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Dictionnair e des théétres du monde

Costume

Ensemble des élémentsvisuels de la composition scénique qui serapportent au corpsdel'acteur,

per mettant a des degr és diver s sa métamor phose : piece de vétement, mais aussi masgues, perruques,
postiches, prothéses, maquillages et méme accessoir es tels que bijoux, décorations, ar mes.

L 'apparition du mot « costume » date de 1641 (il dérive de « coutume », lui-mémeissu du latin
consuetudo : habitude). De ce mot dérive costumier : créateur et/ou réalisateur de costumes de
théatre.

ESTHETIQUE

L e mot « costume », qui S'est au début prononcé « costoumeé », appar ait d'abord dansla peinture
(Poussin, Le Brun). En 1754, le chevalier de Jaucourt le définit encore dans|' Encyclopédie

comme « un terme plein d'énergie que nous avons adopté del'italien. Le costuméest I'art detraiter
un sujet danstoute sa vérité historique; c'est donc |I'observation exacte de ce qui est, suivant le
temps, le génie, le golt, leslois, lesrichesses, le caractére et les habitudes d'un paysou |'on placela
scene d'un tableau ». Lerecouvrement de la notion de costume par ce mot, lié ala peinture, est
fondamental.

Tout vétement humain est le lieu de fonctions multiples: protéger, maisauss hiérarchiser, désigner
(ou dissimuler) et séduire, la complexité de leursreprésentations variant avec les processus
historiques et sociaux. Maisla réalité matérielle du costume de théétre et lestraces de son par cours
sont, dans une certaine mesur e, insaisissables avant |'éoque moder ne, qu'elles soient soumises au
code d'une deuxiémereprésentation (dessin, sculpture, peinture—importance des vases pour le
théatre grec — mosaique) ou de la représentation écrite. De plus, la conservation du vétement est
conditionnée par larésistance des matériaux et I'importance sociale du porteur ; des petites gens
comme les gensdethéatre—dont la vie fut sauf exceptions d'une grande pauvr eté—on ne connait le
vétement, aux tempstreés anciens, que par lereais du document pictural. Les archives des
collectivitésreligieuses ou laiques, lesmémoires et livres de comptes des théatr es attestent son
existence, mais ne per mettent pasd'en saisir la substance. L e vétement de théatre comme son proj et
graphique, sa maquette, sont, par leur caractere utilitaire méme, promisatransformation, voire a
destruction. Si I'histoire générale du costume est d'uneimmenserichesse, celle du costume dethéétre
Sy insere avec autant de « trous noirs » que d'articles techniques détaillés. Enfin, I'ambiguité
envers « ce qui touche au cor ps », constante dans|'histoire de I'humanité (en témoignent I'ostracisme
et la crainte populaire ou furent longtempstenuslestailleurs), est une des causesdu silence et dela
quasi-absence der éflexion sur un objet ressenti comme superficiel et pourtant lié atoutethéatralité.
Une étude du costume de théatre doit donc se situer dans un cadre historique et géographique. Son
origine est sansdoute antérieure ala naissance, il y a plusde vingt-cing siécles, du théatre occidental,
c'est-a-dire au moment ou cet art se désengage du rituel religieux pour amorcer un processus
profane, liéalaviedelacité. Car duriteau théétre, delamagieal'illusion, des pratiques du
discour s de conciliation avec la nature et les dieux, a celles des hommes entr e eux, la per manence est
avant tout celle des signes sur le corps qui, sauf intention signifiante, n'est jamaisresté nu.

Une généalogie du costume de théatreimplique aussi une généalogie du physique humain, des
modifications du cor ps, de la santé, des comportements hygiéniques, desreprésentations mentales
que chaque civilisation sefait de I'age, du sexe, dela morale et del'esthétique corporelles.

Enfin le costume est un des enjeux centraux de I'activité économique et culturelle. Economique:
I'échange et letransport desfibres, étoffes, fourrures, métaux colorants, matieres précieuses et semi-
précieuses « tissent » desles époques les plus reculées un des premiersréseaux financier, juridique,
commercial et politique au monde (route de la Soie, interdits et embar gos, lois somptuaires).
Culturelle: en présentant desle début des civilisations et presque smultanément ses deux principes
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debase, ledrapé, enfilé, flottant, et e cousu , coupé, juxtapose, confectionng, le costume s est
développé selon desreprésentationstres différentes; le costume de théatre sinscrit avec plusou
moins d'autonomie dans cette manifestation de tout groupe social.

EVOLUTION HISTORIQUE

En Egypte

Ony trouvetrace [voir Ethnodrame], il y a presde cing mille ans, de piéces et de « cortéges » dont
les « acteurs », ou plutét les officiants (danseur s et musiciens) portaient des masques d'animaux et
des attributs phalliqueslorsderituelsdefertilité. L es peaux d'animaux, leurs queues, les plumes
d'oiseaux, ainsi que noir de fumeée, sang, dents, coquilles sont fort utilisés. L es Egyptiens disposaient
definesfibresvégétales (lin, coton), de colorants, huiles et fards nombreux (le khal, tiré de
I'antimoine). L es danseurs portent de simples pagnes pour mettre en valeur la beauté des corps, et
les musiciennes desrobes arachnéennes. Bijoux en quantité. La fonction du costume est |a purement
ornementale, |'exigence esthétique patente, mais, dans la repr ésentation allégorique des divinités, on
peut supposer qu'il y eut un effort pour rechercher des moyens d'expression « scéniques ».

En Grece

Lecostume del'acteur grec obét a plusieurs nécessités. Il doit souligner la gestuelle car les
spectateurs assis sur les gradins desthéatres se trouvent éoignés de ' espace scénique. Enfin le
costume doit comporter des ééments symboliquesfacilitant I'identification.

Le costume tragique

L 'acteur detragédie porte généralement des manchesrembourrées qui doivent souligner sa
chironomie (expression gestuelle des bras et desmains). || ne semble pasqu'il ait portéal'époque
classique de chaussures a semelle surélevée, le cothurne, qui seradereégle al'époque hellénistique et
impériale. C'est a cette époque également que le masque sera démesur ément agrandi par 1'oncos,
surélévation de la partiefrontale. A I'époque classique I'acteur se contente de porter un rembourrage
sous sa robe ou sa tunique courte de fagon a souligner sa cor pulence. Le costume de |'acteur tragique
se distingue immédiatement du costume habituel par sarichesse et sescouleurs. La granderobe
brodée de couleur pourpre (poikile) habille obligatoirement princes et princesses. Elle est souvent
munie d'une traine et ses manches sont richement décor ées. Cette robe présente un caractéere
exotique: elleévoque alafoislarobedesprétreset surtout le costume desrois perses. Elle symbolise
le pouvoir oriental. Lesautreshéros portent des costumes plus proches de la vie quotidienne. Maisla
richesse des étoffes et des couleurs marque leur statut héroique. A I'époque classique, a défaut de
cothurne, les héros portent des bottes richement lacées, les embades ou arbulai . Différents
accessoir es compléetent le costume. Leroi porte toujoursun sceptre, lejeune guerrier se preésente
avec sesarmes. La coiffure a son importance : diadéme, bonnet oriental (mitra) symbolisent le
pouvoir royal. Le manteau (himation) , grande cape plus ou moins épaisse, joue également un grand
réle pour I'identification des per sonnages et dans leursjeux de scéne.

Le costume comique

L es acteur s de la comédie ancienne portent un costume hérité d'un ancien uniformerituel : collant
rembourré couvrant bras et jambes, pourvu de postiches, bedaine, postérieur et organes sexuels,
notamment pour leshommes un énor me phallos et, lorsqu'ilsjouent un réle de femme, toison
pubienne et seins postiches. Sur cet ensemble qui représente le corps nu s adaptent les vétementsen
usage danslavie courante: robed'intérieur (chiton) et péplos pour lesfemmes, tunique courte et
pélerine (chlamyde) ou manteau pour leshommes. La particularité de ce costume comique est donc
de donner lieu a desjeux de scéne licencieux : dansles Thesmophories d'Aristophane on assiste au
déshabillage du Parent d'Euripide qui S'est déguise en femme pour assister aux fétes de Déméter.

L 'inconvenance d'un tel costume, soulignée par des plaisanteries graveleuses ou scatologiques, a fort
choqué les moder nes. En fait la comédie ancienne les a hérités des anciens kdmoi agrairesou il fallait
célébrer lavirilité deshommes et |a fécondité des femmes en relation avec lesfétes cycliquesdela
nature.
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Le costume du drame satyrique

L es hérosdu drame satyrique ne se distinguent pas de ceux delatragédie. Seulsles choreutesont un
costume spécial. L e coryphée est souvent joué souslestraits du Papposilene: I'acteur qui l'interpreéte
porte un maillot garni delaine brute de mouton dont la couleur claire symbolise son grand &ge. Le
Papposiléne porte généralement un manteau sur ce collant. Son masque, proche de celui des satyres,
est coiffé d'une chevelure blanche et couronné de bandelettes. L e costume le plus car actéristique est
celui des satyresdu choaur : sur un collant ils portent un pagne muni d'une queue de cheval et d'un
phallos. Rappelons quele satyre, fidéle mythique de Dionysos, est figuré comme un étre hybride a
mi-chemin del"humain et dela brute. Il est proche du cheval, comme le centaure dont il est un
avatar ; il tient surtout du bouc, I'animal cher a Dionysos, dont il alalubricité. Le costume des
choreutes du drame satyrique n'entrave pas la danse specifique de ce genre, danse tr és animee et
acrobatique: la sikinnis.

Le costume de la comédie nouvelle

L a comédie nouvelle a notablement remédié a I'indécence du costume de la comédie ancienne. Les
acteur s portent toujoursun collant rembourrémais celui-ci n'a plus pour objet defigurer le corps
humain nu. Lerembourrage ala mémefonction que danslatragédie: grossir I'acteur afin que ses
gestes et ses attitudes soient plusvisibles pour les spectateurs. Les héros, jeune homme et jeunefillea
['amour contrarié, portent un costume qui n'est guér e différent de celui de la vie courante

contempor aine. L es autres per sonnages en revanche ont conservé dans leur costume comme dans
leur masgue des car actér es bouffons. L'esclave, dont le phallos était devenu moinsimportant dansla
comédie moyenne du | Ve siécle, est tout a fait convenable, maisil a conservé une bedaine et un
postérieur postiches. De méme le soldat fanfaron, le parasite, le pére atrabilaire. Certains accessoires
permettent d'identifier les personnages: une coiffure sophistiquée avec les cheveux relevésfera
immédiatement reconnaitre une courtisane. Les couleursjouent un grand r6le dansla diversification
et I'identification des costumes: la crocote, ou robe jaune safran, est propre aux courtisanes.

L'apport des Grecs

Au coursdelagrande période créatrice, au Ve siecleav.J.-C., les poétes dramatiquesont rivalise
d'ingéniosité dansla conception des costumes de leursinter pretes. C'est Eschyle qui aurait inventé
les manchesrembourreées et larobe atraine. Certains de ses per sonnages, comme | o dans Prométhée
, le choaur exotique des Suppliantes ou celui des Erynies dans les Euménides montrent une grande
invention dansle domaine du costume. Euripide, qui cultivait le misérabilisme, avait toute une
panoplie de haillons et de défr oques pathétiques si I'on en croit la satire qu'en fait Aristophane dans
les Acharniens. Mais le costume de tragédie connut ensuite le méme sort que les masques. || se figea
dans certainstypes et les costumiers professionnels (les himatiomistai) qui accompagnaient les
acteurs, au sein des associations de technités, n'avaient guerel'occasion defaire preuve d'invention.
De méme Aristophane a cr éé des costumes étonnants dans ses comédies : déguisements

zoomor phiques dans les Oiseaux, les Guépes, les Grenouilles, costumes exotiques et extr avagants
portés par les ambassadeurs perses et thraces dansles Acharniens. Maisdéslafin du IVesiecle et
I'avenement de la comédie nouvelle, les costumes ser ont codifiés, chacun cor respondant a un type
social et a un caractere bien défini : lesdocumentsfiguréslesillustrant ne montrent pratiquement
aucune évolution du lllesiécleav. J.-C. au lllesiécle apr. J.-C., comme on peut le constater sur les
mosaiques de M ytilene ol sont repr ésentées des scenes des comédies de M énandr e jouées encore a
cette date tardive.

A Rome

Danslethéatreromain saffirme un goQt plus prononcé pour leridicule et la satire. Le
travestissement, rendu nécessaire par lesvastes dimensions desthéatresdel'Empire, est si codé que
les genres dramatiques sont désignés par le vétement porté. La comédie grecque est nommee palliata,
du nom donné au costume grec (pallium), latogata est a sujet italique, la praetexta a sujet historique,
latrabeata est le drame du quotidien car latrabea est |le vétement du chevalier [voir Fabula].

L e costume romain est fait delatoge pour leshommeslibres, delatunique (courte le plus souvent)
pour les esclaves, a laquelle sajoutent pour lesfemmeslarobe et le manteau. Sur I'homme, le
manteau désigne le voyageur. La convention régit la couleur des vétements (jeunes gens eclatants,
vieillards en blanc, jeunesfilles en jaune, mar chands d'esclaves bigarrés) ; de méme celle des
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perruques: lejeune premier est blond, I'esclave, comme chez les Grecs, toujoursroux. Letragédien
chausse le haut cothurne dit crepida, le comédien ne porte que le soccus, plus bas. Fards et masgues,
chez Térence, Plaute et I'acteur Roscius, gardent les caractérisations grecques d'age, de situation, de
caractere. Quelquesindications (tellela dualité du pere, severe— un sourcil froncé —maisbon —
I'autre sourcil plus calme— et qui doit donc montrer au public le profil requis par la situation)
entrainent des conventionsde jeu. L'atellane, far ce bouffonne, se joue toujours masquée, mais dans
certains mimes ou jouent lesfemmes, le visage découvert poussera l'acteur vers destechniques
d'affirmation de son jeu. Dans toutes sortes de pantomimes, masques et riches costumes prouvent
I'aisance et la générosité des édiles, des grands, des entrepreneur s de spectacles: on fait jouer ses
armes, ses bijoux, ses beaux esclaves. Et tandis que les techniques de fabrication progressent et
saffinent, lethéatreromain évolue versun artifice et une somptuosité parfoisracoleurs. Néanmoins
certains, tel Horace (dans son Art poétique), tiennent que la nature doit étre prise pour modele, et ses
théories survivront ala mort du théatre antique pour influencer cellesdelafiguration plastique dela
Renaissance.

Le Moyen Age

L es gensdethéatre, comédiens et danseurs, qui exhibaient la richesse de leurs costumes durant le
Bas-Empire byzantin, sont devenus destroubadour s, des auteur s-acteursitinérants, desjongleurs, le
théatre s éant pour I'essentiel réfugié dans les monastéres. Comme pour tous dansle Haut Moyen
Age, desrobes et destuniques (qui font peu de distinction, hormis par leurs matiéres, entreles sexes
et les états, laics ou religieux) les habillent, pauvrement s entend, mais on décele parfois dans
I'iconographie du costume de ces mar ginaux des trouvailles d'une poétique spontanéité. Durant cette
périodetroublée, lesrarestraces dereprésentations faites dansles églises semblent n'indiquer qu'un
souci minimal d'illusion par le costume, celui de I'époque a peine ponctué des indices ou accessoir es
nécessaires a la compr éhension de |'action biblique évoquée. L orsque le théatre profane se
généralise, ce sont les acteurs des miracles et des mystéres, de toute provenance sociale, qui assument
en principelesfraisdeleurs costumes. Parfois cependant la qualité des acteur s pousse les édiles a les
leur offrir. Une ville offre le costume de L ucifer a son interprete « car il est pauvre et bon joueur ».
Décor s, costumes, auxquelstravaillent tousles cor ps de métiers, seront progressivement tres
élaborés. La figuration, souvent trés nombreuse et quasiment bénévole, fabrique son costume a base
d'emprunts et de vétements du quotidien. Delafin du Xllesiécleau X1Ve, lescroisades, puisles
premiers grands voyageurs, provoguent une régulation des échanges et del'industrie, une
assimilation des modes de I'étranger et un nouveau statut du corpsqu'on retrouve dansles
spectacles. Les chevaliers se costument (fanons, tresses de cheveux, plumes, armures ouvr agées) ainsi
queleur cheval, au caparacon richement décoréd'allégories. La féte profane, les sotties, les
charivaris masqués et animaliers et les mystéres utiliseront donc lestalents de tousles artisans.
Adam et Eve sont revétus d'une peau de parchemin qui simule la nudité, les démons sont poilus,
cornus, leurs ailes membraneuses, celles des anges de plumes ou de taffetas (la soie est arrivéeen
Europedepuisle Ve siecle) vivement colorés; pelages, perruques, carton-pate bien peint, verroteries,
voirevrais bijoux, sont utilisés. Reconnu et exigé, letravail desartistes et artisans décorateurs et
costumiersn'est pourtant plusaussi bien rétribué aux Xlleet Xlllesieclesqu'il I'éait auparavant.
La condition del'artisan se dégrade a |'amorce du processus d'industrialisation. Maisdansce Xllle
siecle qui setourneversleréalisme apparait un nouveau concept, celui de beauté « laique ». Le

mot « farce», d'ailleurs, ne signifie-t-il pas, é&ymologiquement (selon Rey-Flaud), maquillage ? Voila
qui coupe définitivement ce théatre dela célébration-révélation née dansles églises au | Xe siecle.

De cefait, les effets de costume se doivent d'étre soulignés, quoique toujourssur la base du costume
réel del'époque, et tandis que dans les sotties lestroupes de tr éteaux, peu riches, sefont donner leurs
vétements, les acteur s des mysteres et passions seront toujour s plus somptueusement vétus, comme
dansles « entrées » et célébrations financées par lesriches bourgeois desvilles et lesaristocrates,
danstoutel'Europe, en I'honneur de vainqueurs ou de hauts per sonnages.

Au XVesiécle—périoderiche et variée pour le vétement, appelée « gothiqueinternational » —la
célébre miniature de Fouquet sur lareprésentation du martyre de sainte Apolline donne uneidée
assez preécise de ce que peut étrealors|'exigence de réalisme spectaculaire, et lerecueil de miniatures
du « Térence desducs » offrelatraced'un travail deréflexion (1416) sur le costume dethéétre. Ony
voit par exemple, dansla comédie de |I'Eunuque, qui joue sur le quiproquo de la substitution d'un
personnage a un autre, les subtiles différences, malgré |I'apparence d'emblée identique, entrelesfaux
ventres, les collants, les manches, lesbonnets du vrai et du faux eunuque.

La méme époque—c'est lemoment de la derniére croisade — manifesteral'évell del'intérét pour les
modes du passg, et pour les costumes exotiques.
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Naissance de la mode

Du X1Vealafin du XVesecle, I'élargissement du monde moder ne provoque un brassage complexe
des cultures: cours et continents commencent a se connaitre. Tissages, impressions nouvelles, bijoux,
parfums, onguents, modes capillaires circulent, le réle hiérarchique ou symbolique des couleurs
sestompe, les sociétés de cour influencent les classes moyennes naissantes, ce qui provoque par
contrecoup I'édiction delois somptuaires. Danstoute I'Europe, la différenciation sexuelle par le
vétement, long — et décolleté— pour lesfemmes, court pour leshommes, se généralise. Elle va passer
sur lethéatre, rendant plus problématique I'inter prétation desréles féminins par deshommes. On
recher che des effets scéniques spéciaux pour une dramatisation de plus en plus poussée. Cohen
reléeve, dansle Livre de conduite du régisseur et les comptes des dépenses, desdétailsd'un ordre
purement dramaturgique: « Ici Jésus entre dansla montagne pour s habiller d'une robe blanche, la
plus blanche qu'on peut trouver, et laface et lesmainsd'or brunis. » En 1490, dans la Transfiguration
dela Passion de Revello : « Jésuslaissetomber sa robe rouge et apparait en blanc. Pour agoniser il
sallonge et par en dessous on le maquille en sueur et en sang. » Pratiquement, les comédiens sont
toujour s vétus selon une quotidienneté un peu périmée (une miniature du Roman dela Rose
représente « I'acteur » vétu de facon démodée) maislesréférences a l'antique pour les soldats, a
I'exotisme pour les voyageurs, appar aissent.

En Italie, trionfi, fétes, mascar ades, joutes, tournois, cortege et défilés ou méme les chevaux sont
déguisés — camuffatti —en cerfs, @ééphantsou dragons, non moins que piecesreligieuses et profanes
sont décor és et costumeés par lesplus grandspeintres: I'allégorie, le symbolisme, laréférenceala
mythologie régnent : le baroque perce. A coup sir jamais plus que dans cette | talie renaissante
I'interaction entre les artistes plasticiens, peintres et architectes et les praticiensdu théatre n'aura été
aussi forte: beaucoup feront poser desmodélesd'atelier dans et pour des costumes de théétre. Ils
collectionnent les vétements, ar mes, caparacons, dansle souci de pénétrer et d'organiser les modes
du passé ou del'étranger avec plus de cohérence, sur scene et dans leurstableaux. De Giotto au
Primatice en passant par Mantegna (dont le maitre fut aussi tailleur et brodeur), Pisanello, Bellini,
jusqu'a Vinci (ses maquettes de costumes sont les premiéres connues), Michel-Ange et Raphadl, les
peintresont travaillé presque tous autant pour le costume que pour la scénographie, sinspirant
d'ailleurs dereprésentationsthéatrales pour leurs compositions picturales.

L'age baroque

Toutel'Europe, al'oréedu XVlesiecle, va se passionner pour le vétement et le costume dethéatre.
Lesdoctrinesd'art, les académiesy aident puissamment. L 'incroyable diversité des modes depuisle
siecle précédent requiert un répertoire. Lespremiersrecueils derecensement de costumes
apparaissent en Italie (Vasari, 1589, Vecellio) ; les premiersthéoriciens moder nes du théétre, de
Sommi notamment, se préoccupent du costume : Sommi codifie lalongueur desjupes des nymphes—
toujoursa mi-mollet — et des deesses suivant leur rang, leur age, la beauté des jambes, condamne
I'uniformité des costumes et conseille une certaine individualisation du per sonnage — conception qui
disparaitraau XVllesiecle; il propose derespecter entre les personnages les distances hiérar chiques
exigées dela situation, dansle sensdela beauté et du luxe, et pour cela de puiser dansla garde-robe
du prince.

Des 1513, Léon X afait batir ce quel'on peut appeler un théatre qu'il dote d'un personnel
permanent de décor ateurs, tailleurs et costumiers. Au salut delapiécell Perrulo, donnée dans ce
théatre, le public rappelleles acteurs, émerveillé delesavoir vustous en costume! On recense de
nombreux dessins d'artistes spécialement destinés a ces vétements, et I'art du dessin de théatre est
reconnu comme part du « nouveau théatre en clos ».

En 1597, Robert Boissard publie & Valenciennes les Masquarades recueillies, dessins originaux
d'habits orientaux, historiques et fantastiques. C'est la plusriche sour ce d'infor mations en costumes
dethéatreau XVlesiécle, avec le Freydal, extraordinaire relevé en images de repr ésentations
théatrales donnéestout au long du XVe siecle; avec encorele Triumphzug, et lesgravuressur bois
del'entréedeHenri || a Rouen. Citonsauss Bertelli, De Bruyn et Zacharias Heyns qui publie en
1601 a Amsterdam le Droecht Thoneel, « dessins de costumes anciens utiles aux dessinateurs de
costumes de théétre ».

Le Théatre des Rhétoriqueurs, costumé par des dessinateurs comme Van Gheyn qui fut aussi acteur,
et des peintreshollandais, est riche en figures visuelles presque surréalistes dignes de Bosch. C'est
par les Flandres et les Pays-Bas que le passe eur opéen arrivera en Angleterre, ou Inigo Jones pour
ses costumes de pieces de Shakespear e et de Ben Jonson, et surtout pour ses projets de « masques » —
divertissements de cour décorés et costumés par lui — puise dansle fonds considérable de son
érudition pour stimuler son imagination. Ainsi pour une nymphe noire dite « fille du Niger » les
vétements sont bor dés de caracter es évoquant des sortes de hiéroglyphes ; ses maquettes sont
couvertesd'indications précises: « jupon bleu verdatre mouchetéd'or » ; il inventela notion
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d'« antimasque » pour servir derepoussoir —en celail est bien élisabéthain —aux splendeur s des fées
et déesses: sorciéres, diables, nainsprinciers costumés. Toute laideur est transcendée par un sensde
I'har monie formé par ses s§joursitaliens. Son maitre mot est « étrangeté ». Sa controver se avec Ben
Jonson sur les pouvoirsdel'illusion, la « pacotille » et I'« @me » du masqgue, est prémonitoire de
débatstout a fait moder nes.

L e costume de théatre élisabéthain est extr@mement colteux, la mode deI'époque étant une des plus
lourdes, des plus ornementées, des plus faconnées de I'histoire. L es archives du lord chambellan
rapportent les montants exor bitants des donations faites pour leur confection qui mobilisetailleurs,
chapeliers, passementiers, marchands de soie et de dentelles, brodeurs, gantiers, cordonniers,
bottiers, orféevres. « Notre siecle est lesiecle del'argent, le siecle desartisans » (B. Jonson). On a
calculé quetrois costumes de théatre de somptuosité moyenne équivalaient au prix du — coquet —
cottage de Shakespear e a Stratford-on-Avon ; on louelesbijoux dela cour et delacité; lesgrands,
qui jouent souvent, offrent des costumes a leursfavori (te)s. Par la suite, aprésla brutale coupure
imposée par Cromwell, le costume de théatre évoluera sensiblement comme en France.

L e théatre espagnol s efforcera d'utiliser lui aussi de somptueux costumes, favorisant les bizarreries
imaginatives, mais Cervantes et L ope de Vega se soucient déa des anachronismes.

En Italieles costumes de la commedia dell'arte sont élaborésversle milieu du XVlIesiecle par des
comédiens assez cultivés, a partir detraditions populaires et detypestréesanciens (c'est le cas auss
du Fou du Moyen Age qui traver se les siecles, jaune et vert sous son petit capulet a oreilles). Les
typesde la commedia seront a la fois nettement délimités, — car aisément reconnaissables — et
évolutifs. Le Pantalon vénitien change a mesure que décr oit I'influence de la République des doges,

I' Arlequin abandonne sestraits de paysan de Bergame pour devenir plusruse, pluscitadinisé; son
costume sefait ajusté et élégant. L esfemmesjouent avant tout de leurs appats (certains tableaux les
montrent les seinstout afait nus).

L a France va conjuguer cet apport et celui des musiciens, chor égraphes et danseursitaliens (I'opéra
simplanteraau XVlIlesiéecle) avec I'humanisme lettré de la Pléade. En 1581, Baldassarino di
Belgiocoso costume toute la cour pour le Ballet comiquedelareine, bel exemple del'assimilation du
luxe et del'allégorie al'italienne. Apparaissent en ce XVle siécle finissant des ballets de cour d'une
magnificence naive et scintillante, ou les ber gers ont a peine moins de satin ou de nacre que les
déesses, ou lesrobes « diamantées, or de deux tonsrevoilés de crépe d'argent », les « panaches et
aiglesd'or brunys» du Ballet de Circé ou Dela Délivrance de Renaud font réver la cour.

Cethéatre du « merveilleux » (les dessins de Daniel Rabel pour le ballet de Marais, la Douairiére de
Billehabaut, atteignent quasiment au fantastique) profite del'imaginaire et du symbolisme baroques
dansla plus grande fantaisie décorative. Le mot d'ordre est celui delajouissance; au XVllesiecle
un ballet sintitulerad'ailleurs Des couleurs et delajouissance ; celle-ci S exprime dans
I'enchantement des maquettes de Berain, le grand dessinateur des plaisirsde Louis X1V, par la
sensualité de leursindications de couleurs et de matiére, leurstrouvailles et leursastuces: acrobates
a quatre jambes, animaux multicéphales.

Tout le XVIlesiecle est traverseé par le courant baroque, non seulement dansle ballet de cour et les
Fétesroyales maisdans|'opéra, lesfastes de la comédie-ballet et pour une part dansles costumes de
tragédie. Maisdansd'autres gravuresou peintures(l. Silvestre, F. Chauveau, H. de Gissey) pointent
parfoisla convention, la surcharge décorative a partir de schémas identiqguement dérivésde
['antique. La couleur des panaches, lesfleurs et lesfeuilles sur leslances changent, mais ce ne sont
plus que des allégories destinées a flatter les grands.

Danslethéatre classique francais le statut du costume n'obéira plusa descriteres esthétiqgues mais a
ceux du par aitre et des convenances du nouvel ordre social que fonde I'absolutisme.

Le théatre classique

Danslatragédie et la comédie classiques, le costume obéit surtout a des contraintestechniques et
économiques : il doit scintiller pour étre vu malgrélafumée des chandelles, et son colt élevé est
toujoursala charge desacteurs: ceux-ci, scindés en deux classes, sont soit des histrions

« infamement vétus » (Tallemant des Réaux) de hardes ravaudées, de fripes de location, soit des
acteurs de grandestroupes, connus, cultivés, qui entendent recevoir le bénéfice social de costumes
payés de leur bourse, sinon de leur personne. Ces comédiens ont en principe deux habits: un de
tragédie, un de comédie. Ces costumes, et ceux du fonds de troupe, doivent servir souvent a desroéles
différents, et leur vraisemblance n'est la préoccupation majeure ni du comédien, ni du directeur de
troupe, ni méme del'auteur dramatique. Sur scene, c'est dansletexte et non dans!'apparence du
comédien qu'il faut chercher vérité et golt. Lejeu deface et la « déclamation » opposent ce

théatre « pour I'oreille » au théatre « pour I'adl » qu'est le baroque. La mode continue de régner
mais la notion de beauté évolue versle noble, le somptueux, la pompe, surtout danslatragédie ou les
perruques, les découpes, lambrequins, franges, pompons, plumes et pierreries, ains que les détails
exotiques dus au développement des voyages, pervertissent lesréférencesobligéesal'antique:
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Cuirasses, casques a cimier, knémides ou sandales lacées. Hommes et femmes sont tres
conventionnellement et fortement fardés de blanc et de rouge, auxquels s ajoutent les mouches sans
autre prétexte que de séduire.

L esauteurs ont eu dans ce domaine des sensibilités différentes. Au début du siecle, Corneillea
travaillé avec Abraham Bosse, comme précédemment Rotrou avec Callot. Par la suitela grande
peinture ne se compromet plussur la scene. Racine accepte assez bien que le « revétement
véridique » soit « de peu de chose », et cette vision méprisante — malgr é quelques échanges avec la
Champmeslé, desréflexions sur lescostumesd' Esther, une opposition ponctuelle a l'intention de
Baron dejouer Achilleen perruquefrisée— correspond al'éclat et ala contrainte d'un siecle en tout
dissimulé. Néanmoins per ce la contradiction : I'acteur commence a travailler son personnage et sa
gestuelle dansI'intention d'en exprimer la véritéintime, et lesinvraisemblances du costume
traditionnel nuisent a sarecherche de crédibilité. Dansla comédie appar aissent les notions

de « caractére(s) », d'« habit de caractére », de maquillage entendu comme « grimage » (abbé
d'Aubignac), notions complémentair es de celles d'emplois et de composition.

Moliere, hors ses comédies-ballets ou la féerie des costumes va de soi (les Plaisirs de I'ile enchantée) ,
louvoie en rechignant entrelesimpératifs paradoxaux de convenance et de vérité (voir le dialogue,
dans le Misanthrope, entre Philinte et «|I'homme aux rubansverts»). Il trouve quela Bgart porte
bien trop de bijoux lorsqu'elle joue les soubr ettes, et sa pratique d'acteur et d'auteur témoigne de
I'importance qu'il accorde au costume. 11 conjugue sur plusieurs modes la simplicité expressive des
costumes des far ceur sitaliens, portant lui-méme en version nobleou triviale, selon leradle, I'habit de
base de Sganarelle, noir a notesjaunes et vertes. Mais de facon générale la décision quant au costume
revient au comédien et cette autonomie provoquer a des aberrations sanctionnées par les sarcasmes
de Voltaire ou de Creébillon : « Rien n'était plus comique que I'habit tragique. » Ces exces soulignent
I ur%%nce rgence de laréformequi, au XVlllesiecle, résulte de la prise de conscience de quelques grands
comédiens.

La réforme du costume au XVllle siecle

La premiére moitié du siecle témoigne des résistances aux tendances novatrices. Danslatragédie, la
présence, sans aucune autre transposition que celle du plus grand luxe possible, des costumes de
cour, agrémentés, s'il sagit de per sonnages mythologiques, d'un vague attribut (Hercule
emperruqué et poudré porte une bdche), acheveledésordre et leridicule ; la comédie mélange

les « habits de caractére » héritésdu XVIle siécle avec I'habit de cour, perdant de cefait I'unité
conférée par cestypes conventionnels. Mais peu a peu |'esprit deréflexion et d'observation des
Lumiéres simpose. En France c'est al'Opéra que percent d'abord destentatives pour concilier la
vérité et I'esthétique. Marie Sallé, danseuse et chor égraphe amie de Voltaire, est la premierea
préconiser une réforme « dansle godt et la raison », abandonnant la contrainte du « corps »
(corsage) « baleiné » et des paniers pour privilégier laliberté du mouvement. Maisc'est avec Noverre
et surtout Mlle Clairon quelaréforme se structure. Chorégrapheinfluencé par Marie Sallé, Noverre
est conster né des incohérences communes au ballet et au théatre: « Ledessinateur pour les habitsne
consulte personne; il sacrifie souvent le costume d'un peuple ancien alamodedu jour [...] plusde
vérité, plusde costume [sens é&tymologique], plus de pittoresque|...]. Tousles habits, grecs, faunes,
chasseur s sont coupés sur le méme modéle et ne different que par la couleur et les embellissements. »
Il est lepremier a sesoucier del'ajustement du décor et des costumes et considére qu'il faut se
rapprocher « delapeintureet par conséquent de la nature ».

Voici lesdeux maitres mots du théatre réaliste occidental en train de se constituer. L e décorateur -
costumier Boquet sefait conseiller par Boucher. Critiques et dramaturges se référent constamment a
la peinture. Ains Rémond de Sainte-Albine, Mar montel, Dider ot (« Interrogez la peintur e la-dessus
[...]. Acteurs, fréquentez nos galeries|...]. Voyez I'Esther de Poussin, c'est la Clairon devant
Assuérus») et Lessing: «L'art del'acteur, c'est une peinture mobile. » Simultanément resurgit dans
touteI'Europelaréférenceal'histoire.

MIlle Clairon, que Voltaire a louée d'avoir « apprisle costume aux Francais », écrit, dans ses
Réflexionssur I'art dramatique : « L e costume ajoute beaucoup al'illusion du spectateur, et le
comédien en prend plusaisément leton du rdle[...]. L'ignorance et la fantaisie font faire tant de
contresens au théatre. » Elle 6te le panier, met des chaines et défait ses cheveux pour Electre. En
1755, elle décide avec L ekain, passionné de dessin et d'histoire, defairereéaliser pour I'Orphelin dela
Chine des costumes originaux adaptés aux lieux et al'époquedel'intrigue. Voltaire leur abandonne
sesdroitsd'auteur « pour lesdépensesde leur habillement ». Lesportraitsde Lekain et de Clairon
dans ces costumes nous semblent cependant tr és approximativement chinois et leturban de |éopard
de Lekain reste surmonté du panacherouge. Maislaréformeest en marche, reprise ala Comédie-
Italienne et 4 l'Opéra-Comique par Mme Favart, et dé§ja bien entamée en Angleterre, surtout avec
Macklin qui jouera Macbeth en reconstituant ce « costume de général écossais vivant en Angleterre
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avant la conquéte des Nor mands ». Croquis, documents s échangent en Europe entre lesthéatresles
plus évolués. L e luxe passe bientdt pour nuireal'intelligence de certaines actions: en 1779, I'abbé
Desfontaines et Lefuel de Méricourt écriront que les soies, dentelles et ors pour des héros de Séneque
font « payer beaucoup trop cher leplaisir de séloigner delavérité ».

Talma et les débuts du XIXe siecle

A Talmarevient latransformation totale de la notion de costume. « Véritablement coupables, les
acteurs qui négligent cette partiede leur art », dit-il, et : « Lethéatre doit offrir alajeunesse en
quelque sorte un coursd'histoirevivante[...]. Les statues, les manuscrits anciens ornés de
miniatur es existaient comme aujourd'hui, mais on neles consultait pas. » Lui les consultera sans
cesse, se procurant tous les documents disponibleslorsqu'il doit interpréter un per sonnage
historique, cherchant I'identification totale, sefaisant couper lescheveux pour le Titusde Brutus. ||
apprend a reconnaitrela justesse ou la fausseté d'un tissu aussi bien que celles d'une coupe.
Delaréformelancée par Talma résulte une démarche plus générale. En 1790, par ait Recher ches sur
les costumes et les théatres de toutes les nations, tant anciennes que moder nes, vaste recuell illustré
de Levaché de Charnais. |1 y réclame des comédiens « le cour age de s assujettir aux costumesvrais ».
Travaillant sur touteslestraces archéologiques possibles, il s efforce dereconstituer lesplansde
coupe des vétements antiques afin d'en retrouver les vraies formes, dénombre les habits civils et
militaires, les bijoux, les accessoires propresa aider lesacteurset leur conseille derépéter en
costume pour sefamiliariser avec des vétementsinhabituels. Démarche quel'on retrouveratres
exactement quatre-vingts ans plustard chez lesMeininger en Saxe, et plustard encore chez
Stanislavski. Car le XI Xe siécle, au-dela de la passion romantique pour I'histoire, voit se développer
un souci dereconstitution de plus en plus maniaque mais aussi, tandis qu'appar ait la fonction —au
sens moder ne — du « metteur en scene », la reconnaissance du costume comme partie intégrante de
I'événement scénique.

De |la Restauration a Antoine

Aprés 1815, laréforme sinstitutionnalise. L e colt des costumes serarendu un peu moins élevé par le
developpement progressif del'industrietextile, des colorantsindustriels, plustard par I'invention de
la machine a coudre (1825). Le maillot (du sieur Maillot) existe depuis 1820. L es directeursde
théatre assimilent laréforme: au Théatre-Francgais|'un d'eux ferarechercher et recopier les
costumes de |'époque de la création du Tartuffe et du Misanthrope. L es Chartes, I'Ecole d'Athenes, la
Commission des monuments historiques systématisent la culture du passé. L e romantisme, qui met a
la mode les drames historiques, I'influence des comédiens anglais, celle du mélodrame et de ses
inventions scénogr aphiques vont conjointement exiger des costumes toujours plus élabor és.

Les Anglais John Kemble et Sarah Kemble-Siddons ont déja travaillé dans le sens desromantiques
francais; ilsmonteront Coriolan dansles costumesromainsd'uneinspiration tresauthentique. Mais
le souci dela « couleur locale » et du détail Iégitimé par I'histoire va pousser les dessinateursde
costumes a une copie si scrupuleuse des documents historiques qu'ils en deviendront plus archivistes
et érudits que créateurs, réalisant pour les costumes, bijoux et accessoir es des planches académiques
au millimétre accompagnées de notices-fleuves. Auguste de Chétillon, un des costumiersde Hugo,
copietrait pour trait lestableaux du Louvre pour Leroi samuse. On peut cependant douter, a voir
le portrait par Dévériade Dorval dansMarion de Lorme, ou elle est censée porter un « costume
espagnol du XVlesiecle », que le costumier F. Harelse soit posé la question de la structure du
vétement, en coursderéalisation : le buste, qui devrait éreraidi et remonté par le busc, sarrondit et
se creuse dans un cor set romantique a souhait qui lui fait les épaulestombantes alors ala mode.
Delacroix, lui aussi costumier occasionnel de Hugo (Amy Robsart) , avait pressenti que I'exactitude
tatillonne « fermerait » le costume, allant a I'encontre du pouvoir évocateur souhaité par les
romantiques. Dans les costumes a |'antique, on constatera aussi au long du X1 Xe siecle le passage
progressif del'archéologie al'académisme.

Lesgrands acteurs, cependant (Frédérick Lemaitre, Kean), travailleront leursrélesdansla
composition veériste, aidés par le maquillage, qui devient un art, par les éclairages plus précis (gaz
puis électricité), par la photographie qui leur permet de sevoir a distance. C'est peut-éredansle
mélodrame, sur lesthéatres des Boulevards, dansla pantomime, le cirque, al'hippodrome, plustard
(1867) au caf'conc' et au music-hall qu'on trouve l'invention la plusfolle. Certaines féeries-spectacles
(la Poule aux caufs d'or, la Biche au bois) rappellent le théatre du merveilleux baroque. Et la
pantomime et le cirque poussent certains acteursacréer « leur » costume dans|'expressionnisme
outrancier (le XIXesiecleest celui dela caricature) ou dans|'éure qui lesimmortalisera (Deburau).
Bientot lesinterférences entre ces divers genres, la complexité des moyens scéniques et lestentations
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du « grand spectacle » rendront nécessairel'intervention du metteur en scene.

Du Théatre-Libre a l'avant-guerre

Sur la scene classique comme au Boulevard il est maintenant admis que le costume doit étre celui de
I'époque delafiction deréférence, mais c'est avec Antoine au Théatre-Libre en 1887 que dispar ait
un premier stade del'innocence décor ative : sa volonté deréalismetotal privilégie pour lescostumes
I'éément authentique par ce qu'adéquat socialement et psychologiquement. Nombre d'anecdotes en
témoignent : usure dela manche droite d'un employé aux écritures, achat aux Pays-Bas chez les
pécheur s eux-mémes des costumes de la Bonne-Espérance qui traite de leursmoaurs. A I'Odéon,
Antoineferajouer le Cid et Andromaque en costumes Louis X111 et Louis X1V, avec figurants-
spectateur s costumeés installés sur scene comme al'époque. Mais Antoinen'apasavrai dire
d'esthétique particuliere; non plus que Stanislavski chez qui I'approchetresrationalisee du costume
(son décorateur le peintre Simov ira danslesasiles et les prisons pour les croquis préliminaires des
Bas-fonds, et il feraréaliser avec Nemirovitch-Dantchenko des costumes d'essai —aprés
documentation a Rome — pour lesrépétitions de Jules César) veut aider al'appropriation intimedu
personnage par I'acteur. Lugné-Poeal'@&uvre, a partir de 1893, feratravailler despeintres (les
nabis, Munch). Paul Voeglery créera pour Pelléas et Mélisande de M aeter linck des silhouettes
hiératiques a la fois somptueuses et dépouillées. Cependant la plupart du temps les costumes sont
d'une facture classique en décalage avec le décor, plustranspose. C'est a partir de 1910 quela
transposition plastique et I'autonomie de la recherche vont s affirmer.

Des avant-gardes aux années 1950

Dansles années qui précedent la Premiere Guerre mondiale, bien des choses changent qui auront
uneincidence sur le costume dethéatre: libération du corpsféminin par la suppression du cor set
(gréce a Paul Poiret qui cependant a corseté en 1900 I'unifor me blanc de Sarah Bernhar dt dans
I'Aiglon!) et épanouissement physique par le développement du sport ; meilleur e connaissance des
expeériences étranger es (gr ace a Jacques Rouché notamment) ; influence élar gie de la danse, avec

L oie Fuller parée d'immenses voilestour noyants, | sadora Duncan, danseuse aux jambes nues dans
delégersdrapés, avec Mary Wigman et surtout les Balletsrusses et leur exubérance color ée ou
I'imagination des décor ateur s-costumiers (Larionov, Gontcharova, Bakst) se donnelibre cours: clins
d'adl al'art populaire, aux légendes, a |'exotisme, per mutation des signes conventionnelsde la
féminitéet delavirilité. Gabrielle Chanel, de son cété (elle dessinera des costumes de scene entre les
deux guerres, pour Cocteau notamment), imprime déja sa mar que, faite de simplicité et de rigueur
raffinee.

Des esthétiques diver ses, voir e contradictoir es (cubisme, futurisme, expr essionnisme, rayonnisme,
constructivisme, abstraction) vont, avant 1939, pousser au renouvellement dela conception du
costume de scene. L es peintres (Picasso, L éger, Schiemmer, Sonia Delaunay, Prampolini, Depero,
Malevitch), méprisant la préciosité extravagante de Bakst ou de Benois, et tournésvers|'exploration
desvolumes, dela couleur, deslumiéres, des nouveaux matériaux, abordent le costume avec I'idée
quel'édément plastique I'emporte sur I'éément corporél. || faut « aspirer ala dématérialisation des
cor ps » (Schlemmer). Ce cor ps devient sculpture: carton, papier, fil defer, bois, métal remplacent le
tissu (lesmatériaux de la technologie moder ne les fascinent, eux et plustard Dubuffet qui utilisera
I'époxy et le polyuréthane). Si les plus despotiques de ces costumes, r éser vés genér alement au ballet,
imposent une précision gestuelle dont la rigueur crée un style tout autre que celui du costume
naturaliste, lalimite en est évidente. Il reste que I'utilisation de tous les matériaux disponibles sans
hiérarchie mais pour la seule vertu expressive sera déeslorslégitimée au théatre aussi bien qu'en
peinture.

Pour la Saloméde Tairov , Exter créera de magnifiques costumes de bois et de métal ; pour Roméo
et Juliette elle mélera ces matlereﬁ\a du tissu bouillonnant, les surfaces planes reflétant la lumiere
selon les mouvementsdel'acteur. A la suitede Craig, on redécouvrela puissance symbolique,
magique, du masque. En 1921, Vesnine, pour la Phedre de Tairov, créel'événement en affirmant le
mélangestylistique des costumes des acteursjuchés sur de hauts patins. C'est surtout en Europede
I'Est que simpose cette tendance a un costume tres transposeé. Piscator (1927 : Schweyk avec
costumes et marionnettes inspir ées par Grosz), Meyerhold (le Revizor), Reinhardt, les Américains Bel
Geddes, L ee Simonson et R. Edmund-Jones s effor ceront (souvent dans un but polltlco didactique)
de mettre en pratique tous les nouveaux codes de repr ésentation.

L'Italie, désles années 1930, sillustre par la démarche particuliére du graveur et scénographe G.C.
Sensani, pere de la féconde école italienne du costume moder ne (scene et cinéma). Giovanni Lista
indique dans son imposante Scene moderne que son godt d'héritier humaniste de la Renaissance
saccompagne d'un travail encyclopédique de documentation historique et iconographique sur les
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matériaux, les origines des coupes et des fabrications, auss bien que sur la matiéretextuelle et
musicale des cauvres. Cette approche, qualifiée de philologique, trouvera un appui concret sur la
tradition italienne des botteghe (atelier s-laboratoires artisanaux qui travaillent I'orfévrerie, lescuirs,
les masques, les armes, lesteintures, les broderies, avec un exceptionnel savoir-faire). L' efflor escence
scénographique italienne perpétuera jusqu’'a nos jour s cette harmonieuse transfiguration du réel
associée a la perfection technique (Piccolo Teatro de Strehler), parfoisteintée d'un brin de préciosité.
En France, les metteurs en scene qui succédent a Antoine assimilent les paradoxes du cor pslibéré et
du cor pstransformé avec une cohérencerelative. Copeau, hostile a la « copie de la peinture », mais
dont les comédiensrecoivent des coursd histoire du décor et du costume, va vers une simplicité qui
libérelasincérité del'acteur. Il utilise parfoisle masgue. Cocteau fera dessiner les personnages de
ses Mariés de la tour Eiffel par le peintre Jean Hugo. Laréalisation de ces costumes, d'un dessin naif,
étiré ou bour souflé, aux couleurs et aux aplatsfrancs et subtils, semble avoir éé ala hauteur des
magquettes. Cocteau lui-méme crée des costumes et des masgues (Antigone pour Dullin en 1922) mais
feraréaliser par Bérard ceux de sa Machine infernale (1934). Cet éclectisme sera auss celui des
metteurs en scenedu Cartel. Dullin, sensible a la notion detravestissement (il admirelesacteurs
chinois), fait travailler des peintres aussi différents que Touchagues, M asson, Geor ges Valmier,
Georges L epape, Coutaud qui crée pour les Oiseaux d'Aristophane-Zimmer (1928), avec ses masques
et postiches, une transposition fameuse de voliere bariolée, et surtout Bazaine, peintre dont I'cauvre
transpose, par deslignes de force et desjuxtapositions color ées tendant vers|'abstraction, sa
représentation du rédl. Sarigueur scénographique préfigure celle de Gischia. M arie-Hééne Dasté
réalisera pour Baty quelques beaux costumes aux indications amples et smples, dont ledessin
indique la réceptivité de I'auteur ala mode contemporaine (le costume de Jamois dans Phedre, en
1940, rappelle par son volume leslarges corolles de L elong ou de M olyneux). Pitoéff , peintre lui
aussi, « bricole » des costumes dont les matiér es souvent pauvr es, utilisées a contre-emploi, créent
des effets magiques. Quant a Jouvet, c'est a Bérard, rencontré lors de la mise en scene de la Machine
infernale, qu'il confie la plupart de ses décors et costumes. De ce peintre ala mode, original et délicat,
Jouvet tirerale meilleur, la stylisation austére del'un limitant le maniérisme de|'autre (pour
I'Arnolphe de ' Ecole desfemmes pour Dom Juan, pour Tartuffe, I'ar chitecture du costume, sa texture
nette, inspir e, ses accessoir es semblent or ganiquement liés au dessin du visage de Jouvet). Bérard
réalise aussi les costumes gracieux des mises en scene de Giraudoux. Mais celui que Vilar

appellera « démon de Jouvet et génie boulevardier du costume » donne la mesur e desrisques

encour us, jusque dans les années cinquante, par le costume dethéétre, ou le pire a cotoyé le meilleur
(en Grande-Bretagne, Cecil Beatonet O. Messel). L e cinéma, la haute coutur e pénétrent la scene,
méme (et par réaction) pendant la guerre et I'occupation.

L e costume de la scene classique est en accord appar ent avec le décor, car la coutume simpose de les
commander tous deux au méme décor ateur (Wakhevitch, Malclés, Cassandre, Douking) mais sous
cette unité formelle la métaphore du décor resiste mieux que celle des costumes, ou, passé le stade de
la maquette, enlevée, imaginative, essentiellement soucieuse d'harmonie color ée, la corpor éité des
acteurs semble bien souvent oubliée.

A signaler cependant le char me (sans remise en cause dramaturgique) du travail de Suzanne Lalique
et leraffinement de celui de Jacques Dupont, ala Comédie-Francaise ; celui deLila de Nobili
(décoratrice de Rouleau et de Visconti), qui créera en 1949 pour Un tramway nomme Désir detres
intéressants costumes d'inspiration cinématographique ; celui del'inclassable Erté, délirant
continuateur del'esthétique Art nouveau, et du peintresurréaliste L éonor Finiqui travaille dansun
artifice sensuel et aristocratique proche de la Renaissance. Malgré quelques r éussites incontestables
(costumes de Le mal court, 1947) liées a la découverte de nouvelles écritures, et une certaine
agressivité stylistique du théatre d'avant-gar de (les Mouches, 1943, masques et costumes de H.-G.
Adamdéfendus par Bazaine au nom du costume congu comme « hiéroglyphe dramatique »), les
diver sesinfluences enjolivent un costume qui reste somme toute traditionnel.

Barrault est trés conscient des problémes posés par e costume, mais sa préoccupation se manifeste
par une certaine méfiance. I nfluencé par Artaud, il commande des costumes aussi bien a des peintres
de grand talent (Balthus, M asson) qu'a des décor ateur s plus ou moins conventionnels. L esrésultats
sont disparates. Par exemple dans les Fausses Confidences (1946) le costume de Dubois est inspiré de
la commedia dell'arte, tandis que Madeleine Renaud - Araminte porte unerobe du soir a crinoline
d'un improbable XVIIlesiéecle, un collier de chien en perleset un petit « bibi » trés parisien.
Barrault reproche au costumed'étre «[...] sur les maquettes du peintre, concu chez le costumier Jil
sagit du réalisateur] selon une optique qui n'est pas celle du théatre ». La plupart desvrais peintres,
de leur c6té, agacés sansdoute par les contraintes scéniques de réaménagement constant du costume
réel, ['abandonnent dans lesfaits aux stratégies combinées (ou antagonistes) du réalisateur et du
comédien.

De 1950 a 1970 : une audace raisonnée
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Si Moussinac en 1948 tenta une for mulation plusintellectuelle de la fonction du costume, c'est
Barthes qui, dansles Maladies du costume de théatre (1955, texte contemporain desr éflexions de
Barrault), va conceptualiser cette fonction et I'armer d'un langage. Considérant que le costume
possede au théatre « I'ambiguité d'une écriture », influencé par les mises en scéne de Brecht et de son
costumier Neher , Barthes dégage une morale du costume de théatre fondée sur sa valeur
argumentative, plus que plastique ou émotionnelle. Stigmatisant le costume vériste, comme
I'hypertrophie de la fonction esthétique et celle de la somptuosité, il entend le costume comme un
signe qui doit servir le gestus social de la piece. 11 réclame du créateur la connaissance des matieres
propresala construction de ces signes, et uneréflexion sur I'accord entre costume, cor ps humain

et « entour organique ». Le mérite de Barthes est d'avoir insisté sur lefait quele corpsdel'acteur est
porteur de sens. Au moment ou s ouvr e le champ moder ne des possibles plastiques, affronter les
questions posées par le costume de maniere plusrationnelle, apprendre alire une maquette, assister
aux essayages, parler lalangue du costumier deviennent une nécessité. En écrivant : « Lebon
costume de théatre doit étre assez matériel pour signifier et assez transparent pour ne pas constituer
ses signes en parasites », Bartheslegue un filtre critique plus que jamais pertinent.

Letravail du peintre Gischia chez Vilar reste en France (des 1948) exemplaire d'une collaboration
réussie. Sesformes épurées—il serefere souvent aux figures desjeux de cartes—, ses polychromies
contrastéesinscrivent sur la « nuit de velours » de ses décorsla dramatur gie emblématique des

per sonnages. Pignon, L abisse, L éger travailleront également pour lethéatre. Lereste des
productions del'époque Sinstalle généralement dans un réalisme plus ou moins audacieux (Noél, F.
Ganeau) tandis que le « nouveau » théatre, se situant hors du « décorativisme » commede l'illusion
réaliste, travaillera sur I'austérité du costume minimal. Cetteréaction est dictéetant par certaines
écritures qui minent I'identité du personnage que par la crainte des excés précédents. Deux cas
d'espéce se présentent : celui des costumes-défr oques de Beckett, treés précisément décritsdansles
didascalies de |'auteur, sorte d'équilibre entre '« auguste » et le clown blanc ; celui des costumes de
Genet, créespar Acquart : leur baroque chamarré (masques, perruques multicolor es, plumes,
chiffons) affirmela volonté de débor dement dela fonction par I'artifice.

L e tour nant des années soixante voit cependant I'accentuation du rejet du costume « théétral »,
ressenti comme d'un expr essionnisme dépasse, créant chez lesacteursdu Living Theatre ou de
Grotowski une panique del'enfermement. C'est du dépouillement charnel et de sa démarche
intérieure que I'acteur veut arracher son personnage. Jouer nu devient la tentation. Mais cette
formule est tout e contraire d'un costume zéro ; aussi au Living, Becket, Malina seront-ils toujours
en noir.

L 'importance raisonnée accor dée aux costumes fait son chemin chez Planchon (et ses décorateurs
Allio et Montloup). Son intention de metteur en scene étant de toujours ancrer I'anecdote dans
I"histoire, il affronteratres précisement la sociologie du costume historique. C'est ce type de costume
privilégiant I'approche philologique qui restera prédominant jusque dans les années 1980 en
Grande-Bretagne, face aux tentatives plus hardies (dés les années 1950 L ittlewood avait tenté detirer
le theme tragique horsdu costume historique). Enfin les premiers spectacles de Chéreau (Les Blancs
soldats de L enz),de Vincent - Jourdheuil, de M nouchkine inaugurent la complexité moder ne des
interactions du sens et de I'esthétique.

A partir des années 1970 : le costume de tous les possibles

L a génération des costumiersinfluencée par lefestival de Nancy (dés 1967 et 1968 : le Bread and
Puppet et ses grandes marionnettes rappelant les géants flexiblesde Mir6 pour Mori el Merma), par
les mouvements de 1968 et leur attrait pour touteslesformesde mimétisme, et par les grands
spectacles fondateur s du théatre « d'images » (Robert Wilson, Ronconi) arrive a maturité. On assiste
al'affinement du regard, al'exigence d'une plus grande acuité dansla réalisation du détail, a des
éclairages toujours plus complexes et tirant des costumes de nouvelles possibilités : transparences,
reflets, contre-jour, effets de gros plans. L es techniques de maquillage bénéficient del'apport des
nouveaux produits de synthéese. L'« effet spécial » de grimage tente les metteurs en scéne. Plus
conscients de leur s responsabilités, ceux-ci prennent davantage en compte les conditions de
production des costumes : entente idéologique avec le costumier, exigence de sa présence aux
répétitions, de sa connaissance des acteur s, délais de réalisation raisonnables. On dispose
(généralement) pour les costumes de moyens plusimportants. M etteurs en scene et costumiers
entendent disposer detous les codes de représentation sansla naiveté des premier es avant-gar des.
L'emprunt aux théatres étrangers, al'archéologie du costume se fait maintenant a lalumiére du
structuralisme, de la sociologie, dela sémiologie. L es peintres qui créent des costumes appar tiennent
aux mouvements, sensibles aux « mythologies quotidiennes », du « Nouveau Réalisme » et de

la « Figuration narrative ».

Selon sa personnalité, le metteur en scéne s attache plus qu'auparavant un ou deux costumiers, dont
la pratique est progressivement reconnue : en France, c'est M nouchkine avec Francoise Tour nafond
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(1789, 1793, I'Aged'or) puis J.-C. Barriera et N. Thomas pour satrilogie shakespearienne de
samour ais éisabéthains. Chéreau, Planchon, parfois Savary et méme Barrault (Les Oiseaux, 1985)
sattachent Jacques Schmidt (1933-1996) (Lear, La Dispute, Peer Gynt, Les Paravents, La Fausse
Suivante, Geor ge Dandin, Hamlet) dont les coupes parfaites... alliéesa desfripesretravaillées
soulignent discretement personnage et corpor €ité de l'acteur. Vitez a collabor é avec Claude Lemaire
(premiéretétralogie des Moliér e, Bérenice) puis avec K okkos dont la maitrise plastique a peine
hédoniste est tempérée d'uner éflexion tresargumentée sur la fonction du costume, et tend versune
certaine abstraction (Lucréce Borgia, Electre, Le Soulier de satin) . Kokkostravaille auss avec

L assalle (Remagen, Theéatre de chambre) . Vincent a confié ses costumes a son scénographe habituel,
[e peintre Chambas (Le Faiseur dethéatre, les (Edipe[s], Les Oiseaux), a |'expressivité color ée
d'Elisabeth Neumuller (La Peste, Le Suicidé, Woyzeck) et au raffinement de Patrice Cauchetier,
réconfortante réponse aux craintes de Barthes sur le costume historique (Le Mariage de Flgaro La
Mére coupable). Sa connaissance intime du costume réel d'une époque n'oblitéreenrien la

mor phologie moder ne des comédiens. De sa collabor ation avec Villégier résulte également quelques
réussitesincontestables de la reconstitution historique appr éhendée avec gour mandise (Cinna, Les
Galanteries du duc d'Ossone, Le Menteur, Héraclius). Cauchetier travaille également avec Francon.
Sobel sappuie souvent sur letravail du peintre Maselli ; c'est aussi le cas du tandem Peyret -
Jourdheuil, qui puise dansun vivier de peintres et de costumiersuneinspiration volontiers
humoristique : effets de réel, connivence culturelle avec le spectateur, mélanges burlesques et
poétiques de costumes et non-costumes, irruptions surréalistes (Jean-Jacques Rousseau, |ntermedes,
les Sonnets de Shakespeare). Régy a élabor € avec Domenica K oesdor f (costumiere de Handke) une
esthétique raffinée ou fluidité et volumes s équilibrent (Intérieur , Le Parc) . Vergier a signé de beaux
costumes pour Le Balcon et les Géants de la montagne (m. en sc. Lavaudant). Brook, tres « visuel »
lorsgu'il travaillait en Grande-Bretagne, s approche toujours plus, d'abord avec Jeanne Wakhevitch
(pureté des lignes color ées de Mesure pour mesure) puis, depuis La Cerisaie, avec Chloé Obolensky,
d'un dénuement flamboyant et sélectif (Carmen, Le Mah?bh?rata, La Tempéte).

A I'éranger, s les Britanniques ont en général unevision plut6t classique (due a leur traditionnelle
culture du costume) et argumentative, leur réflexion est vivante (D. Dare, Bill Alexander). Le
patrimoine de haute cultureitalienne porté par Piero Tos (costumier pour Visconti et Pasolini), V.
Mar zot, D. Donati, Damiani, Frigerio, G. Pescucci, A. Anni, au théatre et au cinéma, aboutit chez
Strehler avec Franca Squar ciapinoa une perfection plastique qui s efface devant I"humanité et la
motilité del'acteur. || se décale dans|'cauvre d'Emanuele Luzzatidont le style, fait d'étirements et
d'accentuations, moins classiquement respectueux de la mor phologie humaine, conserve une gréace
éloignée de toute miévrerie. Ronconi, lui, passera du baroque avec E. Mannini et P.L. Pizzi au
postmoder nisme de |'ar chitecte Gae Aulenti. Besson, avec E. Toffolutti et surtout F. Stehle,
emphatise le costumeillustratif, avec des enchevétrements de tissus et matériaux inhabituels, des
moulages, bourrages et masquesinquiétants (W. Straub). On peut rapprocher cetravail dela
recher che de signes mythiques originaires de Monique Monory pour Victor Garcia dans|'épopée de
Gilgamesh (1979), et de la pate fortement bar oque, faite d'usure, deteintures, de brilureset de
recouvr ements arachnéens de Miruna Boruzcescu pour Pintilié. Esthétique emphatisée aussi chez les
Argentinsdu TSE (Arias) et Lavelli, qui souligne, rappelant Genet, le ssimulacre del'actethéatral.
Stein et Bondy ont fait connaitreletravail de Moidele Bickel et de Susanne Raschig, et Gruber celui
de Dagmar Niefind qui, avec lesjerseysretravaillés, reteintés, découpés, de Bérénice (Comédie-
Francaise) signe une des plus belles réussites de ces der niéres années. Péle-méle, deslafin desannées
soixante-dix, I'influence de la nouvelle danse, la rencontre avec le monde plastique d'une subjectivité
provocante de metteur s en scenetels que Langhoff et surtout Kantor, le passage de plus en plus
fréquent des metteursen scéne al'opéra et méme au cinéma, I'irruption des nouveaux « stylistes »

cr éent un engor gement de signes de qualité dispar ate, diver sement inter prétés par les costumiers. S
Vincent utilise assez bien dans Macbeth le talent du couturier Thierry Mugler (ancien danseur), s
Delbée choisit delaisser les somptueux costumes de Christian Lacroix phagocyter sa Phédreala
Comedie-Francaise, si lesinterventionsd'lssey Miyake simposent par la qualité éthique de son style
épur €, nombr e de jeunes stylistes confondront parfois dansle plus frénéique amalgame vulgarité et
modernité. Gildas Bourdet use de facon critique de cette dérive dessignes. Si I'on a reconnu son
travail de costumes et de masques dans Attention au travail, cauvr e collective de la Salamandre, et
celui de Francoise Chevalier pour Britannicus, Le Saperleau (vaudeville revisité par la bande
dessinée) ou Le Pain dur (pot-pourri des modes de 1830 a 1910 unifié par un traitement
cinématographique en noir et blanc), I'outrance hyperr éaliste des Bas-fonds a été, sansdoute a tort,
généralement ressentie comme un regard méprisant porté sur les épaves ainsi mises en scene.
Démarchevoisine : celle de Deschamps et Macha M akeieff. Bourdet travaille depuis les années 1990
avec Christine Rabot-Pinson, toujour s dans|'acuité du détail burlesque et raffiné.

Defait, le probleme de la théatralisation du costume contemporain reste un des plus délicats pour les
costumiers. Lalittéralité picturaliste du Boulevard, comme le brouillage des codes dans la neutralité,
souligne niaisement ou passe sous silence « lerapport du vétement au politique, a I'économique »
(Kokkos). Un exempleréuss de notations concr etes conser vant une marge d'incertitude est celui des
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costumes de Dansla solitude des champs de coton de Koltes (C. de Vivaise pour Chéreau ). Méme
difficulté a résoudre pour les costumes strictement définis, comme les costumes militaires (belle
transposition de Christian Gasc pour Téte d'or, m. en s. Alain Recoing, a|'Odéon).

Lafin du XXesiecleavu lescréateurs de costumes les plus confirmés (entre autres A. Cavalca, R.
Sabounghi, C. Huchard, G. Storch) maitriser les excés postmoder nes. L e cinéma, dans ses plus
hautes formes, seréempare du regard dela théatralité sur le costume, autrefois exer cé avec poésie
mais avec moins de distance a Hollywood au temps du muet ou, en France, par exemple, dansle
cinéma de Cocteau ou de Carné (costumes de Mayo pour les Enfants du Par adis). Stephen Frears,
Milos Forman, Terry Gilliam, Kennet Branagh (Beaucoup de bruit pour rien), Chéreau (M. Bickel
pour la Reine Margot) ou Coppola (costumestres graphiques de la designer japonaise Eiko I shioka
pour Dracula) questionnent I'obligation de naturalisme et de vérisme historique dévolue au cinéma.
Maisla maitrise des subtilités rhétoriques s accompagne, au début des années 1990, d'une nette
autonomisation de la pratique du costumier, enfin reconnu détenteur d'un savoir hautement qualifié,
dont la consécration consensuelle (par un « moliére ») est I'exemple francais. Cette
professionnalisation porte en ellelerisque, commelecraint Y. Ciret pour lethéatreen

général, « d'amputer celui-ci desa part d'ombre, de son étrangeté ».

La pluralité des codes disponibles (r écupérations, bricolages et mélanges de toute sorte dits « a
I'allemande », culture de la parodie, emprunts au cabaret, a la bande dessinée, a la science-fiction,
maladr esse voulue, minimalisme techno-écologique) est maintenant utilisée avec roublardise par la
publicité ou un théatre de boulevard teinté d'intellectualisme. L es costumes d'ar chitecture ou de
matériaux spectaculaires désertent lethéatre pour I'opéra, la danse (P. Guillotel pour Decouflé), le
cirque (Archaos, Voliere Dromejko), ou lethéatre derue (Royal de Luxe), voirele défiléou la
commeémor ation. Des metteur s en scene auss différents que Régy, Warner , Zadek, Sobel (Vie et mort
du roi Jean), Morel , Tanguy , Braunschweig (Le Conte d'Hiver), Nordey ou Py semblent prendrela
mesur e de cette disparition detoute innocence, et en jouent dansle meilleur des cas. Une certaine
médiance sefait jour devant I'effet totalisateur et insuffisant du costume. Cependant comme|'acteur
doit bien toujours étre vétu (quoique Nordey pense a expérimenter la nudité) on peut citer letravail
retenu, tout en nuances, d'Ann Williams, celui, attentif et structuré, de Cidalia Da Costa, comme des
réorientationsinspirées face a ce doute sur la validité du signe costume. Doute vraisemblablement
provisoire, car la vigilance idéologique devant I'entropie des signes, conjuguée a celle du comédien
(mon cor ps seul peut tout dire) entre dg a en polémique avec la thése de Giovanni Lista qui
considere, dansla Scéne Moder ne, la polymor phie scénogr aphique comme un élément salvateur du
renouveau, voire dela survie du fait théatral.

Lenouvel apport des peintresau costume (Héléne Delprat et sesjouissifs volumes color és de
Pinocchio, pour P. Piana), lorsqu'il sSappuie sur une mise en scéne qui I'assume, d§ouele
scepticisme fonctionnel et la soumission naturaliste a la morphologie de l'acteur pour retrouver la
revendication profonde de Craig cherchant |I'@methéatrale d'une cauvre plus que son sens. Il n'est
d'ailleurs pastoujoursvrai que ces peintres, avertis—méme sils ne sont pastous « conceptuels » —de
la perte d'innocence de la représentation, prennent, plus que certains costumiers, leur propre
pratique pour objet.

Enfin, sans verser dans|erelativisme, on peut constater que les changements géopolitiques des
années 1990 ont modifié le paysage dramatur gique moder ne. En Russie (paysou la riche tradition du
costume remonte aux Académies destsars) la confrontation des héritages du folklore, du conte
populaire et del'univers des marionnettes chez N. Roudiouk, |. Nirod, en Hongrie le surréalisme de
Nelly Vago, lesmétaphores et les stylisations des costumier s polonais et tchéques ou slovenes
montrent |'appétit despaysdel'Est —ou la pénurielimitait aussi les moyens de réalisation — pour
toutesles experiencesvisuelles. Leretour al'imaginaire méditerranéen dela scene catalane ou celui,
mélancolique et carnavalesque, des paysdu Nord (le Danois J. Voigt), a des sour ces ethniques
souvrant ala modernité (Afrique du Sud, espace latino-américain), la vitalité sans complexe de
cultures plus neuves (cote Ouest des Etats-Unis avec Pat Olezko), |'évasion hors des normes
traditionnelles des paysd'Asie et, la pratique dejeunes qui ne peuvent (ou refusent de) pratiquer une
trop précise division du travail devraient secouer cette « haute tenue uniforme » dont parle Pasgual,
rendant (sans qu'on puisse jamais contour ner une argumentation dramaturgique toujours plusfine)
au costume de théatre sa fraicheur ludique.
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