui prend du temps. 

L’écriture surgit à partir de ce travail. Ces matériaux m’aident à analyser. C’est une 

alchimie bizarre. 
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Le problème de la critique est que nous ne pouvons pas parler de tout. Nous ne 

pouvons pas faire un inventaire : le texte, le décor, etc. Où est le spectateur là- 

dedans ? Nous ne sommes pas en train de faire la description d’un moteur. Il y a 

donc beaucoup de perte. Nous avons tendance à parler des pièces, de la mise en 

scène et moins du décor, de l’éclairage et des acteurs. Un été à Avignon, j’avais écrit 

une chronique exclusivement sur des détails : un mouvement de la main, un regard, 

une façon de dire, une réplique… C’étaient des gros plans. J’avais fait une autre 

chronique dont le thème était « les acteurs dans leur loge avant la représentation ». 

Pour moi il s’agissait d’une chronique magnifique car je pouvais découvrir l’état de 

l’acteur, il y avait une intensité étrange qui n’avait rien à voir avec les portraits 

habituels. 
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ANNEXE 4. 
 

 

 

LA CRITIQUE APRÈS LES « DERNIERS DINOSAURES »  
Entretient avec Jean-Pierre Han (3 juin 2018) 

 

 

Je suis contente que vous ayez accepté ma demande d'interview. Je souhai-

terais parler avec vous de votre parcours en tant que critique dramatique 

et avoir votre avis sur la critique dans les hebdomadaires que vous avez cô-

toyés. Faudrait-il commencer par la situation des hebdomadaires cultu-

rels ? Entre les années soixante et quatre-vingt le contexte a beaucoup 

changé.. 

Dans les années 1960/1970, des hebdomadaires culturels couvraient toute 

l'actualité littéraire, artistique, théâtrale et cinématographique. Il y avait Les Lettres 

françaises, Arts spectacles, Le Figaro littéraire et Les Nouvelles littéraires. Dans ces 

hebdomadaires très lus, de grands critiques tenaient la rubrique théâtrale. En 

France, la vie intellectuelle était assez intense. Or, ces hebdomadaires vont dispa-

raître petit à petit. Arts arrête ses publications en 1966. Les Lettres françaises vont 

disparaître en 1972 ; Aragon a un désaccord avec le Parti Communiste par rapport à 

l'entrée des chars russes à Prague. Le Figaro littéraire va opérer une mutation : il 

existe toujours, mais maintenant il compte quatre pages uniquement consacrées aux 

livres alors que dans les années cinquante et soixante c’était un vrai hebdomadaire 

avec toutes les rubriques. Les Nouvelles littéraires vont disparaître en 1983/1984 : je 

le sais puisque j'y étais.  
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De grands critiques officiaient dans ces hebdomadaires : à Arts il y avait Gilles 

Sandier, Le Figaro littéraire vantait la plume de Jacques Lemarchand, d'autant plus 

important qu'il travaillait dans l'édition, chez Gallimard. Aux Lettres françaises écri-

vait Renée Saurel. Aux Nouvelles littéraires, le grand critique en titre était Matthieu 

Galey. Quand j’ai commencé à travailler aux Nouvelles littéraires dans les années 

quatre-vingt, Matthieu Galey était le critique en titre chargé de la rubrique, puis il y 

avait un responsable des pages théâtre, Brigitte Salino, qu'on retrouve aujourd'hui 

au journal Le Monde. J'ai travaillé aux Nouvelles littéraires : j'ai vécu la fin, la mort 

des Nouvelles littéraires.  

Pour la petite histoire, Les Lettres françaises vont reparaître en mensuel, dans 

les années quatre-vingt-dix et là, c'est moi qui tiens la rubrique théâtre. Cette aven-

ture va durer de 1990 à 1993 ; en 1993, Les Lettres françaises vont disparaître, et 

vont reparaître au début des années 2000. Il s’agit de 12 pages qui sont encartées 

dans le journal L'Humanité ; j'y suis encore, en tant que rédacteur en chef et je m'oc-

cupe de la rubrique théâtre. 

Et les hebdomadaires non culturels ? Le Nouvel Observateur par exemple ? 

En France il y avait effectivement beaucoup d'hebdomadaires. Au Nouvel Ob-

servateur écrivait Guy Dumur qui malheureusement est mort en 1991. Le Nouvel Ob-

servateur a jugé que ce n'était pas la peine de le remplacer ; la rédaction a simple-

ment géré tout ce qui concerne le théâtre différemment : tel ou tel autre journalistes 

faisait des interviews. Cela montre bien la politique théâtrale qu'il y a dans les jour-

naux, 

Et puis, heureusement, si je puis dire, en 1981, est arrivée la gauche. Quand 

Jack Lang est arrivé au Ministère, il a recruté Odile Quirot en tant que responsable 

du secteur théâtre. À l’époque, Odile Quirot était critique dramatique et écrivait 

avant dans Le Monde ; par la suite, elle a été responsable de tout le secteur théâtre 

pendant le ministère Lang. Jack Lang voulait qu’il y ait un journaliste dans son Minis-

tère. Après Odile Quirot, la personne nommée était Emmanuelle Klausner : elle tra-

vaillait également aux Nouvelles littéraires et était journaliste. Il y a toujours eu des 

liens entre journalistes et administration. Moi-même j’avais été contacté pour rem-

placer Odile Quirot. 
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Généralement, lorsque quelqu’un quitte sa place au ministère, celui-ci fait en 

sorte que son ancien employé retrouve un autre travail. Jack Lang est donc interve-

nu pour proposer au Nouvel Observateur d’embaucher Odile Quirot en tant que cri-

tique dramatique. Néanmoins, au fil des années, elle a eu de moins en moins de place 

pour écrire : pour elle, c'était terrible. 

Comment se transforme-t-elle la place accordée à la critique dans les heb-

domadaires ? 

Il y a une évolution dans le temps. Dans les années soixante et soixante-dix, il y 

avait des pages entières consacrées au théâtre. C'est l'époque des grands critiques, 

ce que j'appelle les fameux « grands dinosaures ». Ils avaient une place relativement 

importante dans les journaux. J'ai découpé, rassemblé et feuilleté certains de leurs 

articles il y a quelque temps. Dans le Nouvel Observateur, un article de Guy Dumur à 

propos des Soldats mis en scène par Patrice Chéreau, occupait quasiment une page. 

Tout cela va disparaître petit à petit en même temps d'ailleurs que les hebdoma-

daires culturels. Il s’agit du même mouvement qui aboutit, aujourd’hui, aux critiques 

timbre-poste : voilà ce qui est arrivé malheureusement à Odile Quirot. Elle était heu-

reuse au Nouvel Observateur mais plus le temps passait, moins elle a eu de place, si 

bien qu’elle n’a pas insisté pour rester dès qu’elle a pu prendre sa retraite. 

Aux Nouvelles littéraires, comment était organisé le travail dans la rédac-

tion ? 

Il y avait le critique dramatique en titre chargé de sa chronique : Matthieu Ga-

ley. L'espace lui était réservé toutes les semaines ; il pouvait écrire sur le spectacle 

qu'il préférait. Ensuite, il y a un responsable du secteur théâtre : Brigitte Salino. Elle 

pouvait écrire ou non, c'est-à-dire qu’elle n’y était pas obligée. Enfin, autour d’elle se 

rassemblaient un certain nombre de pigistes dont je faisais partie. Dans Les Lettres 

Nouvelles, il n'etait pas question seulement de critiques. Parfois, il y avait des pages 

de présentation de tel ou tel spectacle, de tel ou tel auteur. Brigitte Salino gérait ces 

pages consacrées au théâtre. Parfois, il ne s’agissait que de deux pages. Elle 

s’occupait aussi de petites notes critiques. En effet, à cette époque, dans Les Nou-

velles littéraires, il y avait un guide cinéma, littérature, music-hall et théâtre qui se 

composait d’articles très courts. Brigitte Salino était employée par le journal, comme 
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une employée quelconque, et demeurait à la rédaction du journal. Elle s’entourait 

d’autres journalistes qui venaient de l'extérieur, comme moi : j'ai travaillé réguliè-

rement avec elle pendant trois ans. 

Si j’ai bien compris, Brigitte Salino vous contactait chaque semaine pour 

vous proposer d’écrire sur un sujet précis ? 

Nous étions toujours en contact. En effet, elle décidait le contenu des pages de 

la semaine et proposait son idée au comité de rédaction. Elle ne peut pas valider 

toute seule : elle a besoin de l’accord du comité. En général, le rédacteur en chef est 

présent mais elle discute plutôt avec le chef du service culturel. Si je peux me per-

mettre, elle vend ce qu’elle veut faire. 

J’ai aussi travaillé dans des quotidiens où j'ai assisté à des comités de rédac-

tion. Le secteur culturel y est présent et compte plusieurs journalistes : celui qui 

s’occupe du cinéma, celui de la chanson. Il y a le chef de service ou le rédacteur en 

chef qui dit : bon alors, qu'est-ce que vous proposez pour demain ? Et là, c'est 

comme aux enchères. Vous vendez votre article avant même qu'il soit écrit. 

Donc Brigitte Salino s'occupait du théâtre dans la section culture et les 

autres chefs de service s'occupaient de leurs pages… 

En réalité, même dans les hebdomadaire, il y a des passerelles entre un service 

et un autre. Je me souviens, qu’en 1981, à l’époque des élections, Les Nouvelles litté-

raires a fait face à un manque de journalistes. Brigitte Salino a été envoyée intervie-

wer des hommes politiques. Toutefois, vous ne changez pas complètement de ser-

vice. Le rédacteur en chef peut vous changer de service pour des missions ponc-

tuelles. Enfin, cela dépend de la politique du journal. 

L'Agence France Presse a adopté depuis peu cette politique. Ils estiment qu’un 

journaliste ne doit pas rester trop longtemps dans le même service. Par exemple, 

une journaliste politique qui s'occupait des problèmes du Moyen Orient s'occupe 

maintenant du théâtre, de la danse et de la musique. Elle n'y connaît rien. Pendant 

un an, elle va apprendre et, au bout de deux années supplémentaires, on va lui dire : 

merci, vous changez encore de secteur. Ce n’est pas une question de manque de 

journalistes. Ils ont simplement décidé que tous les trois ans il faut changer de ser-
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vice. De mon point de vue, c’est absurde et terrifiant parce que la journaliste chargée 

de la critique a eu besoin au moins d’un an pour rentrer en contact avec les gens de 

théâtre. L'avant-dernière responsable du théâtre, de la musique et de la danse à 

l’Agence France Presse, Marie-Pierre Ferey, adore le théâtre maintenant. Elle a été 

chargée pendant trois ans de la critique. L'an dernier, à Avignon, elle a annoncé : 

« c'est mon dernier Avignon, je change de service ». Elle est obligée de partir. 

Peut-être, ils considèrent que le fait de rester trop dans un service trans-

forme le journaliste en spécialiste d’un seul domaine. 

Ils estiment que, peut-être, vous vous encroûtez ; vous connaissez trop de 

monde ; vous n'avez plus le regard objectif. Franchement, je ne sais pas… C'est bi-

zarre, très bizarre. Ce qui n'était pas le cas avant. Cette politique de l’Agence France 

Presse est quelque chose de relativement récent. Yves Bourgade a dirigé le service 

pendant vingt ans de manière excellente. Quand il est parti à la retraite, il a été rem-

placé par un jeune homme qui n'a pu rester que trois ans, juste le temps de com-

mencer à aimer vraiment le théâtre. Au moment où il était heureux dans son travail, 

le journal l’a changé de service. 

Finalement, les pigistes ont peut-être plus de liberté... 

Il n'y a pas de pigistes à l'AFP. Toutefois, c'est vrai que les pigistes ont liberté 

absolue ; en même temps leur travail est très précaire. Du jour au lendemain le ré-

dacteur en chef peut vous dire qu'il n'a plus besoin de vous. 

Ces pigistes sont ils des critique de théâtre ? 

Oui, ce sont des critiques de théâtre. Le problème, c'est que ces pigistes, à 

l'heure actuelle en France, ne peuvent pas vivre de leurs piges ou alors, il faudrait 

écrire dans cinquante journaux à la fois. C’est très compliqué et il y a de moins en 

moins de critiques qui arrivent à faire ça. Ainsi, tous les pigistes sont obligés d'avoir 

un autre métier qui leur permette de vivre. Il y a des personnes qui exercent d'autres 

métiers ou des professions un petit peu annexes. Il y a beaucoup d'universitaires, 

des médecins, des chirurgiens, des avocats, des femmes mariées. Le problème est 

qu'ils ne peuvent pas penser 24 heures sur 24 au théâtre. Ils sont obligés de renon-
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cer à une présence continue. Toutefois, le soir ils vont souvent au théâtre car ce sont 

des passionnés. 

Est-ce que, selon vous, cette perte de la critique dans les hebdomadaires 

puisqu'il y en a de moins en moins, entraîne-t-elle une perte pour le mé-

tier ? 

Complètement, parce que si vous prenez un hebdomadaires comme le Point, il 

n'y a pas de critiques. Télérama, c'est une exception. Il s’agit d’un hebdomadaire cul-

turel. Fabienne Pascaud qui en est la directrice assure aussi la critique. Dans l'Obs, il 

y a Jacques Nerson. Mais les hebdomadaires généralistes comme le Point ou L'Ex-

press n’ont plus de critique. 

Je m’interroge sur un point : dans les hebdomadaires il y avait une certaine 

discipline, c'est à dire que chaque semaine, un compte-rendu de spectacle 

paraissait. 

Ce qui a changé, dans les hebdomadaires justement, c’est qu’autrefois, il y avait 

un critique en titre, comme Matthieu Galey et sa critique paraissait toutes les se-

maines. Maintenant, ce n’est plus le cas. Dans l'Obs, par exemple, Jacques Nerson 

écrit de petits articles qui paraissent au gré de l'actualité : il n'a pas une rubrique 

constante. Les grands critiques, eux, écrivaient toutes les semaines, ils avaient leur 

emplacement : maintenant c'est fini. 

Ce qui m’interroge est le fait que la critique était une activité régulière et 

j’ai l’impression qu’aujourd’hui ce n’est plus le cas. 

Justement, je voulais faire une table ronde sur la critique dans les revues : 

qu'est-ce qu'une critique dramatique dans une revue à périodicité extrêmement 

large ? Prenez la revue Incise qui paraît une fois par an. Diane Scott, directrice 

d’Incise a commencé à faire de la critique dramatique dans Frictions. Je l'envoyais 

écrire de manière très méchante sur tel ou tel spectacle. Dans Incise, cela n’est pas 

possible à cause de sa périodicité. 

Si vous prenez le cas de la revue Ubu, Chantal Boiron publie aussi un numéro 

par an ; elle publie des critiques mais n’écrit que sur des spectacles qu’elle a aimés. 

De toute manière, ce n’est pas une activité critique régulière.  
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Dans Parages, revue du TNS, il n'y a pas de critiques. Pour les revues qui appar-

tiennent à des théâtres c'est extrêmement compliqué de rendre compte de spec-

tacles programmés ailleurs. Donc les revues de ce type n'ont pas de critique à ma 

connaissance. 

Il faut aussi s'entendre sur la définition de la critique. Si vous prenez la défini-

tion de Christian Biet qui dirige Alternatives théâtrales, tout est critique, surtout 

quand elle devient « universitaire », quand il y a des analyses. Personnellement, je 

n'appelle pas ça une activité critique continue. Dans Alternatives théâtrales, il n'y a 

pas d’activité critique régulière mais des articles universitaires. 

Dans Frictions, j'ai arrêté de publier des critiques, c'est-à-dire des comptes-

rendus mais j'ai tout reporté sur internet. Déjà à partir des premiers numéros, il y 

avait des critiques. Cela ne m’empêchait pas de publier aussi des analyses critiques 

sur un spectacle précis. 

Je vous donne la conclusion du débat qu'on aurait pu faire : la critique en tant 

qu’activité régulière est en train de disparaître ; moi c'est la conclusion que j'aurais 

apportée. Cela m'aurait intéressé d'entendre l'avis des autres. 

Le compte-rendu de spectacle à périodicité régulière est un genre qui est en 

train de disparaitre... Toutefois, c’est aussi quelque chose d’important, au 

moins pour vous… 

Oui, mais moi je suis un vieux mohican ; forcément, je trouve que c'est impor-

tant. Ça me paraît essentiel qu'il y ait des rubriques, à la fois pas seulement théâtre, 

mais cinéma, arts plastiques, qu'il y ait des choses auxquelles on se réfère ; c'est 

peut-être une vision dépassée. 

Je n'ai pas la réponse non plus ; c'est intéressant de se poser la question de 

la régularité d'observation, ce à quoi je n'avais pas pensé. Autrefois, le tra-

vail du critique demandait une grande discipline. Son compte-rendu était 

un genre journalistique reconnu. 

C'était important que le papier apparaisse. En fait, la critique était une activité 

régulière. Il y a encore un grand chroniqueur dans l’Humanité : Jean Pierre Léonar-

dini. Tous les lundis, il écrit. Il n'a pas beaucoup de place mais il a sa colonne et il 
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écrit ce qu'il veut : son compte-rendu de spectacle. Parfois il peut aussi comparer des 

livres. Toutefois, il a sa chronique. Je ne vois pas d'autres journaux qui font ça. 

Léonardini est le dernier des dinosaures. Il est assez âgé maintenant. C'est 

quelqu'un qui veut bien laisser sa place, d’ailleurs il est à la retraite depuis des an-

nées, mais il continue à écrire, à tenir la rubrique. Il y a des personnes qui ne sont 

pas communistes et qui achètent l'Humanité le lundi pour lire la rubrique de Léo-

nardini. Quand il est parti à la retraite, il y a eu des négociations terribles pour qu'il 

continue à tenir cette rubrique ; il a eu gain de cause, mais ça a été dur. Je suppose 

que le jour où il va partir, ils vont essayer de ne pas le remplacer. 
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