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En montant l’Illusion comique de Corneille, le metteur en scène Frédéric Fisbach manifeste non seulement le désir de faire un geste implicitement politique- proposer en contrepoint au statut problématique des intermittents du spectacle un éloge du théâtre- mais aussi d’une façon plus générale, celui d’ exhumer la réjouissante modernité de ce jeune « monstre » baroque  (L’illusion comique est une pièce de jeunesse : 1635. Corneille a 29 ans et n’a pas encore écrit le Cid) qui interroge -comme le titre programmatique le suggère (comique au XVII ème signifie aussi théâtral) -autant le fonctionnement de la représentation théâtrale que la fiction représentée (les aventures de Clindor).

Quels sont  donc les différents visages de ce « monstre »désigné comme tel par l’auteur dans sa préface ? 
« Un monstre » baroque

Si Corneille en 1660 qualifie sa pièce de « galanterie extravagante » c’est qu’elle ne répond plus aux nouvelles codifications imposées par l’esthétique classique.

L’illusion comique est une pièce résolument baroque.

Thématiquement autant que structurellement  elle se fait l’écho d’une vision du monde qui –marquée par les récentes guerres (guerres de religion, guerre de Trente ans, Fronde)mais aussi par les découvertes astronomiques (Copernic, Galilée)-remet en cause les certitudes acquises et  privilégie le mouvement, l’instabilité, la réversibilité, le doute et pour tout dire l’illusion.

Pour peindre ce bouleversement idéologique (que la perturbation psychologique initiale du père et du fils suggère aussi  à l’intérieur de la fable)L’illusion comique, véritable forme-sens, entraîne le lecteur et le spectateur (à des degrés divers) dans le vertige d’un dispositif particulièrement complexe.

1 L’illusion dans tous ses états

a/ L’enchâssement des trois niveaux de réalité.

La pièce est construite sur le principe du théâtre dans le théâtre. Ce procédé (défini ainsi par J. Rousset dans La littérature de l’âge baroque en France  «  Le théâtre y joue à se réfléchir dans son propre miroir par le moyen de la pièce intérieure… Les spectateurs de la salle voient sur la scène une salle de spectacle et, dans cette seconde salle, des acteurs qui sont aussi des spectateurs, lesquels regardent d’autres acteurs. L’acteur se trouve ainsi projeté hors de son rôle et se voit jouant, comme le spectateur se voit regardant.) conforme à la vision du monde baroque puisqu’il brouille les repères entre réalité et illusion et réactive la métaphore du monde comme grand théâtre sur lequel les hommes jouent leur rôle sous le regard d’un spectateur (Dieu ?) n’est pas propre à Corneille : Calderon La vie est un songe (1635), Shakespeare Le songe d’une nuit d’été, Hamlet (et plus tard Rotrou Le véritable Saint genest, Molière L’impromptu de Versailles, Marivaux Les acteurs de bonne foi…) ont déjà utilisé ce procédé. Corneille toutefois est le seul à le complexifier autant et à en faire le ressort essentiel de l’action : cette pièce-gigogne offre trois plans de réalité. Les spectateurs réels que nous sommes observons :

1er niveau : La pièce cadre = réalité présente (contemporaine de celle du vrai spectateur)

Un père (Pridamant) à la recherche de son fils (Clindor) fait appel aux services d’un magicien tout puissant (Alcandre) pour le retrouver.
Structure circulaire de cette pièce cadre puisque Pridamant et Alcandre interviennent principalement au début et à la fin de la pièce.

2ème niveau = réalité passée (évoquée par Alcandre)

Le magicien (dernière scène de l’acte I) après avoir fait  à Pridamant le récit (sous forme de sommaire) de la vie de son fils avant qu’il n’arrive à Bordeaux,  lui  propose par le biais d’une évocation magique de regarder le spectacle de la suite de cette vie passée : acte II ; III et IV.

                                 « Sous une illusion vous pourriez voir sa vie

                                  Et tous ses accidents devant vous exprimés

                                  Par des spectres pareils à des corps animés… »

Le père est donc invité à rentrer dans l’illusion, autrement dit à prendre pour vrai ce qui ne l’est pas et à observer en spectateur (voyeur ?) les aventures vécues par son fils (service auprès de Matamore, histoire d’amour avec Isabelle et Lise, emprisonnement…) sans intervenir sinon par quelques commentaires en II 1, II 9, III 12, IV 10, V 5.

3ème niveau = l’irréalité théâtrale

Le 3ème niveau de réalité à l’acte V est annoncé comme la suite du second : le dispositif de voyeurisme imaginé par Corneille ne va pas sans une certaine forme de cruauté puisque le père impuissant croit assister au meurtre de son fils.

Il faudra attendre la dernière scène pour que Pridamant (et le spectateur qui, à la différence du lecteur renseigné par la didascalie, épouse son point de vue) comprenne qu’ Isabelle, Clindor et Lise sont devenus comédiens et qu’il vient donc d’assister à leur représentation théâtrale

On ne saurait davantage jouer du brouillage monstrueux des frontières entre réalité et illusion. Et l’artifice est d’autant plus efficace que Corneille prend soin de ménager des analogies entre le 2ème niveau et le 3ème niveau : analogies dans les situations ( Isabelle comme Hippolyte-personnage que représente Isabelle- ont bravé l’interdit paternel pour épouser un homme Clindor/Théagène de condition modeste..) et de caractère (inconstance de Clindor /Théagène puis prise de conscience tous les deux de leur amour profond pour Isabelle/Hyppolyte…) Brouillage d’autant mieux préparé que les noms de rôle des personnages (Hyppolyte/ Théagène) ne sont jamais prononcés au cours de l’acte et que Alcandre entretient la confusion entre la vie et la représentation en s’écriant à l’entrée d’Hyppolyte :

« Qu’Isabelle est changée et qu’elle est éclatante ! »  

Le piège a parfaitement fonctionné. Pridamant victime de l’illusion comique prend pour réalité ce qu’il voit : il perturbe la convention théâtrale qui impose au spectateur le silence et lui interdit l’intrusion dans le monde de la fiction  « On l’assassine, ô dieux ! daignez le secourir »s‘écrit-il au vers 1563 en voyant Clindor.

Or cette incertitude des frontières entre réalité et illusion, entre théâtre et réalité, se retrouve au plan des personnages. Comme le dit J. Rousset  tous « balancent entre leurs masques et leurs visages »

b/ La valse des masques et des apparences trompeuses

Tous cherchent à s’illusionner eux-mêmes ou à imposer aux autres des illusions.

*Matamore est un lâche mais se crée par la parole un univers imaginaire qu’il veut 

héroïque. « Quand je veux je charme et quand je veux j’épouvante »

*Clindor, dissimule son identité sous le pseudonyme du « Sieur de la Montagne », joue un double jeu avec son maître Matamore (feint l’admiration quand il n’a que mépris), avec Isabelle puisqu’il l’aime mais courtise aussi Lise sa servante : l’inconstance baroque prend chez lui le masque des intermittences du cœur.

*Isabelle elle-même bien que plus franche et plus constante, n’hésite pas à feindre de répondre aux vœux du capitan.

*Lise ne cesse d’osciller  d’une attitude à l’autre et de faire tourner la roue de la fortune: à la fois rivale et complice d’Isabelle, elle hésite entre l’amour et la haine pour Clindor.

Toutes les facettes de l’amour sont ainsi représentées (désir, passion,trahison, jalousie, amour absolu d’Isabelle, amour inconstant de Clindor, amour importun d’Adraste, amour jaloux de Lyse, amour paternel de Pridamant dans la pièce cadre…) et les personnages passent sans cesse de l’espoir au désespoir (Isabelle se désespère de l’annonce de la mort imminente de Clindor, mais Isabelle vient lui révéler l’évasion possible de Clindor…)au gré de la roue de la Fortune dont on sait qu’elle est une image privilégiée de la pensée baroque. « Le héros va de  surprises en surprises, dans un monde qui  n’est jamais ce qu’il paraît : le bonheur cache un piège comme le cercueil couvre un vivant et l’espoir un malheur » écrit encore J. Rousset.

A cet égard l’Illusion comique une fois encore apparaît bien comme une forme –sens : l’inconstance du sort et des sentiments se donne aussi à lire dans le caractère extrêmement composite de la pièce.

2/ Monstruosité formelle : collages et montages 
NB : Dans la mythologie gréco-romaine, le monstre est celui qui réunit des éléments qui ordinairement existent dans la nature séparément : le Minotaure, par exemple, avec sa tête de taureau et son corps d’homme 

a/Origine du mot baroque

Le mot barroco désigne à l’origine une perle de forme irrégulière.

On ne s’étonnera pas qu’il ait été convoqué pour désigner un mouvement artistique fondé sur une vision du monde discontinue et fragmentée.

On ne s’étonnera pas davantage que l’esthétique baroque puisse rencontrer notre modernité.

b/L’absence d’unités

Mais si l’absence d’unités participe d’une vision d’un monde désorganisé, chaotique, elle permet simultanément et comme paradoxalement de susciter l’attente jubilatoire du spectateur qui, sans cesse surpris, est transporté d’un lieu à l’autre, d’un temps à l’autre, d’une action à l’autre (comme chez Shakespeare et comme plus tard dans le drame romantique prôné par V. Hugo dans la préface de Crowmell)
Après 1660 quand Boileau aura imposé la règle des trois unités, Corneille tentera bien de revendiquer une certaine unité de lieu (toute l’action se déroule dans la grotte de Clindor )et de temps( la pièce cadre n’excède pas le temps de la représentation))et d’action (les aventures de Clindor) mais cette analyse a posteriori n’est qu’allégeance à la doctrine classique qui en 1660 fait désormais autorité.

En réalité la pièce de Corneille est beaucoup trop « capricieuse » pour se couler dans le moule classique (malgré les modifications apportées à la pièce entre 1635 et 1660 dans les sept versions différentes)

Avec une grande modernité,  Corneille procède à un montage des différents lieux (par ailleurs conventionnels) :  les alentours de la grotte, la grotte, Bordeaux (place, maison de Géronte, prison..), le parc d’un château, qui se révèle être la scène d’un théâtre parisien…

NB : Dans les décors à compartiment qui étaient d’usage à l’époque ces différents lieux étaient disposés sur l’espace scénique dès le début de la pièce (à l’exception peut-être de la prison pour ménager un suspens) 

Une même liberté est prise avec le traitement du temps puisque le magicien révèle des événements passés qui excèdent de beaucoup une journée : Corneille joue avec une durée quasi romanesque (sommaire au 1er acte, ellipse : quatre jours entre le 3ème et le 4ème et deux ans entre le 4ème et le 5ème acte)t

Quant à l’action, il serait réducteur de la circonscrire aux aventures de Clindor. Chaque acte ou presque place au premier plan un personnage différent (Alcandre au 1er, Matamore au 2ème, Lyse au 4ème….)

C/Le manteau d’Arlequin : un patchwork de genres et de registres différents

Faire en sorte de distribuer à chaque acteur un morceau de bravoure, démultiplier ainsi le plaisir du spectateur, et donner ce faisant la preuve que le Théâtre du Marais (où sont jouées les pièces de Corneille)l’emporte en ce domaine sur la troupe rivale de l’hôtel de Bourgogne, voilà le désir qui anime Corneille quand il écrit la pièce en 1635.

S’explique ainsi en partie que L’Illusion comique soit construite comme une véritable « parade » de genres et de registres différents.

Dans sa préface Corneille met lui même en avant cette hétérogénéité générique «  Voici un étrange monstre que je vous dédie. Le premier acte n’est qu’un prologue, les trois suivants font une comédie imparfaite, le dernier est une tragédie et tout cela cousu ensemble fait une comédie »

Comédie en effet : jeu intertextuel  avec les figures traditionnelles de Matamore « dompteur de Mores » incarné par le comédien Bellemore (type farcesque du soldat fanfaron chez Plaute, et dans la commedia dell’arte)et de Géronte (issu également de la commedia dell’arte) avec une situation de comédie traditionnelle (le mariage forcé, deux pères autoritaires : Pridamant et Géronte) ou même de comédie cornélienne (les premières pièces de Corneille sont des comédies sentimentales qui mettent en scène l’inconstance : La place royale notamment) Dénouement heureux, personnages de condition moyenne.. 

Tragédie : L’acte V bien-sûr ( issue tragique, personnages de rang élevé)mais aussi l’acte IV par le biais des monologues d’Isabelle et de Clindor.(scène 1 et 7) : horizon d’une mort prochaine…

Mais Corneille convoque également d’autres genres en vogue:

· le roman picaresque ( vie aventureuse de Clindor qui vit d’expédients, passe de maîtres en maîtres …)

· la pastorale (le personnage du mage est en effet caractéristique de ce  genre très prisé qui met en scène des bergers plus préoccupés de leurs amours que de leurs moutons et qui consultent des magiciens pour combler leurs vœux)….

Si l’Illusion comique constitue au niveau de sa macro-structure une véritable anthologie de genres théâtraux différents, elle coud aussi ensemble au niveau moléculaire,  de façon très rhapsodique ( comme les écritures dramatiques les plus contemporaines cf L’avenir du drame de JP. Sarrazac) une variété de registres affirmant chacun leur couleur :

· comique des hyperboles de Matamore ( enflure héroï - comique de son discours)

· pathétique et lyrisme de la plainte de Clindor (IV 7) ou de celle de Isabelle (IV 1 et 2…)…

· tragique dans l’acte V

Genres et registres peuvent  du reste être parfois discordants : à l’acte III (scène 1 et 2) par exemple les scènes entre Géronte et sa fille s’appuient sur une situation de comédie mais le 

ton n’est pas comique ; Lise est une servante de comédie mais son monologue la hisse quasiment à la hauteur d’un personnage tragique.

Le spectateur se trouve donc à la fois en pays de connaissance - il identifie avec connivence et jubilation des situations et des personnages archétypaux- et en même temps fortement déstabilisé dans son horizon d’attente puisque le collage de formes différentes le fait constamment passer du rire à l’inquiétude.

On ne peut que souligner la modernité de ce jeu intertextuel et des effets d’étrangeté brechtienne que provoque une telle bigarrure.

Un monstre bicéphale : pièce « épique » et « dramatique »? 

(cf document sur la distinction entre le théâtre épique et dramatique chez Brecht)

Sans doute serait-il excessif de  parler de « distanciation » brechtienne à propos de l’Illusion comique : Corneille entraîne son spectateur dans les sortilèges d’une action riche en rebondissements et génératrice d’illusion et d’émotion  qui semble a priori bien éloignée du théâtre « épique » revendiqué par Brecht. 

Toutefois si le dispositif du théâtre dans le théâtre redouble la théâtralité et l’illusion,  force est de constater qu’il en exhibe dans un même temps les mécanismes.

Corneille joue ainsi avec les deux pôles extrêmes de la dramaturgie tels que les analyse R. Monod dans Les textes de théâtre :

« une dramaturgie de l’illusion qui fait tout son possible pour que les spectateurs oublient qu’ils sont au théâtre, pour qu’ils prennent ce qui leur est représenté comme un réel présent auquel il leur est magiquement donné d’assister »

et une dramaturgie de « l’allusion »par laquelle les acteurs rappellent sans cesse au public qu’on est là ensemble en train de se livrer à une activité de communication théâtrale qui s’appelle le théâtre »

Monstruosité là encore de ce Minotaure théâtral, de cette figure étrangement bigarrée composée de deux formes antinomiques (l’illusion et la distanciation) 

Et ce n’est pas la moindre gageure de Corneille que de placer le spectateur à la fois dans l’action (de cette « pièce machine » cf Vinaver in Les écritures dramatiques )et en surplomb de l’action

A/ Quelques exemples de cette seconde posture :

1/ Une action sans cesse commentée : 

Comme chez Brecht, le déroulement de l’action est sans cesse interrompu par son propre commentaire …..

Les commentaires de Pridamant et d’Alcandre  (quasiment à la fin de chaque acte) sont autant de pauses qui distancient l’action représentée.(II 1/II 9/III 12/IV 10/V 5)

2/Une série d’indices propres à avertir le spectateur de l’illusion finale

Alcandre utilise un double langage : le mot  « public »aux vers 143/144 

« Personne maintenant n’a de quoi murmurer

    Qu’en public de la sorte il ose se parer » 

ne désigne pas le monde en général comme le comprend Pridamant mais bel et bien le public de théâtre devant lequel Pridamant le verra jouer à l’acte V.

« Je vous le veux montrer plein d’éclat et de gloire 
    Et la même action qu’il pratique aujourd’hui… »dit-il encore et d’insister encore sur « sa fortune éclatante » « sa grandeur »pour suggérer la considération et la richesse dont bénéficient désormais les comédiens.

NB La mise en scène de la didascalie « on tire un rideau derrière lequel sont en parade les plus beaux habits des comédiens »était du reste sans doute davantage perçue comme un indice par le spectateur du XVIIème   qui n’était pas sans ignorer que les comédiens recevaient souvent pour salaire de somptueux costumes. Le spectateur du XXI ème siècle ignorant de cet usage est davantage victime de l’illusion.
B/Une démarche réflexive

D’une manière générale, la pièce –pirandellienne avant l’heure (cf Six personnages en quête d’auteur)-se donne elle même en spectacle, se renvoie à elle-même sa propre image, se réfléchit. C’est moins la représentation d’une aventure qui nous est donnée à voir que l’aventure d’une représentation.

1/Par delà l’intérêt dramatique

Comment mieux s’en convaincre qu’en observant les libertés que prend Corneille avec l’action : certains passages fonctionnent comme de véritables pièces détachées sans enjeu dramatique :

Ainsi les morceaux de bravoure de Matamore-être de pure parole- qui ne semblent motivés que par le désir de Corneille de s’amuser avec les formes rhétoriques (auxquelles il a été rompu chez les Jésuites) :  Matamore n’est pas un personnage. Il est à lui tout seul une figure de style : l’hyperbole.

 Ainsi les lamentos de Clindor (il se croit condamné à mort  en IV 1) et d’Isabelle (IV 7)qui n’ont aucune nécessité dramatique puisque le spectateur et Pridamant ont été par avance rassurés sur le sort de Clindor.

L’enjeu là encore est purement esthétique : Corneille invite le spectateur à mesurer la virtuosité avec laquelle le dramaturge sait tisser des variations sur un thème imposé (le lamento).

2/Les actants  du  spectacle théâtral

Corneille met du reste en scène tous les actants du spectacle théâtral : le dramaturge (au sens d’auteur dramatique), le metteur en scène, le spectateur et les acteurs :

Alcandre : figure du dramaturge
                  Il ne profère aucune formule magique, n’utilise ni « encens » ni « herbes »mais sa magie est faite de clairvoyance. Il maîtrise la psychologie humaine (« Et vois trop clairement les secrets de mon cœur » v 111-112)vit retiré du monde, consacre sa vie au travail. Omniscient, il connaît le passé et l’avenir de ses personnages( « Et pour lui nos destins sont des livres ouverts »v 60), accélère le rythme des événements en jouant sur les ellipses, crée des effets d’annonce et de surprise(fait apparaître dès le 1er acte les habits de scène que portera Clindor à l’acte V)

NB : Lise également mène le jeu et crée l’action : c’est à cause d’elle que Clindor est jeté en prison et grâce à elle qu’il finit par s’évader.

 mais aussi du metteur en scène (tel qu’il apparaîtra deux siècles plus tard) 
                   Son « coup de baguette magique » a la valeur des trois coups théâtraux puisqu’il provoque le lever du rideau « il donne un coup de baguette et on tire un rideau… ».

Sa  grotte ( en même temps que la caverne platonicienne et ses simulacres) représente métaphoriquement une salle de théâtre : elle est « obscure » tout en bénéficiant d’un éclairage « faux jour » comparable à celui des bougies qui répandaient une vague lumière sur la scène, elle possède « un mur invisible » autrement dit un quatrième mur qui sépare la scène de la salle et qu’on ne peut franchir sans briser l’illusion théâtrale.

Il manifeste clairement son désir  «d’exposer…en spectacle »la vie de Clindor.
Comme un metteur en scène, il règle les signes de la représentation et a surtout  le pouvoir de transformer le Verbe en images puisqu’il va faire apparaître des « spectres pareils à des corps animés ». 

Clindor, Isabelle, Matamore, Lise: tous à des degrés divers sont des acteurs (avant même la mise en abyme du Vème acte ),tous interprètent des rôles de composition. Et tous à tour de rôle deviennent spectateurs. La scène 2 de l’acte IV est particulièrement éclairante :

Matamore interprète le rôle du fanfaron devant Isabelle et Clindor ; Clindor et Isabelle jouent la comédie à Matamore qui est dupe, mais Clindor joue aussi une comédie à Isabelle : celui de l’amant plein d’esprit qui sait manipuler Matamore.

Et cette mise en abyme du jeu théâtral à l’intérieur même de la représentation illusoire d’Alcandre (dont on peut alors se dire qu’elle n’est qu’une répétition de ce qui se jouera à l’acte V)est bien sûr observée par Pridamant -figure même du spectateur-.

Pridamant : spectateur
Pridamant  est le reflet sur scène des spectateurs réels. Il voit exactement ce qu’ils voient et extériorise pour eux les effets de l’illusion théâtrale (que le dramaturge s’efforce de susciter) : tantôt heureux, tantôt effrayé mais toujours dans un état de tension et d’émotion extrêmes : II 9 « le coeur vous bat un peu » lui dit Alcandre ; IV 10 « A la fin, je respire » s’exclame-t-il.

NB : La fonction de Pridamant est du reste ambivalente : que le spectateur réel épouse le point de vue de Pridamant favorise l’identification et donc l’illusion mimétique mais en même temps sa posture constante de spectateur rappelle au spectateur sa propre posture  et crée donc un effet de distanciation (cf supra).

3/La défense et illustration du théâtre : plaire, nourrir et instruire !

a/ Son éloge explicite 

Quels sont donc les arguments avancés par Alcandre pour qu’en une trentaine de vers Pridamant puisse passer de « Mon fils comédien » (indignation)à 

«  Je n’ose plus m’en plaindre, et vois trop de combien

       Le métier qu’il a pris est meilleur que le mien. »(admiration) ?

Est-ce le discours très rhétorique (gradation, hyperboles, accumulations) d’Alcandre qui a permis cette conversion de Pridamant ?

Ce discours pourtant est un discours de circonstance (cf la  double énonciation théâtrale)susceptible d’ encourager Richelieu à poursuivre sa réhabilitation du théâtre (jusqu’alors très déconsidéré) : ? Il se fonde essentiellement sur deux arguments : 

*pour le spectateur le théâtre est « le divertissement le plus doux »

* pour l’acteur il « est un fief dont les rentes(= gains) sont bonnes »

B/ Son éloge implicite : en acte (interne à l’action elle- même comme chez Lafontaine où la morale bien souvent n’est pas seulement explicitée à la fin de la fable mais diffusée tout au long par le récit lui-même )

En réalité si la conversion de Pridamant semble s’opérer aussi rapidement, c’est qu’elle a été progressivement préparée par le spectacle auquel il a assisté (« N’en croyez que vos yeux » lui dit  aussi Alcandre). C’est parce que le père a été ému dans son corps et qu’il a vu et voit qu’il peut accorder crédit au discours.

La vertu maïeutique du théâtre passe par le corps et le regard. Si Pridamant apprend au terme du spectacle l’art d’être père, si  ses yeux se dessillent, c’est que, d’une part il a cru voir et vivre en direct la mort de son  fils, et que d’autre part, à la scène 1 de l’acte III, il a vu comme dans un miroir son propre reflet : lorsqu’il observe le différend qui oppose Isabelle à son père, il reconnaît en Géronte un double de lui-même et prend ainsi conscience( de façon beaucoup plus intériorisée qu’au début de la pièce) de la rigidité de son attitude passée envers Clindor.

 (les analogies entre le niveau 1 et le niveau 2 sont en effet troublantes : Isabelle et Clindor finissent tous deux par s’enfuir en dérobant de l’argent à leur père tyrannique et intolérant). 

Le théâtre a donc bien une vertu cathartique (purger les mauvaises passions : en l’occurrence ici l’intolérance et les préjugés) et par voie de conséquence initiatique : il permet d’accéder à une connaissance de soi-même et de l’autre : au terme du spectacle Pridamant  est prêt à accepter son fils tel qu’il est et non tel qu’il aurait souhaité qu’il fût

Il lui accorde le droit d’être lui-même, fût-ce en devenant comédien.Il prend conscience qu’être père c’est accepter avec confiance que son fils se meuve librement dans le grand théâtre du monde.
Corneille fait  du reste une relecture roborative de la métaphore du théâtrum mundi : les hommes jouent tous des rôles dans le grand théâtre du monde, mais c’est paradoxalement par le théâtre, en tant que spectateur mais également en tant qu’acteur,  qu’ils ont une chance de connaître leur identité véritable. De fait Clindor aussi semble avoir trouvé dans l’illusion consciente propre au métier de comédien la stabilité qui lui manquait jusqu’alors.
Jouer l’inconstance (Acte V) et ne plus la vivre.(mais peut-être aussi être capable de la jouer parce qu‘on l’a vécue et qu’on a appris à se connaître)

Pouvoir distancier et donc maîtriser ses propres masques. 

L’illusion comique ou la victoire du théâtre sur le théâtrum mundi… … 

Bien sûr ….rien n’est jamais acquis !: 

 Certes, la présence du fils, telle une photographie, s’ est révélée au père de plus en plus nettement tout au long de la pièce (habit de Clindor puis spectre semblable à un corps animé et enfin  éclatante apparition du corps vivant ) mais c’est malgré tout à un hors-champ que leurs retrouvailles de chair sont renvoyées… !…

NB : Prolongement pédagogique 

L’illusion comique est une vraie mine pour traiter les objets d’étude de l’EAF et notamment:  

1/Les mouvements littéraires et artistiques (historicité et esthétique du mouvement baroque) 

2/Théâtre et représentation (l’Illusion comique interrogeant à la fois les genres- la pièce propose en condensé une véritable histoire des formes théâtrales- et leur représentation)

                                                 Exercices pratiques

Objectifs :

1/ Faire entendre le texte en proposant des entrées ludiques qui engagent le corps.

Ne pas entrer trop hâtivement dans la recherche du sens.

Ouvrir au contraire le champ des possibles interprétatifs.

Susciter comme le dit B. Dort « un état d’esprit dramaturgique » c’est à dire interroger le texte dans son rapport au plateau.

NB : Cette démarche induit bien sûr une posture différente de l’enseignant : il n’est plus celui qui détient la formulation d’un sens, d’une réponse unique mais celui qui fait surgir le questionnement et maintient le sens ouvert.

2/Susciter un horizon d’attente, aiguiser le regard des élèves et les rendre sensibles aux parti pris de mise en scène : confrontation de leurs propres propositions avec les propositions arrêtées par le metteur en scène le jour de la représentation. Les préparer à ce qu’ils peuvent ressentir comme déceptif : la représentation implique nécessairement des choix qui réduisent l’ouverture du sens (même si les signes théâtraux restent polysémiques).

I Clarifier la fable ( notamment les trois niveaux de réalité) et dégager les enjeux principaux de la pièce.

1/Donner aux élèves un dossier comprenant les pièces suivantes :

· le titre (avec l’explication du sens du mot « comique » au XVII ème = théâtral »)

· la didascalie initiale (liste des personnages)

· les principales didascalies (présentes pour certaines uniquement dans les versions ultérieures à 1630) :

I,2 «  il donne un coup de baguette, et on tire un rideau, derrière lequel sont en parade les plus beaux habits des comédiens »

II 1 « Alcandre et Pridamant se retirent dans un des côtés du théâtre »

IV,9 « Isabelle dit ces mots à Lyse pendant que le geôlier ouvre la prison à Clindor »

V, 2 « Isabelle représentant Hippolyte ; Lyse représentant Clarine »

V,3 « Clindor représentant Théagène»

V,4 « Eraste poignardant Clindor …représentant Théagène »

        « Ici on rabaisse une toile qui couvre le jardin et les corps de Clindor et d’Isabelle et le magicien et le père sortent de la grotte »

        «Ici on relève la toile et tous les comédiens paraissent avec leur portier qui comptent l’argent sur une table et en prennent chacun leur part » 

· les premières scènes (1, 2, 3)et la dernière pour bien identifier la pièce cadre + les premières répliques des trois autres actes.

· la préface.

NB : les exercices proposés peuvent être pratiqués soit avec des élèves qui liront et étudieront la pièce  -il s’agit alors de les faire rentrer dans l’œuvre de façon ludique et de créer un horizon d’attente par rapport au reste de la pièce- soit avec des élèves qui verront le spectacle sans lire la pièce- il s’agit ainsi d’en faciliter l’intelligibilité pour pouvoir apprécier au mieux sa réalisation scénique. 

2/A partir de ces différents éléments leur faire dégager les enjeux littéraires(cf supra « le monstre baroque », la dimension réflexive de la pièce…) et leur faire imaginer la fable. 

3/Afin de  bien clarifier les trois niveaux (pièce cadre, vie de Clindor, pièce jouée)

leur faire investir trois espaces différents dans la classe pour lire le début de chaque acte.

4/Ecrire sur des petits morceaux de papier la définition des mots qui au XVII ème n’avaient pas le même sens (cf document). Leur faire tirer au sort une définition et leur demander de sortir de la classe puis de faire une entrée  : face public (travail de l’adresse) ils doivent alors dire aux autres cette définition en respectant la consigne proposée – de façon très didactique, comme une confidence, en hésitant…). Cf la mise en scène de F. Fisbach

II Lire à haute voix des fragments du texte 

1/Faire tirer au sort une réplique à chaque élève (ne pas faire lire un long extrait à un seul mais adopter plutôt une procédure collective qui mette chacun d’entre eux en contact avec le texte ne serait-ce que le temps d’une réplique)

2/Le cercle: une partie des élèves se met en cercle yeux fermés tandis que l’autre vient lui murmurer à l’oreille sa réplique. Une fois ce parcours accompli on inverse les rôles.

Cet exercice constitue en quelque sorte une bande –annonce de la pièce (qui  donnera d’autres indices pour reconstruire la fable) et permet aux élèves de s’ approprier le texte (et par l’écoute et par la profération) de façon sensible et sensuelle (voix, souffle…)

NB : Si on veut favoriser l’entrée sensible dans le texte on peut commencer par cet exercice avant d’adopter une approche plus littéraire (cf I)

3/Dire dans l’espace scénique : délimiter dans la classe un espace où les élèves par petits groupes de 5 ou 6 viendront prendre place en tournant le dos aux public. Puis au signal ils se retournent, fixent un point dans le lointain (qu’on peut concrétiser en accrochant au mur un papier, un tissu…) restent immobiles pendant une trentaine de secondes (nécessité de créer une tension  et de sentir que la parole ne peut advenir que dans le silence) puis disent à tour de rôle leur réplique en respectant les consignes proposées :

· consignes de débit : le plus lentement possible, le plus rapidement possible..

· consignes d’intensité : en hurlant (comme si on s’adressait à un sourd ou qu’on parlait dans un meeting) en murmurant, en allant crescendo, decrescendo..

· consignes de hauteur de voix : grosse voix grave, petite voix aigüe…

· consignes d’état : fatigue, colère, peur, étonnement…

· consignes de déformation : zozoter, grommeler, bégayer (cf Matamore dans la mise en scène de Fisbach), accentuer les consonnes-les  « attaquer » comme dit Novarina dans sa Lettre aux acteurs-), surarticuler, prolonger la dernière syllabe du mot pour le dénaturaliser et lui conférer une étrangeté. Si on prolonge très longtemps cette dernière syllabe (comme une note tenue) et que quelqu’un d’autre profère sa réplique avant qu’on ait terminé, on peut même obtenir une sorte d’ effet choral.

· consignes d’accent : prononcer comme au XVII ème « oué»  et non « ais » comme en français moderne ; rouler les « r »(cf là encore Matamore dans la mise en scène)… Parler sa langue comme une langue étrangère pour mieux en redécouvrir au présent toute la saveur et l’étrangeté (Cf vitez)

Il ne s’agit pas à ce stade là de produire un sens mais simplement de rentrer dans l’univers de la pièce, d’explorer de façon ludique et jubilatoire les potentialités sonores, rythmiques, visuelles des mots, de faire entendre « le bruissement de la langue »(Cf R. Barthes)

NB : Pour la lecture des alexandrins, afin d’en « casser » la petite musique soporifique, on  rajoutera comme consignes la nécessité de pratiquer les enjambements (au lieu de 12/12 on proposera 6/18 par exemple) et la surarticulation des mots.

III Analyser un extrait du texte et mettre tout le corps en jeu dans l’espace. 

1/ Acte II,3 et 6 : on peut étudier par exemple le fonctionnement dialogique en utilisant la méthode Vinaver (in Ecritures dramatiques) : figure du duel (in II, 3) figure du duo in II, 6.

Bouclage des répliques aux vers, v 390/391 ; 400/401 ; v485/486 ; non bouclage aux vers,v 404/403, 517/518.. par exemple.

2/ Faire mettre en espace un de ces deux passages en faisant prendre conscience aux élèves de la nécessité de se poser les questions élémentaires suivantes : où sont les personnages dans l’espace, comment sont-ils placés ? (proches, éloignés, de dos …) comment se tiennent-ils ?(assis, debouts couchés, ) que font-ils de leurs mains ?se regardent-ils ?, laissent ils des silences s’installer entre leurs répliques ? = attention donc à tous les signes non-verbaux qui permettent de régler le jeu des acteurs.
3/Après avoir étudié les passages où il est question de la relation fille/père (Isabelle/Géronte) et fils/père (Pridamant/ Clindor)demander aux élèves de faire du théâtre-image pour représenter cette relation : il s’agit par petits groupes de constituer  des tableaux vivants (sans parole et sans mouvement), des arrêts sur image (arrêter précisément une posture, un regard, une expression du visage).

Le commentaire collectif des images choisies par les différents groupes permettra de clarifier cette relation et d’en mesurer les enjeux dans la pièce: évolution des rapports entre Clindor et son père (grâce au théâtre), analogie entre l’attitude de Géronte et du Pridamant d’il y a 10 ans (cf analogies entre le 1er et le 2ème niveau de la pièce)par exemple…

¨

4/Etudier une tirade de Matamore (boursouflure héroï-comique de son discours en total décalage avec le réel…) puis dissocier le geste et la parole : demander à une fille (comme dans la mise en scène de F. Fisbach)de dire le texte (avec pour consigne le surjeu) tandis qu’un garçon prend en charge la gestuelle de Matamore et inversement avec une autre consigne (Matamore mis à mort dit son texte comme dans un dernier souffle).

IV Ecrire

1/ Faire rédiger aux élèves un article qui donnerait la définition du « théâtre dans le théâtre »et qui prendrait pour exemple L’illusion comique.

2/ Leur faire écrire (dans les « blancs » du texte)la scène théâtrale évoquée dans la didascalie qui suit le vers 1610 mais « Ici on relève la toile et tous les comédiens paraissent avec leur portier, qui comptent de l’argent sur une table, et en prennent chacun leur part. »=Consignes :

· respect de l’écriture théâtrale classique (structure dialogique, didascalie éventuellement)

· inscription d’au moins un bouclage et un non bouclage des répliques (cf supra méthode Vinaver)

· tissage du dialogue des comédiens et des commentaires de Pridamant et d’Alcandre qui observent la scène (comme dans la scène 4et 5 ; même présence de deux niveaux de réalité)

IV Susciter un horizon d’attente (au regard de la représentation)

1/  Questionnement  sur l’affiche : (en quoi donnent-elles des indices sur la pièce et sur le propos dramaturgique du metteur en scène ? )

Comparer deux affiches celle du théâtre de l’Odéon et celle proposée par le théâtre de Vitry (théâtre de F. Fisbach).

Odéon : 

· Présence d’un cadre suggérant le théâtre dans le théâtre ?

· Montage entre deux parties de visage (l’une naturelle appartenant à une actrice réelle, l’autre  sophistiquée- photo de magazine retravaillée- ). Autre forme du « monstre » ?

Vitry : 

· Actrice japonaise habillée d’une robe blanche évasée se détachant sur un fond noir : poupée (posée sur socle), silhouette fantomatique (cf « spectres ») ?

· Dépouillement de l’affiche = dépouillement de la mise en scène ?

2 /A propos des personnages

a/   Comme « la distribution est déjà une interprétation » (Vitez) demander aux élèves de proposer une distribution :

· Leur faire chercher dans des magazines des photos d’hommes et de femmes susceptibles de jouer les personnages de la pièce. Leur demander bien sûr de justifier leur choix.

· On peut aussi leur proposer deux photos pour un même personnage et les inviter à en 

      choisir une (avec justification).

· Leur montrer une photo extraite de la mise en scène de Strehler et leur demander de déterminer l’identité des personnages en présence.

B/Faire réfléchir à la représentation des spectres qui au théâtre est toujours délicate. 

On peut leur proposer le travail (oral)suivant : Vous êtes metteur en scène et vous réunissez votre équipe (costumier, scénographe, ingénieur son, ingénieur lumière) pour discuter de la façon dont  vous envisagez de représenter les « spectres ». Chacun des membres de l’équipe artistique donnera son point de vue.

3/ A propos du dispositif scénique

· Leur proposer une photo du dispositif scénique dans L’illusion mise en scène par Strehler. En quoi le miroir au sol est-il à mettre en rapport avec le choix de Strehler de mettre en scène non pas L’illusion comique mais L’illusion ? ( monde de reflets, réversibilité, theatrum mundi…)

· Vous êtes scénographe et vous écrivez au metteur en scène pour lui faire des propositions à propos de la représentation de la grotte : « cette grotte » dit Corneille.

NB 1: Le scénographe est celui qui organise l’espace et prend donc une part active dans le processus d’écriture scénique auquel se livre le metteur en scène.

NB 2: Insister sur la richesse potentielle du déictique « cette » qui au théâtre est un véritable embrayeur pour l’imaginaire.(plus le mot est vague et pauvre et plus il est riche de réalisations scéniques à venir).

NB 3 : Contrainte : le scénographe sait qu’il doit travailler avec une grande économie de moyens (économiquement  et esthétiquement) !

· Si vous ne deviez mettre sur scène que deux objets quels sont ceux que vous choisiriez ?

· Idem pour deux couleurs.

· Travail conjoint avec le professeur d’arts plastiques : dessin de la scénographie, recherche de représentations du monstre dans les arts plastiques (Arcimboldo, Bosch, Bacon, Michaux…)

