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Jeudi 8 mai 2014 (18:00-20:00)

Ouverture
Olivier Descotes, Platon Mavromoustakos

Le théatre : lieu d’échange entre la France et la Grece
(les années 1960-1980)

Georges Banu. Les années 1970 : du déclin de Brecht a 1’ascension de Tchekhov et
Koltes

Platon Mavromoustakos. Le théitre en Gréce dans les années 1960 et 1970 : un
printemps court, une nuit longue et la promesse de la liberté

Interventions : Nicéphore Papandreou, Alki Zei, Chrysa Prokopaki
Modération :  Victor Arditti

Vendredi 9 mai 2014 (9:00-17:00)
Les aspects historiques des relations en matiére de théatre entre les deux pays

Echanges I : Les Classiques

Séance A
Présidence : Anna Karakatsouli

9:30-9:50 Georges Forestier. Corneille-Sophocle et Racine-Euripide : comment la
tragédie frangaise classique s’est définie par rapport a la tragédie grecque

9:50-10:10 Chara Bakonikola. Fidélité et infidélité du cheeur chez Anouilh

10:10-10:30 Sylvie Humbert-Mougin. D’Orange a Delphes : ressusciter la tragédie
grecque antique

10:30-10:50 Florence Dupont. Quels sont, en France aux XXe et XXIe siécles, les
enjeux de la publication d’une traduction de 1’Orestie d’Eschyle, destinée
ou non a la scéne ?

10:50-11:10 Discussion
11:10-11:30 Pause

Séance B
Présidence : Georges Forestier

11:30-11:50 Romain Piana. De Karantinos a Koun, la réception du Théatre National
et du Théatre d’Art en France

11:50-12:10 Damianos Konstantinidis. Mises en scéne de Sophocle en France de
1960 a 1986

IMépmtn 8 Maiov 2014 (18:00-20:00)

Xopetiopot
Olivier Descotes, ITAGT@vV MavpopodoTaKog

To Béatpo: tonog avtariayng petadd I'aAAiag kot EAAGSag
(6ekaetieg 1960-1980)

Georges Banu. H dekaetia Tov 1970: and tnv mtcomn tov Mnpext otnv Gvodo Tou
Toéxwe kot Tov KoAtég

IMAdtwv Mavpopovotakog To Béatpo otnv EAAGSa katd Tig Sekaetieq 1960 ko
1970: n oVvtopn dvoién, N HAKPA VOXTH KAl 1] VTOOYEDT] TNG eAgLBepiag

Iapepfaceig: Nikneopog Iamavépéov, AAkn Zén, Xpvoa ITpokomakn
Zuvtoviopog: Biktop Apédittng

IMapaokevn 9 Maiov 2014 (9:00-17:00)
H 10topiki] mAcupd TV oX€cemV 0T0 BENTPO avapETH 0TI 600 XOPES
Avtadayég I: KAaoowkol
A’ Yvvebpia
[poedpoc: Avva KapakataoLAn

9:30-9:50 Georges Forestier. Kopvély - ZogpokAng kot Pakivag- Evpurtidng: mog n
YOAAIKT KAOOIKT] TpaymSia 0ploTnKe o€ OXEON HE TNV EAANVIKT

9:50-10:10 Xap& MnakovikoAa. ITpooeyyioeg kon omokAioelg tov xopov otov Anouilh

10:10-10:30 Sylvie Humbert-Mougin. Ano v Opdyyn otoug AeApoug: avapiovo-
VTOG TNV apxaic EAANVIKT] Tpaynsia

10:30-10:50 Florence Dupont. Tt StakuBevetat atn I'aAAia tov 2000 kot 210V odva
pe tn Snupoaoievon plag petappaong g Opéatelag Tov A1oxVA0U, glTe IPO-
opieton ylx T oKnvn €ite OxL;

10:50-11:10 Zudnmon
11:10-11:30 AwdAelppa

B’ Xuvedpia
IIpoedpog: Georges Forestier

11:30-11:50 Romain Piana. Ao tov Kapavtvd atov Kouv, n vnodoyr tov EBvikob
Bedtpov kot tov Bedtpov Téxyvng o I'oaAAia

11:50-12:10 Aapiavog Kovotavtividng Zknvobeoieg tov Xo@okAr otn T'oAAia
oo 1o 1960 €w¢ 1o 1986
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12:10-12:30 Evelyne Ertel. Electre de Sophocle/Ritsos mise en scéne en 1971 par
Antoine Vitez

12:30-12:50 Discussion
12:50-14:00 Pause

Echanges II : Textes et acteurs, XIXe-XXe siécles

Séance C
Présidence : Kaiti Diamantakou-Agathou

14:00-14:20 Angélique Giannouli. La Révolution grecque dans le répertoire théa-
trale frangais de la Restauration (1821-1830)

14:20-14:40 Lydia Sapounaki-Dracaki, Maria Louisa Tzogia-Moatsou. Jules
Truffier a Athénes : une mission glorieuse

14:40-15:00 Dimitris Tsatsoulis. La réception de Racine en Gréce (XIXe-XXIe
siecle)

15:00-15:20 Discussion
15:20-15:50 Pause

Séance D
Présidence : Evelyne Ertel

15:50-16:10 Konstantza Georgakaki. La présence de Roger Planchon au Festival
International du Spectacle a Athénes

16:10-16:30 Manos Stefanidis. Pierre Restany - Vlassis Caniaris, 1970, un « drame »
politique au Musée d’ Art moderne de la Ville de Paris

16:30-16:50 Anna Stavrakopoulou. Anouilh par Koun

16:50-17:00 Platon Mavromoustakos. Koun, Skalioras, Moliére : une rencontre qui
n’a pas eu lieu

17:00-17:10 Discussion

18:00 Table Ronde : Traduction(s)

Efi Yannopoulou, Myrto Gondicas, Maria Efstathiadi, Constantin Bobas,
Andreas Staikos

Modération : Anna Tabaki

Tpdypappa Luvedpiov

12:10-12:30 Evelyne Ertel. H HAéktpa twv Zo@okAr/Pitoov oe oknvobeoia tov
Antoine Vitez 1o 1971

12:30-12:50 Zu{qmon
12:50-14:00 AwdAeppa

AvtaMayég IT: Keipeva ke nBomnotol, 190¢-206¢ aicyvag

I'" Xovedpia
IIpdedpog: Kaitn Atapaviakov-AydBou

14:00-14:20 AyyeAikn T'avvoouAn. H eAAnvikip Emavaotaon o1o YaOAMKO peEmeEPTO-
plo g IMahvopbwong (1821-1830)

14:20-14:40 Avbia Xamouvvaxkn-Apakdakn, Mapia Aovifa T{oyia-Modtoov.
O Jules Truffier otnv ABnva:  pia giA680én amootoAn

14:40-15:00 Anpntpng ToatoovAng H mpoéoAnym tov Pakiva otnv EAAGSa (1906-
210G o)

15:00-15:20 Zudnton
15:20-15:50 AwdAelppa

A" Xvvedpia
Ipoedpog: Evelyne Ertel

15:50-16:10 Kovotavtla I'ewpyakakn. H mapovoia tov Roger Planchon oto Aebvég
DeonffaA Oedparog oty ABnva

16:10-16:30 Mé&vog Xte@avidng. Pierre Restany - BAdong Koavidpng, éva moAitiko
«Opdpo» oto Movaoegio Movtépvag Téxvng tov Iapiotod

16:30-16:50 Avva ZtavpakomovAov. O Avouly Tov Kouv

16:50-17:00 ITAdtwv Mavpopovotakog Kouvv, Zxaldpag, MoAiEpog: pia ouva-
VINOoT oL potominke

17:00-17:10 Zudnmon

18:00 Z1poyyuAn Tpaneda: Metappaon (Meta@paoeLg)

Een TavvomovAov, Muptd T'ovtika, Mapia Evotabuadn, Kevotavtivog
Mrnopmnag, AvEpéag LTaKog

Tuvtoviopog: Avva Tapmakn

L7



Colloque - Programme

Samedi 10 mai 2014 (9:30-14:30)
Echanges III : Textes et acteurs, XXIe siécle
Séance E

Présidence : Romain Piana, Anna Stavrakopoulou

9:30-9:50 Dio Kangelari. Moliére : Une broderie scénique de Lefteris Voyatzis
9:50-10:10 Sophia Felopoulou. Les nouvelles écritures francaises sur la scéne grecque

10:10-10:30 Lina Rosi. Dimitris Dimitriadis, Jean Genet, Bernard-Marie Kolteés : « af-
finités électives ». Echanges créatrices entre le théatre francais et le théatre
grec a travers 1’ceuvre de Dimitris Dimitriadis

10:30-10:50 Dimitra Kondylaki. Comment relier le poétique au politique a nouveau ?
Une approche a partir des dramaturges grecs contemporains émergés sur la
scéne francaise aprés la crise grecque

10:50-11:10 Giorgos Veltsos. Le théatre sans maitre
11:10-11:30 Discussion
11:30-12:30 Pause café

12:30 Table Ronde : La scéne contemporaine

Alexandros Efkleidis, Marianna Calbari, Ludovic Lagarde, Christos Passa-
lis, Efi Theodorou
Modération : Platon Mavromoustakos

Tpdypappa Luvedpiov

Yaffato 10 Mdiov 2014 (9:30-14:30)
Avtarayég II: Keipeva kat ovyypageic, 2106 aichyvag
E’ Xvvedpia

Ipoéedpot: Romain Piana, Avva XtaupakomodAou

9:30-9:50 Ano KayyeAdpn. O xeponointog MoAiépog touv Aeutépn Boyatln
9:50-10:10 Xog@ia ®ehomovAov. H véa yahAkn ypagn otnv eAANVIKT oKnvN

10:10-10:30 Aiva PoCn. Anpntpng Anuntpuadng, Jean Genet, Bernard-Marie Koltés:
CEKAEKTIKEG OULYYEVEIEG». ANHI0UPYIKEG AVTIOAAAYEG OVAPETA OTO YOAMKO
KoL TO EAANVIKO B€atpo péoa and 1o €pyo Tov AnpnTpn AnpnTpiadn

10:30-10:50 Afquntpa KovSiuAakn. Mmopolv To oK Kol To TIOATTIKO Vo ouvoeBolv
€K VEOU; M1al TIPOGEYYLOT| HE OPOPHT] GUYXPOVOUG EAANVEG SPAIATOLPYOVG TIOL
avadeiyBnkav oTn YoAAIKT) OKNVI HETA TNV Kpion

10:50-11:10 Topyog BéAtooc. Eva adéonoto Béatpo
11:10-11:30 Zv{non
11:30-12:30 AwdAelppa

12:30 ZtpoyyvAn Tpanela: H abyypovn oknvi

ANéEavEpog EvkAeidng, Egn Oeodmpov, Mapidvva Kaiumnapn, Ludovic
Lagarde, Xpnotog [TaooaAng
Zuvtoviopog: ITAdtev Mavpopodotakog
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Olivier Descotes
Conseiller de coopération et d’action culturelle
de I’Ambassade de France
et Directeur de I’Institut Francais de Grece

Mesdames et Messieurs, chers amis,

Le printemps 2014 a I’Institut francais est délibérément placé sous le signe du théatre et la
manifestation que nous ouvrons ce soir en est I’un des moments privilégiés, dans le cadre
du programme culturel « Gréce France Alliance 2014 » réalisé pour la présidence grecque
du Conseil de I’Union européenne. Avec ce colloque, nous ferons le point aussi bien sur
des étapes du passé récent que sur des axes actuellement suivis par la création dramatique,
comme « lieu d’échanges entre la France et la Gréce depuis les années 1960 ».

Je tiens a remercier vivement chacun des participants d’avoir répondu favorablement
a notre invitation. Quant aux absents, que des ennuis de santé ont soudainement ravis a
nos échanges, ils nous adressent des messages de sympathie et d’encouragement pour le
succes de nos travaux.

Surgi en Gréce de facon quasi concomitante de 1’établissement de la démocratie,
comme il est de coutume de le rappeler, placé ainsi des 1’origine sous le signe d’une
expression libératrice du corps social, le théatre, de la fin des années 1960 a aujourd’hui
encore, demeure pour les Grecs un lieu politique par excellence. Dans le contexte précis
de la dictature militaire en Gréce, c’est principalement en France que les exilés ont
trouvé 1’aide nécessaire a leur survie dramaturgique et le lieu propice a leur protestation.

Antoine Vitez joua, nous le savons, un role prépondérant qui sera précisé notamment
dans le texte signé par Nicéphore Papandréou. Je voudrais signaler au passage que, en
écho a ce colloque, nous avons préparé avec la maison qui porte son nom — la Maison
Antoine Vitez — un cahier spécial entiéerement dévolu aux dramaturges grecs, préparé
par Myrto Gondicas, que nous présenterons ici méme le 19 juin prochain, avec Laurent
Muhleisen, son directeur, dans le cadre du Festival d’ Athénes et d’Epidaure.

Vitez d’un co6té. Mais Patrice Chéreau aussi, qui en 1968 déja, créait au Théatre de
la Commune d’Aubervilliers la premiére piéce de Dimitris Dimitriadis, Le Prix de la
révolte au marché noir. Les prémisses étaient lancées. Il est facile de rebondir jusqu’a
aujourd’hui ot ce méme auteur poursuit une invention considérable a laquelle Olivier
Py donnera un bel écho lors du prochain festival d’Avignon dans la reprise de La Ronde
du carré, mis en scéne par le metteur de vingt-six ans Dimitris Karantzas.

Du c6té grec, il faudrait mentionner entre autres le role si actif de Yannis Kokkos,
celui de Yorgos Sevastikoglou, qui sera également précisé : je salue la présence parmi
nous de la compagne de ce dernier, Alki Zei. Comment ne pas évoquer aussi Melina
Mercouri ou encore Karolos Koun ? Certains de nos orateurs reviendront sur les traces

Olivier Descotes
Z0ppovAog Zuvepyaoiag kar MopewTiking Apdong
¢ [peafeiag g TaAriag otnv EAAGSa
ko AtevBuvtiig Tov T'aAAikob Ivotitovtov EAAGSOG

Kupieg, Kbproy, ayamnmnrot @ilot,

H davoién touv 2014 oto I'oAAiko IvoTitoto avijkel 0To BEXTPo KOl 1| OMHEPIVI] EVOp-
KTNPLX EKSAGDOT], IOV EVIAOCETAL OTO TAKIG10 TOL TIOAITIOTIKOV TIPOYPAHHaTog «EAAGS
ToAAla Zuppayia 2014» ya v eAAnvikn ipoedpia tov TupPovAiov g Euponaiking
'Evoong, amoteAel plo Eexmplotr] oTiypn. Auvto 1o ouveédplo Ba eonidoel e§icov ot
Beatpikn] dnpovpyia oL MPOHCEATOL TIAPEABOVTOG OGO KL GTN OTHEPIVT], OG «TOTIOV
avtaAaynrg avapeoa otn F'aAAia kot Ty EAAGSa amod to 1960».

Ba NBeda va evxaploTnowm BepPd TOLG CLPHETEXOVTEG, KaBEVa EexmpPloTd, Y TNV
OVTOMOKPLOT] TOVG OTNV MPOOKANOT pHog. 000 Yo Toug amovTeG, OV AGYOL LYELNG HOG
TOLG OTEPNOAV SAPVIKK, TOUG OeLOVVOLHE TIG ELYXEC HOG YIX TOXEl avappwOn Kot
EMTLYIX OTIG EPYATIEG TOVG.

Ao 1o TéAn g dekaetiag Tov 1960, Kol 160G PHETA TNV AMOKATAOTAOT TG SNpo-
kpatiag, 1o Béatpo omv EAAGSQ, péco €kppaong g eAeuBepiag, TAPAPEVEL yiX TOVG
'EAAMVeG évag kategoxnv moAitikog xopog. Katd tn Sidpkewa g Siktatopiag oty
EAGSa, ou e§oprator Ba Bpouv otn I'aAhia Tov KATGAANAO TOTMO Yyl T StopapTupia
TOLG Ko TNV amapaitnTn forBeia ya ) Spapatovpyikr| Tovg empPinon.

O Antoine Vitez, 6nwg E€pouple kot 0mw¢ Ba pog empPefordael o Nikneopog Iamov-
Sp€ov ato Keipevo Tov, énoée oe auTd Kupiapyo poAro. Oa NBeAa va eMONPAVE HE TNV
eukonpia eG eTOHACOVE HE TOV OIKO IOV PEPEL TO Ovopa Tov — Oikog Antoine Vitez —
€va TEDX0G OPLEPWHEVO HMOKAEIOTIKA OTOL EAAT|IVEG SPUATOLPYOVG, IOV eMpEAEITAL 1)
Mupte I'oviika, kot ov Ba mapovoidoouvpe €66 otig 19 Iovviov, pe tov StevBuvn Tov,
Laurent Muhleisen, o1o mAaioio tov ®ectdA ABnvav ko Embadpov.

And ™ g o Antoine VItez. Anoé v &AAn o Patrice Chéreau mov, 1én and 1o 1968,
avéBace t0 TMPATO €pyo ToL Anpntpn Anpntpiadén oto Thédtre de la Commune
d’Aubervilliers, H tiuny m¢ aviapoiag om padpn ayopd. O Bdoeig eiyav tebel. Kou
OTHEPK O ANUNTPLASTIC YVOPIEL PO KATAMTANKTIKT] «EMOTPOPT)», otnv onoia o Olivier
Py Ba oupfdiel pe v mpookAinon tov KukAiopod tou tetpaycdvov oto geoTiBAA NG
Avignon, og oknvoBeaia Tov ewkooleéaypovov Anpntpn Kapavtla.

Ano eAMnvikng AgLpdig, Ba émpeme va avapEépm Tov 18laitepa SpacTiplo pOAO Tov
IMavvn Kokkov kot touv Topyov XefaatikoyAov, yia Toug onoiovg Ba akoDGOLHE 0N
OLVEXELX" OTO OTHELD OPMG QUTO VA XAIPETIO® TNV oOVIpoPo Tov INepyov Xefaatiko-
yAov, v AAkn Zéen. I1og dpmg va pnv avaeepBo ko otnv Mediva Mepkovpn 1 tov
Kdéporo Kovv; Kdmnoleg avakotvaoelg Ba pag Bupicouy to éviovo anotinepd toug. O
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de leur passage. Je vais laisser le soin aux intervenants de développer toutes les étapes
historiques et conceptuelles qui ont jalonné les décennies suivantes, tous les va-et-vient
entre la France et la Gréce qui demeurent particulierement liées.

Mais je voudrais souligner aussi a quel point la vitalité de la création hellénique
actuelle, miroir de I’effervescence théatrale frangaise, nous a conduits a concevoir ce
programme que nous déployons depuis plusieurs semaines, dans un contexte particu-
lierement difficile. Comme signe de cette Alliance (symmachia), nous avons lancé et
soutenons toutes sortes de projets :

- La présence de la Comédie-Francaise au Megaron qui vient de jouer a guichets
fermés Antigone de Jean Anouilh, elle n’était pas venue en Gréce depuis 1962.

- Deux résidences de metteurs en scéne francais venus travailler avec des équipes
artistiques grecques : Jean-René Lemoine avec son Iphigénie a I’ Apo Michanis Theatro
et Ludovic Lagarde dans une nouvelle création de Quai Ouest de Bernard-Marie Koltés
au Théatre National, spectacle qui sera ensuite présenté en France, a la Comédie de
Reims en novembre prochain.

- Un programme d’écritures croisées qui se développe en ce moment méme avec le
Panta Théatre de Caen : trois dramaturges et metteurs en scéne grecs a Caen (Manolis
Tsipos avec Vassilis Noulas, Elena Penga avec Elli Papakonstantinou, Konstantinos
Tzikas avec Guy Delamotte) puis Simon Grangeat mis en scene par Guy Delamotte a
Athénes a la «Tannerie » (Vyrsodepsio).

- Deux textes d’Alexandra Badéa et de Matei Visniec présentés ici au début de cette
semaine méme, dans le cadre du Forum des dramaturgies, organisé par le Centre Hellé-
nique de I’Institut International du Théétre, ot les Balkans sont a I’honneur cette année.

- Une importante participation francaise au Festival d’Athénes et d’Epidaure avec notam-
ment : Les Fausses confidences de Marivaux, dans une mise en scéne de Luc Bondy de
I’Odéon-Théatre de I’Europe ; Ionesco suite par Emmanuel Demarcy-Motta, du Théatre
de la Ville. Le Soulier de satin de Paul Claudel, dont les derniéres représentations
avaient eu lieu au Théatre National il y a cinquante ans, est mis en scéne par Efi Theo-
dorou, dans une nouvelle traduction de Stratis Paschalis et publié aux éditions Agra.

- Un Focus grec en Avignon avec : Vitrioli de Yannis Mavritsakis, mis en scéne par
Olivier Py, production du Théatre National de Gréce, La Ronde du carré de Dimitris
Dimitriadis, mis en scéne par Dimitris Karantzas, Nature morte de Manolis Tsipos, dans
une mise en scéne de Michel Raskine, production de I’Ecole de la Comédie de Saint-
Etienne et des lectures de textes grecs traduits et édités par les Cahiers de la Maison
Antoine Vitez, en collaboration avec France Culture.

- En partenariat avec la Fondation Cacoyannis, 1’organisation du festival « Le théatre
francais a la grecque », avec cette année, cinq metteurs en scene, Yannis Skourletis,
Themelis Glinatsis, Thanassis Sarandos, Vassilis Mavrogeorgiou et Lefteris Giovanidis,
pour présenter en grec de nouveaux textes de la dramaturgie frangaise contemporaine :
Elle de Jean Genet, Au bord de Claudine Galéa, La demande d’emploi de Michel Vina-
ver, Hilda de Marie Ndiaye et Médée, poéme enragé de Jean-René Lemoine.

Olivier Descotes

APNO® OH®G OTOLG OHIANTEG VO AVAMTUEOLV TNV 10TOPIKN KAl Bempnuikr] Siadpopr) mov
onpadePe Tig emopeveg SekaeTieg KABMEG Ko TG EMOIKOSOUNTIKEG OVTOAAAYEG AVEETH
otn F'aAhia ko TNV EAAGSa Tov apapiévouy oKOpT| €VIOVEG.

Ba nBeAa eniong va eEMONPAVE OGS 1) {OVTIAVIX TNG GLYXPOVNG EAANVIKNG Snjiovp-
yiag, kaBpé@tng g yoAAIKNG Beatpikng Suvapikng, pog odniynoe otn GOAANYM evog
SbokoAov mpoypappatog. H Zvppayioc Aownov amekovileton o€ pia oelpa& ekGNAOoE@Y
Ko 6pdoewv ov EAafBav 1) B AdBouv xmpa:

- Tnv a@én g Comédie-Francaise oto Méyapo Mouokng — €ixe va épbBel atnv
EA\GSa amd to 1962 —, pe v Avitydvn tov Anouilh kot 6Aa ta el01tipla e€aviAnpéva.

- Ao Saxpovég ydAAwv oknvoBetav, ol omoiotl fpBav oty ABnva yia va ouvepyo-
OTOUV HE EAANVIKEG KOAAITEXVIKEG OpGSEG: 0 Jean-René Lemoine mov Ba avePdoel v
Ipyévera oto Ao Mnyavig @¢atpo kat o Ludovic Lagarde og pia véa Snpovpyia g
Avtikric Anofé6pag tov Bernard-Marie Koltés 1o EBvikd O¢atpo, 1 onoia B mapovaot-
aotel tov endpevo Noépfpio otnv Comédie de Reims.

- 'Eva pdypappa ypang, outv myv ef6opdda, pe to Béatpo Panta g Caen: tpelg
€Mnveg Beatpikol ovyypageic kot oknvobéteg oty Caen, o MavoAing Toimog pe tov
BaoiAn NovAa, n ‘EAeva TTéyka pe v ‘EAAn Tloanokwvotaviivov, o Kovotavrivog
Tqikag pe tov Guy Delamotte, xou ot ovvéxela, oto Bupoodeyeio oty Abnva, o
Simon Grangeat e oknvoBeoia Guy Delamotte.

- Abo keipeva, g Alexandra Badéa kon tov Matei Vigniec, mouv mapovoi&otnkav
oTnV apyn aut¢g g €fdopadag, oto mAaiolo tov Popovp Spapatovpyiag Tov Stopya-
VOVEL T0 EAANVIKO TR A ToL AteBvoig IvaTitovtou Bedtpov, je Ta BaAkdvia va tipoo-
VIO T QETIVI] XPOVIAL.

- M onpavtikiy YoAAIKT ovppetoxn oto @eotifah ABnvaov ko Embavpov pe
1¢ Pevdoeopodoyrjoelg Tov Marivaux, o€ oknvoBecia Luc Bondy kot mapaywyn tou
Odéon-Théatre de I’Europe kou 10 Ionesco suite tov Emmanuel Demarcy-Mota, moapa-
ywyn touv Théatre de la Ville. To atAadévio yofdxt tov Paul Claudel, mov mpv mevivia
Xpovia eiye mapaotabel oto EBviko @atpo, oknvobeteital ano v ‘Egn Gcoddpov, o€
véa petaepaon tov Xtpat IaoydAn mov B KukAogoproel amod Tig ekG0aelg Aypa.

- 'Eva agiépopa omv EAAGSa ano 1o @eoniffdA g Avignon pe: to Vitrioli Tov
IMavvn Mavpttodkn, oe oknvobBeaia Olivier Py ko mopaywyn tov EBvikod BOgdtpou,
tov KukAiopo tov tetpaywvov touv Anprtpn Anpntpladn, oe oknvobBeoio Anpuntpn
Koapavtla, m Nexpn pvon tov Mavaohn Toinov, oe oknvoBeoia tov Michel Raskine
ko mapaywyry ™ Ecole de la Comédie de Saint-Etienne, kot avoryvOoelg eAANVIKGY
KEWHEVAV TIOL HETAPPAOTNKAY Kol ekdoBnkav and ta Terpddiar tov Oikov Antoine Vitez,
oe ouvepyaoia pe to France Culture.

- Tn &opyavwon tov eoTifdA «To yoAAikd Béatpo a la grecque» o€ ouvepyaoia
pe 1o Tépupa Mixaing Kakoyiavvng, Omov @€tog mévie oknvobéteg — ot Tdvvng
ZkoupAemg, B¢peAng IMuvatong, Bavaong Xapaviog, BaoiAng Mavpoyewpyiov kot
Nevtépng Tofavidng — Ba MApoLOIGCOLY OTH EAANVIKA VEX Kelpeva Tng obyxpovng
yoAAkng Spapatovpyiag: Exeivn tou Jean Genet, 210 yeidog g Claudine Galéa, Avadn-
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- Un programme éditorial pour trois de ces textes publiés dans le troisiéme volume
du Thédtre frangais contemporain aux éditions Agra.

Ces projets ont recu un soutien marqué de la Fondation Stavros Niarchos, et notam-
ment le colloque que nous ouvrons aujourd’hui ; je tiens a I’en remercier. Il me reste a
dire toute ma gratitude a Platon Mavromoustakos et au comité d’organisation, qui ont
beaucoup ceuvré a la mise en place de ce rendez-vous que nous préparons ensemble
depuis des mois. Merci a tous.

Olivier Descotes

mon epyaoiag tov Michel Vinaver, XiAvia tg Marie Ndiaye kou Mndewa, éva pavia-
opévo moinua tov Jean-René Lemoine.

- Tpla and autd ta keipeva Ba kukAopoprioovy amd TG ekdOaelg Aypa, GTOV TPITO
TOHO NG TEIPAG «XVYXPOVO YOAAIKO BEXTpO».

Avtég o1 Spdoelg, KaBOG Kol To oLVESPLO TTOL EEKIVAEL OTIEPN, LAOTIOIOLVTOL X&PT
oty vrmootpién tov I§pvpatog Xtavpog Nidpyog, TOL €VXAPLOTOVHE Beppd. BEAnm
EMONG VA EKPPAC® TNV ELYVOHOOULVI Hov oTov TTAGTva MaupopolOTOKO Kol 0TV
OPYOVOTIKT EMTPOT TOL GuveSpiov, oL SOVAEYAV OKANPA Y10 TNV TPAYHATOTOIN 0T
OLTAG TNG CUVAVTIOTG IOV €TOPALOVE MO KOVOoL €6( Kol pnves. ‘Eva peyaio evya-
PLOT® O 6AOUG.

277



Platon Mavromoustakos
Professeur et Président
du Département d’Etudes Théatrales
de I’Université Nationale et Kapodistrienne d’ Athénes

Chers amis,

Le débat concernant les liens entre le théatre francais et le théatre grec a autant occupé
les créateurs du monde du théatre que les études théatrales. Les formes variées qu’a
prises ce long échange a 1’époque moderne sont intéressantes, et si elles n’ont pas fait
I’objet d’un examen global, elles n’ont pas cessé, et ne cesseront pas a l’avenir, de
préoccuper notre communauté. En effet, il est certain qu’elles peuvent non seulement
fournir le matériau de nombreuses rencontres scientifiques futures, mais aussi alimenter
de nombreux travaux de recherche avec des thématiques intéressantes.

Au cours des trois journées qui débutent maintenant, nous tenterons d’aborder princi-
palement les évolutions les plus récentes en organisant trois tables rondes. La premiére,
qui va bient6t commencer, avec la participation d’interventions éminentes venant de la
salle et de points de vue et de textes écrits qui ont été déposés, essaiera de présenter
les relations entre les créateurs grecs et francais en procédant a une bréve rétrospec-
tive des années entre 1960 et 1980, deux décennies déterminantes pour le dévelop-
pement du théatre grec, et en observant leurs retombées aujourd’hui. Comme vous le
savez déja, Vassilis Papavassileiou n’a pas pu étre avec nous a cause des problémes
de santé imprévus, il se porte bien maintenant et je peux vous transmettre ses saluta-
tions. Sa place est prise par Madame Alki Zei qui a trés vite répondu a notre invitation
(une grande chance de la trouver a Athénes puisqu’elle est presque toujours en voyage),
je la remercie de tout mon cceur. Je remercie aussi Victor Arditti et Marie-Christine
Vandoorne pour la lecture des textes de Nicéphore Papandreou et de Chrysa Prokopaki.
La deuxiéme table ronde (celle de vendredi) traitera des problémes de traduction des
piéces de théatre, avec le concours de traducteurs qui ont endossé ces derniéres années
le fardeau de transposer dans I’un de nos deux pays la production dramatique de I’autre.
La troisiéme table ronde (celle de samedi), qui cloture notre rencontre, évoquera la
phase actuelle des échanges entre la France et la Gréce, essentiellement avec la partici-
pation de la jeune génération de créateurs. A partir de vendredi matin et jusqu’a samedi
matin, le colloque accueillera des intervenants distingués des deux pays qui parleront
des différents aspects de ce long et passionnant échange entre les pratiques théatrales et
les textes dramatiques du XIXe au XXIe siecle.

A D’occasion de ce colloque, je voudrais exprimer ma grande joie de pouvoir
discuter a nouveau des questions du théatre dans 1’amphithéatre hospitalier de 1’Ins-
titut frangais a Athénes. Pour nombre d’entre nous ici, la langue et la culture fran-
caises ont toujours été une seconde patrie, et la rencontre qui débute aujourd’hui est

[MA&twv MavpopodoTtakog
Kabnyntg kou ITpdedpog
oL Tprpatog AeaTpiK@V XMovdOv
touv EfBvikot kon Kamodiotprokov IMavemotnpiov ABnvov

Ayammtol @iAor,

H ou{tnon yia 1ig oX€0e1g Tov EAANVIKOD HE TO YOAAMKO BEXTPO €xel amaoXOAT|0€L TOAD
1600 TOVLG SMHI0VLPYOVE TOL BeGTPOL 600 Kat TIg BeaTpKEG 0TIOLEEG. Ot TIOIKIAEG PHOPPES
TIOU TIX{PVEL QLT N HOKPA AVIGAAQYT] GTOUG VEOTEPOULG XPOVOUG Eival eVEIAPEPOLTES
KOl 8V €40V €EETAOTEL OTO GUVOAD TOLG. AGPAADG SV €XOUV TIAYIEL VA KMAGYXOAOVV
ko givon B€Pato Ot Ko oTo péAAOV Tdvta Ba amaoyoAodv T Beatpikn} pHag KowvotnTa,
QoL eivan 6eSopEVO OTL OX1 HOVO TIAPEXOLY LAIKO YIX TTOAAEG EMOTNHOVIKEG GUVAVTI-
OE1G TOL HEAAOVTOG, GAAG PTIOPOVY VI TPOPOSOTHCOLV HE eVAINPEPOVTH BEOTA TTOAAEG
EMOTNHOVIKEG BeaTpoloyikég epyaaieg.

YV Tpujpepn oLVAVINOT IOV apxilel onjpepa B TpooTaBroovE VO TTPOTEYYICOL|E
KLplwG TIG MO TIPOoPateg eEeAiselg pe ) Slopyavwon Tplav culntmoewv. H mpotn mov
Ba apyloel oe Alyo e TN GUPETOXT ONUAVTIKOV TIOPEPPATe@Y, TG0 amd v aibovoa
000 KO |l YPOTTEG KATABETEIG amoOYewmV Kol KeWévay, Ba mpoomabioel vat Tpovoldoet
TIG OXETELG AVAPESH 0TOVG YAAAOLG KA TOUG EAANVEG SNHI0LPYOVCE, EMIXEIPWVTG Hia 00-
VIOHI QVOOKOTINOT TV €lKool etV avipeoa oto 1960 kot 1o 1980. IMpokerton yia §0o
KoBoploTikEG GeKaETiEG yia TNV avamTugn Tov eAANVIKOU Bedtpov, ot emdpdaoelg Twv omnoi-
WV TIPOEKTEIVOVTON w¢ onpepa. Onwg Nén épete, o BaoiAng IMomafactAgiov dev Ba eivan
padi pog Adyw Sagvikob mpofANHOTOC LYEING, EVTLXMG TOPX EIVOL KAAK KOL OOG HETOQE-
PG TOLG XOPETITHOVG Tov. XN Bon Tou Ppioketan N Kupia AAkn Zén (eivon peyaAn toxn
TIOL TNV METOXApE otV ABNva, KaBdg ouvvexmg Ta&idever), 1 omoix aMGvINoe APECWS
BeTiKG 0TV TPOCKANOT HOG Ko TNV €uXaplot® Beppd. Evxaplotd emiong tov Biktwpa
Apéitn ko v Marie-Crhistine Vandoorne ywa v avayveon Tov KeWPEVeV Tov Nikn-
@opov Iamavdpéov kar g Xpvoag [Ipokondkn. H devtepn ovditnon (g Ilapackeung)
Ba avagepbel ota TNPATA NG PHETAPPAONG TOV BeaTpKOV épywv TV SV0 XWP®V, HE
TN OLHBOAN LETAPPUOTAOV TIOL Ta TEAeLTAiO Xpovia avéAafav To poxBo va petagépouv
oe kaBe pla amo g §00 XOPEG HAG TN SPAPATIK TAPAY®YN TNG GAANG, €va 1) TpiTn (Tov
YafBdrov) mov B kAeioel kot v ekdnAwor| pog Ba avagepBel otn onpepvi edon Tewv
avtoAAayQV avapecsa otn IaAAia ko v EAAGSa, pe T CUPIETOXT KUPInG NG VEOTEPNG
YEVIGG TV Snpioupydv. Ao to mipwi g ITapackevr|g péypt 1o mpwvo tov Lapfdartov Ba
0AOKANP®Bel T0 OLVESPIO e ekAeKTOVG OpIANTEG amto TNV EAAGSa ko ) T'oddiar ov B
TIPOCEYYIOOULV TIG SIAPOPEC TITUXEG QVTIG NG HOKPOXPOVIG KO EVOIAPEPOLONG AVTOAAXYTI
QVAHESH OF BEATPIKEG TIPAKTIKEG Kol SpapaTIKG Keipeva amd tov 190 wg Tov 210 acva.

Me v gukapia tov guvedpiov avtod Ba HBeAa va ekEpdo® TN HEYAAN Xap& [oL
TIOL KOl TAAL oL{NTOVHE Yot (AT ToL Bedtpov 010 PIAGEEVo ap@Béatpo Tov T'aA-
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une merveilleuse occasion de renouer avec la continuité d’une relation qui a beaucoup
offert a nos deux pays, une relation dont, je pense, en cette époque de mondialisation,
nous avons peut-étre encore davantage besoin. Je voudrais remercier de tout cceur
Olivier Descotes de toutes les initiatives qu’il a prises et qui ont redonné aux liens entre
le théatre de la Grece et de la France un nouvel élan, en faisant ressurgir des temps ou
le dialogue et 1’échange étaient intenses : par ses initiatives, il a remis d’actualité 1’im-
portance des rapports entre la Gréce et la France. Je dois signaler que le colloque de ce
jour est le résultat de son encouragement. Je voudrais remercier Isabelle Auriault de la
diligence et de la sollicitude dont elle entoure depuis de longues années tous les événe-
ments organisés a 1’Institut, assurant ainsi un canal de communication stable, solide et
permanent, et aussi mes collégues du Département d’Etudes Théatrales a I’Université
d’Athénes qui ont apporté leur concours a 1’organisation du colloque, Konstantza Geor-
gakaki, Anna Karakatsouli et Anna Tabaki. Je remercie aussi tous les collégues, Frangais
et Grecs, qui ont répondu a notre invitation de participer a notre rencontre.

IAdrwv Mavpopobotakog

Ako0 Ivotttovtouv otnv Abnva. H yoAAMK YAQOG® Kot 1] YOAAIKT] KOUATOUPO, Yl TIOA-
A0UG Ao EHAG IOV CUHHETEXOVIE, NTAV TTEVTOTE 1] GAAT Hag TaTpida, KOl 1) GLVAVTNOT|
Tov apyilel onpepa amoteAel pic Bovpdola evkopia vo Exvafpolpie T GUVEXEIX P0G
oxéong 1 omnoia MpocéPepe MOAAA OTIG SO XOPEG LG, HIX OXEOT) TIOL TMOTEV® OTL O’
QULTAV TNV EMOXN TNG MOYKOGHIOTOINOTG €XOVHE 10WE IEPIOTATEPO avVAyYKN. Oa 1BeAa
OH®G amo Kapdlag va evxaplotno tov Olivier Descotes yia 0AEG TIg TP®TOBOLAIES TOU,
ol onoieg éBarav Tig Beatpikég oxéaelg g EAAGSo¢ pe t T'aAAla oe piax véa Suvapt-
KT| TPOXIH, OVOKOAQVTOG EMOXEG OTIG OTOiEG 1] avTOAANYT] Kot 0 S1GA0Y0G TV €VIOVOg
Kot TTUKVOG, ylaTi pe TG mpwToBovAieg Tov é@epe Eavd 0TV GUECT] EMKXPOTNTA TN OT)-
pooia ovtg ¢ aviaAAayns. Opeil® GAA®OTE Vo T OTL TTPOTOV SIKIG TOL TTHPUKIVI-
OT|G EIVOL KOL TO ONEPIVO GLVESPLO. BEA® va evxaploTow TNV Isabelle Auriault ywa Tig
(@POVTISEG Ko TNV éyvola e TNV onoiax epIBaAAeL OAeg TIG ekNAGOELG Tov IvaTiTohToL
€6 Kal MOAAG Xpovia, eEA0QAAILOVTOG Eva OTEPED, OTABEPO KOL HOVIHO KAVAAL EMIKOL-
voviag, kaBag kot Tig guvadérpoug amd 1o Tunipa Osatpikev Xnmovdwv touv EBvikov
kot Kamodiotprokov IMavemotpiov ABnvav mov avédafav 1o poxBo va cuvépapouv
0TIV 0pYAV®OOT] aLTOL ToL cuvedpiov, v Kovotdvtla INewpyoxdkn, v Avva Kapa-
KatooLAN Kot TNV Avva Tapmakn. Euxaplotod emiong 6Aoug Toug cuvadéApoug, I'aAAoug
kot EAAnveg, mou amodéxdnkav tny mpodokAnon HoG.



Le théatre : lieu d’échange entre la France et la Grece
(les années 1960-1980)

To Béatpo: témog aviaAiayng peta&d INaAAiag kot EAAGSag
(6exaetieg 1960-1980)
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Mo okvtaAodpopia
Une course de relais

Mesdames et messieurs, chers amis,

Ayanmtot @idot, Kupieg kat Kopuoy,

Oé\w va guxaplotow tov ITAdteva MoupopHoDOTOKO KOl TNV OPYXVAOTIKI] EMLTPOTN
oL €AANVO-yaAAIKoO ouvedpiov yio to Béatpo, mov pov avéBecgav va SievbBiva outr
TNV EVOPKTIPLX oLveESpia.

Emtpéyte pov, akopn, va cuyxapo tov Olivier Descotes yix tv e§opetik& mAov-
ol Kol IoALoY161] Spaotnplotnta mov epmvéel 0to 'aAAko Ivotitovto ta teAevTaia
xpovia. Mia §paotnplotnta mov, BEfoia, Semepva Katd TOAD TIG SITAGHATIKEG OXECELG
TV 800 XWPOV, TIG OXEGELG CLHPEPOVI®OV, GAAX PIAOSOSEEL VO TIPOKAAEGEL OVCLUOTIKEG
avtaAAayég, axéoelg apidpopes. Onwg Tov kapd tou Octave Merlier, 6mwg TOV Kopo
TIOU T] YOAAIKT] KOUATOUPX GUVIOTOVOE TN BOOIKT TOAITIOTIKT] ava@opd TV S100VvOOL|IE-
VOV NG QvVAToAIKN|g Meooyeiov. ..

H onpepwn mpotn ovvedpia Stapbpodvetal yopwm amod 00 «aVIIKPLOTEG ELCTYNOELG
tov Georges Banu kot tov TTAdtova Moavpopovotoakov. Ooa akoAovBrioovy mapepfa-
oelg tov Nikneopov IMamavépéov kot g Xpvoag TTpokondkrn, mov Ppébnkav oto
[Mapiol ota péoa g dekaetiag tov 60, mpv amo ) Siktatopia, kol TG AAKNG ZéEn,
nov é@tace teAMka oto [apiot pe tov IMNopyo ZePaotikoyAov, oxt e to BpuAiko mAoio
Mataroa tov 1945, cAAG apéomG PETE TO TPASIKOTNHa TOL 1967, TNV MpoyHaTKOTNTA,
BéAovpe va oag SinynBovpe v wtopia plag okutaAodpopiog pe otabepd aTavpodpo-
HIX KO EVIUTIOOLOKG KOWEG étapes. Ba PTopovoav Kot moAAol GAAOL va lval TopovTeg
0TO OMHEPIVO OTPOYYLAO TpaméQ Kl ivat Kpipa OV 01 AoX0Aieg ToLg Gev TOUG TO €Té-
TpEYPav. L& ALTAV TNV GAVCIOK AVIK® KL €Y, HETA BERoia amo TNV MTOON TG XOLVTAC,
KL EIVOL TIPAYHOATIKG TIHT Hov Tov Bpiokopot €66 mAdL oe avBp@dmovg mov i Sradpopn
TOLG 06NYNOE Kot T SIKG pov PBriparta.

INa ta xpovia mov cuntape amoye (1960-1980) — T xpdVia TPV Kol AHECKHG PETH
anod v e@taypovn Siktatopia oty EAAGSa, ta xpovia 8wxitepa petd and tov Madn
tov 1968 — 10 Tapioy, T0 yohAiko B€atpo Ki N YOAAIKI] KOUATOUPA, EIVAL TO GTHELD ava-
QOpAG ylx Toug avBpemovg tov Bedtpov oty EAAGSA. Av To «KOAO» €UTOPIKO BETpO
Bpiokel autAv TNV MEPI060 TO VAIKO TOL — TNV «EVIHEPWOT)» TOL, OTIWG AEYQHE TOTE —
o1o AovSivo, yua 1o BEatpo TEVNG Kol €peuvag onpElo avapopdg eivan To [Tapiot.

Agev evvom €8¢ PHOvo To YOAAKO B€atpo, aAA& v mavoneppia Beatpov mov prmo-
povoe — Kl lowg pmopel akopn — va det kaveig oto TTapiol, 10 TTapiol WG OIKOLHEVIKN
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MpwTELOLVaR ToL BedTpov, To Tapiol am’ 6OV TEPVODY, GUVAVIAOVIAL KOl KATOELOVO-
vtan 6Aa ta pevpata, To [Mapiol mov vodéyeton 6, T o evilaEEPoV aupPaivel ae OAN
mv Evponn mépa and tov moATiko Sixaopo g (amod to OupaAa péxpt Tov ATAQVTIKO,
Aéyape Tote), t F'aAdia wg terre d’asile 0x1 HOVO TV TOATIKA SIOKOPHEVOV OAAG Kot
¢ Beatpikng mpwtomopiag (eyod eixa kabnynt oto Censier Tov BpadiAtdvo mMOMTIKO
e&oproto Augusto Boal mov ouvbuddel ko ta §00). Ot EKIPOCWTOL TNG VEO LOPKEQKNG
npwtonopiag (o Bob Wilson, o Richard Foreman, n Meredith Monk x.4.) to einav xa-
Bapa ota TéAn g dekaetiag Tov 1970: Sixwg ™V kataginon oto ITapiot Ba épevav
KAELOEVOL OTNV MOAVTEAT OMOHOVMOT] TV BeaTpikav epyaotnpiev g Néag Yopkng.
Kdmotot peydAot Beopoti, to Théatre des Nations ko apydtepa 1o Festival d’ Automne,
OLVEBOAQV O€ AULTOV TOV KOOHOTOAMTIOHO. Q0TO00, TO YOAAIKO BEatpo autd Ta Xpovia
Sev NTav povo ol mapaoTdoelg, oAAd Kot Pl gOAANYM yia T0 pOAO TOL 0TV Kowvwvia:
10 §ikTLO SnpociwV emyopnyoLpEVOY BedTpwV TTOL OTNPIXTNKE OTNV eATdO GLUVAVTI-
OM¢ NG KOAALTEXVIKIG avadTnong He éva eupld Kowo. Xtn FaAdia — kot o1tn yoAAKn
Bewpia ya 1o Béatpo — Stapopeabnke évag «evpwnaikog Tomog Bedtpour», to BEatpo
TV oKNVOBeTOV Tov BEAEL 100ppoTa Vo TRTAEL 0 V0 TASIA: TN SloPKT EMAvEPUTVELR
TOL PEMEPTOPIOL KAl TO GLYXPOVO €pyo. Aev eivan Tuxaio Ot o Giorgio Strehler SiGAege
10 Odéon ¢ aplotepnrig 0xON¢ ya €5pax tov Théatre de 1’Europe ota 1984. MiA@vtog
TOAD apyoTEPA, Yot ATV aKpPadg TNV mepiodo, o Bernard Dort avapwtifnke pnneg
{noape évav Xpuad Alwva tov Bedtpou, Sixng paAoTa va to aviiAngBovpe (n mapa-
pnon yivetan yix tov Peter Stein ko t Schaubiihne tov BepoAivov ota péca g Se-
KaeTiag Tov 1980!).

Tu Eépape epeig omnv EAAGS amd OAn autr) T yOVIHT avatapoyn; EAGXLOTX TIpay-
pota. Kamowa — Alya — épBpa oto meplodikd Oéatpo tov Kwota Nitoov pog cbotnoav
tov Jean-Louis Barrault, tov Jean Vilar, tov Roger Planchon, tov Peter Brook peta and
v AyyAia, v Ariane Mnouchkine ko 1ig mpaoteg mapaotaaelg tov Théatre du Soleil.
Zoboape o€ Pl 1810TLTN KTIOHOVMAT], O€ VAV OMOKAEIGHO amo TIG Beatpikég avalnt-
oelg ¢ Evpamnng mov n youvia 6&uve. Ko ovelpevdpaotav to Iapiol, 0nwg ot tpelg
adeA@ég T Mooyxa. H @nun tov napactdoewv Ta&ideve, 0nMwg PHovo oto Béatpo oup-
Baivel. Eyo axovoa yia mpetn @opa tov Brook, tov Vitez, tov Chéreau, to Théatre du
Soleil amod TG avaAULTIKEG TTEPIYPAPEG TV TIAPAOTACEDV 0T YPAUHOTA TV GIAwv 1oV
noav nén ekel. Mabape To EVPOMAIKO BEATPO ATO TN ENUN TOL par oui-dire, GG Agel
Ha Bovpdola yoAhikn ékppaor). Kamnowol Atyor — opiopévol pe vmotpo@ieg tov I'aAk-
koL Ivotitovtov — €gevyav yix to TMapiot ko Siyodvtav Tt gidav ko Tt €pabav. Na
toug 'EAAnveg avBpwmnoug tou Bedtpouv to Iapiot qrav k&t oav EAviopavto: Alyot o
éyouv Og1, aAAa oAAol Sinyovvon i puBKég 1oTopieg Tov.

Towg 0 Nikneopog Iamavdpéov (padi pe m Xpovoa IIpokonaxn) — oto IMapiot 116
amo to péoa mepimov g dekaetiag Tov 1960 — va amoTeAEL TOV TPMTO KPIKO QLTINS NG
oAvoidag. H pia yevid petd v GAAN, 1 i @oupvik Hetd v GAAn, avBponwv tou Be-
ATpov, @evyel yia 1o ITapiol. Zmovdadel, aokeiton Kot emotpépel. Kot 0, Tt €ide 10 &in-
yettat. TIpokertan ya pia ahnfiviy okutahodpopia pe otaBepoig, oxedov mpodiayeypap-

Mia okvtadodpopia — Une course de relais

HEVOLG, OTABHOVG Kol OoTaupoSpopLIa Kowva e 6Aovg. Ta amaplBp® Sixwg agloloyikn
oelpa K eipon otyouvpog wg Ba avagepBolv Siegodikdtepa amoye :

- To Institut d’Etudes Théatrales oto Censier (Paris IIT) 6mov o Bernard Dort 6AAa-
&e T1g Beatpikég omovdég petabétovtag 1o Bapog amod To Kelpevo otV MapAoTaoT). 210
Censier BpéBnke ko1 o Georges Banu KatamA€ovTag amod To BouKOLPEGTL 0TI ApYEG TNG
Sekaetiag Tov 1970, @G QOLTNTAG — LIIOYNPLOG SIBAKTOP OTNV ApXT — Kol YPYopX MG
Kabnynic.

- O Antoine Vitez ko 1 e181kn oxéon tov pe v EAAGSa, v tpayasdia kot v moinon.

- O T'opyog Lefaatikoylov kot ta moAveBvikd epyaotnpla tov oto Ivry, ot Cité
Universitaire, aAA& kot oto Paris II1.

- Ol TopaGTAOELG IOV E18ULE, OAOL PAVATIKK TIG 161€G, 1] €EOIKEIWOT] [LE TNV OTEPW, O1
touvieg — deux films par jour, Ta oToBepd KOQE. ..

Kdanowot Bavatot anpadeyav 1o téAog TG aAvoidag: Tov Vitez To 1990 (ko Alyo ap-
yotepa tov T'opyov LeBoaotikoyAov, aAA& avtdg gixe apKeTd xpdvia Tpv 1N emMOTpE-
yrer oty EAAGSa), tou Dort to 1994. Epdtnpa : to Mapiot petd and to 1989, peta amno
MV MT®Oon Tov Telyoug, TUPEPEVE KKOUN 1 EVLPWTIAIKT] TIPOTEVOLCA TOL BedTpov; AUTO
Op®C elvan Towg BEpa yia éva GAAO OLVESPLO KaL, TIPOPAVAG, 0L otV EAAGSa.



Georges Banu

La Grece, pays proche et
amis intimes : affinités électives”

Pour les amis il est courant d’adopter des épithetes puissants qui qualifient la rela-
tion qui les lie, par contre, a I’accoutumée, les pays suscitent moins de telles évalua-
tions affectives, surtout aujourd’hui quand on circule sans répit au point que les pays
visités se succedent presque indistinctement au nom d’une irrépressible pulsion de
voyage, d’expérimentation et de découvertes. L’explication provient de la séduction
touristique qui a fini par s’imposer — il faut sans cesse découvrir de 1’inconnu, terri-
toires, cultures — tandis qu’auparavant les passionnés d’altérité fréquentaient un seul
pays de préférence sur fond de constance. Ils se sentaient attirés par un pays, mais tout
aussi bien par ses habitants avec lesquels le commerce humain se distinguait de celui
exercé dans le contexte d’origine. Par-dela la culture et la nature, un pays choisi devient
pays proche en raison de son aptitude a satisfaire des attentes particuliéres de commu-
nication, accomplies dans ce territoire seulement. Aimer les habitants d’un pays autre
se trouve a 1’origine de ces fidélités a long terme propre aux inconditionnels d’un pays
de leur choix. En s’y rendant on cherche d’abord les gens et tout ce qu’ils comportent
comme socialité, mode d’étre et de penser. Voila la différence avec tous ces décus qui
dissocient bétement un pays de ses batisseurs — « j’aime 1’Italie, mais je n’aime pas les
Italiens ! », phrase courante, couramment reprise — non, la persistance s’explique par
Pattraction double qui relie le pays et ses habitants, au profit, progressivement, de ces
derniers : on y revient sans cesse non pas en tant que visiteur, mais en tant que fami-
lier d’une communauté et séduit par le cercle d’amis qu’elle a engendré. Pour des amis
qui ont choisi la Gréce, les Heuzé, comme second foyer ainsi s’explique leur décision
amoureuse.

Une pareille relation peut avoir une source bien précise : révélation d’un lieu, I’7le de
Thassos pour eux, ou, encore plus, une rencontre humaine. C’est de [’éros - événement.
Mais, la relation peut se constituer dans le temps, miirir et s’affermir progressivement :
I’éros - processus. Lui, il mirit la durée, et la pérennité en est la conséquence. Rela-
tion accidentelle et explosive ou relation construite et enracinée. Voila 1’alternative pour
qu’un pays devienne proche et ses habitants, intimes.

* M. Banu a preféré donner ce texte pour les Actes.
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De la France, moi, au fin fond de la Roumanie, j’ai ressenti le pouvoir de saisis-
sement en raison de 1’éducation maternelle qui s’est consacrée a me faire découvrir
un pays, une langue, de la Gréce, I’attrait qu’elle exerca ne fut nullement 1ié a culture,
peu fréquentée alors dans un pays communiste, mais le hasard des rencontres avec des
« Grecs » de Roumanie. J’ai approché des étres devenus ensuite des amis et dont 1’iden-
tité m’apportait ce grain de différence qui les rendait familiers et tout a la fois 1ége-
rement différents. Aucune dissociation claire, aucun gué, mais un tremblement identi-
taire, a peine décelable qui, pourtant, ne laissait pas indifférent 1’enfant que j’étais. Les
premiéres vacances estivales a la mer nous les passames, mes parents et moi, dans la
location de Mme Parussi qui me préparait des sucreries et en méme temps parlait « du
bout des levres » avec un accent grec ludique, ironique méme. Et, parfois, les aprés-
midis, des amies se réunissaient sur la terrasse et, pendant que je lisais a I’autre bout,
leur dialogue discret et inaccessible m’attirait : rien ne les désignait comme des étran-
geres, je les percevais comme des étres qui n’avaient pas oublié leur Gréce et auxquels
la langue fournissait le plaisir rassurant de 1’origine préservée. Elles appartenaient a ce
pays, le mien, ou se trouvait leurs parents, leur logis, mais également je les percevais
comme étant d’ailleurs... cette double identité me captivait. J’ai commencé a aimer la
Grece en aimant ces Grecs installés sur les bords de la Mer Noire. Ils cultivaient ma
propre nostalgie de départ, sans savoir encore ni ou, ni pourquoi partir. Un appel du
lointain commencait a m’habiter en écoutant les échanges des vieilles dames sur la
terrasse de Mme Parussi.

Plus tard, au lycée, aujourd’hui la coincidence me frappe, mon ami privilégié fut un
colléegue que 1’on appelait « le Grec » sans que cela comporte ni injure ni ostracisme,
simplement la désignation d’une appartenance. A 1’université se noua ’amitié avec
Andrei Serban dont la mére grecque renvoyait aux dames de jadis a Constantza et a
cette attirance pour un pays proche, mais différent : la Gréce dont I’attrait fut constant,
comme s’il s’agissait d’une culture voisine, familiere et pourtant autre. Elle marquait
la félure subtile qui se creusait dans I’univers de 1’adolescent que j’étais ayant les yeux
rivés vers la France.

La France ou, d’emblée, j’ai retrouvée la Gréce ! Ici, une sorte de reconnaissance
opéra et je me suis vite senti en rapport de partage avec des collégues grecs venus
eux aussi de ces marges de I’Europe auxquelles nous appartenions également. Le
sérieux pour aucun d’entre nous ne s’associait a la pose, souvent adoptée ; bien au
contraire, teinté d’humour notre sérieux s’érigeait en conduite responsable consciente
de ses limites, préte a admettre sa relativité. « Ici, c’est sérieux, nous sommes dans les
Balkans » allait me citer, plus tard, Yannis Kokkos le vers de Nikos Engonopoulos.
Oui, en effet, les discussions avec Yorgos Sevastikoglou, metteur en scéne émigré, se
prolongeaient souvent et poursuivaient les débats déja engagés a Bucarest avec deux
autres artistes grecs, émigrants eux aussi, Mme et M. Veakis, percus par moi comme les
délégués raffinés d’une culture qu’ils savaient partager avec un art consommeé, toujours
sur fond de distance ludique. Ils m’aimaient, moi aussi : j’aurais pu les choisir comme

La Grece, pays proche et amis intimes : dffinités électives

parents adoptifs pour mes vingt ans. Une complicité intellectuelle nous réunissait de
méme qu’avec ma professeure d’anglais, Grecque elle aussi, recommandée par Andrei
Serban. Dans ce pays francophone qu’était alors la Roumanie se dessinait le contour
d’un cercle grec personnel. Je 1’ai reconstitué, sans effort, a Paris ou la collégue qui
fréquentait, comme moi, les cours de Bernard Dort était Héléne Varopoulou. Nous nous
sommes Vite « reconnus » et 1’amitié qui se scella alors dure encore. Comment ne pas
succomber a cette relation quand nos mots et nos gestes s’apparentaient : en Allemagne,
nous mangions des cerises en jetant les noyaux par terre avec une méme désinvolture.
« Gestus culturel » commun, aurait diagnostiqué Brecht. Et, a peine arrivé a Paris, une
affection particuliere s’empara de moi : I’affection pour Nikos et Maria, communistes
grecs ayant fui les colonels et sauvé leur foi utopique. Ils ne I’érigeaient pas agressive-
ment en conduite explicite, mais je reconnaissais en eux le fond d’une espérance poli-
tique pas encore éteinte. Eux constituaient ce noyau auquel appartenait Sevastikoglou qui
baisa la terre russe lorsqu’il parvint en Crimée tel un Ulysse des temps modernes, les
Veakis qui animaient I’univers immuable d’un pays satellite placé sous la chape sovié-
tique, Héléne qui préservait ses espoirs... oui, Nikos et Maria me rappelaient les dames
de Constantza et par ailleurs ce sont eux qui me firent vivre la fievre d’un concert de
Theodorakis. Termes de liaison entre 1’enfance en attente de mondes différents et la
jeunesse en quéte de communauté effervescentes — voila ce que furent, briéevement,
Nikos et Maria Cara.

Convié par Antoine Vitez au début des années 1980 pour m’associer a son équipe de
Chaillot je n’ai éprouvé aucune difficulté d’intégration car les étrangers qui constituaient
ses piliers étaient des Grecs : Georges Aperghis et Yannis Kokkos. Nos affinités s’impo-
sérent vite et Yannis, quelques semaines plus tard, me confirma ironiquement : « nous
t’avons recu dans les Balkans », moi, le roumain voisin des Balkans. Et les assises de
notre amitié furent baties sur cette « parenté » d’esprit que nous partagions. De Yannis
j’admirais le travail, ses décors essentiels et légers qui m’éloignaient des machines effi-
caces d’un Matthias Langhoff ou me fournissaient des plaisirs émotifs plus complexes
que les espaces vides alors a la mode. Nous parlions du théatre qui suscitait des enthou-
siasmes et des doutes.... Ces débats sans cesse relancés nous ont conduits a 1’élaboration
d’un livre qui a scellé notre liaison a la vie et a la scéne. Yannis a proposé deux titres et
nous choisimes Le Scénographe et le héron, formule qui désigne 1’inaccomplissement
que tout concepteur d’espaces théatraux éprouve. Il y avait eu un second titre avancé
mais finalement non retenu, I’Esprit de I’air. Il qualifiait, lui, I’art de Yannis et son art. A
Chaillot, a coté de Vitez, nous avons respiré ensemble un brin d’air grec.

Vitez lui-méme cultivait I’attrait pour la Grece. Avec lui je parlais du poete qui
avait éclairé ma jeunesse, Yannis Ritsos, c’est lui qui me racontait la portée de I’affec-
tion qu’il éprouvait pour Chrysa Prokopaki, et c’est lui aussi que j’ai entendu refuser
un rendez-vous officiel avec cette excuse qui attestait 1’importance du motif invoqué :
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«Mercredi, je traduis du grec! » Comme s’il avait dit « mercredi je prie » ou «je
médite » du temps bloqué pour une pratique spirituelle.

Ensuite arriva « la troisiéme génération », selon le titre d’un spectacle de Yael
Ronen, avec laquelle les rapports d’age s’inversérent : devenu professeur, mes étudiants
privilégiés furent les étudiants grecs. Tout débuta avec Victor Arditti qui assura le
lien triangulaire entre Vitez, moi-méme et lui, car il consacra son admirable travail de
maitrise aux répétitions de Bérénice, maitrise qui constitue une borne frontaliére dans
ma carriere universitaire : elle fut la premiére que j’ai dirigée. Ce commencement me
réconforta et me rassura. La lignée « grecque » se trouva ainsi poursuivie sans interrup-
tion, sans chainon manquant, en modifiant seulement le positionnement des partenaires
en présence.

Ensuite les liens ont connu une égale continuité car des étudiantes grecques m’ont
approché et avec satisfaction j’ai accompagné leurs travaux. Et cela sans la moindre
crispation, toujours en faisant preuve d’une implication réelle sans simulacre dérisoire
ni exces abusif. Les noms résonnent encore dans ma mémoire, le nom de ces étudiantes
que j’ai aimées et accompagnées. Mais, comment ne pas faire le constat effrayé de leur
disparition précoce, de ces deuils successifs pas encore cicatrisés, de cette griffe de la
mort posée sur ces candidates brillantes a la scéne de la vie. Mirka, Antigone... mes
grecques !

La seule survivante : Dio Kangelari ! Et, presque pour conjurer le sort, je la retrouve
souvent. C’est elle qui a traduit mon seul texte publié en grec par ses soins : I’Oubli !
Comment I’oublier ?

Un jour, en début d’année universitaire, une jeune fille brune se distinguait dans la
salle de cours par la perspicacité de ses interventions de méme que par sa beauté médi-
terranéenne. Elle avait tout d’une grecque, mais lorsque j’ai osé ’interroger sur son
origine elle me répondit en souriant : « Je suis roumaine. » Cette méprise m’enchanta.

Jeune, j’ai subi une véritable déflagration théatrale en voyant Electre avec Aspassia
Papathanassiou Mavromati dans le role titre dirigée par Dimitri Rondiris. Le pouvoir
du théatre se mesure a I’aune de son pouvoir d’investir une biographie par le souvenir
de ses manifestations extrémes. Et, parmi elles, se retrouve le geste d’Aspassia d’une
simplicité pathétique, le geste de 1’actrice qui arrachait 1’'urne avec les supposées
cendres d’Oreste comme s’il s’agissait d’un enfant mort. Urne blottie contre son corps
avec la fureur d’une meére spoliée de sa maternité. Par sa fulgurance et son appétit
de protection le mouvement d’Electre se constituait en tragique constat d’échec,
derniére chance perdue ! Des années plus tard Victor Arditti me conduisit au théatre
des Cyclades pour voir Antigone dans la mise en scene de Lefteris Voyatzis et dans la
scénographie du grand peintre Levidis. Vision, cette fois intime de la tragédie comme
ressurgie de fouilles soigneusement effectuées, mélange de culture antique et de résidus
byzantins, concentration d’une douleur pudique, a peine manifestée par les jeunes étres
sacrifiés aux rites traditionnels et aux exigences politiques. Poids qui abime ces adoles-
cents voués a la vie, mais qui échouent dans la mort, comme mes étudiantes grecques.

La Grece, pays proche et amis intimes : dffinités électives

Mes disparues tragiques. Et, au cceur de cette ronde de vie qui s’achéve dans la mort se
trouve Iréne Levidis, I’amie qui relie les artistes respectés et réunit des souvenirs grecs
aussi bien que roumains.

Victor Arditti a eu, dans ma vie, un plus « jeune frére », comme dirait Barba, séduit
par les systemes de parenté propres a chaque société, Alexandros Efkleidis. Ce qui a
commencé avec Victor s’est terminé avec lui, avec une égale satisfaction car au discours
de I'un sur Vitez répondait la réflexion de I’autre sur Craig, les deux animés par une
méme aptitude a penser le théatre avec une ironie affectueuse, le théatre ou leur relation
avec lui ?

Comment achever ces aveux sans évoquer le symptome grec suscité par Antoine
Vitez dont les deux actrices emblématiques, Jany Gastaldi et Valérie Dréville, choisissent
chaque été les Cyclades pour s’éloigner de Paris et retrouver des amis. Legs vitézien !

Au colloque d’Athénes j’ai retrouvé des anciens étudiants devenus enseignants, j’ai
revécu cette affection qui me lie aux amis grecs que j’assimile — est-ce une illusion ? — a
des amis roumains « améliorés ». Ils sont d’ici et d’ailleurs, éloignés et proches. Amis
rencontrés en France comme terre d’accueil ouverte aux émigrés des Balkans que nous
étions. Et alors, dans la cour de I’Institut Frangais, j’ai revécu la relation amoureuse
que j’ai eue non pas tant avec la Gréce qu’avec les Grecs. Nous étions la-bas formant
une chohortia franco-grecque teintée pour moi de la nostalgie roumaine. Triangle
identitaire ! Cela explique sans doute pourquoi j’admire le Parthénon, «la ou tout a
commencé » pour citer Victor, mais je plonge séduit dans la sensualité du musée Benaki
dont le catalogue offert dans la nuit du départ prit le sens d’un cadeau emblématique ol
je reconnaissais I’esprit de la Gréce, certes, mais, encore plus vaste, 1’esprit des Balkans
auxquels Yannis m’avait généreusement associé.

Quelques mois plus tard je recevais le titre de doctor honoris causa de I’université
de Thessalonique... « doctor de 1’amour grec », me dis-je, enchanté !
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Le théatre en Grece

dans les années 1960 et 1970 :

un printemps court, une nuit longue
et la promesse de la liberté

Le théatre grec a entretenu avec le théatre francais des relations stables et suivies des
les premiers pas de I’activité théatrale professionnelle en Gréce. Ce sont des piéces
choisies dans le répertoire joué en France qui composent celui des troupes profession-
nelles, et 1’observation de ce qui se passe dans les théatres parisiens est un phénomene
permanent de la vie théatrale grecque, et cela jusqu’a nos jours. Différentes scénes ont
familiarisé le public grec avec la quasi-totalité des auteurs francais : au-dela des clas-
siques (Moliére, au premier chef, a donné forme a la comédie grecque du XIXe siécle)
et des dizaines de pieces de boulevard jouées a satiété entre la fin du XIXe siécle et
I’aprés-guerre, des auteurs comme Anouilh, Giraudoux, Gide, Cocteau, Claudel et bien
d’autres ont trouvé leur place sur les scénes grecques a partir de 1’entre-deux-guerres, en
s’imposant peu a peu, de maniére inégale peut-étre, mais en tout cas continue, a partir
des années trente jusqu’au milieu des années soixante. Parallelement a cette présence
des auteurs frangais, il convient de reconnaitre 1’influence exercée par les différentes
tendances et orientations de la pratique théatrale francaise sur 1’élaboration des réper-
toires grecs : ce sont souvent les choix de répertoire des troupes francaises qui décident
de ceux des troupes grecques, concernant les auteurs et les ceuvres du répertoire
mondial. Pour la période qui nous occupe aujourd’hui, I’'un des exemples les plus clairs
de ce lien de la scene grecque avec la scéne frangaise est sans doute celui de Brecht,
adopté aprés son accueil triomphal en France, au Festival des Nations en 1956. A ce
propos, il convient de noter qu’au début des années soixante, le Festival des Nations est
I’endroit par excellence ou sont présentés les grands succes de la scéne grecque. L’ac-
cueil triomphal et la récompense réservés aux Oiseaux de Koun contribuérent a installer
solidement le Théatre d’Art (Theatro Technis) en Greéce ; et cette mise en scéne, ajoutée
au succés de I’Electre de Dimitris Rondiris, fit découvrir au public européen un aspect
essentiel de I’activité théatrale grecque : la scéne grecque fut désormais associée aux
approches contemporaines du théatre ancien, et la création des festivals en Gréce permit
de diffuser cette image aupres d’une part importante du public francais. Dans le méme
temps, au début des années soixante, la vie théatrale grecque se trouve en plein essor.
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Le début des années soixante se distingue par la volonté de créer de nouvelles institu-
tions théatrales et par les apparitions de plus en plus fréquentes de la nouvelle génération
d’auteurs. Apres la Cour des Miracles (H avAn twv Bavpdrwv) de Takovos Kambanellis,
ceuvre emblématique de la génération de 1’aprés-guerre, aprés Dimitris Kehaidis et Loula
Anagnostaki, un grand nombre d’auteurs apparaissent. Ce sont eux qui vont faconner les
caractéristiques de 1’écriture dramatique d’aprés-guerre. Les nouveaux auteurs drama-
tiques s’attacheront a présenter des aspects différents des mémes phénomenes, ils trai-
teront de questions similaires, se référeront a des valeurs semblables et constitueront un
corpus intéressant d’ceuvres consacrées aux problémes de la société grecque, en s’inspirant
principalement de phénoménes immédiatement perceptibles, en formant un « théatre de
la vie quotidienne ». Regroupés essentiellement autour de troupes qui adoptent une atti-
tude critique envers les théatres traditionnels, ils approfondiront la recherche de la pratique
théatrale grecque en direction d’une problématique qui caractérise les théatres d’art. Avant
la dictature, plusieurs troupes nouvelles ont été créées, souvent qualifiées d’expérimen-
tales (par exemple, la Dodekati Avlaia, le Kykliko Theatro de Léonidas Trivizas, le Theatro
Poreia d’Alexis Damianos, le théatre de Nea Ionia de Georgios Michailidis, le Peiramatiko
Theatro de Marietta Rialdi, etc.). Elles créent un vaste espace de questionnement autour du
role de I’acte théatral, qui rassemble les jeunes créateurs, tout en offrant, avec le Théatre
d’Art de Karolos Koun, une tribune ot s’exprime la nouvelle génération d’auteurs.

En méme temps, des troupes créées avec la participation d’acteurs connus et de
vedettes, établis comme tels dans la conscience du grand public par leurs apparitions
au cinéma ou dans des représentations marquantes du Théatre National, renforcent la
diversité du paysage théatral, de méme que les entreprises notables de Rallou Manou
et de son Chorodrame, ainsi que des deux compositeurs, de Manos Chatzidakis et de
Mikis Theodorakis qui, exploitant la diffusion et la bonne réception de la musique popu-
laire artistique dans des spectacles (086¢ Oveipwv, Opopen I16An, Tpayoddt Tov Nekpot
Adbelrpo) enrichissent I’image de la vie théatrale athénienne, ils font valoir de nouveaux
modeéles d’activité théatrale et visent a séduire le grand public.

Les années soixante se caractérisent aussi par un intérét marqué pour les publica-
tions théatrales. Un intérét alimenté principalement par les revues spécialisées. La revue
trimestrielle Theatro (éditée par K. Nitsos) contribue a faire mieux connaitre dans le
public grec et parmi les gens du théatre les approches théoriques des phénomenes théa-
traux et les informe de maniére systématique des activités théatrales dans le monde, en
insistant particuliérement sur les correspondances avec les problématiques du théatre en
France a cette époque.

La dictature trouve le thédtre au début d’un nouveau processus, et elle le freine :
le renversement brutal de la démocratie, 1’établissement d’une censure aussi sévere
qu’absurde, les menaces et les arrestations de gens du théatre instaurent un contexte
asphyxiant.

Au bout des deux premiéres années de la dictature, malgré les difficultés, les risques
et les tentatives qui sont faites pour les empécher de fonctionner, les théatres inventent
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des maniéres de contourner les interdictions et deviennent des foyers de résistance. Les
représentations prennent souvent le caractére d’un acte politique, tant pour le public que
pour les créateurs. Le détournement de phrases anodines en messages de protestation a
travers 1’interprétation, le comportement sur scéne, le geste ou 1’image scénique, finit
par rallier le public qui désapprouve vigoureusement le régime dictatorial. Cette atti-
tude des acteurs sur sceéne, adoptée aussi bien au théatre de prose que dans la revue (qui
connait toutefois alors sa premiére contestation sérieuse), a défini dans une large mesure
I’image de la pratique scénique grecque sous la dictature.

Indépendamment du genre de théatre qu’ils jouent, les acteurs grecs font souvent
I’objet de persécutions de la part de la police. Surveillance, pressions et interroga-
toires menagants sont monnaie courante. Beaucoup sont arrétés et exilés. Le public
leur exprime son soutien et approuve leur attitude en réagissant chaleureusement et en
venant nombreux les voir jouer.

La composition dramatique grecque change d’orientation et s’éloigne des phéno-
menes immédiatement perceptibles de la vie quotidienne. Parler de la réalité devient
dangereux. Cette tendance s’élabore aussi en relation directe avec 1’observation de la
production dramatique francaise. Le théatre que nous avons pris I’habitude de classer
en vrac sous I’étiquette de « théatre de I’ Absurde » permet cette alternative : les pieces
de Beckett, Ionesco, Genet, Arrabal, Adamov sont énormément jouées, non seulement
par le Théatre d’Art, qui a ce moment-la met, plus systématiquement que tout autre, le
public grec en contact avec les ceuvres les plus intéressants de la production théatrale
internationale, mais aussi par de nombreuses autres compagnies. La lecture politique
de ces pieces accroit la fréquence de leur présentation et contribue a susciter un climat
tout a fait spécial de résistance intellectuelle qui reste particuliérement fort jusqu’a la
fin de la dictature. L’influence de cette tendance est manifeste aussi dans la production
dramatique grecque, qui trouve dans les éléments morphologiques du « théitre de 1’ Ab-
surde » le véhicule idéal pour exprimer, de maniére indirecte mais claire, la résistance
au régime des colonels. Les auteurs ont recours a une écriture allusive qui, bien qu’elle
n’enregistre pas des phénomenes grecs, propose une vive critique qui, tout en se réfé-
rant a I’angoisse existentielle que génere le fait de vivre dans la société contemporaine,
renvoie concrétement a la sombre réalité grecque de la période de la dictature.

Les conditions imposées par la dictature conduiront le théatre grec a prendre une
tournure plus claire : ’exploration du réle politique du théatre sera un facteur essen-
tiel dans la formation des noyaux théatraux qui apparaitront au début des années
soixante-dix.

Apres 1970, profitant de la conjoncture de libéralisation provisoire du régime dicta-
torial et de la levée de la censure préventive, de nouveaux noyaux font leur apparition
et un certain nombre d’auteurs grecs sont présentés pour la premiere fois. Les troupes
créées peu avant ou peu apres 1970 (le Theatro Stoa de Lida Protopsalti et de Thanassis
Papageorgiou, le Synchrono Elliniko Theatro de Stephanos Linaios, le Anoikto Theatro
de Georgios Michailidis et le Elefthero Theatro) ont contribué par leur pratique a la
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poursuite du processus freiné par la dictature et ont approfondi la problématique concer-
nant le r6le social et politique du théatre. Les revendications de décentralisation et de
promotion des ceuvres grecques contemporaines définissent en large part la physionomie
des nouvelles troupes.

Le rétablissement de la démocratie en 1974 eut pour effet de libérer définitivement
les forces neuves du théatre qui s’étaient manifestées au début des années soixante-dix.
La situation politique nouvelle, marquée par la suppression de toute forme de loi et de
structure oppressive qui caractérise aussi bien cette période que le fonctionnement de
la démocratie au cours des années qui suivent, n’avait jamais eu jusqu’alors son pareil
dans I’histoire du théatre grec. Le fonctionnement de nouveaux noyaux dans la vie théa-
trale, qui mene a 1’élaboration d’une activité théatrale au caractére plus structuré, va
évoluer de plus en plus sur le plan quantitatif et qualitatif et tend a se fixer et se stabi-
liser aux cours de la derniére décennie du siecle.

La politisation intense du théatre des dernieres années de la dictature se poursuit de
1974 a 1980, avec la création de nombreuses troupes d’amateurs qui diversifient 1’image
que donne la vie théatrale et contribuent a diffuser la création dramatique grecque. Bien
qu’elles soient souvent enfermées dans la reprise d’un répertoire similaire tiré de la
production grecque et étrangere et tentent essentiellement d’en faire une lecture poli-
tique, elles contribuent aussi a élargir sensiblement le public du théatre.

Dans les premiéres années suivant le changement de régime, apparaissent pour la
premiére fois des auteurs aux orientations diverses qui aboutissent finalement a donner
une image complexe et intéressante de 1’écriture théatrale grecque contemporaine.
Cependant, 1’élément essentiel de la composition dramatique grecque de cette période
est qu’elle se préoccupe de questions liées au développement de la société grecque et
a I’élaboration de la physionomie et du comportement du Grec moderne a partir des
phénomenes visibles et identifiables du quotidien. Tendance qui retrouve un nouveau
souffle avec la représentation des piéces en un acte L’Alliance et Le Backgammon (H
Bépa et To TaPAr) de Dimitris Kehaidis, jouées en 1972 au Theatro Technis, et domine
définitivement jusqu’au milieu des années quatre-vingt. La composition dramatique
grecque contemporaine représente un pourcentage de plus en plus élevé des productions
théatrales, pour atteindre, dans certaines saisons, le 33% des représentations.

Dans ces conditions, on assiste a une diminution relative de la présence de la
production dramatique frangaise sur les scénes grecques. La présence quantitativement
importante des pieces grecques contemporaines, combinée a la politisation intense,
restreint, certes, la présence des ceuvres francaises, mais elle relie de maniére différente
les pratiques scéniques grecques au théatre francais. La recherche de nouveaux modeles
de financement du théatre, 1’adoption des pratiques des nouvelles troupes qui tentent
d’aborder de nouvelles formes, reflétant les modes de fonctionnement et les choix de
compagnies importantes en France, enrichit les orientations du théatre grec de nouvelles
problématiques. Au cours de cette période, les liens étroits développés par de nombreux
créateurs grecs avec la scene frangaise vont jouer un réle important dans 1I’évolution du
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théatre grec. Des relations qui font 1’objet de la premiére séance, qui essaiera de repérer
et présenter les principaux individus et événements qui ont contribué de maniere déci-
sive a 1’élaboration d’une part importante de la vie théatrale grecque apres la chute de
la dictature. Les tentatives d’adopter des formes de subventionnement de 1’activité théa-
trale sur le modéle de la politique théatrale en France participent a élaborer un systéme
qui, en dépit de ses contradictions internes, soutient le développement de 1’activité théa-
trale grecque au cours des années qui suivent et créera les conditions d’un essor qui
faconneront la physionomie de la vie théatrale grecque jusqu’a la fin du XXe siécle et le
début du XXIe.

Pourtant, a partir des années quatre-vingt, le paysage change. La vie quotidienne
avec ses peines et ses petites joies laisse place a une introspection plus profonde et
moins évidente. Il reste moins d’espace pour le collectif, les réves communs et 1’espoir
d’un changement de mode de vie ne font pas le poids face a la difficulté des étres. Les
phénomenes visibles s’effacent devant la nécessité de se concentrer sur I’examen des
individus, de leurs passions a eux seuls, de leur cas particulier. Les lieux de la vie quoti-
dienne cedent la place a I’isolement et a la confrontation avec soi-méme : un itinéraire
vers I’intériorisation permet aux nouvelles écritures de dévier les régles de la produc-
tion dramatique de I’aprés-guerre, de tenter parfois une véritable rupture. Le passage de
Pesprit collectif a la solitude individuelle devient 1’un des éléments les plus persistants
dans la production récente : méme si le point de départ se situe dans des situations ou
des mentalités qui proviennent de la société grecque, les réponses ne peuvent plus se
contenter a la reproduction des images connues ou stéréotypées.

Jusqu’a la fin des années 1980, un grand nombre de troupes subventionnées va
prendre la place du Théatre d’Art de Koun, le Théatre National changera d’attitude
envers les auteurs contemporains, et les changements sociaux des deux derniéres décen-
nies du siecle influencent aussi la politique culturelle : les gens de théatre dominants
cédent la place a des troupes de jeunes, I’éclatement des espaces ou I’on peut faire du
théatre modifie I’image que les spectateurs se faisaient de ce qu’est le théatre. La percep-
tion des dramaturgies étrangéres se produit a travers plusieurs réseaux, les rapports avec
la pensée contemporaine et la réflexion sur le théatre changent de rythme autant que les
conditions matérielles de la production du fait théatral. Il n’est plus possible de clas-
ser les conditions de la création dans des catégories distinctes. L’écriture dramatique est
impressionnante en quantité, ses caractéristiques n’obéissent a aucune régle et les formes
de sa représentation sur scéne subissent des influences d’une grande diversité d’origines.
Vers la fin du siécle, tout est remis en question : la diversité des pratiques théatrales est
suivie d’une production exubérante, les tendances sont moins durables qu’auparavant,
I’activité théatrale du XXIe siécle submerge le savoir du théatre.

Dans la deuxiéme décennie du XXlIe siécle, le théatre francais ressurgit sur les scénes
de maniére plus dynamique : les apparitions de troupes francaises au Festival d’Athénes,
I’intérét renouvelé pour les approches des classiques frangais, les nouvelles traductions
et quelques tentatives éditoriales systématiques relancent un désir de découverte qui va
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remettre en contact le public grec avec les auteurs francais contemporains. Les efforts
déployés pour créer des pdles de communication, les invitations et collaborations des
théatres grecs avec les scenes francaises et les invitations mutuelles d’artistes entre les
deux pays renouvellent les liens du théatre grec avec le théatre francais, ouvrant de
nouvelles perspectives d’échanges.

Nikneopog I[Tanavdpéov

EAANVOyaAAMKEG BeaTpIKEG OYEDELG
OTa XPOVIX NG SIKTATOPING

H(xcpl'mwon TOU €VBIQEPOVTOG TV avBpON®V Tov YaAAKoD Bedtpou yia to olY-
XPOVo eAANVIKO B€atpo Slamaot@vetal oto Té€Aog g dekaetiag Tov 1960 kot oTIg
apxég G dekaetiag Tov 1970, Kol €xel TOATIKY €ENynoT: OQEIAETOL OTO YEYOVOG TNG
emPoAng otpaniotikng Siktatopiag otnv EAAGSa kot ota cuvakoAovba ooBnpata oh-
AnNAgyylng mov auTH N VEX KATAOTOOT] EUTIVEEL.

Avatpéyoviag o’ ekeiva ta xpovia, Ba Bpodpe oto ekivnpa v yoAoeAANVIK®V Bea-
TPIKQV OXECEWV TEGOEPLG ONHAVTIKOVG avBpmmoug, ov Sev Bpiokovton ma Kovtd pag.

Antoine Vitez

INa v nepiodo mov e€etdilovpe, N apetnpia tov Beatpikol «EANGG-T'aAAio-Zuppoyion
€xel WG PaoKO MAPAYOVTX, WG KOUPIKO ouvteAeoaTr, Tov Antoine Vitez, Tov MOAUTIHO
@1A0 IOV XAOAE TTPOWPN KA VOGTAAYOV|IE TIAVTA.

H ovvavinon tov pe n ovyxpovn EAAGSa kot toug autoegopiotoug EAAnveg €yve
evieA@g tuyaia. Toug TPAOTOLG PNVES NG SiKTaTopiag, To Bvonmpo tov 1967, o Vitez
napovotdlel oto Théatre de I’Est Parisien éva avayvmoTiKO «peattai», éva avaAdyio Ba
Aéyape onpepa, agiepwpévo otov mont Robert Desnos : Robert Desnos a livre ouvert.
Bpiokopa, padi pe m Xpooa IIpokondkn, avapecsa otoug Beatég. Ko okepropaote
OPETWG TO EVEEXOHEVO VA APLEPOOEL 0 Vitez éva avtiototyo Beatpo-momnTikd peciTaA
otov I'dvvn Pitoo, mou eivan T0Te €YKAELOTOG OTO OTPATONESO TIOMTIKOV KPATOVHEVDV
o1o IapBévt g Aépov. Mia mapaotacn dnAadrh mov Ba Bonbodaoe Ti¢ KIvTOMOMOE1g
Y& TNV ameAeLBEPOOT TOL TIOUNT KL TOV GAA®V TIOAITIKOV KPATOVHEV®Y, P10 EKSNAG-
0T TTOALTIKTG GUUTIXPROTAOTG.

Ipaypatt, Alyo KOpo HETA EXOVHE TNV EVKAIPIX VX OUVAVTNOOVLHE TOV YGAAo nbo-
To10 Kol oknvoBETn oto Ofatpo g Caen, 0g €va GLUTOC10 Y10 TO oVyXpovo Béatpo. O
Vitez 6€xeton apéowg TNV TPOTAOT, GAAG Taipvel To Tpaypa TOAD ota cofapd. BAet
v yvaopioel ge BdBog tov €pyo TOL TOMNTH Kol HETR Vo MAEEEL TA KEEVA TOV avo-
Aoyiou. Apyidel €10l N HETAQPAOTIKT] ouvepyaaia tov Vitez pe ) Xpovoa ITpokomdkn
néve oty moinon tov Pitoov, pe mpdTo Aaumpo Setypa 1o Otav épyetarl o Eévog. To
avaAdylo Ba mapovoiaotel oto Théatre de 1’Ouest Parisien kot aAAoV, péoa oto 1968,
OAAG 1| PHETOQPOOTIKY TEPUTETELX B cLVEXIOTEL Y1 TOAAG Xpovia. O Vitez Aatpevel
HETAQPOOTIKY Sla81Kacia Kol TNG OQLEPAOVEL €V OTHAVTIKO HEPOG TOL XPOVOUL TOU, OF
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TOADWPEG TAKTIKEG oLVAVTIOELG He T Xpooa TTpokondkn, mov Ba GUVEXIOTOOY WG TNV
TITOON TNG SIKTATOPING KON TOV ENAVATATPLOHO TNG TEAEVLTAING.

Aiyo petd, v dvoién tov 1969, o Vitez avakaAUTTEL X&pn 0TOVG 1610VG EAANVEG @i~
AOLG TOL pia oOYXpovn eAANVISa Spapatovpyd, T AovAa AvayvaooTaK, TG OToing ave-
Baler v IapéAaon, oe Sikr| pov petaepaor, pe v Brigitte Jaques kon tov Colin Harris
0ToLG 8V0 POAOLG, VI TTPAOTN Yopd oto SieBvég PeorBdA tov Nancy. H emAoyr| Tov ouv-
YKEKPLLEVOD HOVOTIPOKTOU, HE TN OTPATIWTIKI THPEANGOT] TIOL eEEAlOOETAL O oQayr, Sev
gtvan BéPona Goyxetn amd v MOMTIKTY] ouykupia. H map&otaon mopouoiaotnke Koto-
mv oto ITapiol ko o MOAAG pépn o€ meplodeia, kabBahg ko oy Itadia, ouvnBwg oe pn
Beatpikog XDOPOLG, XwPig Kavéva oknviko. O Vitez, o€ €MOTOAN TIOL OV €0TEIAE TIOA-
A& XpOVIO OPYOTEPX KOL TIOV SNHOCLEVTNKE OTO TEPLOOIKO Oeatpikd Tetpddia, AGEL e
VOOTOAYiO Yl TO eyyeipnpa: «AvTn N payn Tov BedTpou eVAVTIX 0TI AVTIEDOTNTEG, 0N
OKATPOTINTA TV KALPAOV, TYOVE POl HE TN HOXT HOG EVAVTIN 0TV TOATIKT] OIEATOIO.
O ovpavog ftav tdte popog méve amd v EAAGSa, aAAd, to Bupaoo, Sev ameAmioTKa
TIOTE, TIPOoTIRBOVOR Vo 00iG EYKAPSIOVE (NTaV 100G EVKOAO YO HEVE, TIAVT®G TO KAV €l
Apva). To va addovpie v Iapédaon €101, €66 Kl €Kel, oTa O TEpiepya pépT, IOV gav
va KXTaB€ToLpE P papTuplia, va (OVpE, va empévoupel.» Xy bl emoTtoAr] o oknvobé-
NG TOVI(EL TOV IPOPNTIKO XAPAKTI|PX TOL €PYOL, YPOHHEVO V0 XpOVIXA TPV OO TV EYKO-
Bidpuon g otpatiwTiKng Siktatopiag: «QoTd00 OAX TTav aAnBvd, TpoavayyeAvay
OLHQOPE, EAEYOV TOV TPORO, Kot 1) AoVAa, To® omd T podpa TG YOOALY, €BAeme meplo-
00TEPA ATIO TOLG SNOCIOYPAPOVG, OLTH Ta €ixe KataAdfel OAa. H (o) eivon dvelpo, mpay-
HoT?.» Avo ¥povia apyotepa, Tov OktoBplo Tov 1971, o Vitez ouvavtiéton ava e TO €A-
ANVIKO Béatpo. AveBadel oto Iapiol, oto Théatre des Amandiers g Nanterre, v HAé-
KTIpX TOUL LOQOKAT], EVODHATOVOVIRG OHMG OTO KEPHEVO KTMOOTIACHATA QMO TOU|TIKEG GLV-
Béoerg g Téraptne Awdataong tov Tavvn Pitoovu, HETOQPOCHEVR TIAVIO O€ GLVEPYNTIX
pe m Xpouoa [Tpokondkn. ‘Etol, 1 mapdotaon €xel Tov umottAo « avec des parenthéses de
Yannis Ritsos » kon mepthapfdvel Kuping amooTdopaTa omd TPELG ATPEISIKOVG HOVOAGYOLG
mg Térapmg Aidotaong: tov Opéatn, 10 Kdtw and tov iokio touv fouvod kot to Nekpo
omit.. Empokelto yx éva 18109uég collage, 6mov ot nBomotoi yAlotpodoav and 1o Keipevo
ToL XOQOKAN 0TOVG OTiXouG ToL Pitgov Ywpig Kamowx 1witepn onpavaon, amAmg n dio-
(Op& TOL VPOLG EMETPENE GTOVG Beatég va avTiAneBovy T petafaon. EmmAéov, pepika
OTIO T KOCTIAC AT AUTE AKOVYOVTQV KO 0TIV EAANVIKT YAQOGQ, HOyVITOPOVI|HEVQ, HE
™ @wvn g Xpouoag ITpokomndkn. 'Etol, akobotKav T.Y. TOAAEG POPEG OTIV THPACTAOT),
0TA EAAVIKQ, Ol TAPAKAT® OTiYol amd T cLAAoyn EmavaAnyeig:

Moveg
TIEPYRUNVEG HOG, TPELG AéSelg: Makpovnoog, I'udpog ko Aépog. Ku av adégio
Hix HEPX 0OG PVOLV 01 OTiX0L oG, BupnBeite povaya MG ypo@TnKav
KAT® am’ Tn POTn TV Poupav, Kol [E T AGYXN T&VTa 0TO TTAELPO HOG.

1. Oeatpikd Terpadia, tx. 3, Mdptiog 1980, o. 8.
2.0.m.

EMnvoyadAikég Oeatpikég ox€aels ota xpovia ¢ SIKTaTopiog

Ye guvopIAlx Tov padl pov, Tov SNHOGCIEVTNKE 0TO YOAAOP®VO OvTISISOKTOPIKO TiE-
plodikd L’Autre Gréce, o Vitez e&nyovaoe: «IIpdkeitat yior éva gOpo TG OXL HOVO OTNV
noinon ocAA& kot ot {wn) Tov Pitoov, oto okomnd yia tov onoiov aywvifetat. [...] Ot Aé-
&elg mpoépovTal EAANVIKG, odAAG Ba TIg avayvepicovv Kamolol Beatég mov eviln@Eépo-
VTOL Y1) Ta EAANVIKG TPAYHOATA, TIPOKELTAL Y1 TPiX Vo1& oTa omoia e€oplotnkav YIAG-
de¢ avBpamot. Ot dAAot Ba kataAdBouv oyd-otyd. [...] H eAAnvikn wvr] emavoaiapBavel
OXT® QOPEG TN PPAOT] P’ ALTEG TIG TPELG AEEELG [...] Kan va Tov Tig emavadapaver n HAé-
KTpO, 0T HEDT] TG TAPAOTAOTG, O€ YOANKT| LETAQPOOT], dAAG Sev Tig e§nyet. Movo mov
yivetan Adyog yix Adyxeg kot @poupoug. Ae B KaTaAGBovpe yix Tt IpOKeLTal, OAAX OLTO
TIOL €€l onpaoia elvon va EEPOLE OTL KATL oL Paivel, KATL oBapo Kot eNOSLVO>.»

Y10 1610 keipevo, o Vitez e&nyel ylati Bewpodoe moATikn KataBeon To yeyovog Ot
OKOVYETOL OTNV MAPAOTAOTN QLTI 1| EAANVIKI] P@VI], TIOL TIPOQEPEL ATiXoug Tov Pitoov,
OAAG Kol OTIXOUG TOU ZO@OKAT ot apyaia eAAnViKd: «Avtn n Bovpdowx yuvaikeio
Q®VN xprolgonoteital cav povaikn. tovg EAAnveg povo Beatég k&t Ba mer aut N
owvn (eAdy1oToug ae oxéomn He To OUVOAO TV BeatdVv), Ve yia T peydAn mAgloyneia
TOL KOWVOU Ogv B TIPOKELTAN TP YIX €Val HOLOTKO OTolKElo. [...] AAAG vmdpyel kGt
AaAho. Auth N eAANVIK @avn gival pa paptupia g (ong otnv EAAGSa. Mnopel va
0oL eavel tapa&evo, OGS Sev eival ayxpnoto va Sei§oupe atouvg I'dAAoug mwg n EAAGSa
UTIAPYEL TIAVTOTE, OTL SEV €lvaL HOVO T XOpa TV epertiov Tov TapBevava kol 1o Aikvo
™G Snpokpatiag, mov ki avtr eivon ToOpa epeima, 1 g apxaiag tpaymdiag. H tpaywnsdia
pmopet va Stafddetont akopn eEAANVIKG, Kol va PIAETon PEALoTa, amodelén auth 1 v
TIOU 1] HIAG*.»

A&ile1 va onpewwbel emiong 6T yU autnVv TNV apdotaon g enikopng HAEKTpag o
Vitez embin&e t ovvepyaoia evog EAANVA OKNVOYpPA(MOL Kol GUVEPYAOTNKE Y10 TIPWTN
@opd pe Tov veapo tote Mavvn Kokko. Hrav n apyn pioag 106p1ag griiag,.

Patrice Chéreau

O 8evTepog YdANOg oKNVOBETNG IOV cLVaVTHONKE e TO EAANVIKO BEatpo ekeiva ta Kpi-
oo Xpovia, eivon o Patrice Chéreau, vedtatog tote. Bprke eanpetik evolapépov to
MPWTOAE0 TOL Anuntpn Anuntpadn H tiun me aviapoiag ot padpn ayopd, Pio avTi-
BaotAkn odtipa epMVELGEVT O TNV LIOBECT] AXPTIPAKT), Kl TO avEBaoe e To Biaco
Théatre de Sartrouville, oto Théatre de la Commune d’ Aubervilliers, Tov Oxtopplo touv
1968, otov anodnyo g e&€yepong Tov Mam.

lMNopyog XefactikoyAov

To tpito MPOC®MO IOV GLUPBAAAEL OTIG EAANVOYXAAIKEG BENTPIKEG OXETELG, KATK T XPO-
Vix NG SiKtatopiag mavta, ival évag 61kog pag avBpwmog, o Iopyog XefaotikoyAov.

3. « De Sophocle a Ritsos », L’Autre Gréce, tx. 3, Oktopplog 1971, 0.12-13.
4.0.m.

(O8]
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Avrtoeéopiotog oto Tapiol, avantvooel, and 1o 1968, évitovn natdaywyikn dpaotnpi-
otta, ovvepyadetan pe tov Antoine Vitez kot Si6dokel, €nerta and MPOCKANOT TOUL,
LTTOKPLTIKT 010 Ogatpikd Epyaotript tov Thédtre des Quartiers d’Ivry, mov 6uvBuve o
Vitez, xaBo¢ ko oe Sidpopa GAAa ateliers, o1o TTavemoTHHIO Kot GAAOD, pe paBnTég
VEAPOUG YOAAAOLG 0AAG Kol EEVOUG. TeAKA, g eEENEN TWV EPYAOTNPIOKOV HaBnUaT®Y,
18pveL ) Beatpikn opada TIpadig, Binoo-otovvTio pe moAveBvikn obvBeon, mov eykabi-
otatal oto Théatre de la Cité Universitaire. Me v TIpa&L o LefaotikoyAov avefadel,
npv enavamnatplotel oty EAAGSa, tpia épya: tov Opéom tov Evpurtidn, to Huépwpa
m¢ a1piykAag tov Xai&mmp, v Eiprivy Tov Aplotoeavn.

Bernard Dort

Oa KAelow LT TN COVTOUT AVASPOUT] HE VA TETAPTO TIPOCKIIO, TTOL EIVAL 0 SAOKOADG
Houv (Kot Oyt povo 8ikog pov), Bernard Dort. Aev avéntuée kamola 8iaitepn ayéon pe
10 EAANVIKO BEaTpo, ®OoTd00 aoBavopat Tt Sev PTOPOVGE Vi AgimeL amd TOV KATAAOYO,
ene1dn| elye moAAOLG EAANveg pabntég otig Sekaetieg Tov 1960, Tov 1970 aAA& ko petd,
OLHBEAAOVTOG MOEAOIOTIKG 0T Beatpikn} Tovg mondeia — Ba €Aeya ko o Beatpikn
TOUG «16g0A0Yia». BEATPIKEG KIVIOELG OTH TIPOTA XPOVIX TNG METAMOAITELOTG, OTIWE TO
Ao TTewpapatiko @éatpo oty ABnva ko n Ielpapatikn Zknvi g «Téxvne» ot
Be00aAOVIKN, CLUVEEOVTAL TOTEV® HE TO «pHdBnpa» Tov Dort, To 0m0io ENMpEnce o€ ie-
yaAo Babpo g aviIANPELG Hag yid HIX TTRPOOTACIOKEVTIPIKT BeatpoAoyia, oupPdaAio-
VTaG €101, EPHECHOG KOl LTIOYEIWG, 0T SapdpPwoT TV Beatpik®v oToLd®V Gt oLY-
xpovn EAAGSa.

Yuvoyidovtag, Pmop® VA T® OTL Ol ONUEPVH GvBloT TOAVTIOIKIAGY KOl Op@IOpOop@V
OXE0EWV QVALETN 0TI YOAAIKT] KL TNV EAANVIKT OKNVI, TNG OTOLG Hla EKQPPAOT) €lval
KO 1] OTHEPVI EKSNA®OT), 1] KKOHA 10XV OAAG S10PK®OG LEAVOEVT] TTAPOLTTX GVYYPO-
VOV EAAVOV CLUYYPROEDV 0TI YOAAIKT] OKN VI KO YAAA@V 0TV EAANVIKT], EXEL TNV OQE-
mpia TG 0TOV OTOPO TOL €nece oTig dekaetieg 1960-1970, ota XpoOVia NG OTPATIWTL-
k¢ Siktatopiag, ¢’ autn T 600KOAN, TPAVHATIKI] KAl WOTOGO GUVOPTIHOTIKT EMTHETIA,
TOTE TOL elyaple TNV TOXN va SaBETovpe Kol KaBapog TdXOVC, KAl COQEIG aVTITGAOLC,
Kol 0lyoupoug GLVIPOPOUG,.

AAKN Zen

Mo paptopia

Asv nnyape pe tov Lefaotikoylov kot 10 «Matapoo» ato Iapiot oto téAog g Ka-
ToXNG, OAAG €lK0O1 Xpovia apydtepa, otn diktatopia. Tn Béon tov Twpyov [Xefa-
otikoyAov] mmpe o I'avvng Bedkng, ylati to kOppa giye ddoet tote [1945] evioAr otov
Mopyo va peivel oty EAAGSa va kavel Batpo. Ev 1o petadd opwg ot Milliex pag ei-
xav el, eneldn o [opyog ftav otov KatdAoyo yix va QUYEL, «KOITAETE VX IOVTPEVTEITE
ywti, av BéAel 1 AAkn va Tov akoAovBnoel petd, Ba eivar ToAD SUOKOAO, OUTE VA [EiveL
padi Tov ot Cité, kortd&te AOUOV va TAVIPEVTEITE», Kol €GO O Alyeg PEPEG, Savel-
OTNKAHE BEPeEG, AXUTIASEG KOl KAVOLE VOV TIPOXELPO YAMO, GAAX ... TCApma y&po, yiati
Sev plyape pe to «Moatapoo». BéBoia, omwg kat 0 Mdavog Zayapiog mov €Quye, ouva-
v Onkav pe tov Iopyo otnv Taokévén ko ekel Ba ftav 1 katdAnén tov Todpyov.
Hrtav §Vo xpovia mov eixape yopioet and  Zofietikr ‘Eveoon kot €yve Siktatopia
Kot pe xiha dvo katagépape kot @oyape oto Iapiot. Ekel and tig mpwteg ouvavn-
o€1g Tov INopyov NTav pe tov Antoine Vitez, mov apéowg mpoopepe TN Bonbeid tov.
Tov mnpe oto Atelier tov oto Ivry kat T Bprikave peTagh TOUG TGPA TOAD, HIAODOOV
WPEG aTEAEIWTEG Yl TNV TEXVN, Kol 8ev E€pw TG éyve va Kavel to Béatpo otn Cité
Universitaire. @upapal, on’ 0, Tt pov *Aeye o T'iwpyog, Sev €ékave aKpoAoEeLg yia va §oV-
ve wg naidovy, pataye k&be évav ylati BéAel va kavel Béatpo, yati kaveig dev ntav
nBomoidg, kaveig dev BeAe va yivel nBomoldg. MGAIoTa €vag NTAVE TAKCLE KL TOV EITE
«B€A® va Kave Batpo yla vo PTopa va Exm évav oE€pa, VO HIAG® OTOUG MEAXTEG KOl
va Toug Melfw va ayopadouv Ta PAYHOTA IOV TOLA®». AAAOG TjTav SAoKaA0G, GAAOG
SoVAgvE O€ £py0oTaaio, Staopol. Aev EEpw TG Tovg EeS1aAese Evav-Eévav, Kal HAALoTA
otav pov eine molog Ba nai&el tov Ietpovkio €peva dvoudn, yori Tav 0 mo Se1Adg,
TIOV OV TOAHOVCOE VA HIATOEL, AEEL «HO, QVTOG TIPETEL, APOL €86 KAVOLE BEXTPO yix Vi
ByaAer kaBévag auTtd OV EXEL PHETO TOL», KON TIPOYHOTIKA T|TAV €VOG KATATANKTIKOG TTe-
TpoUK10G. T oKNVIKG Tar €Kave 0 Tavvng KOKKog, mov fHaotav €€ ayy1oTelag ouyyeveig
Ko tov Eépape amd mondakl. [ToAD anAd oKnvikd. Xxedlaoe T KOOTOVHLN KOl Ol KOTE-
Agg avoi&ave o PmaoLAA TG Yoyldg Kot Bydlave Stdpopa povya T Omoia TPOCApHO-
{av oto oxedlo tov Kokkou kot éyve pia mapa moAD @paio mapioTaon, To GOVOAS TG
Ntav e&onpetiko. Nopidw 0t ftav o1 mo evtuxiopéveg Beatpikég otypég Tov Napyov o’
OAN ToL TNV Kapépa, auto 1o Béatpo otn Cité, Kl akopa K1 6tav yvpioape oty EAAG-
Sa. Kot topa, dtav eyod mnyaive oto Iapiol kapd @opd, mavia Bpioke Kamooug pa-
Ontég Tov INpyov mov dev oV VoLV TIOTE, KAl 161G I TIPOWTAYWVIOTPIA TOV, HE TNV
omnoia ouvéebnkape mapa moAV. O Vitez eiye met ywx Tov T'iwpyo: «otov Zefaatikoyhov
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etvan va Boupader Kaveig, Ol auTa IOV KAVEL OAAG aUTA IOV Bot HTTOPOVTE VO EXEL KAVEL,
Ko yoti Sev ta ékave ogeideton otny lotopia g EAAGSaG.»

AvéBaae tpia épya ot Cité Universitaire, o Huépwpa m¢ otpiyyAag, tov Opéotn
tov Evpurtién kou v Eiprjvi tov Apioto@dvr, Tov TPAyHATL ITav ToAD a§loAoyeg mo-
paoTaoelg. OAot toug émandav pe v Kapdia toug. Tov Adtpevav Tov I'dpyo. Mix op&
npbe oto omint pe 6 avyd. Tov Aéw: «TL gival aLTA;» Mia KOTEAX €iye TGEL OTO XOPLO
NG Kal TINPE PPECKN QLYA, QLT PprKe Kal Tov “@epe Sopo. TTapoAo Tov HHACTAY TIO-
Atikol e€dprotot o &évo tomo, pe ta modid autd, 10 Béatpo kon tov Vitez, fev pog
eowvotav tooo Bapia n eopia. Tnv nepdoape €101 péoa o€ pia (eoTaold. Avtd eiya va
nw. O, 1t Bupdpot. Av BéAete va jie poToeTe TIMOTE GAAO, yIaTi Gev eiya TpoeTOIHAOTEL
KaBoAov. AAAG eivan BERona Tpaypata IOV Sev EeXVA®.

Chrysa Prokopaki

Une heureuse rencontre*

En 1967, la dictature venait de s’installer en Gréce. Nous étions, Nicéphore
Papandreou et moi-méme, étudiants en France et nous nous sommes rendus a
Caen pour une rencontre avec le Living Theatre. Préoccupés par la situation en Gréce,
nous suivions a peine les participants sur I’estrade. Beaucoup d’intellectuels de gauche
étaient déportés dans les iles et, parmi eux, notre grand ami, le poéte Yannis Ritsos.
«Regarde, m’a dit Nicéphore, celui qui est assis a coté de Bernard Dort, il s’appelle
Vitez, Antoine Vitez, il me semble. Il a réalisé des montages intéressants sur Aragon,
Desnos et d’autres. Si on lui demandait de faire quelque chose pour présenter la poésie
de Ritsos ? »

Quelques jours apres, a Paris, Antoine Vitez est venu nous voir a la Cité Universi-
taire. Nous avons senti tout de suite chez lui la réserve et I’enthousiasme. Il connaissait
vaguement Ritsos, par Les Lettres Frangaises. Le poéte faisait partie de ceux qu’An-
toine appelait « la famille » : Néruda, Hikmet, Aragon...

J’avais préparé tout un dossier avec des poémes déja traduits mais, pour attiser son
intérét, je me suis mise a traduire au pied levé des passages entiers d’un long poéme,
Oreste (il venait de nous dire qu’il avait monté Electre de Sophocle). Il m’a écoutée
attentivement pendant un long moment, et soudain : « Et si on se mettait a traduire
ensemble... » a-t-il dit.

C’est ainsi que commengca 1’aventure.

Ayant partagé avec lui en partie cette aventure, je voudrais témoigner de son itiné-
raire dans le monde hellénique et de la particularité de 1’expérience enrichissante que fut
ce travail a deux.

Cet homme pressé et angoissé toujours a la reconquéte d’un temps perdu, lorsqu’il
travaillait avec ses acteurs ou quand il traduisait, s’accordait le loisir de s’attarder, de
réver — il aimait ce mot, réver. Il révait sur le texte. Il faisait des rapprochements inat-
tendus avec d’autres écrivains, parlait par exemple de la parenté de Ritsos avec Milosz
ou avec Gide, citant des vers et des extraits. Il ne proposait jamais une version sans
I’étayer d’une référence. Il procédait cherchant des mots ailleurs, se référant a d’autres
écrivains, faisant des parallélismes avec les langues qu’il connaissait. Par exemple, le
mot grec Tdya a plusieurs significations suivant le contexte. Est-ce qu’il correspond ici

* Chrysa Prokopaki, « Une heureuse recontre », Antoine Vitez. Le devoir de traduire, Editions Climats &
Maison Antoine Vitez, 1996, p. 58-57.
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au russe radzve ? Dans ce cas, il faudrait le traduire par « est-ce que par hasard » ou
« serait-ce », et non par « soi-disant », comme ailleurs.

Tout ce travail se faisait avec humour, dans un climat de plaisir. Il nous arrivait
d’écrire un autre texte a coté, une parodie fantaisiste. Mais ceux qui ont connu Vitez
savent que, selon lui, « il n’y a pas de plaisanterie qui ne cache une vérité ». A la fin, il
lisait la traduction a tous ceux, Francais ou Grecs, qui étaient dans la maison, afin de la
tester. Et sans attendre le jugement des autres, il s’écriait : « C’est exquis, non ? C’est
quand méme extraordinaire ! »

Personne n’a oublié, lors de ses lectures publiques, sa diction, le timbre de sa voix,
qui donnait une chair, une sensualité a chaque syllabe. Sa fagon de présenter le texte
sans insister, sans réciter, les brusques changements de rythme, souvent arbitraires,
qui créaient de petits événements, soutenant 1’attention de 1’auditoire, faisant vibrer le
poéme — une mise en scéne chaque fois improvisée. Mais lorsqu’on avait élaboré avec
lui la traduction qu’il lisait, on pouvait sentir aussi que cette lecture était en quelque
sorte le prolongement et I’achévement de la traduction, restée fatalement en deca de
I’original. La lecture donnait plus d’ampleur aux parties sous-traduites, mettait en valeur
la « faute » sur-traduite, incitait a lire 1’ambiguité, disait sur un ton familier ce qui était
opaque, lui donnant I’air d’aller de soi, rapprochait ou éloignait le texte, le rendait
évident et en méme temps polyvalent.

Quel plaisir Vitez trouvait-il a traduire Ritsos ? Il a parlé de I’influence que le poéte
a exercée sur lui. La poésie de Ritsos n’avait pas été une révélation soudaine mais
plutdt, de poeme a poeme, une succession de petites découvertes qui fécondaient son
imagination, lui offraient imperceptiblement une autre vision de la Grece d’aujourd’hui
et d’autrefois, et modifiaient le regard qu’il a porté sur la tragédie antique.

On pourrait dire que pour Vitez, les trois Electre (1966, 1971, 1986) représentent
trois étapes de I’approche, non seulement de la tragédie, mais de la Gréce méme. En
1985, lors d’une conversation avec Peter Stein a Athenes, il disait : « j’ai monté Electre
deux fois. La premiére fois, je n’étais pas treés expérimenté, c’était ma premiére mise en
scéne, une esthétique un peu a la Wieland Wagner, une esthétique d’éternité, une image
géométrique noyée de nuit. [...] La deuxiéme fois, ¢’était un cadre minuscule, une vue
rapprochée, par opposition a ma premiére mise en scene large et lointaine. [...] Et pour
la troisieme fois, je voudrais essayer de me rapprocher de la Grece contemporaine, cette
histoire aurait lieu dans la cuisine. » Il faut pourtant ajouter que la voix contemporaine
de Ritsos donnait au deuxiéme spectacle un autre éclairage, que la Gréce moderne était
déja 1a : sa réalité culturelle, mais aussi, grace aux allusions politiques, une société
entiére, véhiculées par le discours poétique.

La troisiéme Electre est le fruit du contact étroit de Vitez avec le pays, avec les amis
grecs qu’il s’était fait entre-temps et surtout ses brillants collaborateurs Yannis Kokkos
et Georges Aperghis. Les décors de Yannis, hommage au grand peintre Tsarouchis, les
costumes des acteurs et leur comportement corporel évoquaient la Gréce moderne et la
rendaient familiére sans écraser le texte ancien.

Une heureuse rencontre

Nous n’avons pas traduit ensemble la Trilogie de Sratis Tsirkas, Cités a la dérive, mais
Vitez a cherché a se lier au roman de ce Grec d’Egypte, pourvu d’une vaste culture géné-
rale aussi bien littéraire que politique, avec qui il se sentait des affinités. Tsirkas portait lui
aussi la mémoire du monde.

Antoine Vitez a créé un solide pont culturel entre la France et la Gréce. Il y a eu
Ritsos, puis Loula Anagnostaki dont il a monté La Parade dans des conditions trés diffi-
ciles, avec I’inoubliable Collin Harris et Brigitte Jaques. Il y a eu Tsirkas et Georges
Sevastikoglou, écrivain de théatre et metteur en scéne, dont il a apprécié le travail de
pédagogue et avec lequel il a collaboré. Il y a eu Spiros Sakkas et Georges Kouroupos,
et tant d’autres. Ses collaborateurs et ses éléves jouent en ce moment un role important
dans la vie culturelle grecque.

Une véritable école qui s’attache a transmettre son message : se battre contre les
stéréotypes et la démagogie : comprendre, se faire comprendre et faire comprendre. La
« traduction généralisée » comme disent Danielle Sallenave et Georges Banu.

A sa mort, tous ces gens ont envoyé un message qui finissait ainsi : « Il fut le prince
de I’éthique artistique dans sa dimension internationaliste, sans démagogie aucune, sans
mensonge autre que 1’art qui dévoile la vérité. »
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Fidélité et infidélité du cheeur
chez Anouilh

D ans le théatre du XXe siecle, le cheeur de la tragédie attique a servi maintes fois
d’élément dramaturgique, tout en acquérant des formes variées, selon 1’atmosphere
dramatique de la piece concue a chaque fois et selon 1’esthétique de chaque auteur.
Le cheeur, par exemple, que T.S. Eliot insére dans son Meurtre dans la cathédrale n’a
rien de commun avec les duendes de Federico Garcia Lorca dans Les Amours de don
Perlimplin et de Belisa. Cependant, nous devrons signaler qu’on trouverait rarement
la présence d’un cheeur dans une piéce qui ne fiit pas inspirée par la tragédie attique.
En France, Jean Cocteau (La Machine infernale), Jean Giraudoux (Electre), Jean-Paul
Sartre (Les Mouches) et surtout Jean Anouilh, ayant puisé a certains mythes tragiques,
nous ont présenté de riches variantes du réle du cheeur antique dans leurs pieces respec-
tives. Parmi ces auteurs, le plus téméraire est sans doute Jean Anouilh.

Chez Anouilh, la mythologie tragique renait dans quatre drames: Médée (1953),
Antigone (1944), Tu étais si gentil quand tu étais petit (1972) et (Edipe ou le Roi boiteux
(piéce posthume). De ces drames, seul Médée ne dispose pas de cheeur. Par contre, dans
les trois autres, qui suivent le mythe des Labdacides (Antigone, (Edipe) et celui des
Atrides (Tu étais si gentil quand tu étais petit), I’auteur, loin de supprimer le cheeur,
semble 1’élargir audacieusement et d’une fagon assez originale.

Dans son Antigone, Anouilh attribue au cheeur trois roles différents. Tout d’abord,
nous voyons le Prologue se détacher du groupe des personnages présents dés le début de
la piéce, et avancer vers I’avant-scene. Il est chargé de nous faire connaitre les figures
tragiques, leurs traits personnels, leur passé et leur situation présente. Pourtant, ce
présentateur utile pour les spectateurs qui, éventuellement, ne connaissent pas le mythe,
et intéressant pour ceux qui ne soupgonnent pas les intentions dramaturgiques de 1’au-
teur, ne figure point sur la liste des personnages. On peut, donc, a bon droit, en déduire
qu’il appartient au checeur, voire qu’il en est le Coryphée!.

Par la suite, un groupe de citoyens de Thebes, entrent en scéne, pour formuler
leur propre définition de la Tragédie en tant que telle. Pour ces gens, la tragédie est
un processus, ou plutdt un mécanisme commode et reposant, parce qu’il supprime

1. Pierre Bourgeade a fait de ce Prologue-Coryphée un Journaliste. « Histoire d’ Antigone », dans Cahiers
Renaud-Barrault, no 103 (1982), p. 23.
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d’avance I’espoir et qu’il est irréversible, une fois mis en branle. Ici, tout est en ordre
puisque, « c’est une question de distribution » des réles®. Aprés ce long et assez intri-
guant discours métadramatique qui suit 1’arrestation d’Antigone, le chceur se retire
discrétement. Il va sans dire que le cheeur antique ne fait jamais allusion a aucun genre
dramatique et ne fait nulle part étalage d’érudition ou de science esthétique. Le cheeur
d’Anouilh, en I’occurence, se tient au méme niveau culturel que son créateur, enrichi
probablement de I’expérience du film noir.

Un peu plus tard, le cheeur apparait de nouveau en intervenant plutdt dynamique-
ment a un moment crucial : il tient a dissuader Créon de massacrer Antigone. Ce qui
distingue ce cheeur de celui de I’Antigone sophocléenne, c’est son insistance — quoique
bréve — sur le tort de Créon, alors que, dans la tragédie antique — en général — les
membres du cheeur reconnaissent alternativement le droit ou le tort des deux rivaux, car
le cheeur peut tout comprendre, puisque le mal et le bien sont toujours ambivalents dans
I’ceuvre tragique.

Vers la fin de la piece, le cheeur devient apparemment plus reconnaissable, vu que
ses commentaires ressemblent assez aux conclusions auxquelles les cheeurs antiques
aboutissent apres 1’événement tragique. Néanmoins, Anouilh marque ces commentaires
de sa propre vision du monde, qui contient des cadavres putréfiés et inutiles — ce qui
n’est jamais le cas dans la tragédie grecque.

Dans son Antigone, Anouilh a multiplié les fonctions du cheeur : cheeur-prologue,
cheeur-compatissant, cheeur-philosophe, cheeur-porte-parole de 1’auteur. Il s’agit d’un
mélange astucieux de 1’élément ancien et de 1’élément moderne — trop lourd, peut-étre,
pour les épaules d’un groupe de vieillards.

(Edipe ou le Roi boiteux traite le sujet de I’(Edipe Roi sophocléen, et cette fois-ci
Anouilh suit son modeéle antique de plus prés. Chez Sophocle, un cheeur composé par
de jeunes hommes et de vieillards est représenté, au début, par le Prétre de Zeus, qui
entame un dialogue douloureux avec le roi, a propos de I’épidémie qui ravage le pays
entier. Chez Anouilh, le cheeur, au début, s’adresse au public, en racontant le passé
d’Edipe, ainsi que le concours des circonstances qui 1’ont amené au tréne de Thébes et
au lit de Jocaste.

Anouilh répete ici ce qu’il avait fait dans son Antigone, a la différence que les
membres du cheeur remplacent la figure unique du Prologue : en d’autres termes, il
s’agit encore d’un Prologue a plusieurs voix. Dans les deux cas, leur introduction aux
drames respectifs dispose d’un caractére informatif et, par conséquent, dénué d’affec-
tivité. Quand les vieillards s’adresseront bient6t a (Edipe, en réclamant le salut de leur
ville, ils se comporteront comme le chceur antique. Mais peu apres, en 1’absence de
leur roi, leurs commentaires portent surtout sur 1’anatomie psychique du couple royal.

2. Hubert Gignoux souligne le caractére imprécis que 1’auteur attribue a cette piéce, et finit par suggérer
que son ceuvre se situe aussi loin du tragique religieux que du tragique athée, « Dissolution du tragique », dans
Bernard Beugnot (prés.) Anouilh, Garnier, «Les critiques de notre temps », Paris 1977, p. 35-36.
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Bien loin du cheeur d’Edipe Roi, ceux-ci ne tremblent pas d’angoisse, ne partagent
point les anciennes terreurs de la dynastie thébaine, bien qu’ils soupconnent le malheur
imminent.

Dans son (Edipe, Anouilh revient a nouveau, quoique momentanément, au jeu méta-
dramatique, que le cheeur se charge de nous rappeler, en sortant de son propre role.
Seuls sur la scéne, les citoyens se disent :

Voila. (Edipe est prét a jouer maintenant la piéce pour laquelle de toute éternité,
sans doute, il avait été créé. Il va aller jusqu’au bout. [...] En tout cas, maintenant,
le compte de celui-la est bon. Il va se mettre a fuir devant lui-méme. Les furies
infaillibles se sont éveillées de leur lourd sommeil et le traquent. Le mot d’ordre
est lancé?.

L’auteur a I’air de vouloir anticiper la fin du drame et, en méme temps, de dévoiler
I’état d’ame de son héros, ainsi que sa situation dans son monde. L’histoire, le destin
externe (si I’on peut dire) étant déja connus, I’Edipe moderne se trouve a cheval sur
la psyché cosmique ou la nécessité inexorable et sa propre ame vouée au malheur —
puisque, chez Anouilh, il n’y a pas de bonheur durable ni innocent.

La piéce intitulée Tu étais si gentil quand tu étais petit traite du matricide commis
par Oreste. Ici, le cheeur se compose de jeunes suivantes d’Electre, qui I’accompagnent
au tombeau d’Agamemnon. A un certain moment, deux filles se détachent du groupe,
en guise de coryphées, pour une bréve stichomythie avec leur maitresse, et, un peu
avant la fin, elles reviendront pour échanger quelques mots avec la Nourrice. A part ces
deux moments isolés, le cheeur demeure compact et intervient rarement aux dialogues
des héros (ce qui n’est pas le cas dans I’Electre de Sophocle). D’autre part, il insiste
constamment sur la valeur de la justice et de la vengeance.

Cependant, I’originalité de la piéce en question consiste en une invention métathéa-
trale, en vertu de laquelle le drame qui se déroule devant le public est le mythe tragique
et, en méme temps, un processus de démythification motivée par la répétition plutot
routiniére de cette vieille histoire. A cette fin, Anouilh ne dérange pas ses personnages
antiques, mais il ajoute a c6té d’eux un groupe de musiciens®, qui se chargent de 1’ou-
verture, de certains interludes et qui accompagnent en sourdine quelques mouvements
des acteurs. Le pianiste, la violoniste, la violoncelliste et la contrebassiste forment, en
quelque sorte, un deuxiéme cheeur, mais cette fois-ci hors de la piéce, aux confins du
théatre et de la réalité, aux confins de la légende antique et de la fonction scénique.
Pourtant, leur statut ambigu ne coincide pas avec celui du théatre dans le théatre, que
I’auteur a souvent introduit dans d’autres pieces (telles Pauvre Bitos ou le Diner de tétes
et La Répétition ou I’Amour puni).

3. Jean Anouilh, (Edipe ou le Roi boiteux, La Table Ronde, Paris 1986, p. 37.
4. Paul Ginestier remarque le goiit obsessionnel de I’auteur pour les groupes miteux de musiciens ambulants,
Anouilh, Seghers, Paris 1974, p. 168-169.
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On peut, a bon droit, considérer ces quatre musiciens comme membres d’un
deuxiéme cheeur du drame puisque, d’une part, ils apparaissent au début de la piece, a
la place du Prologue et, d’autre part, ils expriment leurs pensées sur les personnages et
leurs actes. Jusqu’ici, on dirait que 1’auteur n’a fait que diviser le role du cheeur en deux
parties, voire d’un coté les jeunes suivantes d’Electre et, de ’autre, le groupe d’adultes
qui se tiennent a 1’écart. Néanmoins, le comportement et le langage, que les musiciens
tiennent a propos des événements qui ont lieu dans le drame, sont bien loin du cheeur
antique et méme de celui que I’auteur francais intégre dans son histoire. Nous allons
signaler les traits les plus frappants de ce second cheeur qui encadre, en quelque sorte,
les personnages du mythe.

- Premiérement, les musiciens n’appartiennent pas a la communauté civile du drame,
donc ils se tiennent a 1’écart du mécanisme tragique. Apparemment, ils sont engagés, en
tant que professionnels, par la troupe qui joue la piéce, afin d’accompagner musicale-
ment le spectacle.

- IIs critiquent d’une fagon froide et dure les personnages du mythe et ils ne s’atten-
drissent jamais devant le malheur des héros.

- IIs ne se mettent pas toujours d’accord sur les qualités des personnages ou les
valeurs morales. Souvent méme, ils se disputent et lancent, I’un contre 1’autre, des
sous-entendus humiliants. En général, ils évoquent la facon de penser et de juger
bourgeoise.

- Ils mélent leurs commentaires sur les personnages tragiques a leurs souvenirs
personnels de leur propre vie. Inspirés méme par le drame des Atrides, ils racontent des
événements de leur vie privée qui les ont profondément marqués. De cette facon, ils
diminuent le prestige emblématique et la forme archétypale de 1’événement tragique.

- IIs font usage d’anachronismes qui servent d’allusions a 1’actualité, souvent d’un
golit douteux, comme le dit Ginestier®.

- Enfin, ils commentent la tragédie en tant que genre dramatique (élément métathéa-
tral), comme le font les membres du cheeur dans Antigone. Ecoutons la Contrebassiste
formulant une équation plut6t frivole entre la vie des petites gens et celle des héros
mythiques :

La vie, c’est un bastringue ! Et la tragédie grecque, pareil ! C’est parce qu’ils
ont des péplums : le cul dessous, le méme ! [...] Et les sentiments, comme tout le
monde : ras de terre ! Seulement ils ont la maniére de dire et nous on I’a pas. Et
puis, ils sont tous un peu rois, alors ils vous font ¢a a 1’esbrouffe... Comme leurs
dieux, qu’ils ont toujours a la bouche... Je suis persuadée qu’ils n’y croyaient pas
plus que nous autres a saint Joseph® !

Un peu plus tard, le Pianiste dira soulagé :

5. Op. cit., p. 170.
6. Jean Anouilh, Tu étais si gentil quand tu étais petit, dans Piéces secrétes, La Table Ronde, Paris 1977, p. 42.

Fidélité et infidélité du cheeur chez Anouilh

Et voila! Fin de la premieére partie... La machine est en place. C’est bien huilé
depuis toujours, il y a plus de deux mille ans que ¢a marche, cela va se dérouler
tout seul. Ce qu’il y a de réconfortant dans la tragédie, c’est qu’il n’y a pas de
ratés. C’est de la bonne mécanique. Ils vont se tuer tous et nous, nous irons nous
coucher. Vous avez remarqué ? Ce n’est pas triste la tragédie, malgré toutes ces
horreurs... C’est apaisant. C’est au cinéma qu’on pleure’.

Cette « expérience de rupture » — pour emprunter un mot de la critique® — a été faci-
litée par I’introduction de ces musiciens médiocres qui, en fin de compte, deviennent
un anti-choeur de deuxiéme classe. On dirait que par leur intervention, Anouilh a voulu
communiquer a son public sa tendance iconoclaste a 1’égard de la tragédie grecque.

Finalement, par 1’alternance de 1’étre et du paraitre, de la gravité et de la desinvol-
ture, du monde des héros et de celui des musiciens, Anouilh joue sur un contraste de
tonalités existentielles aussi incompatibles que 1’univers antique et I’univers bourgeois®.
S’agit-il d’une dévalorisation délibérée de la dramaturgie antique ou d’une intention de
convaincre ses contemporains que la misére humaine est toujours la méme ? Anouilh se
tient peut-étre, indécis, entre ces deux effets dramatiques qui, en 1’occurence, ne seraient
point antithétiques, mais complémentaires.

7. Op. cit., p. 48.

8. Ginestier, p. 173.

9. Thérése Malachy remarque, a bon droit, que le héros du théatre contemporain « n’a aucune stature », J.
Anouilh. Le probléeme de I’existence dans un thédtre de marionnettes, A.-G. Nizet, Paris 1978, p. 120.
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D’Orange a Delphes :
ressusciter la tragédie grecque antique

Au lendemain de la création d’Antigone sur la scéne de 1’Odéon le 21 mai 1844,
considérée par les historiens du théatre comme la premiére représentation en
France d’une tragédie grecque antique donnée dans son intégralité, avec chceur et
musique, 1’érudit Charles Magnin, rendant compte de 1’événement dans la Revue des
Deux mondes, se plaisait a imaginer un prolongement possible a cette premieére :

En Allemagne, en Angleterre, partout ou le climat s’oppose a 1’établissement des
théatres de forme grecque, on congoit que I’érudition essaie de les parodier de
son mieux. Mais en France, en Italie, c’est dans les belles ruines théatrales, sur la
scéne restaurée des théatres d’Orange, de Pompéi, de Sagonte et de Taormine qu’il
conviendrait de donner au spectacle cette grandiose restauration’.

Une cinquantaine d’années plus tard, a la fin des années 1890, ce veeu est devenu
réalité grdce aux progres de 1’archéologie. Partout en Europe, les sites des grands
théatres antiques sont progressivement exhumés et restaurés?. Dans le méme temps, les
spécialistes publient les premiéres études de fond sur les différentes composantes de la
mise en scene antique (le masque, la danse, la musique) qui révolutionnent 1’approche
des textes®. Cette nouvelle donnée suscite des tentatives convergentes qui visent non
seulement a ressusciter le répertoire antique en le produisant in situ, dans ses conditions
originelles de représentation, mais aussi a recréer 1’esprit des fétes de 1’ Antiquité.

C’est ainsi que le 11 aofit 1888 est donnée au théatre antique d’Orange, a I’initiative
des deux mouvements littéraires provencalistes, le Félibre et la Cigale, une représen-
tation d’(Edipe Roi dans la traduction francaise de Jules Lacroix, avec Mounet-Sully,
vedette adulée de la Comédie-Francaise, dans le rdle-titre. La représentation remporte

1. Charles Magnin, Revue des Deux mondes, ler juin 1844, p. 896.

2. Le théatre d’Epidaure est fouillé a partir de 1881, celui d’ Athénes a partir de 1886, le théatre de Delphes
est exhumé en 1892 et restauré en 1893, celui de Délos 1’année suivante.

3. Citons notamment, pour le domaine frangais, 1’étude de Paul Girard sur I’utilisation du masque dans la
tragédie d’Eschyle (« De ’expression des masques dans les drames d’Eschyle », Revue des Etudes grecques,
VII, 1894, p. 1-36, 337-371 et VIII, 1895, p. 88-131), celle de Maurice Emmanuel sur I’orchestique (Essai sur
I’orchestique grecque ; étude de ses mouvements d’apreés les monuments figurés, Hachette, Paris 1895, p. XV-
348), et la synthése d’Octave Navarre (Dionysos. Etude sur I’organisation du thédtre athénien, Klincksieck,
Paris 1895, p. VII-320).
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un succes triomphal qui encourage les organisateurs a renouveler 1’expérience : c’est
P’acte de naissance des Chorégies d’Orange, qui seront fondées officiellement en 1894
avec la représentation de deux tragédies grecques, (Edipe Roi a nouveau, et Antigone
(traduction de Paul Meurice et Auguste Vacquerie) ou « la divine » Julia Bartet (Anti-
gone) triomphe aux c6tés de Mounet-Sully (Créon). A partir de cette date, les Choré-
gies d’Orange seront et resteront jusqu’au début des années vingt un festival drama-
tique annuel, placé sous le patronage des antiques Dionysies (sa dénomination référe
a la prestigieuse tradition de la chorégie athénienne) et voué principalement, dans ses
premiéres éditions tout au moins, a la représentation du répertoire grec antique, avant de
s’ouvrir progressivement a d’autres traditions théatrales, puis d’évoluer a partir de 1924
vers le festival lyrique que nous connaissons encore aujourd’hui.

L’exemple des Chorégies et 1’extraordinaire succes qu’elles rencontrent, bien
au-dela des frontieres de 1’Hexagone, suscitent bient6t un peu partout des expériences
analogues en France et dans le reste de I’Europe. En Sicile, grace aux subsides du
Comte Gargallo, le théatre grec de Syracuse est rendu a sa vocation originelle en 1914
avec une représentation d’Agamemnon d’Eschyle traduit et mis en scéne par 1’helléniste
Ettore Romagnoli. La encore, le succes international permet de pérenniser 1’entreprise :
en 1926 est fondé I’Istituto nazionale del Dramma antico (INDA) doté de subventions
publiques et chargé d’organiser chaque été un festival dramatique dédié a la représen-
tation du répertoire antique, festival toujours vivant et actif. En Grece, ce sont les Fétes
delphiques créées en 1927 par Angelos Sikelianos, qui marquent, deux dizaines d’an-
nées avant la création du Festival d’Epidaure, les premiéres expériences en Gréece de
théatre antique en plein air : en 1927 est donné dans les ruines du théatre de Delphes le
Prométhée d’Eschyle dans une mise en scene réalisée par Eva Palmer, 1’épouse améri-
caine de Sikelianos ; la piéce est reprise et complétée par les Suppliantes d’Eschyle, lors
de la seconde et derniére édition de ces Fétes delphiques en 1930.

Dans le cadre de ce volume centré sur les relations entre la Gréce et la France en
matiére de théatre, on se propose ici d’esquisser un parallele entre les Chorégies des
années 1890-1920 et les Fétes delphiques. Au-dela des convergences indéniables entre
ces deux expériences se font jour de profondes différences qui font ressortir 1’origina-
lité du projet élaboré par Eva Palmer et Angelos Sikelianos. Ces différences tiennent en
partie aux conditions matérielles, qui ont largement déterminé 1’histoire respective de
ces deux aventures théatrales. Les Chorégies ont trés vite bénéficié d’un soutien public
important grace aux appuis que comptait leur fondateur, 1’écrivain provencaliste Paul
Mariéton (1862-1911), dans les milieux politiques et artistiques parisiens. Dés 1895 est
créée par le président Poincaré une commission composée d’hommes politiques locaux,
de journalistes, d’artistes (Frédéric Mistral, Jules Massenet, Camille Saint-Saéns,
Auguste Rodin, Gabriel Boissy), choréges des temps modernes chargés de préparer

4. Sur les débuts des Chorégies d’Orange, voir Paul Mariéton, Le Thédtre antique d’Orange et ses choré-
gies, suivi d’une chronologie compléte des spectacles depuis I’origine, La Province, Paris 1908, p. 23.
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annuellement les festivités. Ce soutien public, soigneusement mis en scéne a grand
renfort de cérémonies officielles, a permis la longévité de 1’entreprise provencale. Rien
de tel en ce qui concerne les Fétes delphiques, portées a bout de bras par le couple Sike-
lianos-Palmer, qui ont tourné court aprés les deux éditions de 1927 et de 1930 en grande
partie pour des raisons financiéres, malgré la création d’un éphémeére Comité interna-
tional des Fétes delphiques, et en dépit d’un rayonnement international bien attesté par
le nombre considérable d’articles et de comptes rendus consacrés a I’événement par
I’ensemble de la presse européenne®.

Par dela la diversité de ces trajectoires, ce qui nous retiendra ici surtout sont les
différences concernant 1’interprétation de la tragédie grecque, et I’appréciation de sa
portée possible dans le monde et dans I’art modernes. La comparaison permettra de
mesurer 1’évolution qui s’est creusée dans ce domaine, de part et d’autre de la fracture
que représente la Grande Guerre.

Des enjeux esthétiques et identitaires

L’un des dénominateurs communs a ces différentes tentatives de théatre antique en plein
air du début du vingtieme siécle est que la dimension théatrale y est inséparable d’un
projet plus vaste, dont les enjeux sont a la fois d’ordre esthétique et d’ordre identitaire.
A Orange, comme a Syracuse puis a Delphes, tenter de ressusciter la tragédie grecque
antique reléve d’abord d’une forme d’utopie théatrale, mais pas seulement : I’expérience
participe d’une interrogation plus large sur le rapport de I’homme moderne a ses racines ;
elle postule une continuité entre antiquité et monde contemporain, qui rend possible la
restitution de I’ceuvre antique a I’identique — ou en tout cas fantasmée telle.

C’est particuliérement net dans le cas des Chorégies qui paraissent avoir cristallisé
un ensemble d’aspirations diffuses de tous ordres. Réve nostalgique d’un retour aux
origines festives et populaires du théatre occidental, promesse d’une réconciliation du
« gros public » — comme on dit alors — avec les grands textes, tentation rousseauiste
d’un théatre « sous le ciel », libéré du cadre étriqué de la salle a I’italienne : ce sont tous
ces espoirs qu’a incarnés le Théatre antique d’Orange, plus qu’aucune des innombrables
scénes de plein air qui fleuriront a sa suite un peu partout. A I’image d’un « Bayreuth
méditerranéen » — la comparaison est fréquente a 1’époque — le Mur d’Orange devient
lui aussi 1’objet d’une forme de culte, la destination d’un pélerinage entrepris avec dévo-
tion par toute une génération qui, de Charles Péguy a Adolphe Appia, espére des Choré-
gies rien moins qu’un renouveau théatral et une renaissance de la tragédie.

Car telle est bien la haute mission dont se sentent investis les choréges d’Orange. En
témoignent les déclarations du journaliste et critique dramatique Gabriel Boissy (1879-
1949), membre de la commission fondée par Poincaré en 1895, fervent prosélyte de la

5. On peut s’en faire une idée en consultant le volumineux dossier Rondel conservé a la Bibliothéque natio-
nale de France (Département Arts du spectacle, dossier Rondel, cote Rf 81716) qui contient les programmes et
les plaquettes de présentation des Fétes delphiques ainsi que de trés nombreuses coupures de presse.
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cause d’Orange, auteur de trés nombreux articles, comptes rendus et essais consacrés
aux Chorégies — et qui jouera également un role de premier plan dans le rayonnement en
France des Fétes delphiques, en tant que membre de la délégation d’écrivains francais
conviés par le couple Sikelianos-Palmer. Ce que Boissy attend d’abord des Chorégies,
c’est qu’elles opérent une « renaissance tragique », un retour a la conception tout a la
fois sacrée et civique du théatre qui était celle des Dionysies antiques mais que 1’époque
moderne, ot le théatre n’est plus qu’un loisir rentable compromis dans la médiocrité du
vaudeville et du drame bourgeois, semble avoir définitivement perdue. Le succés triom-
phal remporté par la représentation d’Edipe Roi dés 1888, puis en 1894, administrent
avec éclat la preuve qu’il n’en est rien et qu’un retour au grand théatre est possible,
grace aux vertus spécifiques du théatre en extérieur.

Paul Mariéton, I’initiateur des Chorégies, déclare dans le bilan qu’il a publié a la fin
de son mandat de directeur en 1908, que la représentation des chefs-d’ceuvre du théatre
antique était censée stimuler la production d’« ceuvres nouvelles, conformes aux tradi-
tions gréco-latines, a cet esprit classique, méditerranéen, dont tant de courants barbares
écartent la romanité depuis un siécle. L’incomparable terre rhodanienne de Provence
[...] ou Mistral et ses disciples ont érigé un idéal littéraire et social du plus pur atti-
cisme, semblait prédestinée a porter le temple du renouveau classique® ». Cette décla-
ration, aux relents maurassiens bien reconnaissables (1’opposition entre « Barbares » et
« Romans » renvoie au titre du manifeste publié par Maurras en 1891), éclaire rétros-
pectivement les missions tout autant politiques que littéraires dont les Chorégies sont
investies par leur fondateur : il s’agit de défendre les valeurs du classicisme, d’asseoir
la culture provencaliste, de promouvoir I’esprit « roman ». Le répertoire antique s’ins-
crit dans un dispositif éminemment polémique, dont il constitue la piéce maitresse. La
tragédie grecque par « son intrigue simple et son action rapide touche plus stirement
I’ame de la foule que les complications psychologiques de la dramaturgie moderne” ».
Et le succes qu’elle a remporté dés ’origine sur la scéne d’Orange a administré « la
preuve vivante qu’au milieu de ce cosmopolitisme grandissant I’ame de notre race vit
encore dans ces lieux ou elle a conservé la tradition de sa pureté et de sa beauté natio-
nales® ». C’est parce qu’elles sont considérées comme la source du patrimoine national
et comme les avatars d’un classicisme transhistorique que les tragédies grecques sont,
aux origines du festival, les ceuvres de prédilection d’une scéne congue comme un pole
de résistance active a la modernité théatrale venue de 1’étranger.

L’« Idée delphique » quant a elle remonte aux événements traumatiques de la
Grande guerre et de la catastrophe des Grecs d’Asie Mineure. Des 1924, Angelos Sike-
lianos ambitionne de reconstituer les Jeux delphiques et de faire de Delphes « un lieu
de réunion internationale ol se rencontreraient des hommes de bonne volonté, qui

6. Mariéton, Le Thédtre antique d’Orange, p. 9.
7. Op. cit., p. 10.
8. Op. cit.

D’Orange a Delphes : ressusciter la tragédie grecque antique

approfondiraient 1’étude des relations entre les religions, les cultures et les religions® ».
Les représentations théatrales de Prométhée en 1927, puis des Suppliantes en 1930
s’inscrivent dans un ensemble plus vaste de festivités incluant d’autres manifestations
(athlétisme, danse, concert, expositions de folklore et d’artisanat destinées a célébrer la
beauté des traditions helléniques pré-industrielles) qui, a elles toutes, visent a matéria-
liser la « grande idée » du couple Sikelianos-Palmer : restaurer les anciennes Amphic-
tyonies, faire de Delphes un nouveau berceau d’humanisme, refonder les valeurs spiri-
tuelles ébranlées par la guerre'. Tout a la fois portées par I’idée de progres et animées
par la nostalgie d’un monde perdu, les Fétes delphiques combinent, selon I’expression
de Maria Tsoutsoura, « la technologie du nouveau monde et ’esthétique du monde
ancien » dans un « idéalisme typique du post-romantisme totalitaire!! ».

D’Orange a Delphes, on le voit, les préoccupations qui sous-tendent le projet d’une
résurrection de la tragédie grecque antique sont loin d’étre superposables. On mesure
aussi la distance qui sépare les Fétes delphiques, aventure éphémeére mais relevant d’un
projet d’ensemble cohérent et concerté, et les Chorégies, a la longévité bien supérieure,
mais aux ambitions plus disparates. Un point commun cependant rapproche les deux
projets : la manifestation littéraire et théatrale dans les deux cas est inséparable de forts
enjeux politiques et nationaux.

Quelle tragédie grecque ?

A Orange, dés I’origine, Sophocle est a I’honneur et restera 1’auteur antique de prédi-
lection des choreges jusqu’au début des années vingt. (Edipe Roi et Antigone, les deux
pieces inaugurales de 1888 et de 1894, seront régulierement reprises lors des éditions
ultérieures — respectivement sept et quatre fois entre 1894 et 1924 —, et resteront dans
toutes les mémoires le symbole méme des Chorégies. En 1924, année de la derniére
édition des Chorégies dans leur forme originelle avant qu’elles ne se tournent défini-
tivement du coté de 1’opéra, le programme annonce « la plus sublime trilogie tragique
que le théatre grec nous ait laissée!? » c’est-a-dire non pas 1’Orestie d’Eschyle mais le
cycle thébain de Sophocle, composé des trois tragédies (Edipe Roi, Antigone et (Edipe
a Colone : maniére pour le nouveau directeur du Théatre antique d’Orange, Victor
Magnat, de rendre un dernier hommage, particuliérement appuyé, a Sophocle ainsi
qu’aux origines du festival, au moment ou celui-ci prend une nouvelle orientation. Au
contraire, le répertoire d’Eschyle est quasiment absent pendant ces années, représenté

9. « Sikelianos », dans Jean-Claude Polet (dir.), Auteurs européens du premier XXe siécle, (1) De la dréle
de paix a la dréle de guerre (1923-1939), De Boeck Université, Bruxelles 2002, p. 558.

10. Sur I’idée delphique, voir Renée Jacquin, L’Esprit de Delphes : Angelos Sikelianos, Publications de
I’Université de Provence, Aix-en-Provence 1988.

11. Maria Tsoutsoura, « Les Fétes delphiques (1927-1930) : enjeux culturels d’un phénoméne internatio-
nal », Labyrinthe, 24 (2006) (2), p. 115.

12. Programme des Chorégies de 1924 (conservé a la Bnf, Département Arts du spectacle, fonds Rondel,
cote Rf 81544).
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uniquement par 1’adaptation trés altérante et déja ancienne de Leconte de Lisle, Les
Erynnies, créées a 1’0Odéon en 1873 et données dans le cadre des Chorégies en 1897,
en 1907 et en 1922. Entre les deux auteurs, Euripide occupe une place moyenne et
honorable, a travers des adaptations elles aussi assez lointaines d’Alceste, des Phéni-
ciennes (données I’une et ’autre quatre fois entre 1893 et 1923), d’Iphigénie (en 1903)
et d’Hécube (en 1906).

Une telle programmation refléte bien les intentions initiales des choréges rappe-
lées plus haut. Sont sélectionnés les auteurs et les titres les plus a méme de favoriser
dans ’esprit du public I’idée de ce « principe gréco-latin », de cette continuité entre
la tragédie grecque antique et la tradition du classicisme frangais qui est au cceur du
projet. C’est ce qui explique a la fois 1’évacuation d’Eschyle, la prépondérance de
Sophaocle et le choix de donner les ceuvres antiques dans des adaptations plutdt que dans
des traductions fidéles, adaptations qui — a I’exception des Erynnies de Leconte de Lisle
— sont composées spécialement pour la scéne d’Orange par des poétes provengaux ou
proches du Félibre : Georges Rivollet (1852-1928), Lionel Des Rieux (1870-1915), Jean
Moréas (1856-1910). Ce dernier se livrera d’ailleurs dans son Iphigénie a un curieux
exercice de style qui consiste en une sorte d’hybridation des deux traditions théatrales,
le texte antique d’Euripide étant conservé fidélement, sceéne par scéne (y compris les
stasima), mais coulé dans un moule et dans une langue qui sont celles du Grand Siécle
et appellent inévitablement la comparaison avec 1’Iphigénie de Racine. Si la piéce
ne connut pas un grand succes, elle refléte pourtant parfaitement I’esprit « roman » a
I’ceuvre dans les premieres éditions du festival.

On notera aussi que par de tels choix de programmation, les Choréges contribuent a
matérialiser sur la scéne d’Orange la lecture de la tragédie grecque que relaie, au méme
moment, 1’institution scolaire : c’est un canon identique que fagonnent les programmes
et les manuels scolaires de I’époque, ot Sophocle, considéré comme le point de perfec-
tion de la tragédie grecque définie, a I’image de la tragédie francaise, en termes d’équi-
libre, de clarté et d’harmonie, occupe également la place d’honneur. Une telle lecture
restera longtemps et profondément prégnante en France ; la virulence avec laquelle Paul
Claudel s’insurge contre ces stéréotypes dans un entretien qui date de 1925 fournit une
preuve a contrario qu’ils ont eu la vie dure :

On nous a gavés, jusqu’a la nausée, a la suite d’Anatole France, de la beauté
grecque, de la joie grecque, de I’harmonie grecque. On dirait que ces gens-la n’ont
jamais lu les tragiques et, en général, toute la littérature antique, qui suinte la tris-
tesse et le désespoir, et qui est pleine des passions les plus violentes et les plus
monstrueuses. Je ne trouve nullement chez eux ce goiit de la raison, ce sentiment
de la mesure, cet amour du général qu’on leur attribue!’.

13. Paul Claudel, entretien du 18 avril 1925 avec E. Lefevre, cité par Michel Autrand, Protée de Paul Clau-
del, Les Belles Lettres, Paris 1977, p. 65.

D’Orange a Delphes : ressusciter la tragédie grecque antique

A P’inverse, la démarche d’Eva Palmer révéle une volonté trés nette de s’émanciper
de la lecture académique et scolaire des textes anciens. Lorsqu’elle s’explique dans
son autobiographie sur les sources qui I’ont influencée dans ses deux mises en scéne
d’Eschyle, I’ Américaine balaie d’un revers de main les travaux érudits des hellénistes,
« rarement en accord les uns avec les autres, et jamais avec les propres impressions
[qu’elle avait] retirées des piéces elles-mémes'* ». Ce rejet des autorités savantes inscrit
Palmer dans un mouvement caractéristique de la modernité qui tend a soustraire les
ceuvres anciennes a « I’emprise philologique » pour réinstaurer avec elles un rapport
neuf et personnel'®. Dans ce geste de réappropriation, 1’ouvrage fondateur de Nietzsche,
La Naissance de la tragédie (1872) a joué pour Palmer — comme pour nombre de ses
contemporains — le réle d’un relais essentiel ; elle en revendique explicitement I’in-
fluence, signalant que I’ouvrage de Nietzsche est, de toutes ses lectures consacrées a la
tragédie grecque, celui « qui [1’] a le plus intéressée », méme si elle reconnait « n’étre
que partiellement d’accord!® » avec ses analyses, sans autre précision.

Sans doute Eva Palmer n’est-elle que peu sensible a I’opposition nietzschéenne
entre apollinien et dionysiaque — qui a surtout retenu 1’attention de ses contemporains —,
ainsi qu’a I’interprétation radicalement neuve de I’hellénisme qui en découle, qui bat
en bréche « cette vision séculaire et quasi indéracinable d’une Antiquité grecque dans
les rose pale d’on ne sait quelle sérénité!” » pour mettre en évidence ce que Nietzsche
appelle « la demande de laideur caractéristique de 1’Helléne, sa maniéere franche et
vigoureuse de vouloir le pessimisme, le mythe tragique, I’image de tout ce qu’il y a
de terrible, de cruel, d’énigmatique, de destructeur, de fatal au fond de ’existence!® »,
contraignant par la I’homme occidental a repenser en profondeur ses origines. Les choix
scéniques d’Eva Palmer, nous le verrons, montrent qu’elle demeure au contraire profon-
dément attachée a une interprétation strictement « apollinienne » de I’ Antiquité grecque,
et que la recherche d’une quelconque transe dionysiaque est aux antipodes de son projet.
Ce qu’elle retient du philosophe allemand, ce sont d’abord et surtout ses considérations

14. Eva Palmer-Sikelianos, Upward Panic. The autobiography of Eva Palmer-Sikelianos (edited, with an
introduction and notes by John P. Anton), Harwood Academic Publishers, 1993, p. 106 (je traduis) : “These
last [the critical studies of scholars concerning the Greek Theatre] seemed rarely to be in agreement with each
others, and never with the impression I got from the actual plays themselves”.

15. Nous empruntons I’expression d’ « emprise philologique » a Antoine Berman dans son étude consacrée
a la traduction de I’Enéide par Pierre Klossowski (1964), reprise dans La Traduction et la Lettre ou I’Auberge
du lointain, Editions du Seuil, « L’ordre philosophique », Paris 1999, p. 115-142. Parmi beaucoup d’autres
exemples convergents, on pourrait rapprocher le témoignage d’Eva Palmer de celui de Paul Claudel, lui-méme
traducteur et metteur en scéne de 1’Orestie, qui dans ses Mémoires improvisés met en avant une méme volonté
de se libérer — et de libérer Eschyle — du carcan scolaire, mais dans des termes beaucoup plus polémiques que
ceux d’Eva Palmer.

16. Palmer-Sikélianos, Upward Panic, p. 106.

17. Friedrich Nietzsche, La Naissance de la tragédie (Die Geburt der Tragddie, 1872), texte, fragments et
variantes établis par G. Colli et M. Montinari, traduits de I’allemand par M. Haar, Ph. Lacoue-Labarthe et J.-
L. Nancy, Gallimard, « Folio », Paris 1977, p. 75.

18. Nietzsche, « Essai d’autocritique », La Naissance de la tragédie, p. 15.
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sur le role primitif et essentiel du cheeur dans 1’économie de la tragédie grecque, comme
synthése de la poésie, de la musique et du mouvement ; cette conception est au fonde-
ment méme du projet scénique de Palmer :

Nous avons voulu rendre au drame antique, habituellement défiguré par I’amputa-
tion qu’on lui fait subir de la musique et de 1’orchestique, son caractére essentiel,
en rétablissant I’union intime de la poésie, de la musique et de la danse'.

L’influence de Nietzsche explique aussi le choix méme d’Eschyle, qui reste I’unique
auteur représenté lors des deux éditions des Fétes delphiques, avec une mise en scéne
de Prométhée enchainé en 1927, reprise en 1930 et complétée par les Suppliantes. Le
premier des trois tragiques est aussi le plus proche des origines chorales du genre ; son
ceuvre caractérisée par I’ampleur et la richesse de ses stasima était tout indiquée pour le
projet scénique de Palmer — les Suppliantes plus encore que le Prométhée puisque c’est
ici le cheeur des cinquante Danaides qui est le protagoniste principal de la tragédie. Les
nombreux archaismes qui rapprochent ces deux piéces sur le plan formel — elles sont
I’une et I’autre la premiére d’une trilogie liée sur un méme sujet — et thématique — le
chatiment de Prométhée comme celui des Danaides illustrent le mystére de la volonté
divine — ont valu a chacune d’avoir été considérée tour a tour comme la plus ancienne
d’Eschyle. Nulle tentation archaisante cependant dans !’interprétation d’Eva Palmer :
loin des clichés romantiques qui exaltent en Eschyle un « Shakespeare I’ancien® »,
pionnier d’un théatre du monstrueux et de I’irrégularité, elle voit au contraire dans la
dramaturgie comme dans les symboliques eschyléennes une forme de synthése achevée
et de réconciliation harmonieuse des contraires : paganisme et christianisme fusionnent
dans la figure du Prométhée crucifié — la mise en scene d’Eva Palmer réactive cette
lecture séculaire de la piéce — cependant que la fuite éperdue des Danaides opére un
rapprochement entre Orient et Occident. Cette dimension syncrétique est au cceur de la
mise en scéne d’Eva Palmer, et recéle plus largement la signification méme des Fétes
delphiques, véritable utopie de la synthése?'.

L’évolution d’une édition a I’autre des Fétes delphiques est également révélatrice :
avec Prométhée en 1927, Eva Palmer s’attaque a une ceuvre particuliérement chargée
d’exégese, fantasmée comme le point de commencement absolu du théatre occidental

19. Eva Palmer-Sikélianos, Comoedia, 10 mars 1927.

20. C’est le titre du chapitre que Victor Hugo consacre a Eschyle dans son William Shakespeare (1864).

21. On peut aussi voir dans la mise en scéne d’Eva Palmer comme dans I’ensemble des manifestations del-
phiques une tentative pour opérer une synthése entre le masculin et le féminin, comme 1’a montré David Wiles :
“The festival ended with a ritual performance, based on Delphic tradition, in which Apollo killed the sacred
python with his bow. An American woman and her Greek husband played the roles of serpent and Apollo. Eva
interpreted the python as Dionysos, and, having recently collaborated with a female musicologist from India,
she wanted the performer to find a style drawn from oriental dancing. The tension between these two principles
— the woman, the foreigner and the Dionysos versus the male, the Greek and the Apolline — is a key to Eva’s
understanding of Greek tragedy, and indeed a key to her own role as a female director in patriarchal Greece.”
(Greek Theatre Performance. An Introduction, Cambridge University Press, Cambridge 2000, p. 183-184).
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(elle est alors tenue communément pour la plus ancienne piéce d’Eschyle) et déja riche
d’une tradition de mise en scéne longue et diversifiée. Tout au contraire la tragédie des
Suppliantes, trés peu commentée et quasiment inexplorée sur la scéne moderne, laisse
davantage de liberté a Eva Palmer et lui donne 1’occasion de pousser encore plus loin le
travail d’expérimentation et de refondation scénique entrepris sur Prométhée.

Restaurer, reconstituer, restituer la tragédie grecque

C’est sans doute du point de vue de la mise en scéne que les Fétes delphiques s’éloig-
nent le plus nettement des Chorégies.

Une premiére différence tient a I’exploitation des propriétés particuliéres du site
antique. A Orange, les représentations des tragédies grecques sont, tout au moins au
début du festival, la transposition « hors les murs » de spectacles congus et produits par
la Comédie-Francaise, qui décentralise — le mot n’existe pas encore, mais la réalité est
bien la — sur la scene d’Orange les grands succés de son répertoire antique, donnés dans
la méme distribution (Mounet-Sully dans le role d’Edipe, Julia Bartet dans celui d’An-
tigone) et dans une mise en scene identique, seulement allégée de ses décors et d’une
bonne partie de la machinerie. Congus pour une salle de théatre a 1’italienne, les spec-
tacles donnés a Orange n’ont finalement pas particuliérement tiré parti des possibilités
nouvelles qu’offraient 1’édifice antique et le jeu en plein air. La rampe et 1’éclairage arti-
ficiels sont maintenus, les représentations ayant lieu a la nuit tombée, et ce contre 1’avis
de Mounet-Sully qui révait de jouer (Edipe Roi en fin d’aprés-midi pour faire coincider
le dénouement de la piéce avec le crépuscule. Ce n’est qu’au début des années vingt,
au moment ou précisément le festival abandonne progressivement le répertoire antique,
que seront tentées quelques expériences innovantes : lors de la représentation des Eryn-
nies en 1922, la colline sur laquelle est adossée le théatre s’illumina des feux annon-
ciateurs de la victoire évoqués par le Veilleur au prologue du drame ; au dénouement
d’Edipe Roi, lors de la derniére reprise de la piéce en 1924, I’acteur qui interprétait le
roi aveugle quitta la scéne pour s’enfoncer dans la nuit.

A Delphes tout au contraire, la mise en scéne est d’emblée pensée en fonction du
lieu, qu’il s’agisse de I’édifice antique lui-méme ou du site naturel. Les photographies
conservées montrent une exploitation trés concertée de la piste de 1’orchestra, avec une
évolution sensible d’un spectacle a ’autre. La mise en scéne du Prométhée est carac-
térisée par une relative frontalité et par des lignes droites structurant nettement 1’es-
pace scénique ; ’action se déploie sur une plate-forme en forme de trapéze, a laquelle
conduisent deux volées d’escaliers ; les choreutes se déploient en lignes, tantot face a
la scéne surélevée, tantdt en diagonales obliques. La scénographie des Suppliantes est
davantage marquée par la circularité et épouse plus étroitement encore la forme de I’or-
chestra — un cercle presque parfait —, ou le cheeur se déploie en ronde?. Dans les deux

22. Voir Gonda Van Steen, “ “The World’s a Circular Stage’ : Aeschylean Tragedy through the Eyes of Eva
Palmer-Sikelianou”, International Journal of the Classical Tradition, vol. 8, n°3 (Winter 2002), p. 375-393.
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cas, I’image scénique est volontairement trés dépouillée et concue en fonction du décor
naturel qui vient la rehausser, le gris délicat de la plate-forme entrant « en communion
avec les gris et les mauves infiniment doux des massifs du Pleistos* ». Le public semble
avoir été particulierement sensible a cette remarquable inclusion du spectacle antique
dans le cadre naturel, a en juger par les commentaires enthousiastes et émus que susci-
terent dans la presse certaines coincidences survenues lors des représentations du Promé-
thée — un grondement de tonnerre entendu juste aprés 1’invocation du Titan a I’Ether, un
vol d’aigles tournoyant au-dessus de Prométhée crucifié — interprétées comme autant de
« signes divins** » d’une communion miraculeuse de I’art et de la nature.

Le recours a I’archéologie représente une autre différence essentielle entre les
Chorégies et les Fétes delphiques. Orange hérite de la Comédie-Frangaise le principe de
la « reconstitution archéologique », qui en réalité fait fi de I’exactitude pour pratiquer un
amalgame hétéroclite de styles et de périodes divers. Sur la scéne d’Orange, la recons-
titution est allégée des toiles de décor ; les costumes quant a eux s’inspirent davantage
du drapé romain que du vétement grec ; le scrupule archéologique reste en tout état de
cause subordonné a la recherche de I’effet et du spectaculaire, qui se traduit notamment
dans les grands tableaux vivants de début et de fin d’acte.

Eva Palmer quant a elle fait un usage bien différent de 1’archéologie. A la fois trés
renseignée et trés documentée (la chorégraphie du cheeur s’appuie en particulier, selon
son témoignage, sur une étude longue et minutieuse des vases grecs), elle revendique
aussi le droit a des écarts ou a des anachronismes pleinement assumés, tel le recours
a la soie, un matériau inconnu du temps d’Eschyle qu’elle choisit d’utiliser pour les
costumes des Océanides :

Je savais bien que les anciens Grecs n’ont pas connu la soie, mais cela n’avait pas
d’importance pour moi. Je n’ai pas essayé d’étre rigoureusement exacte. Je sentais
que si Eschyle, de fait, n’avait pas eu la soie, il aurait aimé 1’avoir pour cette piéce
tout particuliérement®.

Moins qu’une reconstitution, c’est plutét une forme de restitution qu’Eva Palmer
tente d’opérer, 1’essentiel étant de donner a éprouver au public la ritualité du spectacle
antique. C’est ce principe qui guide tous ses choix : le décor, dépouillé, qui évoluera
dans le sens d’une abstraction croissante entre les deux créations de Prométhée, décor
non pas identique mais analogue au fonctionnement de la scéne antique par sa styli-
sation ; les masques réalisés par Héléne Sardeau, qui ne cherchent nullement a imiter
les masques antiques mais visent a restituer 1’éloignement mythique du personnage et
a empécher le jeu naturaliste ou psychologisant de 1’interpréte ; les costumes, amples

23. Gabriel Boissy, « Du Prométhée antique au Prométhée contemporain », Comoedia, 12 mai 1930.

24. Op. cit.

25. Palmer-Sikelianos, Upward Panic, p. 108 : “I knew that the ancient Greeks were supposed not to have
silk, but I did not really care. I was not trying to be strictly correct, and I felt that if Aeschyleus did not have silk
he would have liked to have it for this particular play.”
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robes aux couleurs chatoyantes tissées a la main ; la musique enfin, composée par
K. A Psachos et inspirée des chants traditionnels orthodoxes. La démarche d’Eva Palmer
annonce a bien des égards celle du Groupe de Théatre antique de la Sorbonne dans la
mise en scéne des Perses créée a Paris en 1936 (et représentée dés I’année suivante au
théatre d’Epidaure), méme si les moyens différent ; et la formule de I’helléniste Paul
Mazon résumant la méthode du GTA s’applique parfaitement aux représentations théa-
trales des Fétes delphiques : « c’est I’esprit de la tragédie ancienne qu’il faut restituer et
non sa forme extérieure®. »

Ce respect de « I’esprit » de la tragédie grecque améne Eva Palmer a repenser tota-
lement 1’économie du spectacle antique et la part respective qu’y occupent les acteurs
et le cheeur. A Orange, I’acteur reste le point focal ; il ne saurait en étre autrement étant
donné les conditions de production des spectacles rappelées plus haut, c’est-a-dire la
collaboration étroite avec la Comédie-Francaise et la présence des « monstres sacrés »
de 1’époque, Mounet-Sully, Julia Bartet, Paul Mounet, Silvain, Segond-Weber. Dans
une telle conception scénique ou I’ensemble du spectacle est satellisé autour de I’acteur
roi, le cheeur quant a lui n’est congu que comme une figuration décorative, qui devient
souvent encombrante, d’autant plus a Orange qu’il est interprété généralement par des
non professionnels, encore moins bien préparés qu’a Paris ; la médiocrité de 1’interpré-
tation des choreutes est d’ailleurs une critique récurrente dans les comptes rendus consa-
crés aux représentations des Chorégies.

Les mises en sceéne de Delphes reposent sur un postulat rigoureusement inverse.
Guidée par la lecture de Nietzsche, sans doute également influencée par la mise en
scéne du Prométhée réalisée par Appia a Bale en 1925 et sa restitution moderne de
I’orchestique antique”, Eva Palmer déplace le centre de gravité du spectacle, et fait du
cheeur I’élément premier, synthése de la poésie, de la danse et de la musique. Ce faisant,
elle rompt non seulement avec la tradition de 1’acteur roi mais aussi avec une approche
textocentrique de la tragédie grecque, pour restituer le spectacle antique dans sa dimen-
sion plastique et corporelle. La primauté du cheeur, déja perceptible dans la mise en
scéne du Prométhée, est encore plus évidente dans celle des Suppliantes. Le témoignage
de Mario Meunier, helléniste membre de la délégation des écrivains francais conviés par
le couple Palmer-Sikélianos, est explicite autant qu’enthousiaste :

Pour faire chanter a ce cheeur, qui se comporte comme un vrai personnage, toute
sa poésie collective, pour alléger la monotonie de ces longues strophes qui, tour a
tour, implorent les dieux d’Argos, racontent au roi Pélasgos I’origine argienne de
Danaos, la persécution que subissent ses filles, Mme Eva Sikelianos, la géniale
animatrice de ces représentations, avait divisé en cinq demi-chceurs le cheeur des

26. Sur le Groupe de Théatre antique et ses mises en scene, voir Evelyne Ertel, « La tragédie grecque “ré-
habitée”. Le Groupe de Théatre antique de la Sorbonne, 1936-1974 », Thédtre/public, n° 70-71, juillet-octobre
1986, p. 43-52.

27. Sur cette mise en scéne de Prométhée enchainé, voir Adolphe Appia, (Euvres complétes, t. IV, L’age
d’Homme, Lausanne 1991, p. 365-374.
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Suppliantes. Cinquante choreutes vétues de blanc, coiffées et parées a 1’égyp-
tienne, évoluaient dans 1’orchestre. Vingt-cinq suivantes, au mantelet jaune d’or,
et porteuses, comme leurs maitresses, de rameaux d’olivier décorés de bande-
lettes de laines, les accompagnaient. A tour de r6le, les cing coryphées, les cing
demi-cheeurs et les cinquante filles de Danaos parlaient, déclamaient, chantaient et
suppliaient. Dans cet ensemble d’une incomparable harmonie, la grace de la diver-
sité s’alliait a la vigueur concréte d’une merveilleuse unité. Chaque choreute avait
appris a garder I’indépendance spontanée de ses gestes et de son naturel. Dans
les moments secondaires ou les péripéties du drame laissent une liberté relative
a ’expression de la pensée particuliére, chaque suppliante ne semblait jouer que
pour soi et réagir a sa facon. Mais toutes se retrouvaient d’instinct dans une méme
attitude, quand le sublime de la priére ou le tragique de 1’effroi les unifiait dans
une pensée commune. Durant toute la durée de ’action, ce chceur angoissé de
vierges fugitives ne cessa pas de nous montrer, par la vertu de la danse, du chant
et des paroles, le visage divers de leurs ames communes et le drame intérieur qui
les préoccupait. Ailées par une musique imprégnée du sentiment qui convenait, les
strophes du cheeur se déroulaient avec la majesté d’une cantate sacrée et se répon-
daient comme se répondent et s’alternent les versets des psaumes?.

Ce traitement original du cheeur, qui évite aussi bien les pieges de 1’académisme que
la tentation de 1’emphase, fut pour Gabriel Boissy comme pour nombre de témoins la
clé de la réussite des Fétes delphiques :

Si la représentation de Delphes atteignit si haut, si elle galvanisa les spectateurs
accourus de tous les points du monde par milliers, ce fut parce qu’enfin le cheeur,
selon un art orchestique neuf inspiré par un esprit antique, redevint le centre
attractif, émotionnel, religieux du spectacle®.

L’enthousiasme du critique est aussi, d’une certaine maniére, a la mesure de la
déception que lui ont procurée les Chorégies, ol une telle conversion audacieuse des
ingrédients du spectacle antique était restée impensable.

Dans le grand mouvement de retour aux tragiques grecs qu’a connu 1’Europe des années
1890-1930, les expériences méditerranéennes pour redonner a voir et a entendre ces
ceuvres dans les sites des théatres antiques ont représenté a coup siir un phénomeéne
spécifique, mais finalement moins homogéne qu’il n’y parait. D’Orange a Delphes, le
réve est, semble-t-il, le méme : ressusciter la tragédie, et plus largement ’esprit des
fétes de I’ Antiquité, les enjeux excédant largement, dans les deux cas, la simple ques-
tion artistique et théatrale. Mais des Chorégies aux Fétes delphiques, I’interprétation
du texte antique et la maniere de I’incarner ne sont plus les mémes. Apparues dans les
années 1890, les Chorégies d’Orange restent, paradoxalement, totalement étrangéres au
profond renouvellement qui intervient au méme moment dans la lecture des tragiques

28. Mario Meunier, « Delphes et son avenir », Mercure de France, n 769, 1er juillet 1930, p. 74-75.
29. Gabriel Boissy, « La résurrection du Théatre et du Stade de Delphes », L’Illustration, 28 mai 1927.
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grecs sous I’impulsion de Nietzsche, Wagner, Péladan, Schuré, et que matérialiseront
au contraire avec éclat, une trentaine d’années plus tard, les Fétes delphiques. Les réali-
sations d’Eva Palmer, congues en fonction d’une interprétation cohérente et unifiée de
I’ceuvre théatrale, s’affranchissent du modele archéologique, tout en opérant un retour a
I’essence du spectacle antique qui entraine une remise en cause audacieuse des compo-
santes de la dramaturgie grecque. C’est sans doute pour cette raison qu’elles apparai-
tront aux contemporains qui auront connu les deux tentatives et auront été en mesure de
les comparer, comme « la suite logique des tatonnements*’» d’Orange, et comme une
sorte de couronnement, certes éphémere, mais particulierement brillant, des différentes
expériences de théatre antique en plein air.
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Quels sont, en France

aux XXe et XXIe siecles,

les enjeux de la publication

d’une traduction de I’Orestie d’Eschyle,
destinée ou non a la scene ?

Traduire suppose de savoir dans quel but I’on traduit, ce que I’on traduit, pour qui
P’on traduit. Trois questions auxquelles les traducteurs sont rarement libres de
répondre selon leurs veeux car traduire, et en particulier traduire des tragédies grecques,
est une activité socialement déterminée par les contraintes éditoriales selon les lieux et
les époques. Aujourd’hui traduire une tragédie grecque n’a que deux publics potentiels,
I’un est universitaire ou scolaire et 1’autre est celui des professionnels du théatre. Il n’en
a pas toujours été ainsi.

Les éditions et les traductions imprimées de 1’Orestie, comme celles de toutes les
tragédies d’Eschyle, ont une histoire!. En effet, c’est seulement a partir d’une époque
récente, la fin du XIXe siécle, que ce que nous appelons aujourd’hui « le théatre grec »,
la. A la Renaissance les premiers manuscrits apportés d’Orient sont édités en Italie.
La plus fameuse de ces éditions est celle des Estienne qui publient les sept tragédies
d’Eschyle, en 1557 sur le modele des tragédies néo-latines. Ces tragédies néo-latines
étaient écrites et jouées dans des colleges a des fins pédagogiques. C’est donc une
pratique contemporaine, la tragédie néo-latine qui sert de cadre a I’accueil des tragé-
dies grecques, inconnues auparavant dans I’Europe latine. Elles sont alors traduites en
latin et accompagnées de scolies. Il n’y a pas eu une « résurgence » d’Eschyle mais la
création d’une tradition textuelle qui est encore la ndtre. Les tragédies grecques sont
alors appréhendées comme de la poésie, plus ou moins dialoguée, mal différenciées de
I’épopée, elles sont destinées seulement a étre lues, commentées, et citées par fragment.

Il a fallu les tragédies de Sénéque, elles-mémes lues comme du théatre a partir de
ces mémes tragédies néo-latines, pour que les tragédies écrites en grec soient a leur tour

1. Marie Delcourt, Etude sur les Traductions des Tragiques grecs et latins en France depuis, la Renaissance,
Hayez, Bruxelles 1925.
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considérées elles aussi comme du théatre et soient imitées par des poeétes tragiques, en
France, Corneille, Voltaire ou Racine. Cette identification a été particuliérement tardive
en ce qui concerne Eschyle, qui ne correspondait pas a 1’idée que le classicisme euro-
péen se faisait du genre tragique. Si 1’age classique, en effet, imite plut6t qu’il ne traduit
les théatres anciens, c’est que ceux-ci restent imparfaits, choquants par la violence et
I’immoralité des personnages. Eschyle semble particuliérement barbare.

Seule la reconnaissance du théatre élisabéthain au XVIIle siécle, puis le romantisme
ont permis qu’Eschyle qualifié de « Shakespeare de 1’ Antiquité » soit admiré comme tel.
Eschyle méme réhabilité reste souvent considéré comme un auteur d’opéras. Il faudra
une derniére étape pour qu’au XXe siécle, ceux qu’on appelle désormais des metteurs
en scéne envisagent de jouer des traductions d’Eschyle?. Depuis traduire ne signifie plus
comme aux siecles précédents imiter en corrigeant, mais prétend au contraire restituer le
texte dans sa perfection et sa beauté originelles qui ne sont plus mises en question. La
violence et la rugosité du texte traduit deviennent des critéres d’authenticité, I’obscurité
est la marque de sa poésie primitive.

Si I’on excepte les éditions bilingues ou la traduction ne sert qu’a aider a la lecture
du texte grec, le traducteur est pris aujourd’hui entre deux traditions éditoriales. Dans
I’une, I’Orestie se lit comme un récit dialogué, un texte littéraire et poétique, destiné
a éduquer et cultiver ses lecteurs. Le statut patrimonial de 1’Orestie, trésor commun
de ’humanité, fait que 1’Orestie est régulierement retraduite dans de trés nombreuses
langues pour que chaque génération de lecteurs ait acces a son héritage dans sa propre
langue et dans un style contemporain®.

L’autre tradition s’adresse aux metteurs en sceéne, mais obéit a la méme idéologie
patrimoniale. La aussi, chaque metteur en scéne veut une traduction qui corresponde
a ’esthétique du théatre de son époque et a son propre style, pour monter un « chef
d’ceuvre de I’humanité ».

Ces deux traditions ne sont pas profondément différentes, car ’une et ’autre
n’offrent qu’un texte a lire comme un récit, sans faire référence aux concours musicaux
d’Athénes ni aux performances antiques. Il s’agit pour le traducteur d’écrire un texte
littéraire ou il va inscrire 1’idée qu’il se fait de 1’esthétique d’Eschyle par rapport au
théatre contemporain.

Le paradoxe de ces traductions modernes est qu’elles prétendent toutes a une plus
grande fidélité au texte bien qu’elles soient différentes. Les traducteurs, en fait, sous le
couvert de la fidélité, ont des approches différentes du texte grec qu’ils traduisent sans
s’interroger le plus souvent sur son statut lors de sa composition, mais tous traduisent a

2. Claire Lechevalier, L’Invention d’une origine, traduire Eschyle en France de Lefranc de Pompignan a
Mazon : Le Prométhée enchainé, Honoré Champion, Paris 2007 ; Maria Paola Funaioli, « Les Lumieéres et le
théatre grec ancien », dans Annali Online di Ferrara - Lettere Vol. 2 (2009) 181/190.

3. André Wartelle, Bibliographie historique et critique d’Eschyle et de la tragédie grecque 1518-1974, Les
Belles Lettres, Paris 1978. L’auteur donne la liste des langues du monde dans lesquelles Eschyle a été traduit,
il y en a des dizaines.
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priori un monument de la littérature mondiale. Il conviendrait de se demander comment
a été établi ce texte grec qu’il traduit, quelle était sa place dans le spectacle, la perfor-
mance, a laquelle ce texte a survécu et dont il est la trace.

Aujourd’hui traduire 1’Orestie en France, c’est donner un texte francais a un éditeur qui
va en faire un livre sur le modéle des éditions théatrales contemporaines. Son but est
de vendre ce livre pour qu’il soit lu par des lecteurs et des metteurs en scéne. C’est
une question de rentabilité. Il exige donc une traduction d’abord lisible et, secondai-
rement, jouable. La traduction sera un texte uniquement verbal, cohérent, découpé en
scénes, sinon en actes, avec I’indication des personnages. Il faut enfin qu’il ait du sens,
soit porteur d’un message antique aux générations futures.

Plus rarement la traduction est destinée directement a un metteur en scéne, mais la
lecture précédera toujours la mise en scéne, comme s’il s’agissait d’une piéce de théatre
contemporaine pour laquelle la mise en scéne est seconde et varie selon le metteur en scéne.

Le traducteur — si c’est un vrai traducteur, ce qui n’est pas toujours le cas — utilise
une édition savante, contemporaine, c’est-a-dire un texte grec, verbal intelligible sans
musique, sans chorégraphie, qui se suffirait a lui-méme. Cette édition en grec ancien est
déja un livre contemporain, un texte suivi avec un nom d’auteur ; toute tragédie grecque
aujourd’hui, avant méme sa traduction, est travestie en une ceuvre théatrale, contempo-
raine. On y trouve une table des personnages, un résumé du scénario (hypothesis), la
distribution des répliques, des séparations entre des séquences de vers, des numéros de
vers. Le texte grec est édité sur le modéle de ce que sera la traduction. Cette traduction
se modeéle elle-méme, sur 1’édition théatrale de I’époque ou elle est publiée et s’inscrit
dans la sociolog