RIT
C)E|N

Dictionnair e des théétres du monde

Allemagne (e theatre en)

L'Allemagne ayant fait son unité politique tar divement, sous Bismar ck, et sans passer par une
authentique révolution bourgeoise, un trait saillant est généralement reconnu au théatre d'outre-
Rhin : il apu secroireinvesti, aun moment décisif, d'une mission spéciale, comme s'il avait a jouer
un role de substitut dansla constitution d'une identité collective, manquant par ailleurs. L e concept
de Nationaltheater, apparu dansla seconde moitié du XVIIle siecle, témoigne du phénomeéne.

Religion et humanisme sur scene

Celadit, laviethéatrale, en ce paysaussi, prend sour ce dans un passé commun al'Europe entiere.
Sur leterritoire du Saint Empireromain germanique comme ailleurs, lesjeux liturgiques—les
mysteres—en sont I'embryon. Tels documents conservés a Francfort montrent comment un « jeu de
Paques », d'une grande simplicitéal'origine (XII1e siécle), peut évoluer versun cycle de deux
journées (X1Vesiecle) pour senrichir encore de nouveaux détails ultérieurement (XVe/ XVlesiecle).
Il arrive aussi que les processions du Saint-Sacrement soient illustr ées de tableaux vivants, lesquels
vont sanimer aleur tour de brefs dialogues.

Deslafin du XVe siécle se multiplient un peu partout lesjeux de carnaval. Sachs, le cordonnier poéte
de Nurember g, sans conteste le grand auteur populaire du XVlesiecle, n'en a paslaissé moinsde
quatre-vingt dix : farcesburlesques ou satiriques, sous-tendues de préoccupations mor ales et
sociales. Le drame humaniste de la Renaissance garde un caractére artificiel — Henno de Johann
Reuchlin mérite néanmoins une mention — et les comédies de Plaute et de T érence, revisitées, ne
donnent guerelieu qu'a des exercices de « récitation ». La Réfor me, iconoclaste, interdit tout ce qui
ressemblerait a une mise en scene de la Passion, maisinspire de courtes piéces en allemand tiréesde
I'Ancien Testament ou des par aboles évangéliques, a coté detel grand drame historique en latin, au
protestantisme plus offensif, comme ce Pammachius (1538) de Thomas Naogeor g qui, en quatre actes,
condense la lutte séculaire entre pape et empereur.

Naissance d'un théatre baroque

Ce sont lesjésuites—dont |'ordre, fondé en 1540, trouve a se développer en Allemagne du Sud —qui
vont élaborer systématiquement, au sein de leurscolléges, un art du spectacle proprement dit.
Leurs « dramesde martyr », visant a propager I'l mitatio Christi au service dela Contre-Réforme,
veulent capter lesespritsen frappant lessens: toutes|esressour ces de la scéne sont maobilisées pour
appuyer leseffetsde contraste entre |'apparence et I'Etre, entreletempset I' éternité. Sous bien des
aspects, lethéatrejésuite — voir I'cauvre de Jakob Bidermann (1577-1639) —, fournit le prototype du
théatre baroque. Ains lesdramaturges allemandsdu XVIle siécle—1'école silésienne de Gryphius,
de Daniel Casper von Lohenstein—lui doivent-ilsen partieleur conception delatragédie, le
Trauerspiel* : lesouverain qui en est le hérosambigu ne représente jamais que la créature, vouee
commetelle ala corruption, de méme quel'Histoire a la catastrophe : unelecon qui dévaluel'action
dramatique en cequ'elleadeterrestre pour mieux diriger leregard verslescieux. Lecritique
Benjamin a souligné le coté particuliérement sombre du Trauerspiel allemand — « jeu de deuil » peu
eclaire par leslumiéresdela gréace, marqué par lesmalheursd'unelongue guerre (celle de Trente
Ans) et par la sévéritédu luthéranisme. Il en suit I'héritage jusqu'au seuil de la contempor anéité, et
voit dans cette inflation tragique les sources d'un grotesque et d'une dérision, bien connus
aujourd'hui.

Les réformes du théatre
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Verslafin du XVlesiecle, les scenesitinérantes constituent danstoute |I'Europe les débuts d'un
théatre professionnel. Les Wanderblhnen allemandes [voir Troupes ambulantes] se créent a
I'initiative de comédiens anglais. Au milieu du XVIle siecle appar aissent des troupes purement
allemandes (de 14 a 18 membres), bien qu'elles se fassent toujours appeler « comediens anglais ».
Leur répertoire se compose d'adaptations plus ou moins grossieres du théatre élisabéthain, des
classiques francais, des baroquesitaliens ou espagnolsjoués en style pompeux ou pathétique. Dela
dérivele genre des Haupt-und Staatsaktionen (actions principales a sujets politico-historiques),
cultivant les effets les plus spectaculaires. Latension qui se crée est alors cassée par des numeéros
farcesques : intermedes et postludes ou Hanswur st (Jean Saucisse), bouffon plébéien, rappelleala
société de cour la pesanteur de la matiere et lesjouissances élémentairesde l'existence. « Lard et
fromage », répond-il au chevalier qui ne parle que mort et carnage.

Lorsqu'au XVIllesiecle Gottsched savise de réformer lethéatre en Allemagne depuis sa chaire
d'universitéaLeipzig, il Sen prend principalement a ce Hanswur st populaire, au rire subver sif.
L'épuration que préconise Gottsched s appuie sur I'idéal de bienséance et de vraisemblance
généralement prété aux classiques francais. Mais son influence est vite contestée par la génération
suivante, cellede Lessing. Dansla 17 e Lettre sur la dramaturgie moder ne (1759), il accusele
réformateur d'avoir detournélalittérature allemande de sa véritable essence et exalte en
contrepartie le « génie naturel » de Shakespeare, « grand, terrible, mélancolique ». Lessing admire
également I'apport de Dider ot, sans pour autant adhérer a une théorie du drame domestique. Avec
Minna von Barnhelm (1767), il pratique la comédie sérieuse, avec Emilia Galotti (1772) latragédie
bour geoise — selon d'aucuns e premier grand drame politique des Allemands, dirigé contrele
despotisme princier —, avec Nathan le Sage (1779), parabole sur la tolérance, il entend contribuer ala
diffusion desidées nouvelles. D'apres son esthétique, la compassion pour le héros souffrant doit
conduire al'exercicedelavertu, tandisquelerire, de son coté, agira comme un correctif moral.
Dans cette per spective inspiréetant par la philosophie des Lumiéres que par celle du sentiment, le
théatre fonctionne telle une école d'humanité.

Le théatre a I'heure nationale

Dans son activité de critique et dethéoricien, Lessing se lie concrétement a la bréve histoire d'un
théatre dit « national », créé a Hambourg : soit une scene per manente — ayant statut d'entreprise en
I'occurrence — avec une trouperégulieretravaillant pour un répertoire de qualité. Cette tentative
avortée au bout de deux saisons (1767-1769) traduit, bien que marginale encore, la recherche de
nouveaux modéles au sein de la bour geoisie montante, désireuse d'affirmer uneidentité culturellea
défaut d'identité politique. Dansle dernier quart du XVIllesiecle, on apu parler d'unevéritable
théatromanie allemande : c'est justement quel'on voit se multiplier alors cesthéatres « nationaux » a
coté desthéatres de cour entretenus financierement par lesprinces, et desthéatres d'amateursou de
société qui pallient I'absence d'autresinitiatives. Néanmoins, I'appellation Nationaltheater recouvre
desréalités diverses, et entre autres de nouvelles fondations princiéres. Inver sement aussi, des salles
souvrent en gardant le nom de « théatre de cour », alors qu'elles sont maintenant destinées a des
publics payants et que I'ambition deleur activité, a commencer par leur répertoire, répond sans
contredit aux exigences d'un théatre national. C'est le casdu theatre crééa Weimar en 1791, et dont
Goethe assume la direction.

Classicismes et romantismes

Dansles années 1770-1780 émer ge une nouvelle génération de dramaturges, en rapport avec le
mouvement préromantique Sturm und Drang (Orage et pulsion). Heinrich Wilhelm von
Gerstenberg (1737-1823), Friedrich Maximilian Klinger (1752-1831), Johann Anton L eisewitz (1752-
1806), Heinrich Leopold Wagner (1747-1779), Lenz — ce dernier menant a Bichner, Grabbe et
Wedekind —se signalent par une volonté shakespearisante de briser lesregles afin delaisser parler
la « natur e », nécessairement r évoltée contre les conditions et les conventions d'une société
oppressive. En I'absence d'une alter native politique au régime féodal, ce théatre débouche tantét sur
latragédie de caractére, tant6t sur la comédie grotesque, I'une et I'autre projetant sur I'époque un
éclairage violent.

L'cauvre classique de Goethe et de Schiller plonge sesracines dans une méme jeunesse tumultueuse,
avec, du premier, Goetz de Berlichingen (1774), et les Brigands (1782), du second. Elle se constitue par
référence alatradition du grand théatre, mais en un temps gr os de changements qui en déplace les
enjeux. Goethe, a Weimar ou le duc I'afait appeler en 1775, tend versune philosophie post-tragique
delaconciliation : Iphigénie en Tauride (1786, monté en 1802) donne |I'exemple d'un conflit surmonté
par lavertu formatrice du sentiment d"humanité, porté a un degré essentiel de pureté. Faust | et
Faust 11 (I'un monté en 1829, I'autr e seulement aprésla mort del'auteur en 1854) mettent une
dramatur gie bar oquisante du theatrum mundi au service d'une volonté active deréalisation
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personnelle et collective, intégrant erreurs et fautes dans une per spective de progres évolutif.
Schiller, de Don Carlos (1787) a Marie Stuart (1800), associe la tragédie, en ce qui le concerne, a une
éthique delaliberté, se cherchant aux deux poles de la concr étisation politique et de
I'accomplissement spirituel. Ses Lettressur I'éducation esthétique (Briefe Uber &sthetische
Erziehung, 1795) confient a « I'instinct de jeu », sour ce de théatre, un réle capital dansla maturation
des citoyens. Sa correspondance avec Goethe sur I'épique et le dramatique montre que les deux
classiques allemands cher chent une voie au-dela des catégories et des distinctions aristotéliciennes,
d'ou les classiquesfrancaisdu XVIlesiecleavaient tiréleursrégles. Quand alafin du Xl Xesieclela
social-démaocr atie s efforce d'ouvrir lethéatre aux travailleurs— avec I'association de la Volksbihne
—ellefait de Schiller un pilier du répertoire populaire.

Goethe, aladirection du théatre de Weimar pendant plusdevingt-cing ans (1791-1817), tente de
conformer la mise en scéne aux tendances idéalisantes de son classicisme, néanmoins voué, de par la
situation historique, a un équilibreinstable. Ses 91 Regles pour acteur (1803) alter nent en fait deux
propositionsde jeu. L'une correspond au ton de la « récitation », assigne pour critére au comédien la
mesure et la symétrie des statues antiques, reflet d'une raison souveraine, et sugger e globalement au
spectateur qu'est viséla un « troisieme objet », en dehorsdetout illusionnisme; I'autrereléve de

la « déclamation », elle pousse au contraire al'individualisation du rdle et donne pour
immédiatement présentsles mouvements dela passion. Quoi qu'il en soit, il n'y a paslieu de
surestimer leretentissement sur le public de cethéatre classique. Sousla gestion de Goethe ont figureé
au répertoirede Weimar 19 pieces de lui-méme et 18 de Schiller, contre 31 d'Iffland et 87 de
Kotzebue. Ces deux derniers dominerent en fait leur époque par une production aujourd'hui tombée
dans!'oubli, mais appr éciée autr efois d'une petite bour geoisie servile prompte a transfigurer sa
misere ou sa mediocrité. August von Kotzebue est le castypique du « bon faiseur » sachant flatter
uneclientéle : pieceslarmoyantes et comédies faciles, le cas échéant histoires de chevaliers et
tragédies a costumes. A la suite, Ernst Raupach (1784-1852) alimentera le X1 Xe siécle en drames
médiévaux et mélodrames populaires, tout comme en féeries et en contes bleus, sans omettreles
imitations du grand théatre, Shakespeare, Calder 6n*, et Goethe [ui-méme.

A 'aube de ce XI Xe siecle, le premier romantisme (dit « d'léna ») fournit surtout une contribution
théorique au décloisonnement des genresal'horizon d'une « poésie univer selle ». Schlegel voit dans
la tragi-comeédie* la réponse au défi du temps, c'est-a-dire dela modernité. |1 réiterela critique du
classicisme francais, érige en modéles Shakespear e et Calderon, laissant du premier unetraduction
encor e en usage jusgu'a récemment. Sinon le romantisme dans son ensemble, tous cour ants
confondus, n'a pasfait époque sur la scéne allemande. Seulesressortent les comédies de Tieck, dont
le Chat botté (Der gestiefelte Kater, 1797, monté en 1844 seulement) — lesquelles oscillent entrela
satirelittéraireet I'ironie transcendantale ; le principe de laréflexivité, amenant les per sonnages a
sortir deleur réle ou inver sement les spectateurs, lescritiques et le poéte a entrer danslejeu, césure
ladramaturgie traditionnelle. Quant aux pieces a sujets historiques et légendaires du méme Tieck, et
plus encore du second romantisme (Achim von Arnim, 1781-1831, Clemens Brentano, 1778-1842,
Josef von Eichendor ff, 1788-1857, Friedrich de La Motte-Fouqué, 1777-1843), ellesn'ont pu retenir
I'attention. Rompant avec I'inspiration néomédiévale de ce romantisme-1a, les écrivains libéraux de
la « Jeune Allemagne », combattants de la démocr atie, n'ont pas donné davantage de dramatur ges.

Le tragique et I'épique

L es cauvres qui aujourd'hui émergent du X1 Xe siecle postclassique n'ont guéer e été reconnues par lui.
C'est auss qu'ellesentrent mal dansles catégories établies. Holderlin, dont letravail sinterrompt au
tout début de ce siécle, a laissé au théatre une traduction d'Antigone et les fragments d'un Empédocle
. latragédie, en rapport avec la crise del'époque, sinscrit ladans|'écart entrel'ontologique et le
politique. Avec Kleist, elle balance delaréalité au réve et du révealaréalité: I'illusion, le
malentendu, la fragilité des mots et des choses déséquilibrent cruellement la passion, le sentiment,
que ce soit chez Penthésilée ou chez le Prince de Hombour g, non sans conduire le cas échéant a une
certaine forme de comédie. Certes avec moins de génie, Grabbe accentue les dissonances de ' esprit
romantique dans Don Juan et Faust (Don Juan und Faust, 1829) et amor ce avec Napoléon ou les
Cent-Jours (Napoleon oder die hundert Tage, 1831, monté en 1893) une actualisation du drame
historiqgue dansle sensd'un réalisme: le culte du héros n'étouffe pas les questions du peuple sur les
cheminsdelaliberté. Singuliérement moderne, Biichner, dont la facture anticipe les apports du
cinéma, explorelesabimesdel'Histoire en train de se défaire avec la Mort de Danton (1835, monté en
1902), et ceux dela non-histoire quotidienne avec Woyzeck (texte inachevé, monté en 1913). Quant a
Hebbel, peu connu hors de son pays de méme que Grabbe, il se caractérise par son pantragisme —
tributaire de Hegel, puis de Schopenhauer —qui exerce saloi au sein du monde bour geois, en
particulier sur I'élement féminin (Marie-Madeleine, 1844 ; Agnes Bernauer, 1852). Son cauvrerappelle
unefoisde plusleréle majeur du phénomeéne tragique dansle théatre allemand, phénoméne auquel
Nietzsche consacre en 1871 un essai capital, la Naissance delatragédie a partir del'esprit dela
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musique (Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik) : il y promeut le concept
anticonceptuel du « dionysiaque » — clé d'une autre Gr éce, d§ a pressentie par Holderlin — pour
aboutir provisoirement a un éloge de Wagner .

C'est en 1876 que cedernier ouvre a Bayreuth la salle defestival —si cen'est de culte—ou il entend
matérialiser son projet d'une« cauvred'art totale » : I'opéra, entendu comme le sommet du drame,
séévealahauteur d'une métaphysique généralement sombre. Tout cela étant, il convient de
souligner que lethéatre allemand ne se laisse point enfermer dans le phénomeénetragique, et qu'a ce
dernier se combine ou s opposetrestot, chez Lenz ou chez Buchner, uneligne épique au sens que
Brecht donnea ceterme: aladramaturgie aristotélicienne, fermée comme un destin, se substitue
alor s une construction en tableaux, ouvrant sur un horizon social dont les contradictions sollicitent le
regard critique du spectateur.

Sous I'Empire, les débuts de la modernité

Dans les quinze années qui suivent la fondation du nouvel Empire en 1870, celui de Bismarck, les
théatres privés se multiplient a coté desthéatres de cour. L e nombre des salles passe de 200 a 600, au
profit de spectacles de divertissement souvent imités du Boulevard* parisien, dont est friandela
bour geoisie montante. A I'opposé, dansles « unions cultur elles » du mouvement socialiste, prend

cor ps, souterrainement, un théatre ouvrier a vocation militante. La derniere décennie du siecle est
mar quée par ledrame naturaliste, lequel introduit le monde du travail danslesveloursdu théatre
officiel. Hauptmann en est le meilleur représentant avec les Tisserands (Die Weber, 1893), M ax
Halbe, Arno Holz ou Hermann Sudermann ayant été vite oubliés. L'école naturaliste bénéficie des
principes de mise en scéne élabor és depuis 1874 par latroupe d'un vieux théatre de cour, celui de
Meiningen : fidélité historique, exactitude minutieuse du déecor et du costume ; elletrouve aussi une
tribune avec la Freie Buhne, fondée a Berlin en 1889 d'apresle modele du Théatre-Libred'Antoine,
et un soutien, fat-il mesur é, auprés dela Volksbiihne, cette association de spectateur s sousinfluence
social-démaocr ate. Brahm, directeur dela Freie Bihne puis du Deutsches Theater, Semploiera
constamment a faire connaitre|'cauvre de Hauptmann. Celle-ci est assez complexe, au demeur ant,
pour inspirer aussi laréaction antinaturaliste — symbolisante ou romantisante — qui se fait jour, en
Allemagne comme ailleurs, alafin du X1 Xe siécle et au début du XXe. Cetteréaction antinaturaliste
saccompagne d'unerethéatralisation du théatre, a laquelle contribuent, apresles deux grands
rééformateurs que sont le Suisse Adolphe Appia et I'Anglais Craig, le metteur en scene munichois
Fuchs, auteur de Die Revolution des Theaters (la Révolution du théatre, 1909) et surtout Reinhardt,
dorig orlglne autrichienne, qui en 1905 reprend a Berlin la direction du Deutsches Theater et ["Tassume
jusqu'en 1933 avec desinterruptions. Avec lui, musique, peinture et danse sont appelées au service
du théatre, lequel peut sortir de ses limites instituées pour gagner leséglises, lescirquesou les
chateaux, tandis que lerapport au public commence a échapper aux reglesfixesdelafrontalité. Le
grand succés de Reinhardt avant la guerre—une pantomime de Vollmoeller intitulée Mirakel (le
Miracle, 1912) —reposa sur la transformation de la scene en une cathédrale. Dans son répertoire,
Reinhar dt fut particulierement éclectique, des grands classiques a Strindber g et Hauptmann, de
ceux-ci ala découverte del'expressionnisme avec Der Bettler (le Mendiant) de Sorge, montédurant la
guerre. L'expressionnisme* sétait annonce des 1907 avec Morder Hoffnung der Frauen (Assassin
espoir desfemmes) d'Oskar Kokoschka. Il pointe aussi dans|'écriture syncopée de Wedekind et de
Sternheim, maitres dela caricature et du grotesque, critiques féroces de la société wilhelmienne.
Celle-ci, au demeurant, est également la cible du cabaret*, qui prend son essor verslafin du siecle,
surtout a Berlin et a Munich. Des ses premiéres prestations qui remontent a I'avant-guerre, Valentin
donne a ce genre « mineur » une for ce érange ou plutét étrangéisante, sous un aspect de farce.

Sous la République, les commencements d'une révolution

La proclamation de la Republique en 1918 entraine la transfor mation des théatres de cour en
théatres publics d'Etat ou de munici palité (Saats-, Landes-, et Sadittheater), largement subventionnés.
Ains au Berliner Staatstheater, le metteur en scene Jessner assure le triomphe du style
expressionniste. || méne & I'abandon de la scéne illusonniste pour faireressortir, abstraction ala
mesur e d'une subjectivité supra-individuelle, I'essence du drame, c'est-a-dire la lutte contre toute
aliénation de I'humain, et cela non pas devant un public en salle, mais au sein d'une communauté
dans un espace unifié. Une nouvelle génération d'auteurs, nés pour la plupart aux alentour s de 1890,
alimente cette vague expressionniste, dont lereflux s amor ce des 1923 avec ce qu'on a pu appeler
I'expr essionnisme noir, un néo- ou hyper -naturalisme, plus que sceptique enver s les appels

a «|I'hnomme nouveau ». Autour del'expressionnisme, le théatre dada de Kurt Schwittersnefera
guer e école, de méme queresteront marginaux lesrares proj ets scéniques du Bauhaus*, entre
utopisme et fonctionnalisme. La République de Weimar fut en revanchel'aged'or du « théatre



https://dictionnaire.artcena.fr/articles/biographie-wagner-richard
https://dictionnaire.artcena.fr/articles/biographie-hauptmann-gerhart
https://dictionnaire.artcena.fr/articles/lexique-freie-buhne
https://dictionnaire.artcena.fr/articles/biographie-brahm-otto
https://dictionnaire.artcena.fr/articles/biographie-appia-adolphe
https://dictionnaire.artcena.fr/articles/biographie-craig-edward-gordon
https://dictionnaire.artcena.fr/articles/biographie-fuchs-georg
https://dictionnaire.artcena.fr/articles/biographie-reinhardt-max
https://dictionnaire.artcena.fr/articles/biographie-strindberg-august
https://dictionnaire.artcena.fr/articles/biographie-sorge-reinhard-johannes
https://dictionnaire.artcena.fr/articles/biographie-wedekind-frank
https://dictionnaire.artcena.fr/articles/biographie-sternheim-carl
https://dictionnaire.artcena.fr/articles/biographie-valentin-karl
https://dictionnaire.artcena.fr/articles/biographie-jessner-leopold

politique », une formuleillustrée par un ouvrage de Piscator intitul€ainsi, ou le metteur en scene,
marxiste révolutionnaire, r écapitule en 1929 son travail de dix années. Durant ces mémes années se
définit progressivement le théatre épique de Brecht, qui franchit un premier stade avec Homme pour
homme (Mann ist Mann, 1927), trouve le succés avec la provocation del'Opéra de quat'sous (
Dreigroschenoper, 1928) et débouche sur le L ehrstiick ou piéce d'apprentissage au début des années
trente. Verslafin desannéesvingt s est également développé le Zeittheater, théatre d'actualité,
proche du journalisme d'enquéte, dénoncant les scandales judiciaires et sociaux tels que la législation
contre|'avortement (voir Paragraph 218 de Carl Credé, 1929). Au méme moment s or ganisent des
troupes amateursd'agit-prop, principalement a l'initiative du parti communiste ; constituées
d'ouvriersou d'employés, assistées de quelquesintellectuels, elles opérent a proximité deslieux de
travail ou dans les salles de meetings, avec un répertoire de saynétes et de choaur s parlés adaptables
et actualisables. Le renouveau du Volksstiick (piece populaire), un genretraditionnel traité encore
nalvement par Zuckmayer (Der Hauptmann von Kdpenick, le Capitaine de Kdpenick, 1931), maisde
facon beaucoup pluscritique, tel un défi al'esprit petit-bour geois, chez Fleisser ou chez Horvéath, un
Autrichien alorsinstallé a Berlin — ce renouveau, donc, participe du méme mouvement general. Dés
1933, le pouvaoir hitlérien procede ala mise au pas généraledela culture, et assigne au théétre sous
ses diver ses formes — classiques ou non —la tache de mobiliser lanation derrierelerégime: un
théatre politique lui aussi, mais par ce que non critique. Quant aux émigrés, dramatur ges, metteurs
en scene, comediens, ils ne peuvent plusassurer qu'une stratégie de surviela ou on veut bien les
accuelllir (ainsi par exemple au Schauspielhaus de Zurich). C'est en exil malgré tout, maispour le
tiroir, qu'un Brecht écrira une partie essentielle de son cauvre. Son Journal detravail (
Arbeitgournal, 1938-1955) témoigne des défis auxquels doivent répondrelathéorie et la pratique
d'un théatre « intervenant », au sein d'une crise mondiale qui ne cesse de le « distancier ».

REPUBLIQUE FEDERALE D'ALLEMAGNE

Depuis|'effondrement du nazisme, le théatr e ouest-allemand contribue en partie a aiguillonner la
conscience civique. Danslestrois zones d'occupation qui formeront en 1949 la RFA, lavie du
spectaclerenait aussitot desruines. A coté del'héritage classique, appelé a garantir I"humanisme
traditionnel, les auteurs éranger s les plus moder nes, naguér e proscrits, font massivement leur entrée
en scéne: ainsi Wilder et O'Neill, Eliot et Garcia Lorca, Giraudoux , Sartre et Anouilh (dont I'
Antigone, par exemple, sera monte a vingt-neuf reprises entre 1945 et 1949). En revanche lesauteurs
allemandsinterditseux auss par I'hitlérisme — de Sternheim a Brecht— ne sont guér e sollicités. Est-
cedd alatrop grande proximité du désastre ou a une incapacité au deuil, le passé le plus r écent
échappe au théatre. Néanmoinsil inspire deux succes majeurs: le Général du diable (Des Teufels
General, 1946) del'émigré Zuckmayer— un drame de la conscience morale et patriotique dansles
hautes spheres de la L uftwaffe — et Devant la porte (Draussen vor der Tur, 1947), de Bor chert. Ce
dernier, jeune écrivain d'unevibrante sincérité, qui sera vite emporté par la mort, retrouveles
cheminsdel'expressionnismerévolté : stations, visions, cris, appels, le fantassin Beckmann, spectre
revenu de guerre, dénonce une société d'ores et d§ja en voie derestauration.

Structure et organisation matérielle du théatre

Avec la fondation de la République fédérale d' Allemagne (RFA) en 1949 acheve de sefixer le systeme
théatral prévalant jusgu'a nosjours. Comme sous Weimar, son épine dor sale est constjtuée par les
théatres publics, décentralisésdes|'origine : théatres municipaux (Stadttheater) ou d'Etat (
Staatstheater), ces derniersrelevant des « pays » fédérésou Lander ; unetroisieme catégorie, celle
des Landestheater, comprend des théatres municipaux quasiment itinérants, a vocation régionale,
souvent co-financés par plusieursvilleset, a desdegréstresvariables, par le Land. Quant ala
Fédération (le Bund), sa participation au budget global desthéatresreste infime. Lesthéatres
publics, incluant comédie, opéra et ballet dans bien des cas, fonctionnent telles des scenes a
répertoire et sont dotés de troupes per manentes, les « ensembles », qui éventuellement accueillent des
invités. Aujourd'hui elles peuvent compter une cinquantaine d'artistes quand il s agit
d'établissementsimportants (quatre-vingts au Staatliches Theater de Berlin-Ouest) et un personnel
technique et administratif presque équivalent. La gestion économique et culturelle est assur ée par
I'intendant* —metteur en scéne lui-méme, employant si besoin d'autres metteur s en scene—nommeé
pour une périodedetroisacing ans par lesautoritésdetutelle. 11 n'est responsable que devant
celles-ci. Lestentatives de démocr atisation interne (fin des années soixante, début des années
soixante-dix) pour limiter le pouvoir hierarchique del'intendant et redonner la parole au collectif —
ains a Francfort le plus conséquemment —n'ont guére dépassé un stade ou une durée limités,

En 1985, on denombre en RFA 74 théatres municipaux et 7 de villes groupées, 33 théatres d' Etat, et
19 L andestheater (acotéde 54 théatres priveés, de 41 théatres de tour née eux-mémes commer ciaux, et
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de « groupes libres» dont |e point commun est la contestation du systeme officiel jugétrop rigide). 11
existe en outre 7 écoles d'Etat (et 2 municipales) pour la formation des comédiens, soumisa une
sélection severe al'entrée, maisslirsde leur engagement ala sortie, et 25 écoles privées de qualité
variable, sans compter bien sir les nombreux professeurs particuliers. Lesthéatres publics
bénéficient de subventionsrelativement élevées (par exemple, 1987-1988 : 21 millionsde DM pour
celui de Bochum ; 21,7 pour celui de Hambourg ; 24 pour celui d'Essen) —maisdont lesquatre
cinquiemes sont alloués a la rémunération des personnels. L es recettes venant des entrées
représentent a peine le cinquieme du budget. Cependant, la fréguentation des salles sesituea un
taux élevé (entre 75 % et 80 %) ; elle repose pour plusdela moitié sur lesabonnements et les
associations de spectateurs (dont la célebre Volksbiihne). L a stabilité de fonctionnement qui résulte
d'un tel systéme se paie en général d'un certain conformisme. L e théatrerisque de devenir un « objet
d'identification émotionnelle des conseils municipaux », a pu direun critique en 1977, ou encore,
selon d'autres observateurs, la sour ce d'une « monoculture ». 11 faut la réputation d'un grand
intendant pour briser lestabous artistiques et politiques, surtout au fond des provinces (d'ou peuvent
venir aussl, bien sir, des surprises). Berlin, Francfort, Hambour g, Munich, Stuttgart for ment
I'avant-gar de dela viethéétrale en RFA, regointe ensuite par Bochum, Bréme et Cologne.

Renouvellement de la mise en scene. Développement d'un théatre
critique et politique

« Du style chancellerie du Reich au style des metteur s en scéne » ainsi Henning Rischbieter, directeur
écouté de larevue Theater Heute, résume-t-il un demi-siecle de mise en scéneen RFA. A lafin dela
décennie quar ante prévaut une froide grandiloquence, commune au néoclassicisme de Gustav
Griundgens et au post-expressionnisme de Jurgen Fehling. Un Gustav Rudolf Sellner fait preuve
d'une sobriété plus actuelle, néanmoins grevée d'une option « mystique » ou « magique », en tout cas
fonciérement tragique au sens quasi existentiel du terme. Cestrois metteurs en scene avaient été plus
OuU Moins compromis sous le nazisme, et leur présence a peineinterrompue rappelle qu'aprés 1945 la
profession assura, comme on dit, la continuité. Dans une dir ection opposée, conférant toute sa portée
a la socio-analyse des comportements, s'exerce peu a peu l'influence des anciens exilés, Fritz Kortner,
Piscator ou Brecht. Lejeu épique du Berliner* Ensemble pénéetre en RFA malgrélesentravesdela
guerrefroide, comme un défi a toute métaphysique du drame. Depuis le début des années soixante, le
renouvellement de la mise en scéne saccélere. Kurt Hibner, intendant a Ulm, puisa Bréme, y
contribue particuliérement, ne serait-ce qu'en faisant confiance a deux esprits bien différents, qui
représentent finalement deux courants majeursde la période a venir : Peter Palitzsch, un éleve de
Brecht au travail rigoureux, et Zadek, qui sinspire plutét du Living* Theatre dans le Mesure pour
mesure de 1967, un spectacle qui afait date, en |'occurrence une mise en pieces de Shakespeare, offert
aux intuitions et aux improvisations dispar ates de sesinter pretes.

Dansles années cinquante, il existera bien en RFA une création dramatique proprement
contemporaine. Si ces auteursn'ont paslaissé de nom, c'est qu'ilsrestent captifs d'une psychologie
vaguement existentielle pour évoquer le désarroi des consciences, une angoisse diffuse et confuse. Le
Hor spiel ou Piece radiophonique, avec Gunther Eich et | ngebor g Bachmann, mar que plus nettement
cette décennie en exploitant jusqu'au bout les ressour ces d'une sceneimmatérielle, livrée aux
fantdmes et aux fantasmes de la subjectivité, obéissant aux seulesloisdel'écriture poétique. Dansun
tel genre, Wolfgang Hildesheimer trouve les prémicesd'un théatre del'absurde, dont il est en RFA
I'unique représentant : soit « lelieu d'un cérémonial symbolique ou le spectateur tient leréle de
I'homme qui interroge, la piéce en soi figurant le monde qui contre touteraison setait, autrement dit
fournit des ersatz de réponse dépourvues de sens ». Mais ce sont deux Suisses, DUrrenmatt et Frisch,
qui alafin des années cinquante vont connaitre un succés significatif sur la scéne ouest-allemande.

L es comédies grotesques du premier et |le didactisme sans lecon du second radiographient la société
bour geoise en expansion et détectent le systeme d'oppression et d'exclusion gu'elle nourrit.
Danslemiroir helvétique, I' Allemagne du « miracle économique » et del'« Etat du bien-étre »
reconnait sestraitsles plusinavoués. L es dramaturges qui émer gent dans les années soixante
établissent larelation entre ce présent et le passé « non surmonte », c'est-a-dire non maitrisé, qui fait
retour commelerefoulé. Dorst (la Grande Imprécation devant les murs de la ville, Grosse Schméahrede
an der Stadtmauer, 1961), Siegfried L enz ( le Temps des innocents, Zeit der Schuldlosen, 1961), Hans
Gunther Michelsen (Stienz, 1963, Lappschiess, 1964, Kask, 1965), Walser (Chéne et lapins angora,
Eiche und Angorae, 1962) entrent dans ces dédales ou se croisent hier et aujourd'hui : guerre et paix,
fascisme et démocratie échangent leurs signes. Walser, qui sous-titre sa piece « Une chronique
allemande », plaide pour un réalismethéatral renouvelé car, dit-il, les brutalités sociales, étr oitement
liées aux démons du silence et de I'oppression, connaissent un raffinement tel que la dramaturgie
classique échoue a lesreprésenter. Au méme moment, trois mises en scéne de Piscator (a qui a été
confiée en 1962 la direction de la Freie Volksbiihne a Berlin-Ouest) officialisent la naissance d'un
théatre documentaire plus directement politique, avec le Vicaire (Der Sellvertreter, 1963) de
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Hochhuth, En cause: J. Robert Oppenheimer (Inder Sache: J. Robert Oppenheimer, 1964) de
Kipphardt , et I'lInstruction (Die Ermittlung , 1965) de Weiss—une démar che qui est un héritage des
annéesvingt, maisinfléchi versune problématique de la conscience (a défaut d'un horizon
révolutionnaire), et pour commencer dela mémoire : mémoire d' Auschwitz surtout, confrontant &
I'innommable une exigence accrue de lucidité et de responsabilité, mémoire d'Hiroshima aussi.

Ce sont alorsles cas extrémes qui sont érigés en cas modéles. Weiss s engage le plusloin dans cette
voie en affirmant que pluslaréalité est insoutenable, plus elle demande qu'on I'éclair e dans ses
moindres détails: cethéatre delarationalité militante gagne a défier I'horreur, dont le pire est
qu'elle engendre trop souvent larésignation. Cela dit, la critique dont il est porteur s exerce sur bien
des objets de bien desfacons: Toller (1968) de Dor st présente, non sans équivoque, la République
bavar oise des Conseils en 1918-1919 comme une « far ce sanglante », Martin Luther et Thomas
Munzer ou I'Introduction dela comptabilité (Martin Luther und Thomas Munzer oder Die Einfuhrung
der Buchhaltung, 1970), de Dieter Forte, éudielesrapportsétroitsentrel'histoire des Eglises,
I'histoire économique et I'histoir e politique, Das Verhor der Habana (I'I nterrogatoire de La Havane,
1970) de Hans M agnus Enzensber ger refait le procés d'une tentative de contre-r évolution.

Vers un théatre du quotidien

En cettefin dela décennie soixante, le mouvement étudiant marque I'irruption dansla vie publique
d'une nouvelle génération anticapitaliste et anti-autoritaire. A son image, trois pieces composent le
visagethéatral del'année 1968 : le Discourssur le Viét-nam (Der Vietnam-Diskurs, titre abrégé) de
Weiss, ou le théatre documentair e débouche sans conteste sur un théatre d'intervention (que certains
groupes étudiants pousseront jusqu'au théatre derue*) ; le Gaspard (Kaspar) de I' Autrichien Handke
, retour nant contre ellessmémes les formesinstituées de la parole, del'action et du spectacle ; le Bouc
(Katzelmacher) de Fasshinder. Ce dernier laisse en quelques années une cauvr e assez différenciée qui,
sous |'embléme provocant del'antiteater, et avec une technique plutét cinématographique, se
rattache en partie au genre du Volksstiick (piece populaire) prisarebours, comme chez Fleisser. Le
dramatur ge démonte les comportements fascisants dans la vie de touslesjour s, comportements
majoritaires qui renvoient violemment sur lesminorités en état de faiblesse I'inhumanité du systeme
dominant. Avec lui, Sperr (Scenes de chasse en Baviére, Jagdszenen aus Niederbayern, 1966), et surtout
Kroetz, I'auteur le plus prolifique des années soixante-dix, souvent dit néonaturaliste pour sa
peinture des sous-privilégiés de la société industrielle de consommation (Travail a domicile,
Heimarbeit, 1971 ; Concert a la carte, Wunschkonzert, 1973) —four nissent lesvariantes d'un théatre du
quotidien constamment étrangéisé. Dans ce processus d'étrangéisation, le langage tient le premier
réle: stéréotypesvulgaires, jargons pseudo-cultives, semi-mutismes donnent la mesure de
I'aliénation dominante. Un auteur comme Mueller reléve aussi d'une forme deréalisme, ou parfoisle
sordidefrole le fantastique. Achter nbusch fait imploser cethéatre du quotidien par les soliloques
excentriques de ses personnages (Ella, 1978), dérivant de proche en proche vers une sorte d'effroi
CONsomme.

Une nouvelle sensibilité ?

Au fil des années soixante-dix s opére, jusqu'au début des années quatre-vingt dix, un glissement ou
d'aucunsveulent voir un renver sement : I'extinction des utopies, la naissance parallele

d'une « nouvelle sensibilité » (c'est-a-dire le retour dela subjectivité, fat-elle en crise) font parler
d'uneintériorisation du théatre, voire d'unerésignation politique de celui-ci, compensée par la
réactivation de valeursludiques, langagiér es ou spectaculaires. De la Mére selon Brecht aux Trois
Scaurs de Tchekhov en passant par les Estivants de Gorki, les choix wccfsd un metteur en scene
comme Stein —le plustalentueux de cesvingt der niér es années avec Peymann — témoignent d'une
pareille évolution. Dés 1969 avec le Torquato Tasso de Goethe, Stein, qui en 1970 prend la direction
dela Schaubiihne* am Halleschen Ufer de Berlin-Ouest, adopte unellgne autor éflexive en
qguestionnant I'artiste, « clown émotionnel », sur ses conditions de survie et ses capacités d'action
dansla société dominante, féodale hier, bour geoise aujourd'hui. En 1981 a Bochum, Peymann fait de
la méme figure un martyr attirant la pitié —ou suscitant |'auto-compassion — quand de ses strophesil
essaie de couvrir sa nudité. Griber, un collaborateur dela Schaubiihne, s attache de son c6té au
per sonnage de Holderlin, dga évoqué par Weiss dans une piece de 1970 : Winterreise (Voyage
d'hiver, 1977) profere dans|'espace explosé du stade olympique de Berlin —compromis par le
fascisme autrefois — des fragments du roman Hypérion, ce double du poéterévolutionnaire,

le « dernier athlete du monde moder ne ».

L e succes, ces quinze der nieres années, d'auteurs comme Strauss— promu par Stein dont il fut le
Dramaturg (conseiller littéraire) — ou comme Bernhard, montesystemathuement par Peymann,
parait donner la mesured'un pareil changement de cap, de méme que I'aveu ostentatoire d'un
Kroetz, renoncant a son engagement politique pour déclarer, en 1985, que sous ' habillage néo-
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réaliste de sespiecesil n'avait jamais parlé que de lui-méme. Cela dit, la frontiére entrela scene
intérieure et la scéne extérieure n'est nullement infranchissable. La mélancolie de Bernhard, qui
vient d'Autriche, vaut pour unefin de partie allemande et méme européenne . ses monologues

har gneux, ressassants, d'une musique obsessive, sabotent sur un mode ambigu, mi-comique mi-
tragique, la bonne conscience publique aussi bien que privée, et font du dénigrement ou de
I'imprécation le dernier refuge de I'intellectuel critique et autocritique. L'oauvre de Strauss, en
particulier laTrilogiedu revoir (Trilogie des Wiedersehens, 1977) ou encore la Chambre et le Temps
(Die Zeit und das Zimmer, 1988) r éférerait & un nouvel individualisme s I'individu n'y était
fonciérement divisible, un tourbillon de sentiments et deréflexions dans le flux desrencontres:
Biographie : un jeu, cetitre déa ancien de Frisch, évoquant les combinaisons multiples en germe dans
une existence, sapplique aussi a un tel univers. En mémetemps, c'est bien la chronique d'une époque
quetient auss Strauss, satiriste a samaniere. Il transpose en scene, selon lestermesdu jury qui lui
attribua en 1989 le prix Geor g Biichner, « la vie désorientée de notre société[...] comme une comédie
humaine d'ou la tristesse ne s éloigne pas ». Au total, les années quatre-vingt semblent trop
incertaines ou trop composites pour se préter a une description unilatérale. Mercedes (1983) de
Brasch, un auteur passe al'Ouest en 1975, reprend, sur un mode grotesque et néanmoins didactique,
lacritique delacivilisation industrielle en I'ouvrant a une vision explosive de |' espace-temps, sour ce
d'« indétermination ». Le Radeau desmorts (Totenfloss, 1986) de M ueller, grand succés de la saison
1986-1987, se présente comme une par abole d'actualité sur la pollution dela nature et la dégradation
de I'espéce humaine, ruinée par la peur du contact. Moi, Feuerbach (Ich, Feuerbach, 1986) de Dor st,
en faisant du comédien commetel le principal per sonnage du spectacle, tend plutdt a recourber le
théatre sur lui-méme, a multiplier lejeu entrel'étre et I'apparence, non sansrenouer ainsi avec un
certain baroquisme dont Bernhard et Strauss savent également tirer parti.

Lethéatre de RFA comporte au demeurant bien d'autres directions de recherche, qui vont en
saffirmant depuis deux décennies, avec, par exemple, Tabori et Einar Schleef (né en 1944, ancien
scénogr aphe et metteur en scene du Berliner Ensemble), auteurs, metteurs en scéne et comédiens
tout alafois; le premier évoque une survivante d' Auschwitz dans Le Courage de ma mere (1979), et
dans Mein Kampf, face au spectre del'infame, il joue le désespoir contre le désespoir ; le second,
apreslelong monologue (en 2 volumes) de Gertrud, fait danser le tango, dans Trompettes des morts
(1987), atroisvieillesdameslorsde la phasefinale de ' Allemagne del'Est ; sesmisesen scéne
mobilisent fortement I'éément choral, jusqu’'a I'obsession, ainsi dans Wessis a Weimar, piece de
Hochhuth traitant del'unification allemande. Strauss lui-mémerepassedel'intérieur al'extérieur,
quand il sattache, dans Chaoaur final (1991) ou Ithagque (1996), a cette méme question.

Le Gripstheater de Berlin-Ouest, fondé sous un autre nom dés 1966, donne|'exemple d'un théétre
pour enfants et adolescents qui, sous la direction de Volker Ludwig, travaille consequemment a
I'émancipation de son jeune public dans une per spective pédagogico-politique (Liniel, Lignel, 1980,
est devenu un succesinternational). L'oauvre de Gerlind Reinshagen (Leben und Tod der Marilyn
Monroe, Vieet mort de Marilyn Monroe, 1972 ; Die Clownin, la Clownesse, 1985) prélude a la
naissance d'un théatre des femmes ou de femme, qui refuse de selaisser enfermer dansun role et de
cefait saffirme délibérément ludique : Autrichiennes et Allemandes (Jelinek, Friederike Roth,
Gisela Steinwachs, Gisela von Wysocki) seretrouveront sur ceterrain. Enfin le « théatre-danse » de
Bausch, chor égraphe depuis 1973 a Wuppertal, constitue un apport décisif dans ce paysage depuis
Barbe-Bleue (1977) et Café Miller (1978) : son exploration del'inconscient gestuel pointe avec
tendresse et cruauté les désirs estropiés d'une époque glaciair e. Peut-étre serévéle-t-il, comme
d'aucuns|'ont suggéré, quel'Allemand del'Est MUller était le dernier représentant d'un théatre de
I'Histoire sur la scene ouest-allemande.

« Dramatique » et postdramatique : diversité du paysage théatral
aujourd'hui

Apreslachutedu Mur et I'intégration del'ex-RDA au sein dela RFA, la question del'identité
nationale (et del'héritage culturel qui aurait pu lafonder historiquement) ne s'est pasimposée au
théatre. Celui-ci affiche au contraire un visage de Protée. Depuis les années 1990, il pour suit un
processus de transformation en rapport avec lesautresarts et avec les médias. L e concept d'oauvre
est concurrenceé par celui de performance, le concept de représentation par celui de manifestation.
Mais ces glissements de forme et de fonction n'emportent pastout. On voit méme la formule

du « théatre postdramatique » illustrée par un essai a succes de Hans-Thiess Lehmann (1999), en
partie contestée ou ignor ée par nombr e de jeunes auteur s qui entendent raconter des histoires au
qguotidien, sansregeter |'appui delafable et du personnage.

Dansles années 2000 il semble bien que latendance alibérer deleur subordination al'cauvre écrite
les paramétres é émentaires du théatr e (espace, lumiére, cor ps, mouvements, gestes, voix), pour
mieux expérimenter sur lelangage et sur lesformes, se heurte, dansla production contemporaine, a
larésistance du facteur dramatico-narratif. Cen'est pas pour autant quereviennent inchangéesles
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catégories du néor éalisme ou du psychodrame (auxquelles font signe Mark Ravenhill ou Kane, sans
oublier Fosse, fortsinfluents en Allemagne). Le numéro spécial de Text + Kritik (X1/04)

intitulé « Théatre pour le XXl e siecle », observe ces phénomenes complexes chez des auteur s comme
von Mayenburg (né en 1972), Sibylle Berg (née en 1962), Moritz Rinke (né en 1967), Albert
Ostermaier (néen 1967) et beaucoup d'autres. Dans|'cauvre d'un René Pollsch (Trilogie du Prater, la
Villecommeproie, 2001), la prise en compte de I'« auto-aliénation productive du thédtre » salliea
la prise en charge des aventures de la quotidienneté, a la fois comiques et effrayantes. Chez bien des
auteursd'aujourd'hui, letravail, la famille, la vie moder ne font valoir concretement leur importance,
en rapport avec un certain désarroi des consciences. Soit, au total, un paysage théatral relativement
divers, pour ne pasdirerelativement confus, danslequel chaque cauvrefraie savoie.

L 'indispensable revue Theatrer heute publie régulierement un « Jahrbuch », un numeéro spécial en
forme de bilan, ou un certain nombre de critiques en vue élisent chacun de leur coté leur piece de
I'année. Ainsi voit-on fréguemment citées, de 2000 a 2005, Jeff Koons (entre drame et parodie:
I'artiste) de Rainald Goetz, dont les premier s succes, ains Guerre, remontent aux annees 1980 ; la
République de Vineta et les Nibelungen de Rinke ; Parasites et |I'Enfant froid de von Mayenburg ;
Slums et la Prata Sage de Pollesch ; Death Valley Junction (une rencontre dantesque avec le désert)
et Appd d'Ostermaier ; la Nuit arabe (37 personnages, qui ne cessent de commenter leurs actes et
leur s affects) et Avant-Apreésde Roland Schimmelpfennig (né en 1967 et dont les débuts remontent a
1998). Dea L oher, qui afait sa percée en 1997 avec Barbe-bleue, espérance des femmes, pour suit sa
route avec les Relations de Claire et Innocence. Armin Petras, acteur et metteur en scene, connu
comme auteur souslenom de Fritz Kater, retient fortement I'attention en 2003 avec We are camera/
Jason matériau, derniére partied'unetrilogie, apres Fight / City. Vineta et Tempsd'aimer tempsde
mourir, sur I'Allemagne déchirée del'apres-guerre. Anja Hilling, née en 1975, est la plusjeunede
ces « nominés». Mais, a cotéd'elle, les plusanciens, Straussou Dor st, n'ont pasdit leur dernier mot.
Lothar Trolle* (néen 1944) fait lui aussi bonnefigure.

REPUBLIQUE DEMOCRATIQUE ALLEMANDE

L'écroulement du communisme bureaucr atique en RDA au tour nant de I'année 1990 met en garde
plus que jamais contreles orientations et les evaluations que I' Etat-parti a pu imposer en matiere
d'art. Il n'autorise pas pour autant a effacer quarante annéesdeviethéatrale, surtout s celle-ci asu
nourrir, modestement, un débat public absent des grands médias, plus étr oitement contr6lables et
controlés. Personne en RDA, déclarait encor e quelqu'un du métier en 1980, nefait danslethéatre
rien que pour fairedu théatre: la remarque vaut pour les attitudes conformes aussi bien que pour
celles qui nele sont pas.

Laphasedel'immédiat apres-guerre, dansla zone d'occupation soviétique (1945-1949), est mar quée
par une politique culturelle de rassemblement démocratique et antifasciste. Elle avantage I'héritage
culturel et les cauvres modernes qui en prolongent I'humanisme, en incluant certaines piecesde
combat venues del'exil et delareésistance.

Un théatre matériellement bien soutenu et idéologiquement surveillé

Lafondation, en 1949, dela RDA proprement dite confére au systémethéatral sestraits définitifs.
Publics, lesthéatresrelévent du district, du canton ou de la commune, les salles berlinoises étant
directement rattachées au ministére dela Culture. I1s comportent un « ensemble » (une troupe
permanente) sous la direction del'« intendant », et conjuguent souvent les arts dramatique,
chorégraphique et lyrique. En soi, ce systeme différe peu de celui qu'on trouve en Allemagne
fédérale. Verslafin des années quatre-vingt, la RDA comptait 68 théatres— chiffre élevé en
proportion de la population —ou la création représentait entrele cinquiéme et le quart du répertoire.
Matériellement bien soutenu, lethéatre est idéologiquement surveillé. La doctrine artistique du
régime, le « réalisme socialiste », emprunté a l'URSS de Staline, s oppose en principe

au « formalisme » (mais aussi bien au « moder nisme », au « cosmopolitisme », a la « décadence », ou
méme a cet enversdu formalisme qu'est le « naturalisme ») : elleinvite entre autres a ne pas
dissocier I'art del'évolution historique — et en particulier du développement de|'économie planifiée —
tout en lui assignant pour norme esthétique les modéles four nis par les grands maitres classiques,
placés ains horsdu temps. Cette distorsion permet desinter prétations variées du r éalisme socialiste,
menagantes ou tolérantes selon les cas. La controver se qui est née en 1953 autour de Johann Faustus,
un livret d'opéra de Eider, critique enversl'héritage faustien, révéletout un climat, de méme que
I'hommage officiel rendu, au cours de ces années-la, aux méthodes psychologisantes de Stanislavski,
érigé en gardien du temple. Lorsque, a la longue, la doctrine du régime s effiloche, lestracasseries
continuent a entrainer de nombreux passages a I'Ouest chez les gens de théatre jugéstrop peu

confor mes.
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Trois générations d'auteurs

Une premiere génération d'auteursa connu la République de Weimar : Johannes R. Becher, Gustav
von Wangenheim, Hedda Zinner, Wolf et Brecht. Wolf répond peu ou prou aux exigences de
I'esthétique dominante : la dramaturgietraditionnelle, d'Aristote & Mehring, induisant un processus
d'identification psychologique a un personnage central. Brecht, installé a Berlin-Est depuis
I'automne 1948, confirme quant a lui sa théorie épico-dialectique de la distanciation, moins
orthodoxe, en publiant aussitot le Petit Organon pour lethéatre (Kleines Organon fur das Theater,
1949). Son travail de mise en scene au Berliner Ensemble, fondé en 1949 aussi, concr étise ses
conceptions. Si les deux seules pieces qu'il ait ecritesen RDA —les Jours de la Commune (Die Tage der
Commune) et Turandot ou le Congres des blanchisseurs (Turandot oder der Kongress der Weisswascher)
—ne seront jouées qu'apreés samort (lesdifficultés faites a son Lucullustraduisant la « vigilance » des
autoritésa son égard), il met al'épreuve ses cauvresd'exil et en tire de précieux « modéles »
scéniques;; il réalise également de nombreuses adaptations (du Précepteur de Lenz, 1950, au Dom
Juan de Moliére, 1954), inaugure un traitement critique del'héritage culturél, requérant un double
processus d'historisation et d'actualisation. Brecht et le Berliner Ensemble contribueront a
maintenir en RDA un climat de recherche. Manfred Wekwerth et Benno Besson, mais auss Kar ge,
L anghoff ou Joachim Tenschert sont passes par cette école de mise en scéne.

Harald Hauser, Kuba, Alfred Matusche, Erwin Strittmatter représentent une seconde génération de
dramatur ges, dont lesvingt ans coinciderent avec la mise au pas nazie. Enfin unetroisieme
génération, née entre 1924 et 1932, entre dansla vie avec la fondation dela RDA elleméme: derriére
Heiner Mller, inter nationalement apprécié aujourd'hui, et Hacks, trés en vue a un moment donné,
Helmut Baierl, Claus Hammel, Joachim Knauth, Rainer Kerndl, Horst Salomon, Rolf Schneider,
Rudi Strahl. Braun, fait lajonction avec la génération dela guerreou del'immédiat apres-guerre:
Thomas Brasch, Stefan Schitz ou Christoph Hein.

Pieces de la production

L'examen du passg, proche ou lointain, prend sa place dans la création dramatique lor sque, par
exemple, un Peter Hacks substitue al'image de la Prusse éternelle une per spective plébéienne: la
Bataille de Lobositz (Die Schlacht bei Lobositz, 1956), le Meunier de Sans-souci (Der Mller von
Sanssoucil, 1958). Mais e genrele plus caractéristique du théatre de RDA jusqu'au début des années
soixante-dix a pour objet la « nouvelle production » : une série de piéces, articulées sur |I'actualité du
socialisme, évoquent la transfor mation des consciences par alléement a celle de I'économie. Beaucoup
suivent unelogique dramatique menant ala « conversion » ou a la « confirmation » d'un héros dont
I'adhésion a larévolution en cours prend valeur d'exemple nécessair e et symbolise I'"harmonisation
finale desintérétsparticulierset del'intérét général. Certains auteurs adoptent une forme plus
ouverte, font moins bon marché des contradictions, mettent sansrépit al'épreuve la dialectique des
comportements et des situations. L es « agrodrames » situent |'action dans les campagnes au moment
dela collectivisation : ainsi Burgermeisterin Anna (la M airesse Anna, 1950) de Wolf, Katzgraben (le
Village de Katzgraben, 1953) de Strittmatter, monté par Brecht dans|'esprit d'une « comédie
historique », et non d'une simple « piece a tendance », Frau Flinz (1961) de Baier|, far ce au message
univoque, ou une M ére Courage d'un autretype prétend arracher sescing filsal'emprisedu
socialisme, sans s avouer qu'ellelutte contre son bien et leleur, jusqu'a ce qu'elle évolue et devienne
présidente d'une coopérative agricole. A I'usine, les conflits se développent entreresponsables du
parti, ingénieurset travailleursdela base, aussi bien qu'entreles ouvriers eux-mémes. lIsne se
laissent pasimmanquablement réduire a |'opposition toute faite entre égoisme et solidarité ou entre
individualisme et esprit de classe.

Pour son Briseur de salaire (Der Lohndrtcker, 1956), Miller prend appui sur le Lehrstiick*
expérimental de Brecht : scénes discontinues, langue gestuelle pointant les attitudes au lieu de fixer
des psychologies, analyse syncopée d'un processus de travail, sortant du commun, dans un groupe
divisé, non idéalisable. Du méme Miiller, Der Bau (le Chantier — écrit en 1963-1964 — mais dont la
création a Berlin-Est ne date que de 1980) met en débat letravail anarchique dela brigade Barka, le
plaisir prisala productivité et les difficultés qui guettent, « entrel'époque glaciaire et la

Commune ». Hacks avec Die Sorgen und die Macht (les Soucis et le pouvoir, 1967), Braun avec Réves
et erreurs du mancauvre Paul Bauch aux prises avec le sable, le socialisme et les faiblesses humaines
(titrefrancais pour Die Kipper, 1972) posent la question de la motivation matérielle et politique du
travail, de safinalité en termes d'accomplissement individuel autant que deréalisation sociale.

L e « nouveau systeme économique », proclamé en 1963 par référence a larévolution scientifique et
technique, introduit d'autres @déments dans ce théatre du mondeindustriel : sousla moder nisation,
un risque d'aliénation intime, lequel, en retour, rappellela valeur delavie personnelle. Cette
thématique est souvent associée a celle del'émancipation féminine.
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ltinéraires critiques

Misapart le casde Hartmut Lange qui a quittéla RDA en 1964, apresy avoir €crit deux piecesnon
jouées dont Marski (1962-1963), par abole autour d'unefigure de gros paysan, et qui, depuis, pour suit
al'Ouest sesinterrogations sur le socialisme, trois auteur s confirment leur importance au fil des
années soixante-dix, non sansinfléchir leur itinéraire. Hacks, orienté d'abord versun réalisme
critique, énonce en 1972 les principes d'une « dramatur gie post-r évolutionnaire », d'ou émane un
classicisme poussé jusqu'au maniérisme dans|'effort pour gagner I'universel.

Braun montre plus de conséquence : avec Hans Faust devenu en 1973 Hinze und Kunze (Hinze et
Kunze) comme avec Schmitten ou Tinka, il croiselavision d'en haut et lavision d'en bas, attentif aux
rapports de domination entredirigeants et dirigés, intellectuels et manuels, hommes et femmes; sa
piece de 1982, Die Ubergangsgesellschaft (la Société de transition) dresse le tableau d'une société en
attente, blogquée a mi-chemin, et pouvant sanalyser deslorsatraversdesréminiscences
tchékhoviennes.

Miller setourne de plus en plus, apresle Philoctete de 1965, ver s des modeles littéraires anciens, et
en tire des « fragments synthétiques » faisant court-circuit entrele passe mythique et le présent de
I'histoire ; son « adieu a la piéce didactique » de 1977 annonce leretour delatragédie danset par la
révolution, et le célébre Hamlet-Machine (Hamletmaschine) de 1979 se lirait aussi bien comme un
choaur prolétarien visité par touslesdoutes; a cet universtragique, Muller emprunte surtout les
figuresdelaviolence, del'effroi et delafolieen ce qu'elles ont de provocant, mais aussi I'ambition
d'une écriture poétique, syncopée, incisive comme une morsure.

Radiographie d'une société bloquée

Une nouvelle génération d'auteurs, a sa suite, laisse pointer la barbarie sous les oripeaux de la
civilisation. Christopher Hein adapte librement la Véritable Histoire d'Ah Q (Die wahre Geschichte
des Ah Q, 1983), une existence partagée, comme dit le sous-titre, « entre chien et loup », alaquelle
n'échappe aucunement I'intellectuel ; le statut de ce dernier est aussi en cause dans Passage (1987)
qui évoque, sous le nom de Dr Frankfurter, lafigure de Walter Benjamin piégé par les nazis. Brasch
(Lovely Rita, écrit en 1975) et S. Schiutz (Die Amazonen, les Amazones, 1977) font de la condition
féminine —du moins dans ces deux pieces— un test del'oppression générale. Le premier quitterala
RDA en 1976, le second en 1980, I'année méme ou il termine une comédie, Der Hahn (le Coq),
comédie qui met en scéne un couple est-allemand, dont la loyauté au régime est menacée par le
principe adver se, le gallinacé qui tréne dans les cabinets, signe d'une schizophrénie intime.

Deéslafin des années soixante, le théatre s était ouvert largement aux problemesdelaviequ'on
appelle privée, a sa maitrise, aux espaces dejeu qu'elleréserve—cela sur le mode affirmatif, dansla
tonalité de la comédie, ainsi que le veut la postulation d'une société aux contradictions « non
antagonistes ». Die neuen Leiden des jungen W. (les Nouvelles Souffrancesdu jeune W., 1972),
d'Ulrich Plenzdorf, avait marqué une date en suivant les aventures d'un adolescent, énule de
Werther, dont les conduites et lesréflexions distanciaient pour le moinsla phraséologie officielle par
leur liberté bouffonne. Match (1978) de Jurgen Gross ou Jochen Schanotta (1985) de Georg Seidel
mettent en scéne une jeunesse hésitante : depuislafin des années soixante-dix se multiplient les
piecesau rasdel'ordinaire, creusant I'écart entre lesfinalités solennelles du socialisme et I'ambiance
petite-bour geoise danslaquelleil baigne : opportunisme, carriérisme, consumérisme, phénomenes de
double langage et de double morale, couplés avec la brutalité ou la froideur du sentiment, voila
autant d'éléments satiriques, parfois grotesques, rappelant a certains égards|"humanité d'Horvéath
ou de Fleisser.

Il ne s'agit sansdoute pasla d'cauvres majeur es, mais elles témoignent, dans leur banalité assumée
d'un certain état dela civilisation en RDA (elles contrastent en tout cas avec la production
finalement toujours « positive » d'un Strahl, Prix national dela RDA en 1980). Un metteur en scéne
comme Castorf , représentatif d'une nouvelle génération, n'hésite pas a évoquer 1onesco ou Beckett.
L a création dramatique dans ce pays n'est donc pasrestée aveugle a une crise latente mais constante,
gue les manifestations populaires de novembr e 1989 mirent en pleine lumiere. Quelques spectacles
mar quants annoncaient a leur maniérele « tournant » de 1989 : Frére Eichmann (1982) de Kipphar dt
—résurgence tardive du théatre documentaire des années 1960, corrélé avec le présent par

des « scenes analogiques » — sinsinue dans la bonne conscience du citoyen ordinaire ; la Société de
transition (1988) de Braun, a la suite de Trois soaur s, réminiscence tchékovienne, évoque un monde
figé, @mes détruites attendant d'autant plusfébrilement une secousse salutaire. Les Chevaliersdela
Tableronde (printemps 1989) de Hein, persifle les gérontes du Bureau politique. A Schwerin, pour le
90e anniver saire de la naissance de Brecht, en 1988, Christoph Schroth joue Wolokolamsker chaussee
I- V deMiller, Fin du monde Berlin, de Lothar Trolle, Enfancon berlinoisd'lrina Liebmann, pieces
qu'aucun autreintendant n'aurait osé monter alors. Lethéatreajouéla un réle directement ou
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indirectement politique, dans un sens que les autorités n'avaient pas prévu. Rien ne dit cependant
que le boulever sement de la RDA nefrappe auss sesintellectuels, qui n'adherent pas forcément au
modele occidental, loin s'en faut. Est-cea direqu'en réaction ils sauront jouer, dansle

théatre « panallemand », une partition originale ?

APRES L'UNIFICATION

L adisparition dela RDA, de son Etat et de son régime néostaliniens, s est traduite, dansun premier
temps, par de graves crises de fonctionnement pour bien desthéatres, dansles nouveaux L ander
intégrésala RFA. Maisavrai dire, depuisles années quatre-vingt-dix, c'est danstoute I' Allemagne
unifiée que les difficultés économiques affectent le subventionnement desinstitutions culturelles,
comme s sappliquait a la conjoncturele mot cruel du sociologue M. Weber, prononcé au début du
siecleet rappeléil y a peu par un homme dethéatre, justement : « Quand le capitalisme aura vaincu,
il n"aura plus besoin du secoursdel'esprit. »

Cette situation, qu'illustre la fermeture du Schiller Theater dans|'ex-secteur Ouest de Berlin en 1993
(maisauss celle, moinsremarquée, du théatre del'Enfance et dela Jeunesse a Francfort et a
Hambourg) arelancé latraditionnelle discussion sur lesréformes de structure, les pouvoir s publics
cherchant a alléger leurs chargesfinanciéres, tandis quelesdirecteurs et artistes de théatre,
redoutant lestentatives de privatisation mais ne demandant qu'arenforcer leur autonomie,
critiquent un type d'organisation qui les soumet au modeéle uniforme du service public. La
divergence desintérétsfavorise un certain statu quo. Si, dansles provinces del'ex-RDA s effectue un
remodelage (entre autres par diminution des per sonnels employés), a Berlin méme, future capitale de
I' Allemagne, le paysage théatral reste dominé par cing grands établissements: la Schaublhne a
I'Ouest, et al'Est, le Deutsches Theater, le Maxim Gorki, la Volksbihne et le Berliner Ensemble,
chacun ayant sa tradition et sa vocation. Le Berliner Ensemble, confié a un directoir e prestigieux
dont font partie Zadek et Mller, n'est passir de savoie, maisil bénéficie d'un budget relativement
élevé.

L'événement inoui de I'unification, le contexte mondial qui I'arendu possible ont-ils donné un souffle
imprévu ala production dramatique outre-Rhin, ne serait-ce qu'en démentant les clichés ala mode
dela « post-histoire » et de son double, la « post-moder nité » ? Rien n'est moins sir, a partir du
moment ou le théatre qui se veut d'actualité doit surtout se confronter avec leretour desvieux
spectres: nationalisme et complexe patriotique, xénophobie et racisme.

Destiroirsest-allemands n'est pas sortie une quantité de manuscrits censurésou en attente, comme
on aurait pu lecroire. Et lestrois « grands » dela RDA disparue, Mller, Braun et Hein se sont faits
plutét discrets. Braun a tenté detraduire allégoriquement tout un deuil dans Iphigenienin Freiheit (
Iphigénie en liberté), Hein s'est consacr € pour un moment ala prose; Mller, qui a publié des
mémoires, sen est prisala conception mémed'un théatre d'actualité et voulut lui préférer lamiseau
point de « modéles », positifs ou négatifs.

En 1992 le prix Buchner a été décerné pour la premierefoisaun écrivain non allemand, Tabori,
pour Goldberg Variationen (Variations Goldberg) : il était devenu depuis quelques années, en
particulier apreés Mein Kampf, un auteur derépertoire en Allemagne, celui d'un « théatre apreés
Auschwitz », comme on a pu dire, dansun registretendu entreletragique et le grotesque. Tabori est
le contraire d'un auteur jeune. Quant aux jeunes auteurs, justement —ainsi de Rainald Goetz,
confirmé par Festung (Citadelle), apresKrieg (Guerre) en 1987 —, ils n'éclipsent pas leur s ainés qui
continuent a occuper la scene. Kroetz (Ich bin das Volk, Je suisle peuple), Achternbusch (Der Siefel
und sein Socken, la Botte et sa chaussette) font retour dans ces années-la ; Strauss avec Das
Gleichgewicht (I'Equilibre) et Dor st avec Herr Paul (Monsieur Paul) donnent, selon larevue Theater*
Heute, « deux drames sur la situation de la nation, deux drames de |'année [1994] ».

En 1992 encor e, on pouvait dire que la génération des grands metteurs en scéne (Zadek, Stein,
Flimm, Neuenfels, Dorn, Peymann), certains baptisés les « matador s » de 1968, n'avaient pas
engendré defils, mais, phénomeéne notable, quelquesfilles ou jeunes soaurs: Andrea Breth, Annegret
Ritzl, Anna Badora ou Karin Beier. Depuis, Castorf a su rénover la Volksbiihne de I'ex-secteur Est
de Berlin par une esthétique discontinue et explosive, a partir delaquelleil réussit en mémetempsa
constituer lethéatre en forum de la société.

L esannées 1990 n'ont pas foncierement modifié le paysage théatral dans|'Allemagne unifiée. En
1996-1997, les auteur s « établis » font toujour s acte de présence (ainsi Kroetz, Achternbusch ou
Strauss, ce dernier souvent controversé pour avoir prisun tournant estimé, atort ou araison, neo-
conservateur). Quelques auteur s plus récents confirment leur percée. A cotéd'Einar Schleef,
volontiers apocalyptique, citons Elfriede Mller (née en 1956) — elle signe sa cinquiéme piece en 1997
avec Touristen (Touristes), ou elle varie sa formule préférée : « Dansle chaos slir, mettre un ordre peu
sir » —ou encore Oliver Bokowsk (néen 1961), le dramaturge le plus productif de|'ancienne RDA.
On serait tentédedire qu'en seréunifiant, I' Allemagne théatrale s est plut6t diversifiée que
nationalisée, bien étayée qu'elle est, de toute facon, par son soubassement administratif et financier



traditionnel : les Sadttheater ou théatres municipaux, dans ce systeme, continuent a jouer lerdle
déterminant. L e « Deutscher Blhnenverein » — association des scenes allemandes, rattachée a
I'Union fédérale desthéatres et orchestres — exploite pour ses statistiques de 2005/2006 les données de
145 théatres publics, de 185 théatres privés, de 53 or chestres « de culture » indépendants et de 34
établissementsfestivaliers. L es subventions publiques se sont accrues, contrairement al'année
précédente, de 1,5 %, tant pour lesthéatres municipaux que nationaux, régionaux et prives. Les
recettes propres de ces théatres sont passees, quant a elles, de 17 a 17,3 %. Le nombre des misesen
scene, dans les thétres municipaux et nationaux, 4644, est resté stable. Celui des spectateurs, 30,8
millions pour |'ensemble des catégories précitées (or chestres compris) a néanmoinsreculé de 2,4
millions. Reste que les mesur es dites de rationalisation ne manquent pasd'étre redoutées, et quele
systéme lui-méme, d'un autre coté, suscite toujoursles mémes débats, sur lesrisques de conformisme
qu'il entraine.

Leslieux dethéatre, danslesréductions de budget et 1a petite misere psycho-politique del'époque,
connaissent desfortunesdiverses. Si un jeune metteur en scene comme L eander Haussmann nourrit
I'inventivité de Bochum, Andrea Breth a abandonné la direction générale de la Schaubiihne a Berlin,
en critiquant la pratique de la co-gestion, sur laquelle avait déa buté son prédécesseur Stein. Quant
au Berliner Ensemble, apreslamort de Mller, qui avait fini par en assumer seul ledestin, et la
démission en 1997 de son successeur Wuttke (le comédien qui s était illustré dansla derniere mise en
scene du précédent, la Résistible Ascension d'Arturo Ui), il a confié sa direction pour échapper ala
muséalisation, sinon a pire encore, a Claus Peymann, libre a partir de 1999, apres avoir achevé son
mandat a Vienne.

Lethéatre en Allemagnereste, pour citer a nouveau larevue Theater Heute, un puissant « mythe
culturel », « un incomparable mor ceau d'identité ».
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Schmahrede an der Stadtmauere Zeit der Schuldlosen Stienz Lappschiess Kask Eicheund
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