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.Je conviens qu'une véúté dficíle sera plus t6t rencontrse, mieux Saisie, 
plus sauiement lugee, par un petit nombre de personnes &clairées que par la 
multitude eii mrneur-, 

Beaumarchars, -i sur le genre dmmatique sSneux (17671' 

Une des principales tensions du théâtre de la penode révolutionnaire 
est qu'íl se yeut par et pour le peuple, alors &e qu'il vise à éluniner le 
public, conadéré comme instance de lugement en demer ressod, de la 
représentatlon, c'est-$-&e du dispositif d'appréciation du goht esthaique 
et d'attribution du sens. Auisi, si le théâtre révolutionnaire marque i'entrée 
en scène du peuple, i1 constitue aussi et conjointement une d a  toutes 
premtkres mitiatives pour oriente5 sinon domestiquer le public, trop poaé 
à Ia contestation et à la critique au goat de Fesprit de sérieux des hommes 
palttiques et des aureurs dramatiques? Cette contradiction s'observe déjà, 
toutes proportions gardées et abstraction faite de Ia portée ironique de 
I'asseaion, sous Ia plume de Beaumarchais, qui révoque en doure Ia 
légitimité du jugement public. 

Et qu'un chétif auteur ne vienne pas se taiguer des suffrages momentanér 
du public C ) Le public I .  . qu'est-ce encore que le public , Lorsque cet être 
collectíf vient à se dissoudre, que les parues s'en dispersent, que reste-t-il 
pour fondement de l'opiníon genérale, smon celle de dhaque rndividu, dont 
les plus éclaires ont sur les autres une infiuenn natnrelle, qui Ia rarn@ne tôt 
ou tard P leur avis ? D'où I'on voít que c'est au jugement du petn nombre et 
non celui de Ia multitude, qu'il faut s'en rapporte1.3 

' Plme Augusth Caron de Beaumarchais, &sai s u i  le geme dramatZque s6ti@iwr L17671, 
dans %É?tre, Pans, Galùmard, Biblwthèque de h Pléclde, 1934, p 15. 
]e rehyoie ici 3 Jefiey S Ravel. The Contesed Partem PubI$c Theatre and Wencb PoN- 
&cal Culture (1 680-1 792) (Ithaca and Lmdon, Corneii University Press, 1999 
Beaumarchais, &sai sur le geplre dramatipe sérreim, dans @zvres (Paris, Gallmad, 
'B~bliothSque de la Piém.de., 1W), p 123. 



On retrouve ce paradoxe au fondement de ce qu'il faut bien quabiier 
d'incohérence, voue d'inconséquence dans la théorie dramatique de Mercier, 
en particulier à travem ia position équiuoque sur le jugement souverain 
du peuple à l'égard des comédies que lui reproche La Harpe: 

M o w  pensez ctonc que le peuple, ce juge iefaillible, ce juge-né des 
producdons dramatiques, a pounant si peu de bon sens, que, lorsqu'il rir bien 
fort, un homme sensé doit erwe qu'on a dit une sortise Voilà une terrible 
conuadicnon, et dont ]e pourrais tira bien des canséquences.' 

Le reproche porte, même animé par leu plus mauvaises intentions, et 
Ia critique de Ia posture dramatique n'est pas dépourvue de légitunité. 
Cette position fait d'aiiieurs écho, chez Mercier, à i'idée philosophique et 
politique de Ia adouble doctrine. que l'on trouve ailleurs dans son ceuvre, 
selon laquelle le peuple ne peut accéder à certaines idées philosophiques 
sans préparation, sans risque de perdre sa moralité publique: 

Le bien public, ou ce qui le represente, le repos public, exrge quelquefois 
que I'an cadte certaines ventes quand elles tombe& sans préparation au milieu 
d'un peuple cansant une explosion qui ne tourne pas au profit de Ia v&té. 
(. .I Un naturei pervers et corrompu décompose Ia srgnificauon précise des 
mow et loge les idées les plus fausses dans les temies les plus saaés 

Ce  n'est donc pas la moindre des ironies de la pensée de Mercier, et de 
bon nombre de dramaturges et de philosophes de l'époque (Rousseau en 
cête), que de rémoduire Ia nécessrté mdépassable de Ia crpyance, après 
l'avoir évacuée de l'ensemble des domaines de perceptiun et d'intellection. 
Encore s'agit-fl &une croyance volontaire, d'une sorte d'iiiusi~n consentie, 
consiáérée en quelque sorte comme un fondement indépassable de Ia vie 
en société. 

La problématique de Ia représentation qui a fait son apparition dans le 
domaine des arts du spectacle, conduisant a renvoyer dos-&-dos texte et 
spectacle, ainsi que Ia vogue des lecfures sémiologiques et structuralistes 
du théâtre, n'ont pas peu contribué à obérer I'analyse sacio-historique du 
théâtre. Dans le çiiiage des travaux fondateurs mais déjà anciens de Jean 
Duvignaud, c'est une nouvelle sociologie historique des comportements du 
public de thé&e que je voudrais risquer ici ii peut en effet skvérer fécond 

$em-Françots de La Harpe, Bprneueidt [adaptation de George Liilo, The London Mer- 
chunr, or iáe HIstory of GeoPge mrnwekl, b e  imite de I'anglaia en cinq acres et en 
vers precédé d'une p,75ce inmlée RéfiexiBnS sur I@ dmme Rgfutahons du livre ~renrul@ 
&ai sur l'altdramdique, publié dans CEwures (Paris. Dldot, 1778i, volume II, p 36-37 
Lours-Sebastien Mercier, Le Tableuu dePam I178Z-17881 (París, Mernire de France, 1994), 
volume 11, chapitre DIXXIX: ' Lorgnettes', pp 156-160 et notes pp. 1612-1613 



de délaisser un temps Ia vision en terme de représentation ~épiphanique. 
au profit &une analyse en terme de eséance théâtrale., c'est-à-dire aussi 
d'événement théâtral, ce qui a le double mérite de mettre en exergue 
à ia foi8 la dimension ritualiste du théâtre, qui repose sur Ia répétition 
des mêmes gestes symboliques, en un temps et en un lieu précis, mais 
également, Ia dimension imprévimble de ce que Martine de Rougemont, 
apres Max Fuchs, appelle la ~vie  théâtrale", elle-même profondément 
inscrite dans la vie sociale et située dans la vie politique de son temps. I1 
semble bien que le public de théâue à l'%e Classique, s'affranchissant en 
partie au moíns des usages définis par la poétique des genres (revisitant 
Ia fameuse catharsls, déplaçant les traditionnelles bienséances), mais 
aussi par la stricte topographie sociale de I'édffice théâtral (en ce qui 
concerne tout au moins les théâtre de viile, et non de Cour), cet espace 
sous haute surveillance, comibue à reconfigurer l'opinion publique, au 
moins autant et peut-êue davantage qu'il n'est influencé par elle Une 
façon de réenvisager, à travers le pdsme déformant de la morphologie 
sociale composite dn public de théâtre, et surtout, Ia pdse en compte de 
ses comportements sociaux, le célèbre paradigme de Jurgen Habermas i 
propos de la sphère publique censément suucturée par la représentation 
bourgeoise. Le pubtic de théâtre, ses usages, ses pratiques de parole, ses 
prises de position.. . appoaent en effet une contribution considémble à Ia 
déhition et à la représentation de l'opinion publique, au sens d'klette 
Farge notamment, de façon plus générale. 

I1 y a 1à de quoi tisser et articuler les éléments concrets (d'après 
archives de police et journaux de préfets) sur la morphologie du public 
de théâtre et son comportement social, avec les éléments symboliques 
(la représentation, dans Ia fiction théâtrale eUe-même et son épaisseur 
d'écriture dramatique, du public et de ses réacuons). Le tout pemiet de 
montrer qu'il saagit d'un espace social de non droit, situé au coeur &une 
logrque répressive de contrainte des corps (hexzs) et des cceurs (ethos), 
permettant dans un paradoxe qui n'est qu'apparent de mettre en place 
une parole décomplexée, et donc de contribuer à Ia constitution de Ia 
constellation de l'opininn publique.. . La lecture sera ainsi non seulement 
sociologique (composition des publics); esthétique (question de I^illusion 
consenue, de Ia pragmatique théâtrale, c'est-àdire des effets induits sur 
les spectateurs); mais surtout politique (figure et place du peuple dans 
les débats qui engagent le devenir collectif, théofie de l'action). Elle 
braçsera tout un corpus de réformateurs du théâtre qui s'interrogent sur 
cette question du public comme groupe social plus ou moins homogène, 
et partant, plus ou moins subversif; mais Ggalement, tout un corpus de 



pièces de théâtre de Ia période, notarnment comiques, mettant en scène la 
cabbale, les daqueurs, les siffleurs, Ia critique, voire les figures allegoriques 
de la Critique, 1a Noweauté, ou encare Thalie.. Claqueurs, stfflews, 
cabalistes, auteurs, comédiens, figures allégoriques et mythologiques se 
retrouvent sur scène et s'entendent pour vitupérer les modes dramatiques 
du temps et, la cas échéant, reprendre sur le mode du travestissement 
grotesque les débats théoriques et poétiques du temps Certaines pièces 
mettent en outre en scène l'interventton dtrecte des factíons rivales du 
public pendant Ia représentation. I1 se crée ainsi un subtil jeu de renvois 
entre la scène et le hors scène, c'est-à-dlre auçsi entre pratique théâtrale 
et querelles théoriques. 

I1 s'agira donc d'envisager dans un premer temps les conditions socio- 
historiques d'émergence de cet anefact politique que constitue la communauté 
théâtrale comme force de contestation à part entière (Archéologie de la 
communauti! thé&trak); puis, de considérer Ia fictionnalisation de cate 
réalité historique, autrement dit le processus dramaturgique qui permet 
de déaamorcer cet potentiel subversif (Une dramatisation de I'opinion 
pubiíque), ce qui revient à reforrnuler la question de la mtbarsrs, tout 
en préfigurant les grandes utopies &&rales de nome modernit'é, celles 
d'Artaud, de Brecht, ou même de Jean Vilar. .. 

Archiologie de Ia communaufé fhéótrale 

L'analyse des archives de police nous offre aujourd'hui une source 
aussi divertissante par l'abondance richement documentee des anecdotes 
inédites de la vie thatrale au XVIIIe siècle que solidement documentée: 
eIle rernet en effet en question un certain nombre d'idées reçues sur les 
condihons de réception du spectacle 41 I'âge dassique ainsi que sur ia 
composition et surtout le râle du public. Certains historiens anglo-saxons, 
en particuiier Jeffrey S. Rave16, ont en effet établi le p ~ m i e r  inventaire 
d'une teiie ampleur des archives de police concernant les incidents 
du parterre au théâtre: archives déparfementales (Théâtre d'Angers, de 
Bordeaux), archives des principaux théâtres parisiem (Comédie-Française, 
Cwmédie-Italienne, Opéra) sont convoquées pour permettre de dresser 
un bilan des pratiques sooiales chi pubhc de théâtre sur plus d'un siècle 
d'activité (1680-1791). 

En particuiíer Jeffrey S. Ravel, ?%e ContesTedPIrltem PubJic Theater andFrencbpoIatt- 
cal Culrure, 1680-2792, Ithaca, Comwell Umversrty PreSs, 1999 
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On découwe ainsi, au gré des savoureuses déclarations de police 
Carrestations pour trauble à l'ordre public, déclarations de vol, d'agression.. .) 
un public qu'il est difficile d'imaginer aujourd'hui, Ia représentation 
théâtrale tend à devenir un ntuel et i'édifice théâtral, un espace consacré. 
Les troubles les plus divers s'yobservent en effet, dans un grand débdndage 
humoral et passionnel: non seulement les gens boivent, mangent, mais 
encore défequent, pissent, et surtout, se livrent à la violence et au vol, 
s'adonnent aux atrouchements furtífs (c'est en particulier un lieu d'expression 
privilégié de l'homosexualité masculine, pourrant sujet d'opprobre au 
m I í e  siecie), ou même se livrent parfois à des actes sexuels en public 
(i1 est de bon ton d'afficher sans ambages une vulgarité astentatoire, 
considérée comme un attribut de Ia virilité). Les désordres sont de rnise 
dans cet espace à part, ce non lieu de tous les brassages soeiaux: mélange 
entre catégories sociales, entre genres (on trauve bien des femmes au 
parterre, contrairement aux idées reyes), entre âges de Ia vie, et entre 
appartenances gêographiques. 

Cela commence dès la me, oii l'on se masse pendant des heures dans 
des files d'attente interminables, où l'an se liwe aux trafics et aux stratégies 
les plus divers afin d'essayer d'arracher son billet chèrement payé Et cela 
s'intensifie jusque dans la salle surpeuplée, en dépii du prix du billet 
(même au parterse, où Ia place équivaut pourtant à une journée de gage 
d'un artisan), surchauffée, mal aérée, exigue et désordonnée, en depit de 
la savante ségrégation sociale ménagée par i'architecture de i'édifice (on 
est bien loin du théâtre de Cour et de sa perspective ordonnancée en 
fonction de Ia ligne de fuite de ei'oeil du Prince. à laquelle on réduit trop 
souvent le théâtre classique). 

En effet, et c'est 1à un résultat important qui engage à nuancer les 
analyses même les plus sérieuses sur Ia question du public (en particulier 
le livre de référence de Henri Lagrave), Ia morphalogie du public du 
parterre dans les théâtres parisiens parait des plus composites: on est très 
loin de la simple dichotomie entre epublic riche~ er ~public populairen. 
Les archives de police permettent d'envisager au contraire le parterre 
cornrne un espace intermédiaire de mixité sociale: les officiers de i'armée 
y catoient en effet les simples soldats, les avocats, financiers, bourgeois, 
les marchands, les maitres artisans, maís aussi les apprentis, garçons, 
domestiques.. . On y trouve encore des clercs, des étudiants, des gens de 
province, et des personnes sans emploi Au sem même de chaque mtégorie 
s~ioprofessionnelle constituée, on observe de plus de grandes diparités 
de fornine e! de  condit tio nu, comme, pami les hommes d'argent, entre 
CCChevalier Grand rrésorier des ordres miiitaires et hospitaliers", vbanquiers 



de Paris. et avériíiateur des douanes du Roy de la généralité de Bourges.. 
Tous ces gens partagent pourtant Ia mème promiscuité dans un espace 
public réduit où les corps semblent faire abandon de toute retenue et 
échapper au processus de ecivilisation des moeurs2t décrit par Norbert Elias 
à propos du règne de Louis XIV et du système de Ia Cour. On est dans 
un espace d'ségalité sociale carnavalesque~. 

Et il y a plus, à travem ce constat, qu'un enjeu de brassage social: 
I'enjeu n'est rien de moins que la réfutation de l'idée selon laquelle 
émanerait du parterre un goüt artistique unifié, des attentes homogènes. 
Le parterre est au contraire traversé de violentes contradictions. I1 a partie 
liée avec Ia constmction de l'opinion publique et même des représentations 
politiques. C'est en effet un des rares lieux où peut s'exprimer danç une 
quasi impunité i'opinion de Ia majorité. Car le public de théâtre est loin 
de Ia contemplation béate à l'époque. I1 est, bien au contraire, actif et 
réactif. Cest un acteur à part entière de la représentation théâtrale. I1 fait 
donc partie intégrante du spectacle (qui plus est, certaines catégories de 
specrareurs sont encore presentes sur scène, jusqu'à Ia suppression des 
banquettes). La situation d'inconfort physique de Ia station debout contraint 
en effet à un effort d'attention soutenue, car les stimulations physiques les 
plus diverses font barrage à la réception du spectacle. I1 en résulte, bien 
au-úelà de toute .Cabale" (en grande partie fantasmée par les écrivains et 
les acteurs médiocres), une posture critique extrêmement vivace de la part 
du public, qui n'hésite pas à faire uiterrompre le spectacle ou changer 
Ia programmation en fonction de son humeur et du jugement immédiat 
produit sur ta performance des acteurs. La représentation consiste donc à 
une relation d'interaction entre les artistes et les spectateurs participatifs. 

L'exemple de Ia composition et des pratiques sociales du parcerre 
permet donc d'adopter une perspective d'histoire politique et de voir 
dans Ia période qui s'étend de 1680 à 1791 un moment charnière entre 
le I'Absolutisme d'Anuen Régime et le fonctionnement des démocraties 
modernes. L'agitahon du parterre, et les jugements qu'il émet, représentent 
donc i'émanation d'une culture populaire qui conquiert par la situation 
théârrale droit de cité. Cene thèse entre en contradiction, au moins en 
partie, avec les analyses de Jurgen Habermas sur Ia esphère publique 
stnirmrée par Ia représentation bourgeoisem. Cette émergence se caractérise 
par la p6riodisation suivante: d'abord, Ia généalogie des pratiques sociales 
mmoderner du parterre, et les débats auxquels elle donne lieu chez les 
théoriciens et hommes de thé%re, de 1630 à 1680; ensuite, de 1680 à 1725, 
Ia constitution du parterre comme acteur social à part entière; en parallèle, 
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Ies premières tentatives de domestication (policing) du parteme, de 1697 
à 1751, puis leur durcissement entre 1751 et 1789. 

Car une telle liberté de parole et d'mtewention dans le domaine public 
n'est pas au goíit de tout le mande: ainsi, divers projets voient le jour tout 
au long du XWIIIe siêcle (dont on peut se faire une idée à travers Ia riche 
iconographie de I'époque aliant des coupes architeeturales, notamment 
celles de Charles De Wailly, aux gravures de Wiüe, Coypel.. i, qui tentent, 
surtout à pmir de 1697, de ~policer~ le parterre: les dramantrgeç et hommes 
de théâtres psoposent à mainies repises d'asseoir le parterre sur des bancs, 
pour entamer sa véhémence; de substituer un placement lixe au placement 
libre de Ia billetterie, pour éviter le brassage des conditions; de créer un 
s p è m e  de gradins pour casser l'unité indistincte du nombse, ou encore, 
de créer un vide au centre de Yespace Ce sont les projets de D'Aubignac, 
de Voltaire, de Biondel, de Ledoux.. . et de tant d'autres. C'est finalement 
l'arricle de La Haípe et celui de Marmontel, en 1777, qui sont les plus 
révélateurs de d e u  conceptions opposées du Parterre, respectivement 
centrees sur la défense des auteurs dramatiques, qui suppose d'assaglr en 
I'asseyant les rkactions trop vives du public, et sur le lugemens plus sür 
du public debout, soustrait à I'influence émolliente des loges. 

Ia première moirié du XIX" tendra L donner raison à Marmontel et à 
son souci de *démocratisation., même si Ia nouvelle topographie soeiale 
de l'édifice théâtral est tout sauf démocratique. En effet, ii tonvient de 
nuancer un te1 constat et de me pas verser dans un mode de perception 
téléologíque de l'histoire: si voir dans le théktre du XVIIIe siècle un 
moment fondateur de I'ddentit& nationale- et en particulier de la consciente 
politique peut se justifier, i1 est contestable d'y vou pour autant une 
préfiguration des démocraties modernes. C'est en effer faire peu de cas 
des réformes stmcturelles de I'édifice thmral, à partir de 1780: le public 
est définitlvement assis, ce qui provoque un renchérissement du prix des 
places et contribue à renvoyer le public au baIcon le plus élevé, xparadis., 
ou comme on dira dès 1830, au .poulaille~, même danç des théâtres à 
vocation plus immédiatement -populaima comme le Boulevard du Crime 
C'est là une stratégie de ségrégarion économque qui vise â aiminer le 
public du diçpositif dramatique et à le soustraire, dans une large mesure, 
au regard. I1 n'a plus, dès lors, voa  au chapitre, et sa présence est, autant 
que faire se peut, euphémisée 

Après avoir articulé hiçtoire matérielle Cconditions de réception des 
spectacles, pratiqum sociales et culnirelles) et histoire sociale (morphologíe 
des publics, place du peuple de Pans dans Ies débats publics, constmction 
de I'opínion publique), i1 convient maintenant de faire ia part beiie à 



I'histoire des mentalités et des représentations (modalités de I'illusion 
dramatique, jugements esthétiques), à travers un parcours cursíf dans un 
corpus de pièces de théãtre de Ia même période présentant une sorte de 
représentation du public au mirou. ii semble bien que s'exprime dans ces 
pièces Ia conscimce historique, de la part des auteurs dramatiques, d'un 
changernent dans le dispositif de la représentation théâtrale, et partant, 
dans Ia fonction d'interlocuteur d'un public de plus en plus conGu comme 
souverain juge de ta représentation indissociablement théâtrale et sociale 
en train de se Faire 

Une dramatisation de I'opinion publique 

AIR (Lts' triolets) 
Quand je sc@@ et q~andj'applaudis, 
Je fais le destin d'unepièce; 
7.m bawse ouj'en hausse lepnx, c ) 

fult ou bun y m@ Ia preme. 
Quandp srff ou bien j'appJaud&, 
Je fais le destin d'uneplsce 

C'est ainsi que s'exprime I'allégone de la Première représentation, dans 
la scène 3 du Prologue éponyme des Mariages du Canada de Lesage, 
représenté en juillet 1734 à ia Foue Saint Laurent, qui met en s c h e  son 
conflit avec I'Impression, en présence de Thalie et d'ApoUon, au Parnasse. 
Flanquée de sa suite de comédiens, celle-ci prérend voler Ia vedette 2 
I'Impression et sa atroupe d'épiciers et de beurnères. en dictant au public 
çes suffrages. Ainsi, quand eiíe souhaite que Ia pièce soit couronnée 
de succès, n'hésite-t-elle pas à ébranler ~I'h6tel comique par de furiem 
battements-, cependant que lozsqu'elle est désireuse d'orchestrer I'échec 
de la pièce, elle procède de la façon suivante: 

Q m d p  surs de mfiuuawe humar, 
Je ba& des matns d'un arr moqueur, 
j'a$@rot+z% toui d2un ron ra%tIeur; 

.l'in@re Ia temur. 
Je r@pands sur tout ma fureur 
Quelle rumeur / quelle clameur f 

Je sifle avec I'autacr 

"-René Lesage, Lu Première représazfahon, prologue en un acre et en vers aux Maria- 
ges du Canada, publiée dans le TbéAtre de lu mire I Bauter at Saun*, Paris, Ganeau, 
1721-1737, volume M. Repr&$ent&e à Ia Foire Sam-Laurent en pller 1734 C'est de cette 
source que proviennent les citarim qui suivent 



Prologues, préfaces, articles, criuques, mémoires ou encore pièces 
polémiques concourent à créer un véritable mythe littéraire de Ia *cabale., 
ceue figuration du jugement public consrdérê à travers .coteriem, "brigues", 
claque~, siffleurs" et autres ~~factions rivales-@. Je veux vou dans ce motif 
littéraire le signe d'une déteritorialisation de ia querelle dramarique, qui 
passe par la naissance et affirmation d'une forme d'opinion publique 
reeiiement structurante pour la représentation en matière de critique 
dramatique¶, qui ne trouve pas de  meilleure illustratian que dans ce que 
j'appellerais volontiers Ia ~comédie allég~rique~'~ telle qu'on peut Ia voir, 
notamment, au Théâtre-Italienii, à I'Opéra-Comique, à Ia F~ire '~ ,  mais aussi 
sur ta scène de la Comédie-Française. 

L'hypothêse consiste ainsi à décentrer Ia notion de querelle et partant, 
de critique dramatique, en les prenant au pied de la lettre et les envisageant, 
non plus simplement à travers un corpus secondaire de textes théonques 
produits par des professiomels de la doctnne damatique, mais à travers 
un corpus primaire d'ceuvres de théâtre conçues par de$ praticiens du 
spectacle. Auuement dit, Ia querelle n'est plus considér6e ici simplement 
sows I'angle d'un métadiscours à visée normative, mais d'un infraâiicours 
à vocation expérimeniale. Ainsi, c'est au sein même d'un ensemble de 
pièces qui s'attachent à mettre en scène, autrement dit à fictiannaliser et 
dramatiser les querelles esthétiques du temps que je chercherai à isoler, 

Qn lira, sur ces questtons. Henri Lagrave, ie %&tre ef lepubk ci Pam de 1715 ã 1750, 
Par@, KIIRçksieck, 1972, p 465 et suivantes. 
C'est paniculièrement net dans Arleqirrn d.;fmeur du Publfc ou Lw Cntques cntqués 
et dup& opéra~om(IUe d'auteur anonyme écnt en 1729, et demeuré l'état de m u s -  
cnr IB N F m a n u s m  francas, n4ll88I Remereiemenrs à Isabelle Martin pour avou eu 
Ia gentillesse de  me communiquer Ia transcripuon qu'elle a falte de ce manuscrit. 

'O Sur ce som-geme canique, dont je pretends qn'il relève &une poétique constituée daos 
le demier uers du XVlie et Ia premiere modié du XVme siècles, )e me permeis de ren- 
voyer ã m m  ouvrdge, en eous  de publication iu C o M i e  alldgonque. un th@âne des 
iddes ã Vâge classiquq mais aussi a mon arride -Quand Ia Cabale entre en scènn, deia 
mentronn&. 
En partmlier du Nouveau Th62tâtre imlien, fécemment inventDriê par OLa Forsans dans ie 
Tbéatre de Ulto étu& áu répenoire dU Nouueau Bedtre ~talien de f 716d 1729, Qxford, 
SVEC 2006. 8 

l3 IsabeLie Martin comacre quelques très bomes paga zl Ia question dans sa typologie des 
formes et des personnages da= Le Thédtre de Ia Fofre Der tréteaux aus boulevards, 
Oxford, SVECZOOS. 10. 



au sein m b e  de l'opsis, Ia présence d'une critique dramatique en action. 
Mise en abyme, personnilication, allégorie, fable insérée .. constituent en 
effet I'arsenal des mses en scène d'un public participatif présenté comme 
souverain juge de Ia représentation en train de se faire, ce qui, on l'a w, 
n'est pas dépourvu d'un certain fondement historique. Censeur impartial, ce 
pubhc-juge en dernier ressoa entre ainsi dans une stratégie de légitimation13 
de Ia part des auteuss dramatiques soucieux de court-circuiter les instances 
habituelles du jugement esthétiques (auteurs, doctrinaires, théoriciens du 
théâtres, chroniqueurs, journalistes ... ), qui règnent sans partage sur les 
textes mprimés, mais non pas sur les spectaçles représentes, dont le succès 
public est susceptible de leur échapper, mgme provisouement. Partant, 
ce public arbitre apparaít comme une sorte de stiers ínclusq, autrement dit 
c o m e  une troisième votx (et de quelle force eile se fait entendrej, placée 
tout juste entre le dénigrement parenté des cercles mondains (souvent 
représenté dans les pièces sous les traits de la "Médisance", victime de 
I'qEnnui~) et les empoignades de bon alois des cafés httérafres (habituellemem 
désignée par les termes de kbriguea, de ucIaque" ou encore, de &%lets*). 
Susceptible de disputer aux professionnels de Ia critique dramatique alors 
en plein processus d'institutionnalisation non seulement ia vedette, mais 
jusqu'au monopole du jugement rhéâtral, et partant, du bon goíit, le public 
contribue ainsi à Ia recofiguration d'ensemble des normes du gofit, en 
revendiquant I'expression tapageuse d'un ~ o d t  moyen.. 

C'est donc I'indice clait d'une profonde et radicale mutation du jugement: 
théoriciens, auteurs, journaux, brochures, libelles ... contribuent à une 
mfíation du discours critique sur les p~èees (envisagées au double plan du 
texte et de Ia représentation) qui est de plus en plus le fait d'une critique 
~professiomelle~ qui a su s'institutionnaliser dans un espace particulier du 
charnp littéraire. Comme telle, elle cherche à s'ancrer dans des pratiques 
heméneutiques standardtsées, sinon cohérentes entre elles, fondées sur 
les critères suivants: jugement différe (on évite le commemaire à chaud), 
conforme aux règles de I'art, et exprimant un point de vue subjectif sur les 
euyres (ckst une ceuvre seconde qui se superpose à ceile dont eiie prétend 
dre~ser te bilan). A contrado, le jugement du public, si tant est que cette 
dénomination giobale ait un sens, se consmit sur Ia ~evendication d'une 
ceriaine immédiateté (dans le temps de la représentation), non assujertie 
à des codes préétabiis, relevant d'une certaine forme d'opinion publique 

Alain Viala, dans le sillage du paradigme bourdiemiert, a fait Ia lumièR sur les logiques 
sociales et les suatégies de ?êussite. ou de .sUCcès. qUi  stnrburent le champ Iittéraire dès 
Le X V P  slède, dans Naissance de I'éniuain. soclo~ogsede~a I~RZmhlre 6 i'& eldssi@w, 
Pans, Ediuons de Minuit, 1385 
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et affichant un arbitraire assumê et sans complexe, ce qul contribue à le 
rendre coniradictoire, donc agonistique. 

Bien au-de1à du simple effet comique anecdouque auquel on la réduit 
trop souvent, i1 semble bien que la représentation scénique de Ia cabale14, 
afortz'ori sous forme allégorique, réponde ainsi à des considérations tant 
esthétiques qu'idéologiques, et permette d'exprimer sous forme symboli- 
que une critique dramatlque en action. révélant la fonction mathésique 
de l'opsfs, sede susceprible de çupplanter les considérations poétiques 
(mimesis, cathanis) d'ensemble de nanire essentialiste au pralit d'une 
sorte de xpoêtique empirique. de type existentialiste qui procède, non 
plus par déduction, mais par induction15. On passe ainsi d'une relation 
d'échange traditionnelle a priori a~auteur-lecteu~'~ à une nouvelle relation 
d'kchange a pesteriori ~auteur-spectateur~, fondée sur Ia renégociation du 
pacte de créance et sur l'habilitation du public comme source autonome 
et affranchie du jugement dramatique. 

L e  public de rhéâtre, dont la compétence culturelle en matière 
d'appréciation des spectacles n'est plus à prouver1< manifeste ainsi au 
théatre, de façon ostentatuue, toute une culture somarique intimement liée 
aux conditions de production et de réception du spectacle et des afferts 
(baillements, rires, sifflets, murmures, apostrophe ...I 9, que cherehent 3 
endiguer tant bien que mal les harangues, excuses et autres adresses au 

l4 Aenn Lagrave, Le Phéütre e? lepacbhc ri Paris de 1715 ã 1750, op crt pp. 475476 &a 
cabale est uop hienenuée dans les habitudes du théâue p u r  que les auteurs comiques 
aient négligé I'effet qu'ils pouvaient urer de sa représentauon sur scène N w s  avons fait 
état C...) d'aiiustons malicteuses ou caustlques à cet usage, parsem6 dans Les prologues, 
Le genre polémque ( ) ne manque pas d'exploiter cetce veine. 

l5 J'abonde sur ce pomt dans le sens de Gug Spielmann dans -Poétique(s) du merveilleux 
daes les arts d u  spectacle aux XVII-XVIIIE stecles., disponible sur le site Internet de Geor- 
getown University: m g e n r g e t o w n  edu/faculty/spielma9/'mdex.hm. 

" David Trott, Thé6ne du XVIIP necle Jam, écntures, regar&, Montpellier, Espaces 34, 
2000, pp. 92-93, a propos de Ia caique théiitrale au Xvmr srède .On volt s'installer une 
nouuelle conügurarion d'&hange celle de I'écriuain et son crifique Comme chez Dideroi 
ou se muittplient déjil les variantes dn couple de l'auteur et de Son lecteut ( ..I, l'ceuvre 
de Besumarchais -se campe sur cet espace de vaet-vient qui relie et dynamise i'amte- 
éctivam et Son public. I1 imaure une tIa]ecioire création-rêceptton, et ce par un dépas- 
aement recherché des limtes de la paèce. 

L7 C'est un des pomw forts de Ia démonstranon de Piese Mélèse dans &théüh-ee! Iepublic 
d Pans som Louts XW(I659-1715). Genève, SçIMne Repnnt9. 1976. I'auteur met préci- 
sément en  évidence les moyens d'iniontiauon~ et le nrcuit de düfusion de I'information 
dtamatique (gazettes, journaux, lettres, mémottes.. ) 

l8 Ce qu'on appelle, scène 10 des - C I ~  nah'cuIes, ~faue le bxouhahaq et b+ LTmpmmglu 
de Vmatlles, &ne 1, Molière met en garde ses comédiens en ces termes. xAlle2-vaus en 
téater comme vaus faltes, vaus vmez  si YOUS feree faire aucun ba 1. 



public, se transformant peu à peu, au prix d'une domestication partielle 
du public, en jugement de go6t. Or Ia monstration de cette sémiologie 
des affects fait sens. 

Sauf à prendre en eonsidémtion la mercantilisation du statut de public 
partisan (.claque~), .brigue., ~siffleurs. er aulres spectateurs à gages ..), 
ce dont ne se pcivent pas certames pièces provenant d'auteurs souvent 
marginalisés, on peut ainsi envisager le public comme catégorie autonome 
du jugement esthétiqur, affranchi des pressions du milieu artistique. Ce 
mouvement d'idees bénéfiue en outte de dem atouts: te discrédit relatif 
des professionnels, toujours soupçonnés d'allégeances partisanes, de 
jalousie artistique ou d'intérets cupides, et l'affirmation progressive du statut 
d'auteur dramatique", qui dierche à se démarquer des anciennes solidarités 
et pressions en créant un rapport diect avec un public susceptibie de 
phagocyter leç habitueíles instantes intermédiaires de Iégitimation. 

S'il existe, dans le theâtre de la fin du XViie ssècle et de Ia première 
moitié du XVIIIe siècle, une évocation precise de ce qu'il est convenu 
aujourd'hui d'appeler Ia wie théâtralen", elle n'a ainsi d'autre fonction, 
çelon la perspective défendue ici, que de légitimer un noweau régime 
de production des affects ainsi mis en spectacle par le. comédies de Ia 
periode. EI ce n'est pas le moindre des paradoxes de ce cype de théittre 
que de proposer, à travers la dénégation systématique de?  règles de 
compositíon, un jugement esthétique fondé sur le seu1 plaisir, autrement 
dit, précisément, i'absence de critère de jugement doxographique. 

Ewolution socio-histofique de Ia nature du public, qui modifie en 
profondeur fréquentation et pratiques et évolution pratico-esdietique des 
conditions de production et de récepbon du spectacle vivant concourent ã 
une évolution dramanirgique dans Ia représenration et conçeption même du 
public qui n'est pas d é p o m e  d'implications non seulement esthétiques, 
mais encore politiques, comme je me suis attache 2 te montrer. Pourtant, 
cette tendance à l'accrédiation du public fait long feu, puisque dans Ia 

Samt-Etteme, 2006, pp. 
zo selon l'expression de Max Fuchs, reprise à son cgmpte par Maaine de Rougemont dans L@ 

de tbatrale ert m n m  PU x W  sè&, P~srs Charnpion, 1988 IGwèM, Slat!úne, 119961. 



second moitié du IWIiie siècle, la critique dramatique retoume dam les 
livres, et si le spectateur est encore susceptible &enuer dans ie champ 
de préoccupation des dramaturges, c'est dans des paratextes destinés A 
la lecnire et en position seconde, le couple auteur-lecteur remplaçant 
progressivement le couple auteur-spectateur, confarmément à la tendance 
génémle du retour/recours au texte. 

Je ne reconnais plus d'autre juge que vous, sans excepter messteurs les 
spectateurs, qui, ne pgeant qu'en premer resson, voient souvent ieur sentence 
iníirinee à voice tribunal.z1 

I1 n'e-st pas étonnant que ce mouvement de rhsertion du discours 
uitique dans l'écrit aille de paire avec une tentative de domestication du 
public dont la suppression des banquettes, en 1759, puis le fait &asseou le 
parterre, et finalement de reloger le public populaire dans les combles, au 
=poulailier, cmstituent les faits saillants les plus caractétistiques. Comment en 
effet mieux éliminer le public du dispositif de la représentation et partang 
conçidérer son jugement comme quantité négligeable ? La parenthèçe est 
ainsi, rekrmk, qui autorise une conception passive du public simplement 
réactif et en aucun cas actif de laquelle naus sommes aujowd'hui largement 
héritiers, avec les conséquences que l'on cmnait. 

Beauma~ehaÍs, ~Leure modorée sur Ia ehute e1 Ia critique du Barbier de Séde., C3wess, 
6dition Pierre Larthomas Paris, Gallllqard, -3ihiiothèque de Ia Pléiade-, 1988, p 270 


