I -	INTRODUCTION





	Avant le XXËme siËcle. Le thÈ‚tre Ètait un “ prÈtexte ”, la reprÈsentation Ètait conÁue 	comme une bonne reprÈsentation d’un texte qui avait toujours le problËme de l’Ècart 	par rapport ‡ l’original et cet Ècart Ètait considÈrÈ comme une faute.


	Au XXËme siËcle le thÈ‚tre est devenu autosuffisant en tant que texte, les auteurs, eux-	mÍmes, travaillent beaucoup leurs textes qui sont extrÍmement soignÈs, et le metteur 	en scËne est beaucoup plus libre, c’est ‡ dire, le texte perd importance (l’essentiel c’est 	l’ensemble du spectacle et non la communication). Donc, au XXËme siËcle la vÈritable 	dimension du thÈ‚tre dÈpasse le texte en tant que littÈrature.


	En gÈnÈral, le thÈ‚tre franÁais du XXËme siËcle a connu l’une des Èpoques la plus riche 	dans son histoire.


	Il faut signaler qu’au dÈbut du siËcle (depuis Louis XIV) et jusqu’aux annÈes 50 (La 	LibÈration), le thÈ‚tre en France a ÈtÈ liÈ ‡ une grande ville, Paris: il Ètait donc, 	destinÈ ‡ un public bourgeois, liÈ ‡ des activitÈs mondaines.


	Deux salles, seulement, Ètaient subventionnÈes par l’Etat: La ComÈdie FranÁaise et 	l’OdÈon. Au lendemain de la libÈration, il fut inaugurÈ une politique de 	dÈcentralisation thÈ‚trale et des subventions aux jeunes compagnies.


	Le thÈ‚tre devient dans une certaine mesure un service public, ‡ partir de ce moment 	on fonde des compagnies et des centres dramatiques en province et en banlieue 	parisienne.


	Quand on analyse le dÈbut du siËcle, les historiens utilisent l’expression: “ Naufrage 	thÈ‚tral ”, parce qu’on trouve beaucoup d’auteurs qu’on a eu un grand succËs ‡ 	l’Èpoque et qu’aujourd’hui sont trËs peu connus.





	Les plus reprÈsentatifs sont:


CAPUS, reprÈsentant du thÈ‚tre d’amour dont les ingrÈdients sont l’humour, 	l’ironie, les problËmes d’argent et le mal d’amour.


BRIEUX qui reprÈsente le ThÈ‚tre engagÈ, car il parle des problËmes de son temps, 	avec les changements sociaux de l’Èpoque.


FEYDEAU qui est le maÓtre du vaudeville reprÈsente le thÈ‚tre d’idÈes.


ROSTAND, auteur du “ Cyrano ” est un des reprÈsentants du thÈ‚tre nÈo-	romantique.





RENARD reprÈsentant du thÈ‚tre naturaliste.


	A la fin du XIXËme siËcle – dÈbut du XXËme siËcle on assiste ‡ la naissance de l’idÈal du 	thÈ‚tre populaire.


	On essaie de rÈcupÈrer le thÈ‚tre pour le peuple ‡ la faÁon du Moyen-Age; et ‡ l’aide 	d’une revue de l’Èpoque Revue d’art dramatique on lance une sÈrie d’idÈes et de 	projets o˘ on dÈcrit les grandes lignes qu’on va appliquer au dÈveloppement du 	thÈ‚tre en France ‡ partir des annÈes 50-60.


	L’annÈe 1903, Romain Rolland publie un essai o˘ il thÈorise sur ce thÈ‚tre populaire. 	Il va critiquer le thÈ‚tre des grands auteurs (Racine, Corneille), car la langue des 	personnages ne peut pas Ítre comprise par le peuple. Il critique aussi le thÈ‚tre 	romantique, car il incite le peuple ‡ la bohémie et rÍve d’un thÈ‚tre nouveau capable 	de rendre au peuple l’optimisme.


	Les annÈes 10 furent dominÈes par l’influence russe et anglaise, avec Stanislavsky 	(1863-1928), fondateur du ThÈ‚tre d’art, et Gordon Craig (1872-1966) qui considÈrait les 	comÈdiens comme des marionnettes ‡ son service.


	En 1913 Jacques Copeau va Ítre le fondateur d’une salle de thÈ‚tre franÁais: Le vieux 	Colombier qui va avoir une grande activitÈ interrompue, plus tard, par la guerre.











II -	LA REVOLUTION DU THEATRE: 1920-30





	Les productions thÈ‚trales au dÈbut du siËcle sont, donc, nombreuses, mais elles 	hÈritent essentiellement du vaudeville, c’est-‡-dire, qu’elles exploitent dans un 	dÈcor rÈaliste et bourgeois des situations assez conventionnelles pour faire rire le 	public.


	Mais en marge de ce thÈ‚tre naissent d’authentiques expÈriences dramatiques.


	Le thÈ‚tre de Paul Claudel a ÈtÈ Ècrit avant la guerre, mÍme s’il va se reprÈsenter dans 	les annÈes 40-50. Il fut passionnÈ par le thÈ‚tre dËs sa jeunesse, ‡ la fois comme genre 	et comme technique.


	Il s’intÈressait ‡ tous les aspects de la mise en scËne: il voulait suivre de prËs les 	reprÈsentations, ainsi, il assiste aux rÈpÈtitions, propose plusieurs idÈes de dÈcor pour 	une piËce, pense aux costumes, aux jeux de scËne...


	C’est-‡-dire, pour lui ce n’est que le texte qui est important mais, il rÍve ‡ un spectacle 	total, une cÈrÈmonie ‡ laquelle le spectateur se sent participer.


	Sa dÈfinition du drame est: “ un rÍve dirigÈ ”.


	Son thÈ‚tre, tout d’abord inspirÈ par le Symbolisme (1890 TÍte d’Or – drame 	symboliste) s’oriente progressivement vers la rÈflexion chrÈtienne comme on peut 	constater dans son úuvre L’annonce faite ‡ Marie (1912) qui est la piËce la plus 	populaire.


	La scËne devient alors le lieu d’une quÍte de Dieu.


	Plus tard, il Ècrit Trilogie de l’Otage: L’Otage 1911, Le Pain dur 1918 et Le PËre au 	milieu 1920.


	Avec Le Soulier de satin 1929 Claudel rÈalise une úuvre monumentale qui mÈlange 	les genres comique et tragique et abolit les unitÈs. C’est le chef d’úuvre du 	dramaturge faite en 5 ans, il s’inspire du siËcle d’or espagnol.





	Il faut citer, aussi, 3 textes avant la guerre qu’on considËre comme des úuvres 	marginales (elles sont ‡ l’Ècart de l’ensemble de la production de l’Èpoque):


	- Ubu Roi de (Jarry), une piËce du XIXËme siËcle, mais qui annonce la rÈvolution du 	thÈ‚tre. Sa reprÈsentation suppose le vrai dÈbut du thÈ‚tre de l’absurde du XXËme 	siËcle.


	- Les impressions d’Afrique de (Roussel)


	- Les mamelles de Tiresias d’Appollinaire, drame surréaliste.





	Dans cette atmosphère il faut parler du spectacle Dada (à la fin de la 1er guerre 	Mondiale). Ce sont des spectacles provocatifs qui possédaient des éléments propres du 	“théâtre nouveau”: Ici, le théâtre est considéré comme une fête, les acteurs et le 	public sont en communication.�


	Dans les annÈes 20, il faut parler, ‡ nouveau, de Copeau qui va crÈer une Ècole 	“ L’Ècole du Vieux Colombier ” avec laquelle il contribue ‡ la formation d’une ou 	deux gÈnÈrations de metteurs en scËne et d’acteurs trËs importants.


	Ses meilleurs disciples (Gaston Baty, Georges Pitoeff, Charles Dullin et Louis Juvet) 	constituent en 1927 “Le Cartel” (association professionnelle d’hommes de thÈ‚tre).


	Son but: rÈagir contre les abus du pouvoir (l’Ètat ne donnait pas des subventions que 	pour l’OpÈra, la ComÈdie franÁaise) et contre la critique.





	Un autre fait important c’est la diffusion en France des piËces d’un italien, Pirandello, 	qui vont influencer le thÈ‚tre franÁais jusqu’aux annÈes 30. Il parle des conflits entre 	l’illusion et la rÈalitÈ


	On a aussi l’incorporation en France, aux annÈes 20, de Jean Cocteau qui compose La 	machine infernale rÈÈcriture de l’histoire d’Edipe mais plus cinique encore que 	l’original, et Les mariÈs de la Tour Eiffel et l’incorporation aussi de Vitrac auteur de 	Victor ou les enfants au pouvoir. Ces piËces sont des spectacles plus ou moins 	contemporains du dÈveloppement du SurrÈalisme dans lesquels on va mettre en 	question le raisonnable.











III -	LES ANNEES 30





	L’annÈe 1938 est importante pour le thÈ‚tre moderne. C’est la date de publication 	d’un volume thÈorique Le thÈ‚tre et son double d’Artaud. C’est un recueil ou 	l’auteur rÈvise des Ècrits sur le thÈ‚tre depuis 1932-38. On y trouve le manifeste Le 	thÈ‚tre de la cruautÈ o˘ il exprime sa conception du nouveau thÈ‚tre. La cruautÈ doit 	Ítre interprÈtÈe comme une violence au mode de penser occidental. Pour lui, notre 	culture qui est discursive est bonne, mais elle est dÈbilitante en matiËre de littÈrature 	et de thÈ‚tre et pour renouveler celui-ci, il faut aller aux sources, mais pas aux 	sources grecques mais aux sources du thÈ‚tre cÈrÈmonial oriental. Pour Artaud 	l’occidentale refuse d’Ítre en contact avec les forces obscures de la vie, le thÈ‚tre 	oriental, au contraire, les dÈchaÓne chez le spectateur pour les exorciser. Les danses 	balinaises (qu’il a vu au moment de l’exposition coloniale ‡ Paris en 1930) seront des 	moyens d’inspiration et seraient les reprÈsentants de ce thÈ‚tre de la cruautÈ (la 	danse, la musique, la pantomime, opposÈs au thÈ‚tre de discours de la tradition 	europÈenne). 


	Pour le langage, il essaye de donner aux mots la mÍme inportance qu’ils ont dans les 	rÍves. La musique et la lumiËre sont trËs importants. Il considËre aussi que les acteurs 	et les spectateurs doivent Ítre en rapport, il veut supprimer la salle conventionnelle 	pour que les acteurs puissent aller d’un cÙtÈ ‡ l’autre ou mÍme parmi le public. 	L’ombilic des limbes, Le PËse-nerfs, Le thÈ‚tre et son double et d’autres reprÈsentent 	trËs bien ses idÈes sur l’art dramatique. Mais l’Èchec d’Artaud prouve que c’Ètait un 	thÈ‚tre impossible, mais, par contre, il introduit des choses qu’on va retrouver plus 	tard. Son thÈ‚tre va avoir une influence indirecte sur celui des annÈes 50, 60, 70. Il 	conÁoit un spectacle de masses, un spectacle total, il essaye de finir avec les chefs 	d’úuvre du passÈ, rÈservÈs aux Èlites. Il rompe l’assujettissement du thÈ‚tre au texte, 	en faisant intervenir ‡ cÙtÈ du langage auditif des sens le langage visuel des signes. 	De ce langage il faut faire un langage oriental.


	Toujours dans les annÈes 30 le thÈ‚tre de Giraudoux prÈsente des idÈes moins 	rÈvolutionnaires que celles d’Artaud et concernent, surtout, le rÙle moral et social du 	thÈ‚tre. Il avait horreur du rÈalisme et il voulait montrer autre chose, donc, il va 	essayer de crÈer un univers de fantaisie en traitant les sujets les plus graves: et c’est 	surtout le go˚t de mythologies de sa formation littÈraire qui va inspirer ses úuvres. 	Soit germaniques: Intermezzo 1933, Ondine 1939; bibliques: Sodome et Gomorrhe 	1943; antiques comme Amphityron 1938, ou La Guerre de Troie n’aura pas lieu en 	1935. Par le biais du mythe il traite les questions plus contemporaines.


	Il faut surtout parler dans ces annÈes-l‡ du thÈ‚tre d’Anouilh. Son thÈ‚tre est, avant 	tout, un thÈ‚tre de texte trËs bien construit et trËs cohÈrente dans son inspiration. Le 	dialogue est, souvent, d’une grande violence et les conflits tournent autour du fait de 	sacrifier ‡ la vie sociale les valeurs de l’amour et de l’amitiÈ pourries au contact de la 	nÈcessitÈ. Ce shÈma on le remarque dËs ses premiËres piËces: de ses piËces “ roses ” 	(Le bal des voleurs) ‡ ses piËces noires (Antigone) en passant par les brillantes (La 	RÈpÈtition, L’amour puni) ou les costumÈes (L’Alouette ou Becket).


	On assiste au XXËme siËcle ‡ un retour des mythes antiques qui rÈvËlent une Ètonnante 	capacitÈ d’accompagnement de notre modernitÈ littÈraire.


	ParallËlement ‡ Anouilh, Armand Salacrou refuse le rÈalisme. Patchouli 1930 	montre un jeune homme de bonne famille refusant son milieu et s’apercevant, en 	fin de compte, que sa recherche du grand amour est vaine. Dans son thÈ‚tre on 	retrouve une peinture de la bourgeoisie sous des couleurs fantaisistes ou radieuses, 	commune ‡ beaucoup d’auteurs des annÈes 30 (Anouilh en particulier). Mais tous les 	personnages de Salacrou souffrent d’une difficultÈ d’Ítre, proche de l’existentialisme. 	L’accÈlÈration de l’histoire dans la pÈriode rÈcente a marquÈ aussi la domaine des arts 	et la situation du thÈ‚tre en France a plus ÈvoluÈe en une gÈnÈration que dans toute 	son histoire.














IV -	LES ANNEES 40: LE THEATRE EXISTENTIALISTE 





	Dans les annÈes 40 la scËne se fait l’Ècho des dÈbats politiques, moraux et religieux du 	moment parce que Áa rÈpondait ‡ un besoin Èvident du public. Puis, avec 	l’Èloignement du conflit mondial va rÈgner un thÈ‚tre plus dÈsincarnÈ (ÈloignÈ de la 	rÈalitÈ), “ le thÈ‚tre de l’absurde ” de 1950 ‡ 1965 environ.


	Comme on vient de dire l’ambiance crÈe par l’occupation explique que la pensÈe 	existentialiste (critique radicale de tout pouvoir politique, moral et religieux) ait 	trouvÈ un climat favorable pour se dÈvelopper; et le thÈ‚tre s’ouvre aussi ‡ 	l’interrogation philosophique.


	Jean Paul Sartre et Albert Camus ont incarnÈ les deux visages de l’existentialisme 	dans les annÈes d’aprËs-guerre. Sartre dans son abondante production thÈ‚trale va 	populariser avec un grand succËs les thËmes centraux de sa rÈflexion philosophique: 	La difficultÈ pour l’homme d’assumer sa libertÈ, le conflit avec l’autre et 	l’engagement politique dominent son thÈ‚tre depuis Les mouches. 1943, en passant 	par Huit clos 1944, Les mains sales 1948, jusqu’‡ la grande tragi-comÈdie de 1951: Le 	diable et le bon Dieu.


	Son úuvre dramatique va mettre en scËne des ìsituationsî ou sont ÈvoquÈs des 	personnages d’une certaine maniËre proches de l’auteur ou des prÈoccupations. Leur 	succËs persistant montre que ces personnages existent, et qu’ils rÈpondent ‡ des 	interrogations humaines permanentes.


	En ce qui concerne le thÈ‚tre de Camus on remarque un certain manque 	d’imagination dans l’analyse des personnages et une philosophie de l’absurde un peu 	simpliste, qui ne l’amËne pas, comme plus tard Ionesco et Beckett, ‡ rÈvolutionner le 	langage dramatique lui-mÍme. Le malentendu 1943, illustre cette philosophie. On 	peut dire la même chose de Caligula 1945, où il a choisi certains détails qui donnent à 	la folie de l’empereur une cohésion dans la démesure. On retrouve le mÍme Ètat 	d’absurditÈ dans L’Ètat de siËge 1948, allÈgorie sur les ravages de la peste dans une 	ville espagnole, et dans Les Justes 1949, mÈlodrame historique situÈ ‡ Moscou en 	1905.

















V -	LE NOUVEAU THEATRE: LES ANNEES 50





	Le courant existentialiste, relayÈ par la mode, ne survit pas aux annÈes 60; mais sa 	thÈmatique et ses formes influencent profondÈment la modernitÈ et sont ‡ l’origine 	de courants aussi importants que “Le thÈ‚tre de l’absurde”. C’est vers 1950 que le 	thÈ‚tre est remis totalement en question pas plusieurs auteurs, tous d’origine 	ÈtrangËre et s’ignorant entre eux, dont les úuvres, d’abord incomprises, puis 	contestataires, vont connaÓtre en quelques annÈes un succËs international. 


	La reprÈsentation de la piËce La Cantatrice Chauve 1950, d’Ionesco inaugurait cette 	rÈvolution dans le thÈ‚tre. EugËne Ionesco (roumain), Samuel Beckett (irlandais) et 	Arthur Adamov (russe) ont en commun vis ‡ vis de la langue et la culture franÁaise 	une position d’extÈrioritÈ et un sentiment de non appartenance au monde qui va 	Ítre au cúur de leur úuvre et qui conditionne un petit nombre de thËmes 	obsessionnels: incommunicabilitÈ des Ítres, vieillissement et Èchec, prÈsence de la 	mort, clÙture de l’espace et du temps, tout Áa sauvÈ par l’humour et les clowneries.


	Ionesco crÈe un thÈ‚tre de la dÈrision universelle, du rien: le langage sert ‡ tout sauf ‡ 	communiquer (mÈlange de genres, rÈpÈtitions...), mais derriËre cette dÈrision se cache 	une angoisse existentielle profonde de plus en plus Èvidente ‡ chaque piËce et 	exprimÈe ‡ un dans Victimes du devoir 1953, dans Le roi se meurt 1962, se profile 	l’obsession de la mort. Il s’ouvre plus tard ‡ la dÈnonciation sociale avec Tueur sans 	gages 1959, et avec Rhinoceros 1960, qui nous rappelle le thËme kafkaÔen de la 	mÈtamorphose. C’est l’absurditÈ du monde en soi qui frappe ‡ Ionesco.


	Beckett ou l’antithÈ‚tre, celui de l’attente, du vide, de la nÈgation du tout. Tous ces 	personnages ont en commun d’attendre quelque chose et de vivre misÈrablement. Ils 	n’ont rien ‡ faire sur la scËne et non rien ‡ dire, tÈmoin de cela l’extraordinaire dÈlire 	verbal de Lucky dans En attendant Godot 1953. C’est dans une ambiance de fin de 	monde qu’ils se meuvent, ils attendent la fin. Ainsi commence Fin de partie 1957, un 	personnage demande quand cela va finir, mais on ne sait mÍme pas ce dont il s’agit.


	Dans Oh les beaux jours 1963 gagne en Èconomie de moyens, puisqu’on y voit une 	vieille femme seule en scËne, enterrÈe ‡ mi-corps, chantant la vie malgrÈ tout en 	s’accrochant aux simples occupations quotidiennes. Son  thÈ‚tre est un thÈ‚tre 	d’avant-garde, un nouveau thÈ‚tre, un thÈ‚tre de l’absurde, en tout cas, “ degrÈ zÈro ” 	du thÈ‚tre, ‡ partir duquel Ètait engagÈ un processus irrÈversible. Le degrÈ zÈro de la 	condition humaine et de la communication montre le pessimisme radical de l’auteur 	et son obsession de la rÈgression.


	Mais, malgrÈ le fond lugubre de ce thÈ‚tre, les dialogues sont pleins de jeux de mots, 	de redites et d’adresses au public comme au cirque ou au cabaret.


	Adamov, de sa part, exprime aussi trËs bien la solitude et l’incommunicabilitÈ entre 	les Ítres, toute son úuvre est une tentative de rÈsoudre ses problËmes ses problËmes 	personnels et ceux du monde, il ressent cette insÈcuritÈ qui Ètreint les hommes dËs 	qu’ils ne font plus confiance au langage. L’anxiÈtÈ et la terreur habitent ses 	personnages. Toute cette solitude est surtout exprimÈ dans ses premiËres piËces: La 	Parodie 1950, La grande et la petite manoeuvre 1952.


	A partir de Ping-pong 1955, la tyrannie et la peur prennent des visages plus prÈcis et 	les piËces deviennent des chroniques individuelles sur fond d’ÈvÈnements 	historiques comme la commune, les luttes politiques du dÈbut du siËcle, la sociÈtÈ 	amÈricaine etc.











VI -	NOUVELLES INFLUENCES  





	Durant les annÈes 60, deux influences s’exerÁant l’une et l’autre de faÁon posthume, 	vont donner une impulsion ‡ la recherche d’un thÈ‚tre neuf: celle de Brecht (mort 	en 1956), qui oriente un Armand Gatti vers l’Èclatement du temps et de l’espace 	scÈnique des personnages; celle d’Antonin Artaud, ce surrÈaliste qui avait fondÈ sans 	succËs en 1932 le thÈ‚tre de la CruautÈ, mort en 1948, et qu’on peut le retrouver dans 	le “ thÈ‚tre panique ” d’Arrabal o˘ se mÍlent le happening, le sacrÈ et le sacrilËge, ou 	encore dans les piËces de Jean Genet Les NËgres, Les Paravents, et qui semblent faire 	Èclater l’idÈe mÍme de reprÈsentation thÈ‚trale.











VII -	LE THEATRE MIS EN QUESTION





	Mai 68, la prise de l’OdÈon, la contestation de toutes les formes Ètablies, la fÍte, 	l’improvisation collective, ‡ l’instar du Living Theater, fondÈ aux Etats-Unis en 1951, 	ou du ThÈ‚tre - Laboratoire du Polonais Grotowski, fondÈ en 1959, toutes les 	influences convergent alors pour remettre en question ‡ la fois le statut d’acteur, de 	l’úuvre, du thÈ‚tre et du public. D’o˘ une rÈalisation exemplaire comme la crÈation 	en 1789, puis en 1793 par Ariane Mnouchkine au ThÈ‚tre du Soleil, qui a touchÈ prËs 	de 300.000 spectateurs en quatre ans (1971-1974): ‡ la fois crÈation collective, jeu total 	o˘ le public devient la foule participant ‡ l’ÈvÈnement, et rÈflexion politique sur 	l’histoire. D’o˘ aussi les spectacles d’Antoine Vite pour faire “ le thÈ‚tre de tout ” et 	de Patrice Cherau, mais aussi de Robert Hossein pour un thÈ‚tre plus “ populaire ”, 	comme par exemple l’úuvre La libertÈ ou la mort sur la RÈvolution. Ouvert ‡ toutes 	les recherches, aux courants venus de tous les pays, le thÈ‚tre d’aujourd’hui, Èclate en 	centres innombrables, scËnes d’essai, cafÈs-thÈ‚tres, semble connaÓtre un regain de 	popularitÈ (ex : le succËs du festival d’Avignon). 


�
VIII -SELECTION DE 4 TEXTES REPRESENTATIFS
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	8.1.	En attendant Godot (Beckett 1953)





		En Attendant Godot est une piËce en deux actes. Chaque acte repose sur une 		unitÈ de lieu (route de campagne avec arbre) et de temps: la durÈe de l’action 		reprÈsentÈe est Èquivalente, pour chaque acte, ‡ la durÈe de la reprÈsentation.


		La piËce est construite autour de 5 personnages prÈcisÈment dÈfinis, et d’un 			thËme: l’attente d’un certain Godot par deux vagabonds.





		8.1.1.	RÈsumÈ





		Dans un coin de campagne deux clochards attendent un certain Godot. Ils ne 		l’ont jamais vu, ils ne savent mÍme pas pourquoi ils l’attendent.


		La seule chose qui les tient, vague comme le paysage, est ce fait brut: il a promis 		de venir. Cette perspective leur sert d’alibi, de prÈtexte pour rester l‡, ensemble, 		jusqu’‡ la nuit tombÈe, elle leur donne une raison de ne pas se pendre, sinon 		un moyen de tuer le temps.


		Estragon et Vladimir en parlent, c’est mÍme leur principal sujet de 				conversation, sans cesse ils se demandent quand viendra Godot.


		Il ne se passe rien, ils sont l‡ ensemble. Au fait, pourquoi sont-ils ensemble ? 		Ils ne savent plus. L’habitude... ils ont, pourtant, du mal ‡ se supporter. 			Souvent chacun est parti de son cÙtÈ. Mais l’habitude enchaÓne qu’ils 				recommencent ‡ s’entretenir de leurs petites misËres, du vide de leur vie, de 		leurs souvenirs qui si vagues, si flous, si incertains, d’ÈvÈnements qui 			pourraient se produire, et dÈcidÈment, ne se produisent pas, de l’hypothÈtique 		venue de Godot.


		Leur dialogue est plus monotone que le plus monotone des monologues.


		Du dÈsert surgit un couple encore plus singulier que celui formÈ par Estragon 		et Vladimir. Un maÓtre et son esclave (Pozzo et Lucky). Le premier traite le 			second d’une faÁon absolument odieuse, comme on n’oserait pas traiter un 			chien puisque, non content de lui jeter pour toute p‚ture les os du poulet qu’il 		dÈvore, il le fouette avec une cruautÈ dÈmentielle. Cependant la souffrance que 		l’esclave inflige n’apporte aucune joie au tyran.


		Avec ce petit tableau l’auteur semble dÈnoncer l’exploitation de l’homme par 		l’homme, aussi bien dans les sociÈtÈs que dans les couples o˘ frÈquemment, 		l’un impose son joug ‡ l’autre sans que nul en tire profit. 


		Ces passants restent l‡ un bon moment, ‡ Ètonner Estragon et Vladimir, et 			enfin, grotesque et furieux attelage, s’en vont avec fracas, le silence tombe.


		Peu aprËs, un messager leur annonce que Godot ne viendra pas ce soir, mais 		demain. Le lendemain arrive. Tout recommence, mÍme dialogue insignifiant, 		mais justement pour cette raison irrÈsistiblement drÙle. 


		RÈapparaissent les passants de la veille. Ils sont vieilli. Le tyran, maintenant, 		est aveugle. L’esclave est muet. Quant ‡ Godot, il se fait, ‡ nouveau, excuser: il 		viendra, certes, mais demain.


L’absurditÈ de la vie


		Se reflËte dans une foule de dÈtails trËs simples, trËs humbles et trËs quotidiens 		dont il est facile de tirer des gags extrÍmement savoureux. Elle perce dans les 		banales formules de la conversation courante. Les mots les plus simples crÈent 		innocemment le climat burlesque, insolite, douloureux et tendre gr‚ce auquel 		cette piËce rÈvolutionnaire, ‡ son Èpoque, demeurera classique.





		8.1.2.	Analyse de la piËce


		LE TRAGIQUE


		Cette oeuvre de Beckett est toute chargÈe de tragique et c’est l’apparition du 			sentiment de culpabilitÈ au dÈbut mÍme de la piËce qui prouve que c’est de 			tragique qu’il s’agit. Cela peut surprendre, car Vladimir et Estragon, au premier 		abord, Èvoquent plutÙt le cirque et les clowneries. Il faut se rendre compte de la 		grande difficultÈ que rencontre un auteur contemporain lorsqu’il entreprend 		d’Ècrire un ouvrage tragique: il doit trouver des hÈros. Avant tout il semble 		impossible de mettre sur la scËne tragique de braves gens tirÈs de la vie 			courante. Il faut donc trouver d’autres incarnations de l’homme dans sa 			condition tragique. Or, ‡ l’autre bout de la hiÈrarchie sociale existent des gens 		en qui l’humanitÈ se montre toute pure, ce sont les clochards. L’idÈal du 			clochard est d’Ítre, sans plus, sans aucune des modalitÈs que nous impose la 		vie en sociÈtÈ. Il est donc disponible pour reprÈsenter au thÈ‚tre un personnage 		tragique. Mais il se produit dans cette piËce un retournement: Vladimir et 			Estragon sont grotesques, et nous aurions tort de ne pas rire en lisant ou en 			voyant reprÈsentÈ: En attendant Godot.


		C’est ce que les critiques veulent dire quand ils appellent antihÈros les 			personnages de Beckett, Ceux-ci sont faibles et impuissants devant le destin 			mais ils se heurtent ‡ des obstacles dÈrisoires.


		Donc, la situation est tragique parce qu’elle est ridicule. Pour rÈussir un beau 		suicide ‡ deux du haut de la tour Eiffel, encore faut-il pouvoir se payer 			l’ascenseur. Le malheur de Vladimir et Estragon, c’est que nul ne peut les 			prendre au sÈrieux, c’est la vie quotidienne qui est tragique, c’est vivre qui est 		un supplice.





		L’ATTENTE


		Reste la question de savoir qui est Godot. En fait cette question ne sert ‡ rien et 		n’a pas beaucoup de sens. La vÈritÈ est que le verbe “ attendre ” ne peut 			s’employer sans complÈment direct d’objet; quand nous disons “ j’attends ” 			sans spÈcifier quoi, nous voulons dire que nous sommes dans un Ètat qui se 		prolonge, Ètat d’ailleurs assez pÈnible, mais nous ne voulons pas dire que cette 		attente est sans objet, tout au contraire, peut Ítre. Un dramaturge ne peut pas 		peindre une attente sans objet. Vladimir et Estragon s’ils attendent, mÍme sans 		connaÓtre l’objet de leur attente, ils lui donnent un nom: ce sera Godot, ou la 		venue de Godot ou la parole de Godot. Mais ce qui importe aux spectateurs, ce 		qui les touche ou angoisse, c’est l’Ètat d’un Ítre humain en train d’attendre. La 		vraie question est de se demander pourquoi nos 2 hommes attendent, la venue 		de Godot peut les sauver. Quoi qu’il en soit, attendre est un Ètat ambigu, qui 		permet d’en durer le malheur prÈsent, mais qui laisse insatisfait, peut-Ítre 			mÍme qui aggrave le sentiment du malheur prÈsent par comparaison avec 			l’objet imaginaire que l’on attend. En fin de compte, la condition de Vladimir 		et Estragon, c’est d’attendre, en sorte que leur malheur vÈritable c’est d’Ítre 			dans un Ètat contradictoire, celui d’une espÈrance qui ne sera jamais comblÈe.


		Beckett nous prÈsente cette attente comme un temps mort ou il ne se passe 			rien, il y a une absence totale d’ÈvÈnements. Absence d’ÈvÈnements qui n’est 		pas Èvidente car il y a d’Ètranges passants qui surgissent, un garÁon qui nous 		annonce que monsieur Godot ne viendra pas etc. Mais ce sont des ÈvÈnements 		qui se reproduisent de faÁon cyclique avec trËs peu de changements qui leur 		enlËve tout importance puisque rien ne change jamais pour l’essentiel. Tel est 		le procÈdÈ par lequel Beckett nous suggËre que le temps coule en vain. Il ne 			reste qu’attendre un vÈritable ÈvÈnement, c’est-‡-dire quelque chose qui ne 			s’est pas encore produit. Le surgissement de cet ÈvÈnement - la venue de Godot 		- serait proprement un miracle; alors le temps mort redeviendrait vivant et ils 		seraient sauvÈs. Mais le miracle est un fait qui contredit l’ordre naturel des 			choses. Voil‡ pourquoi la condition de Vladimir et Estragon est tragique. Ils 		vivent dans un monde qui n’est pas fait pour eux, puisque un miracle serait 		nÈcessaire ‡ leur bonheur. La condition de Vladimir et Estragon, selon Beckett 		est absurde.





		LA VALEUR DE LANGAGE


		Le thËme du rendez-vous manquÈ domine En attendant Godot et l’arbre est un 		ÈlÈment reparaissant qui symbolise ces rendez-vous manquÈs. L’expression 			“ attendez-moi sous l’orme ” signifie “ Je n’irai pas au rendez-vous ”. Dans 			cette piËce il s’agit d’un arbre indÈterminÈ.


		Vladimir a perÁu un message. “ M. Godot viendra demain devant l’arbre ” ; 		mais ce ne sont que des mots et on ne sait pas ‡ quelle rÈalitÈ ils 				correspondent ces incertitudes font toute l’anxiété de Vladimir. Premiere 			Èbauche d’un problËme prÈsent tout au long de l’oeuvre de Beckett: Comment 		les hommes font-ils pour communiquer entre eux ? Selon lui, ‡ la limite dans 		l’absolu, nous ne pourrions jamais que nous parler ‡ nous mÍme, sans autre 		interlocuteur. Il est de fait que dans En attendant Godot on se comprend 			lentement et mal. Mais il faut remarquer que dans l'ensemble les messages 			sont finalement transmis. Le langage ne saurait Ítre totalement inefficace: si 		jamais deux Ítres humains ne mettaient la mËme rÈalité sous le mÍme mot, le 		monde n’existerait pas. Or il y a une sociÈtÈ qui fonctionne - mal - mais qui 			fonctionne. Peut-Ítre cette demi-efficacitÈ du langage est-elle pire que le nÈant 		absolu, qui serait la solution la plus simple aux maux des hommes. Mais rien 		n’est certain dans l’úuvre de Beckett, pas mÍme la vanitÈ du langage.








	8.2.	Conclusion





		En attendant Godot n’apporte aucune assurance, aucun message. Ce texte n’est 		pas rassurant, mais rien n’interdit de poursuivre au-del‡ de cette piËce la 			solution des problËmes proposÈs, de dÈpasser cette exposition tragique de notre 		condition. En ce sens, l’úuvre de Beckett mÈnage notre libertÈ ‡ venir. Il ne 		nous interdit de croire ni en Dieu, ni en un monde meilleur ici-bas; il nous dit 		seulement que sur la terre Dieu ne nous parlera pas demain au coin de la rue 		et que nous ne trouverons pas la maquette de la citÈ future toute faite dans les 		vitrines des boutiques. Dieu et la citÈ future ne sont pas de ce monde ou rien 		ne manifeste ni ne prouve l'existence d'autres Ítres ou d'autres mondes.


		La lecture de cette úuvre fait que nos certitudes n’aient pas de valeur que 			rÈsultant d’une victoire sur des incertitudes. Il est lÈgitime d’Ítre inquiet sur le 		monde o˘ nous somme plongÈs. Il n’est certes pas facile de vivre  tel est 			l’avertissement que nous donne En attendant Godot.

















� 1Ëre oeuvre Dada : “ La premiËre aventure cÈleste de Monsieur Antipyrine ” (Tristan Tzara)
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