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DES DIDASCALIES IMPRIMEES A I’ESPACE REPRESENTE

Archéologie scénique d’ Henri III et sa cour

d’Alexandre Dumas

[p. 49] L’étude scolaire et universitaire du texte dramatique d’Henrs III et sa cour décéle,
dans le jeu des didascalies internes et externes dessinant I'espace dramatique et appelant une
actualisation scénique, la rencontre inédite entre les espaces de la comédie classique (le salon de la
duchesse de Guise), ceux de la tragédie historique enrichis de couleur locale (la salle du Louvre
aux actes II et IV) et ceux, plus inattendus au Théatre-Francais en 1829, méme dans une picce en
prose, du mélodrame : le traitement mélodramatique de I'espace se lit dans Particulation, dés I'acte
I mais surtout dans le dernier acte, de la claustration en scéne et de la menace hors-scéne. Le role
actif des espaces dans la picce de Dumas est décelable dans la présence de la porte secrete
menant au cabinet de I'astronome-astrologue Ruggieri au premier acte, du lit mobile ou est
endormie la duchesse de Guise, lit sortant de la paroi pour se refléter dans un miroir que
contemple Saint-Mégrin. Un tel role est perceptible encore dans I'espace machiné du dernier acte
ou I'action est concentrée entre la porte par ou menace d’entrer le mari jaloux, le duc de Guise, et
le balcon d’ou 'amant descendra par une échelle de corde avant de se faire étrangler, hors-scene,
avec le mouchoir de la duchesse.

L’étude du texte dramatique a tot fait de repérer comment I’espace, dans cette picce, agit tel
un piege peu a peu refermé sur les deux amants. Les didascalies présentent en effet une série de
scenes d’intérieur, autant d’espaces clos congus pour certains dans leur contiguité : de I'acte III a
l'acte V, 'on passe de I'autre coté de la porte fermée de I'oratoire de la duchesse, porte vue d’une
face a I'acte I11 (« Et, maintenant, que cette porte ne se rouvre plus que pour lui'. » déclare le duc
de Guise a la « chute » [p. 50] de I'acte) et de I'autre face a 'acte V se déroulant a Iintérieur du
« salon dans lequel la duchesse de Guise est enfermée® » selon la didascalie de Dumas.

Marie-Antoinette Allevy, dans ses études pionnieres sur la mise en scene romantique, note
ainsi, au sujet d’Henri 11 : « Le genre historique, a la manieére du Boulevard, c’est-a-dire avec

décors appropriés, costumes exacts, accessoires nombreux, jeux de scéne sensationnels, recevrait

1. Alexandre Dumas, Henri 111 et sa cour, présentation par Sylvain Ledda, Paris, GF-Flammation, 2016, p. 139. Toutes
nos références a la piece proviendront désormais de cette édition.

2. Ibid, p. 157.



avec Henri 111 sa consécration a la Maison de Moliére’. » Anne Ubersfeld parle de son coté d’une
« aurore du théatre romantique », d’'un « pas important » accompli dans le processus de révolution
théatrale — aussi « parce que les Comédiens-Francais s’apercurent que le romantisme au théatre,
ce n’était pas la mer a boire* ». Florence Naugrette, quant 2 elle, nuance le bouleversement
dramaturgique porté par ce drame historique en prose : elle insiste sur le relatif classicisme de la
piece, qui ne ménage que quatre décors différents, ne se structure pas en multiples tableaux, et se
resserre sur une durée représentée de moins de 48 heures — « L’action se dérounle les dimanche et
lundi 20 et 21 juillet 1578 » selon la didascalie liminaire. Toutefois Florence Naugrette souligne
aussi la signification historique produite par les espaces machinés et le jeu des portes secretes :
Dumas propose «une vision cynique de lhistoire faite par les grands, en donnant a voir les
coulisses mesquines ou honteuses de la vie de cour®». L’écrivain place bien le brouillage
esthétique et la dé-hiérarchisation des genres, visibles dans la conception de 'espace, au service
dune forme-sens, historiquement éloquente. Sa dramaturgie romantique importe ainsi au Théatre-
Francgais une composition de nature profondément mélodramatique : celle-ci consiste, selon les
termes de Roxane Martin, a penser les « éléments scéniques » comme « partie prenante » du
drame, « envisagés dés le premier jet d’écriture’ ». Ceux-ci patticipent directement non pas @
I'action, extérieurement ou accidentellement, mais de I’action, organiquement et nécessairement.
[p- 51] La nécessité dramatique de I'espace s’impose définitivement a acte V d’Henri 111 et
sa cour, acte pour lequel I'action ne saurait faire I’économie d’une porte ouvrante, d’une serrure
dans laquelle un bras puisse faire office de verrou et d’un balcon praticable. Pourtant, a I’échelle
de la piece, une telle conjonction des langages dramaturgiques et des espaces d’origine, de sens et
d’esthétique variés ne va pas sans créer une forme de désorientation de la signification
symbolique du drame. La pic¢ce fait se croiser plusieurs especes de lieux symboliquement
distincts : 'espace de la manipulation secréte, magique et/ou politique — c’est 'antre de Ruggieri a
P'acte I, sous sa tour-observatoire, picce « plurifonctionnelle » comme sortie d'un mélodrame-
téerie, ou Catherine de Médicis a introduit la duchesse de Guise endormie derriere une paroi
amovible pour piéger Saint-Mégrin, ou les mignons jouent a consulter leur horoscope et ou,
é¢tonnamment, se réunissent aussi les ligueurs ; puis vient I’espace public du conflit politique et

dynastique entre Catherine de Médicis, Henri III et le duc de Guise : c’est la salle du Louvre, aux

3. Marie-Antoinette Allevy, La Mise en scéne en France dans la premicre moitié du dix-nenvieme siecle [Droz, 1938], Geneve,
Slatkine, 2011, p. 88.

4. Anne Ubersfeld, Ie Drame romantique, Paris, Belin, coll. « Lettres Sup », 1993, p. 100.

5. Henri I et sa conr, p. 64.

¢. Florence Naugrette, Le Thédtre romantique. Histoire, écriture, mise en scéne, Paris, Le Seuil, « Points Essais », 2001, p. 196.
7. Roxane Martin, I’Emergence de la notion de mise en scine dans le paysage théitral francais (1789-1914), Paris, Classiques
Garnier, coll. « Etudes sur le théatre et les arts de la scéne », 2014, p. 60.



actes II et IV ; alterne avec cette salle espace privé du conflit domestique ancrant le drame
historique dans la tradition du drame bourgeois : 'oratoire puis le salon de la duchesse de Guise,
aux actes III et V — avec son balcon de comédie transformé en lieu mortifere. Sans doute cette
disparité des espaces n’est-elle pas seulement une volonté encore un peu maladroite de
renouvellement du spectacle visuel du Théatre-Francais et d’enrichissement de la couleur locale
historique : la disparate des espaces dramatiques dit aussi un égarement du sezs de 'Histoire. Le
conflit entre la mére-régente abusive, le roi faible et le ligueur ambitieux, comme lintrication des
manceuvres secretes, de la circulation des astres et des passions humaines, fonz sens pour le présent
incertain de 1829, pour cette fin de Restauration ou les contemporains se sentent danser sur un
volcan.

Il n’en demeure pas moins qu’une contradiction éclate, a la lecture, entre un espace
dramatique pensé par Dumas dans sa matérialité épaisse et active, ouvrant la voie a une lecture
matérialiste de Phistoire humaine, jeu d’intéréts, de pouvoirs et de passions, et un espace doté
d’une dimension métaphysique : c’est le télescope pointé vers le ciel, par la fenétre entr’ouverte, a
'acte I; c’est encore le ciel étoilé montré par Ruggieri a Saint-Mégrin a 'acte IV ; c’est I'étoile de
Saint-Mégrin bientot occultée par le nuage, annonciatrice de sa mort prochaine. I’espace [p. 52]
se dilate alors au gré des « découvertes » ménagées dans le décor, selon le texte didascalique, et cet
espace dilaté convoque un tragique inscrit dans une transcendance céleste. En méme temps, tout
se joue et se résout dans I’espace matériel visible qui, animé par les passions humaines, travaille et
ploie les corps. La tension est d’ailleurs explicitée dans le dialogue de I'acte I lorsque a linvitation
de Ruggieri a venir contempler dans son télescope les « constellations », Catherine de Médicis
répond par une fin de non- recevoir : « c’est sur la terre que mes yeux sont fixés maintenant »,
vers les «astres brillants et funestes » qui « se meuvent» autour du «soleil de la royauté® ».
Ruggieri et Catherine de Médicis, tous deux manipulateurs des apparences, tirent I'un et I'autre les
ficelles des marionnettes de la cour : ils forment deux projections métaphoriques du dramaturge
en son drame. Toutefois, ces deux métaphores sont incompatibles entre elles: dans l'une
(Ruggieri), le dramaturge se substitue aux dieux ou a Dieu pour placer les hommes sous la haute
autorité d’un destin lisible en quelques signes dramatiques affleurant dans I'espace ; dans l'autre
(Catherine de Médicis), il fait se heurter les hommes par le seul jeu, immanent, de leurs passions
inscrites dans les corps et dans I'espace physique ou ils se meuvent.

L’intégration dans la tragédie historique en prose du Théatre-Francais d’un langage

mélodramatique et d’un espace machiné brouille donc les perspectives symboliques et fait de la

8. Henri II et sa cour, acte 1, sc. 1, p. 67.



piecce de Dumas un drame c¢ritigne — témoignant d’une c¢rise de la représentation et du sens
dramatiques. Cette crise est métaphoriquement inscrite dans Henri 111 et sa cour par Popposition
entre deux personnages mais n’est pas dramatiquement réglée par le texte de la piece : Saint-
Mégrin meurt étouffé par le mouchoir qui a révélé 'adultere dont il est coupable, mais il s’éteint
conformément au destin inscrit dans sa petite étoile, obscurcie par la nuée orageuse visible dans le
ciel. Seule la mise en sceéne de la piece permet non de dénouer la crise mais d’en orienter le sens
en actualisant (ou non) certaines virtualités inscrites dans les didascalies externes ou internes du
texte de Dumas. Aussi une plongée « archéologique » dans les conditions concretes de mise en
scene de la piece lors de sa création peut-elle permettre de saisir, en acte, non seulement "audace
« spatiale » de 'ceuvre mais les choix opérés dans le traitement symbolique des espaces — choix
plus ou moins contraints matériellement. La cloture [p. 53] des espaces scéniques était-elle totale ?
Cette cloture était-elle redoublée en chaque espace par les jeux de lumicre créant non seulement
des effets de clair-obscur mais aussi un étagement spatial et des zones de jeu secondaires ? Qu’en
est-il des découvertes suggérées par le texte dramatique : I'illusion des spectateurs est-elle nourrie
par ce qu’il voit par les portes et les fenétres ouvertes ? et ce qu’il voit actualise-t-il, ou non, le ciel
météorologique ou astrologique évoqué par les personnages ? Les spectateurs voyaient-ils ce que
volent les personnages en scene et hors-scene ? Ces interrogations concernent le degré
d’acheévement de la transposition au Théatre-Francais de la dramaturgie et de la scénographie
mélodramatiques : autrement dit, le spectacle de 1829 fonctionnait-il comme un pi¢ge pour les
sens en nourrissant I'illusion de découvrir un espace métaphysique ? ou ménageait-il une distance

critique face a la fabrique humaine de ’histoire dévoilée par le spectacle ?

PREMIERES LECONS DES SOURCES

Notre archéologie scénique d’Henri III et sa cour, dans les limites du présent article, ne
prétend 2 aucune exhaustivité ni 2 aucun épuisement des sources’. Nous laisserons ainsi de c6té la

copie du souffleur de 1829, manuscrit conservé a la Bibliothéque de la Comédie-Francaise' :

%. Des compléments seront apportés dans I’édition critique de la piéce préparée pour le Thédtre complet de Dumas aux
Classiques Garnier.

10, Bibliothéque de la Comédie-Francaise, Paris, MS-632. 1l s’agit vraisemblablement d’'un manuscrit de souffleur, non
daté, ou plusieurs passages sont biffés voire coupés. Les didascalies liminaires des actes I, III, IV et V sont absentes.
Pour Pacte 1T, on lit cette didascalie quelque peu différente de celle de la piece éditée : « Une salle du Louvre. D’Fpernon
est assis, un échiguier sur les genousx: ; Joyeuse un peu plus a gauche est étendu sur une banquette. Saint-Mégrin appuyé sur un fit de
colonne est debont du coté opposé a Joyeuse. Au fond, Saint-Luc fait des armes. Chacun d’enx a un page d sa conlenr prés de lui. »



cette copie est peu révélatrice pour la scénographie et la mise en scene, les didascalies étant
souvent effacées. Nous mobiliserons en revanche les Indications générales pour la mise en scéne de
Henri 111 et sa cour, publiées par le directeur de scene du Théatre-Francais Albertin — c’est le livret
de mise en scéne dont Marie-Antoinette Allevy a réalisé une édition [p. 54] critique en 1938
Rappelons que Jean dif Hyacinthe Albertin, originaire de Lyon, était lié au baron Taylor depuis
son passage au Théatre du Panorama-Dramatique ; il était en 1829 directeur de la scéne au
Théatre-Frangais depuis juillet 1827, en remplacement de Solomé. L’édition de ses « indications »
institutionnalise la pratique éditoriale des livrets de mise en sceéne, diffusés désormais a échelle
plus large que celle des circuits fermés des seuls professionnels du spectacle — avant Albertin,
Solomé a publié¢ en 1827 et en 1828 les indications pour la mise en scene des Trois Quartiers de
Picard et Mazeres et de L.a Muette de Portici de Scribe et Auber.

On se fondera aussi sur la mise en scene d’Henri 111 publiée par le quotidien Gilblas entre le
25 février et le 20 mars 1829 — le journal parait tous les cinqg jours. Les mises en scéne sont
publiées en page 4 et derni¢re de ce périodique, en rez-de-chaussée. S’agit-il d’une transcription a
vue de la mise en scene, réalisée pendant les représentations ? On constate en tout cas sur le
journal Gilblas une moindre précision par rapport a la mise en scéne d’Albertin'®. Nous
ajouterons a ces deux documents-sources une des parodies de I'ceuvre de Dumas, non pas la
célebre Cour du roi Pétand, coécrite par Dumas lui-méme et jouée au Vaudeville, mais Cricri et ses
mitrons de Carmouche, Jouslin de Lasalle et Dupeuty, jouée au Théatre des Variétés, piece dont la
mise en scene est publiée aussi dans Gilblas et offre quelques indications sur ce quil y avait de
parodiable, donc de scéniquement remarquable pour les contemporains, dans la piéce originale'.

Quel est I'intérét de ces sources et quel serait leur « bon usage » ? 11 s’agit de lire en elles des
« traces » d’un spectacle disparu qu’il serait illusoire de prétendre redécouvrir, de confronter ces
traces au texte de [p. 55] la picce, en cherchant tantot dans leur convergence, tantot dans le jeu de
leurs divergences, mais aussi dans leurs silences, lactualisation de quelques possibles de

I'imaginaire spatial projeté par 'ceuvre dramatique.

11, Marie-Antoinette Allevy, Edition critigue d’une mise en scéne romantique. Indications générales pour la mise en seéne de Henri
IIT et sa cour par Albertin, [Droz, 1938], Genéve, Slatkine reprints, 2011.

12, Pour I’étude pionniere de ces mises en scene sur papier-journal, je renvoie a Iarticle publié par Sylviane Robardey-
Eppstein, « Les mises en scéne sur papier-journal : espace interactionnel et publicité réciproque entre presse et
monde théatral (1828-18065) », dans Presse et Scene an XIX® siecle, sous la dir. d’Olivier Bara et Marie-Eve Thérenty,
publié en ligne sur le site Médias 19, (derniére consultation juin 2016).

13, Voir Barbara T. Cooper, « The Backward Glance of Parody : Author-Audience Complicity in a Comic Reduction
of Dumas’s Henri III et sa cour», Essays in Literature, 13.2, 1986, p. 313-325. Voir aussi Sylvie Vielledent, « Dumas
parodié », Revue d’histoire littéraire de la France, 2004 /4, vol. 104, p. 851-869.


http://www.medias19.org/index.php?id=2973
http://www.medias19.org/index.php?id=2973

On observera d’abord une convergence voire une apparente redondance des textes créant
entre eux une saturation du discours. C’est le cas de la scéne de dévoilement de la belle duchesse
de Guise endormie aux yeux de Saint-Mégrin, au premier acte. Les livrets de mise en
scene révelent la nature du trucage et permettent de remonter en de¢a du discours didascalique de
Pauteur sans pour autant corriger ce dernier. On vérifie simplement l'actualisation scénique des
virtualités contenues dans le texte d’auteur, mais on comprend aussi plus précisément le jeu de
scene et DPeffer-sens produit. Ainsi se joue, du texte imprimé aux autres sources textuelles,

'apparition de la duchesse sur son lit, a 'acte I :

(Pendant qu’il regarde, l'alcéve s’onvre derricre lui et laisse apercevoir la duchesse de Guise endormie.) Regarde ! / Dieu L.

vrai Dieu... ... Cest elle ... elle, endormie | Ah | Catherine ! (IL’alcdve se referme'*.)

Ruggieri place Saint-Mégrin devant le miroir, touche le ressort, le panneau de I'alcove se léve, on voit la
duchesse ; Saint-Mégrin ne doit regarder que dans le miroir, au moment ou il se retourne, Ruggieri touche le

ressort, le panneau retombe, I'alcove est fermée!>.

Ruggieri le conduit auprés du miroir. A ces mots : Elle, mon pére L. elle. .., Palcove s’ouvre derriére lui et laisse
apercevoir la duchesse de Guise endormie sur un petit lit de repos. A ces mots : Dien ! vrai Dien ! c'est elle. ..
alcove se referme vite, mais sans bruit. / Nota bene. Le sofa, ou lit de repos, s’avance doucement au moyen
de deux fils de renvoi mus par un contrepoids guidé a la main, ou, plus simplement, au moyen d’un fourchon

a deux dents en fer, placé derriére le lit et qui peut le faire avancer a volonté!e.

Deux détails sont remarquables. Dans Gi/blas, « Saint-Mégrin ne doit regarder que dans le
miroir » ; chez Albertin, la fermeture de I'alcOve se fait « sans bruit» : dans la mise en scéne
originelle, le spectateur est invité a contempler a distance la crédulité du personnage de Saint-
Mégrin, homme de son temps soumis aux superstitions, auquel le spectateur de [p. 56] 1829 ne
saurait s’identifier. Ce dernier voit la source réelle de I'image et connait les ressorts de la
manipulation opérée par Catherine de Médicis et Ruggieri. Il s’agit certes pour Dumas d’user des
ressources de la féerie mélodramatique mais a destination d’un spectateur incrédule, celui du
Théatre-Francais, qui ne saurait ¢tre le jouet de pareille illusion. ’espace machiné et truqué est
tout a la fois convoqué et tenu a distance, intégré a laction en tant qu’élément culturel
contribuant a la couleur locale du drame — et non comme machine a prodiges visuels

spectaculaires. C’est d’ailleurs le défaut dans le trucage que pointe la parodie de Cricri : « Dieu !

Y. Henri 111 et sa conr, acte 1, sc. 4, p. 83.
5. Gilblas, 5 mars 1829, « Mise en scene. Suite de Henri 111 et sa cour, drame, par M. Dumas », p. 4.

16, M. Albertin, Directeur de la scéne pres le Théatre-Francais, Indications générales pour la mise en scéne de Henti 111 et sa
cout, drame historique en cing actes, en prose, de M. Alexandre Dumas, [Patis], Imprimerie de E. Duverger, s. d., p. 18 et p.
9.



que c’est long ! » s’exclame Saint-Pétrin pendant que Ruggieri manceuvre la paroi mobile qui doit
lui découvrir son amante endormie sur son « lit a roulettes'” ». La satite commente la lenteur de la
machinerie, sans doute peu propice a I'illusion. Ceci confirme cela : I'espace machiné et truqué de
Dumas n’est pas un espace illusionniste, plutoét un espace intrafictionnel de projection mentale
propre a piéger les illusions des personnages du drame. Sans doute convient-il ici de faire la part
de 'impréparation technique de la scéne du Théatre-Francais, moquée par la parodie. La picce
fait également sens par I’écart creusé entre ses potentialités spectaculaires et les contraintes

matérielles de son lieu de création.

LES ESPACES EN QUESTION

D’autres passages de nos documents de régie loin de converger avec le texte didascalique
de lauteur entrent en tension avec lui. Trois points particuliers méritent lattention. Ils
concernent Iélaboration de I'espace scénique : sa sculpture par I’éclairage ; son ouverture vers le
hors-scene par la manifestation du ciel météorologique et sa dilatation aux confins du visible par
la convocation du ciel astral.

L’éclairage se trouve projeté dans le texte imprimé par 'imaginaire scénique de Dumas : a
Pacte I, scene 1, « une lampe posée sur une table, a |p. 57| droite, éclaire la scéne » 5 a Pacte IV, scene 3,
Ruggieri conduit Saint-Mégrin « vers la lumiére » 5 a Pacte V, sceéne 2, Saint-Mégrin, « [a|llant a la
fenétre », s’exclame : « Si je pouvais seulement distinguer ce balcon !... mais rien qu’un gouffre'®. »
Une seule mention concernant I’éclairage apparait dans le livret de mise en scene d’Albertin : « La
rampe est levée 2 tous les actes”. » Marie-Antoinette Allevy commente ici : « La [la rampe] laisser
levée a tous les actes, en dépit des effets de clair-obscur que I'on aurait da rechercher dans
certaines scenes, montre le souci de simplifier la manceuvre d’extinction, fort délicate avec les
lampes 2 huile et qui ne devint pratique qu’avec I’éclairage au gaz”. » Le gaz sera installé 2 la
Comédie-Frangaise, mais seulement pour le lustre, en 1832 — apres la création d’Henri II1.
L’éclairage sans variation a la rampe favorise une vision étale d’espaces sans reliefs, en dega donc

des propositions de la piece inscrites en ses didascalies. La suite de la mise en scene d’Albertin,

17, Carmouche, Jouslin de Lasalle et Dupeuty, Cricri et ses mitrons, « Petite Parodie en vers et en cing tableaux, d’une
grande picce en cing actes et en prose », acte I, sc. 4, Paris, Quoy, 1829, p. 8.

18, Henri 11 et sa conr, p. 65, p. 143, p. 161.

1. Albertin, Indications générales pour la niise en scéne de Henri 111 et sa cour, op. cit., p. 3.

20, Marie-Antoinette Allevy, Edition critique d’une mise en scéne romantique, op. cit., p. 12. Le gaz permettra en effet de faire

varier d’un tour de clé I'intensité lumineuse.



comme de celle de Gilblas, révelent néanmoins un travail plus élaboré sur la lumiere, cette fois en

accord avec les didascalies de Dumas :

Un grand cabinet de travail chez Come Ruggieri, tenant trois plans fermés. Une porte au fond donnant sur
une antichambre tres obscure. [...] Un peu sur I'avant-scéne, du méme c6té, une table ronde en bois, une
lampe allumée [...]. / Au 1¢ acte, avoir le soin de faire descendre, au 4¢ plan, un fond qu’il ne faudra pas
éclairer, afin d’indiquer I'antichambre obscure de l'astrologue. / La salle est éclaitée par des girandoles a
quatte branches attachées a chacun des chassis de coulisses ainsi qu’aux pilastres du fond. [Acte IV] / [...] sut
une table dans le fond 2 droite, une lampe allumée. / Une lampe a trois becs allumée. [Acte V] / [...]

plusieurs hommes portant des torches allumées [acte V, scéne 3]%..

Dans Gilblas, « une lampe allumée » figure parmi les accessoires de I'acte I, complétée par « des
candélabres attachés aux murs avec bougies allumées » a P'acte IV et «une lampe allumée » a
Pacte V*. Le schéma de plantation du décor de l'acte 1, scéne 3 par Albertin prévoit une porte
ouvrant, en fond de scéne, sur un « couloir formant antichambre [p. 58] obscure® ». Les points
lumineux disposés sur le plateau sont la pour désigner, paradoxalement, la semi-obscurité dans
laquelle sont plongés les personnages dans les scenes nocturnes des actes I, IV et V. L’irruption
de la lumiere accompagne ainsi le basculement tragique du drame — matérialisé par arrivée des
flambeaux portés par les hommes du duc de Guise, a 'acte V. L’éclairage a la rampe, empéchant
la vraie nuit de se faire sur le plateau, favorise la lecture symbolique d’un espace qui n’épuise pas
ses sortileges dans la valeur référentielle ni dans le mimétisme spectaculaire.

Il en va de méme du ciel et des cieux appelés par le texte dumasien sous forme de
« découvertes » mais demeurant hors du champ visible offert aux spectateurs de 1829, Le ciel
météorologique est celui de 'orage qui se déchaine a la fin de I'acte IV et au début de I'acte V :
« GEORGES : Le temps est a I'orage. / SAINT-MEGRIN : Oui. (Allant a la fenétre, avec un rire
convulsif)) 11 0’y aura bient6t plus une étoile au ciel... [...] L’orage s’étend™... » Aucune mention
de l'orage ne figure chez Albertin ni dans la mise en scéne d’Henri III publiée par Gilblas.
L’absence totale de référence au bruitage sur les livrets de mise en scéne signifie-t-elle que Peffet
sonore revenait ici a I'orchestre ? Qu’en dit la parodie Cricri ? La, le « bruit de la pluie » envahit
I’espace sonore a la fin du quatrieme tableau et au début du cinqui¢me. Saint-Pétrin part pour son

rendez-vous galant vétu d’un carrick et protégé par un parapluie — « orchestre peint une nuit

2. Albertin, Indications générales pour la mise en scéne de Henti 111 et sa cour, gp. cit., p. 9, p. 12, p. 11, p. 14, p. 11, p. 38.

2. Gilblas, 5 mars 1829, p. 4.

2. Albertin, Indications générales pour la mise en scéne de Henti 111 et sa cour, gp. cit., p. 16.

2. Voir Pierre Causse, Le Ciel des dramaturges romantigues, mémoire de Master 2 de Lettres, sous la direction d’Olivier
Bara, université Lyon 2, faculté LESLA, 2015.

2. Henri 111 et sa conr, acte IV, sc. 8, p. 154-155.



orageuse » dit la didascalie d’ouverture du 5¢ tableau™ tandis que la mise en scéne de Crieri publiée
dans Gilblas insiste : « On entend le bruit de la pluie” », 2 deux reprises : est-ce la parodie d’un
bruitage ou d’'un commentaire orchestral particuliecrement frappant dans la piecce de Dumas a la
Comédie-Frangaise ? ou serait-ce le remplissage ironique d’un vide, orage de la Comédie-
Francaise étant bien discret ? Les parodies et les mises en scéne publiées n’offrent que des traces
soumises, comme les textes dramatiques, a linterprétation et au questionnement des [p. 59]
chercheurs ou des metteurs en scéne modernes : aucune reconstitution intégrale ne saurait étre
envisagée 4 partir d’elles™.

La discrétion caractérise aussi la figuration dans 'espace représenté sur scéne du ciel astral

— ciel astrologique ou astronomique — appelé par les didascalies du texte édité par Dumas :

Un grand cabinet de travail chez Come Ruggieri ; quelques instruments de physique et de chimie ; une fenétre entronverte au fond
de Lappartement, avec un télescope®.

[...] en avant-scéne, une table sur laquelle il y a des livres, une sphere, etc. ; a c6té un fauteuil, et par terre
quelques gros livres. Dans le fond, une porte que 'on ferme a 'aide d’une barre ; deux meubles chargés de
spheres, de matras, etc. (décoration peinte), sur les murs des cartes astronomiques. A gauche, deuxiéme plan,
petite porte secrete ; au premier plan une coulisse qui se leve et laisse voir une alcove dans laquelle est un
lit>°.

[...] des buffets antiques sur lesquels sont peints plusieurs instruments de physique et de chimie. Aux murs
sont appendues deux cartes représentant des figures d’astrologie. / [...] une sphére, un sablier, de gros livres ;
au pied de la table, de gros livres amoncelés, un compas, deux tableaux en ardoise chargés de figures

astrologiques, un fauteuil’!.

Aucun télescope pointé vers le ciel depuis la fenétre n’est mentionné dans les textes de mise en
scene : ne figure qu’un ciel astronomique peint, ainsi que des figures astrologiques dessinées a la
craie. Dans le partage entres objets scéniques et objets peints, le ciel astral releve de la seconde
catégorie : lors de la création du drame, le ciel de 'astronome-astrologue Ruggieri n’est qu'une
représentation dans la représentation et n’a droit a aucune actualisation illusionniste a travers quelque
découverte.

Il en va presque de méme a Pacte IV de la petite étoile de Saint-Mégrin observée dans le

ciel :

26, Carmouche, Jouslin de Lasalle et Dupeuty, Cricri et ses mitrons, op. cit., p. 32.

2. Gilblas, 31 mars 1829, « Mises en scene. Suite de Cri-Cri [sic] et ses Mitrons, théatre des Variétés », p. 4.

28, Une analyse du matérie]l d’orchestre, a ces passages précis, permettrait sans doute d’évaluer le réle codé,
possiblement compensatoire, de la musique dans I’évocation de I'orage.

2. Henri 111 et sa conr, acte 1, p. 65.

0. Gilblas, 5 mars 1829, p. 4.

3. Albertin, Indications générales pour la mise en scéne de Henri 111 et sa cour, op. cit., p. 9.



RUGGIERI
[...] (Allant a la fenétre.) Vois-tu cette étoile ?
SAINT-MEGRIN
Qui brille pres d’une autre plus brillante encore ?
[p. 60] RUGGIERI
Oui ; et, a 'occident, distingues-tu ce nuage sombre qui n’est encore qu’un point dans 'immensité ?
SAINT-MEGRIN
Oui ; eh bien ?...
RUGGIERI

Eh bien, dans une heure, cette étoile aura disparu sous ce nuage, et cette étoile, c’est la tienne. (I/ sor72.)

[...] a2 ces mots: « Vois-tu cette étoile ?», Ruggieri conduit Saint-Mégrin pres de la fenétre placée a
gauche, premier plan, et sort ensuite dans le fond a droite.

Au quatrieme acte, la premiere coulisse a gauche, ou se trouve placée une grande fenétre, doit étre éclairée
avec des verres bleus. [Scene 3 :] En disant ensuite : Vois-tu cette étoile ? il le conduit aupres de la fenétre, sans
changer la position en scene. [Scéne 4 :] Saint-Mégrin est aupres de la table qui se trouve en avant de la

fenétre. Il contemple les astres, sans se retourner vers Joyeuse™ [...].

Seul Iéclairage bleuatre des vitres de la fenétre, selon Albertin, confere une existence visuelle
partielle a ce ciel contemplé par le personnage que le spectateur voi# voir mais dont il ne pergoit
pas l'objet de la vision. La parodie Cricri ne manque pas de tourner en dérision un tel spectacle
déceptif : « J’apercois ton étoile... » dit Ruggieri a Saint-Pétrin qui répond, « regardant en lair »,
« Ot donc ? ». Clest finalement « la chandelle” » que Ruggieri Iinvite 2 contempler faute de ciel
¢toilé. Le spectacle originel d’Henri 111 et sa cour, dans sa réalisation matérielle, ne semble ménager
aucune dilatation spatiale et maintient les personnages enfermés entre les murs des scenes
d’intérieur. Cela relativise le pouvoir prété aux astres par Ruggieri : le ciel demeure un horizon de
croyance propre aux personnages, sans partage sensible avec les spectateurs. Le ciel astral
appartient moins au spectacle qu’a la vérité culturelle socio-historique répandue dans le texte
dramatique et constitutive des personnages. D’ailleurs, la violence physique montrée sur scéne a
davantage polarisé [p. 61] I'attention du public que les scenes de prophétie — comme la diffusion
des illustrations gravées le prouve : sont publiées les images du gantelet de fer du duc de Guise
broyant le bras de la duchesse, selon le dessin de Saint-Evre en 1829%, ou du bras de la duchesse

faisant office de verrou pour retarder 'entrée du duc, selon I'image gravée de Tassaert la méme

32, Henri 111 ¢t sa conr, acte 1V, sc. 3, p. 143-144.

3. Gilblas, 20 mars 1829, p. 4.

34, Albertin, Indications générales pour la mise en scéne de Henti 111 et sa cout, gp. cit., p. 3, p. 32.

%. Carmouche, Jouslin de Lasalle et Dupeuty, Cricri et ses mitrons, gp. cit., 4¢ tableau, sc. 2, p. 20.

3, Gillot Saint-Evte, « Henri 111, acte I1I, scéne 5 », estampe, Paris, Rittner, 1829, BnF, Bibliotheque-musée de
I’Opéra de Paris, Estampes Scenes Henri 111 (3).
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année’’. Comme Péctrit Sylvain Ledda, « [d]ans la piéce, ce sont moins les prédictions de Ruggieri
que les violences physiques de Guise qui alimentent la frénésie®. »

Une derniere série de traces documentaires de la mise en scene révele la part du choix
interprétatif laissé au régisseur. Le traitement des signes religieux entre dans cette derniere
catégorie. Dans la scéne de loratoire de la duchesse a I'acte 1II, appels a Dieu et jurements
ponctuent le texte, convoquant une divinité qui refuse de se manifester et de se montrer
mélodramatiquement providentielle. Le texte de Dumas ne fait toutefois que suggérer 'appel des
personnages a une aide venue d’en haut. Dans « [/ oratoire de la duchesse de Guise. », a I'acte 111,
scene 5, ’héroine supplie son époux : « Laissez-moi un instant pour me recueillir. (Elfe abaisse la
téte entre ses mains, et prie”.) » De tels appels, ici silencieux, lancés par des personnages éperdus
vers une transcendance secourable trouvent-ils une traduction visuelle ? On lit dans Gilblas
« Oratoire de la duchesse de Guise tenant trois plans ; décoration fermée, portes latérales au

“.» Aucun objet

premier plan ; deux petites portes au fond. Tables a droite et a gauche, fauteuils
religieux n’est mentionné dans la liste des accessoires pour 'acte de Poratoire. I’esquisse de
décoration par Ciceri, conservée a la Bibliotheque-Musée de ’Opéra*', demeure assez floue dans
le détail des ornements, la monstration en scéne de [p. 62] symboles religieux demeurant prohibée
en 1829. Albertin, pourtant, choisit de rendre visible dans I’espace non pas quelque manifestation
de la providence mais sa figuration sous la forme d’un tableau religieux, concourant encore a la
couleur locale historique de la piece : « [...] une espece de buffet recouvert d’un tapis blanc bordé
d’une large dentelle blanche ; trois vases de fleurs : au-dessus un tableau représentant un sujet de
religion. Ces objets sont peints*. » La célébre illustration de Devéria pour la scéne de violence
physique entre les époux acquiert valeur de témoignage sur la décoration mise en ceuvre par
Albertin puisqu’on y devine, en artiére-plan, le tableau religieux — une scéne de crucifixion®.

Actualisation scénique d’une virtualité du texte dumasien : le calvaire de 'épouse brutalisée se fait

passion.

3. Octave Tassaert, « Une scene du 5¢ acte de Henri I1I », estampe, Paris, Chez Osterwald ainé, Hautecoeur Martinet,
Rittner, 1829, BnF, Bibliotheque-musée de 'Opéra de Paris, Estampes Scenes Henri 111 (2).

38, Sylvain Ledda, Des Feux dans l'ombre. La représentation de la mort sur la scéne romantigune (1827-1835), Paris, Honoré
Champion, coll. « Romantisme et modernités », 2009, p. 206.

3. Henri 111 et sa conr, p. 136.

0. Gilblas, 25 février 1829, p. 4.

4. Pierre-Luc-Chatrles Ciceri, « Esquisse de décor pour I'acte II1 d’Henri III et sa cour: Poratoire de la duchesse »,
dessin au crayon [1829], BnF, Bibliotheque-musée de 'Opéra de Paris, Esquisses anciennes 6 (61). Voir Barry
Daniels et Jacqueline Razgonnikoff, e Décor de théitre a I'époque romantique. Catalogne raisonné des décors de la Comédie-
Frangaise, 1799-1848, Paris, Bibliothéque nationale de France, 2003, p. 195.

4. Albertin, Indications générales pour la mise en scéne de Henti 111 et sa cour, gp. cit., p. 10.

4. Achille Devéria, « Henri 111, acte 111, scéne V », estampe, Paris, chez H. Gaugain et Cie, 1829, BnF, Bibliotheque-
musée de ’Opéra de Paris, Estampes Scenes Henri 111 (4).
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On conclura en deux points. D’une part, les choix scéniques de 1829 vont tous, selon les
documents examinés, dans le sens dun traitement distancié des puissances métaphysiques
convoquées par le discours des personnages, tenus a I’écart de la représentation spectaculaire. Le
« dramaturge » Ruggieri est détroné par Catherine de Médicis, et le drame historique laicisé
Pemporte sur la tragédie #ragigue comme sur le mélodrame providentialiste. Dumas tente de se
frayer une voie nouvelle entre ces deux genres dramatiques qu’il fait s’entrechoquer. D’autre part,
le passage par les livrets de mise en scéne rappelle que la tension entre espace représentant et
espace représenté, comme la disjonction entre les virtualités de 'espace dramatique suggéré par le
texte et sa matérialisation en espace scénique, sont constitutives de 'expérience théatrale. En elles
se joue le plaisir des spectateurs™ dont le désir de voir n’est jamais totalement assouvi ; d’elles
dépend aussi la productivité symbolique de I'ceuvre, dont la condition est le creusement d’un vide
au sein de la saturation visuelle et auditive. Le génie dramatique de Dumas consiste justement a
jouer de 'exces et du retrait, du trop-plein visuel (le bras bleui de la duchesse de Guise) et de
I’évidement spatial (le ciel de la destinée ou la scéne du crime maintenus hors-champ) — c’est ce
Jen qu’a permis la transplantation incomplete du langage mélodramatique sur la scene du Théatre-
Francais. Tel est finalement [p. 63] lart de susciter chez le spectateur #n désir demenré désir : art
que révele I'examen archéologique de quelques traces documentaires laissées par un spectacle
disparu.

Olivier Bara
Université Lyon 2
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4. Voir Florence Naugtette, Le Plaisir du spectatenr de théitre, Rosny-sous-Bois, Bréal, coll. « Le plaisir partagé », 2002.
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