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La question de l’illusion au théâtre

Voici un ensemble de textes d'écrivains, de critiques, de « doctes », qui rendent compte de la
manière dont on a pensé la représentation théâtrale depuis le XVIIe siècle, époque à laquelle
s'élabore la doctrine du Classicisme. L'enjeu : déterminer si et au nom de quoi le théâtre doit
produire l'illusion de la réalité.

Trois unités et un mur : l'impératif classique de la vraisemblance

Les années 1630 voient l'apparition au théâtre d'un public nouveau : l'aristocratie prend goût à
ce type de spectacle, comme en témoigne L'illusion comique de Corneille. Le spectacle théâtral doit
alors se renouveler dans sa forme pour plaire. Dramaturges et doctes, c'est-à-dire savants,
s'appuient pour cela sur les préceptes hérités des grands auteurs de l'Antiquité, les « Anciens », et
promus par Aristote dans sa Poétique (IVe siècle av. J.-C.). 

Pour Aristote, l'art doit reposer sur la « mimésis », c'est-à-dire l'imitation de la réalité. C'est
particulièrement vrai du théâtre (on y montre l'histoire, tandis que dans le récit, elle est racontée).

Ainsi, dans les années qui voient le succès du Cid de Corneille (1637), pièce baroque et
chatoyante, s'élabore, en réaction, une doctrine qu'affermiront les auteurs du Classicisme dans les
années 1660-1680. Corneille lui-même réécrira sa tragi-comédie dans un sens plus « classique ».

Chapelain et l'abbé d'Aubignac participent à l'élaboration de cette doctrine, dont les principes
les plus connus sont les trois unités, de temps, de lieu, d'action, qui visent rendre aussi
vraisemblable que possible l'histoire représentée sur scène.

Chapelain, Lettre à Godeau1 sur la règle des vingt-quatre heures, 1630

Je pose donc pour fondement que l’imitation en tous Poèmes doit être si parfaite qu’il ne paraisse
aucune différence entre la chose imitée et celle qui imite, car le principal effet de celle-ci consiste à
proposer à l’esprit, pour le purger de ses passions déréglées, les objets comme vrais et comme présents.
[…]

Pour cela même sont les préceptes qu’ils2  nous ont donnés concernant les habitudes des âges et des
conditions, l’unité de la Fable3, sa juste longueur, bref, cette vraisemblance si recommandée et si
nécessaire en tout Poème4, dans la seule intention d’ôter aux regardants toutes les occasions de faire
réflexion sur ce qu’ils voient et de douter de sa réalité. […] j’estime que les Anciens qui se sont astreints à
la règle des vingt-quatre heures ont cru que s’ils portaient le cours de leur représentation au delà du jour
naturel ils rendraient leur ouvrage non vraisemblable au respect de ceux qui le regarderaient […] et l’on
frustrerait l’art de sa fin qui va à toucher le spectateur par l’opinion de la vérité.

1 Godeau est un jeune dramaturge irrégulier, partisan de la tragi-comédie moderne, à la manière du Cid.
2 Les Anciens.
3 Nous dirions l’intrigue.
4 Au sens de « Poème dramatique », c’est-à-dire de pièce.
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D’Aubignac, La pratique du théâtre, 1657
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Boileau, Art poétique, 1674
Dans ces vers célèbres, qu'il est intéressant de mémoriser, Boileau résume ainsi la règle

des trois unités :

« Qu’en un lieu, qu’en un jour, un seul fait accompli
Tienne jusqu’à la fin le théâtre rempli. »

Georges de Scudéry, Observations sur Le Cid, 1637

La vraisemblance fondée sur le respect de la règle des trois unités n'est pas tout ; il faut
également ne pas choquer le spectateur : c'est la contrainte de la bienséance. Georges de
Scudéry critique ainsi la pièce de Corneille :

« Il est vrai que Chimène épousa le Cid, mais il n’est point vraisemblable qu’une fille
d’honneur épouse le meurtrier de son père. »

Le « quatrième mur » de Diderot (écrivain, philosophe, principal auteur de
L’Encyclopédie, XVIIIe siècle), Entretiens sur le fils naturel (Le Fils naturel, 1757)

Bien qu'il n'emploie pas la formule lui-même, Diderot définit la séparation entre la scène et
la salle comme un mur invisible, ce qu'on appellera le quatrième mur. Il s'agit de favoriser un
jeu travaillé, mais naturel.

« Soit donc que vous composiez, soit que vous jouiez, ne pensez non plus au spectateur
que s’il n’existait pas. Imaginez sur le bord du théâtre un grand mur qui vous sépare du
parterre. Jouez comme si la toile ne se levait pas. »

Diderot, Le paradoxe sur le comédien, 1773

Dans cet essai, Diderot fait dialoguer deux interlocuteurs, dont le premier est en quelque
sorte le porte-parole de l’auteur. Ils abordent les problèmes du jeu de l’acteur et de la création
dramatique. Selon Diderot, l'acteur ne doit pas ressentir ce qu'il joue ; ce serait d'ailleurs
impossible d'éprouver tous les soirs les émotions du personnage joué sur une longue durée.
C'est au contraire un travail raisonné sur l'apparence, sur le jeu à proprement parler, qui
permettra de faire éprouver des émotions au spectateur. 

Ce tremblement de la voix, ces mots suspendus, ces sons étouffés ou traînés, ce frémissement
des membres, ce vacillement des genoux, ces évanouissements, ces fureurs, pure imitation, leçon
recordée d'avance, grimace pathétique, singerie sublime dont l'acteur garde le souvenir longtemps
après l'avoir étudiée, dont il avait la conscience présente au moment où il l'exécutait, qui lui laisse,
heureusement pour le poète, pour le spectateur et pour lui, toute la liberté de son esprit, et qui ne lui
ôte, ainsi que les autres exercices, que la force du corps. Le socque ou le cothurne déposé, sa voix
est éteinte, il éprouve une extrême fatigue, il va changer de linge ou se coucher ; mais il ne lui reste
ni trouble, ni douleur, ni mélancolie, ni affaissement d'âme. C'est vous qui remportez toutes ces
impressions. L'acteur est las et vous tristes c'est qu'il s'est démené sans rien sentir, et que vous avez
senti sans vous démener. S'il en était autrement, la condition du comédien serait la plus malheureuse
des conditions; mais il n'est pas le personnage, il le joue, et le joue si bien que vous le prenez pour
tel : l'illusion n'est que pour vous ; il sait bien, lui, qu'il ne l'est pas. 
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La remise en question de l'impératif de vraisemblance

Stendhal : la relativité de l'illusion théâtrale

Dans Racine et Shakespeare (1823-1825), Stendhal entreprend de remettre en cause les
dogmes du Classicisme (vraisemblance et bienséance, notamment). Il fait dialoguer « le
Romantique » avec « l’Académicien ». Le premier rapporte ici une anecdote devenue célèbre et
emblématique de la relativité de l’illusion théâtrale : l'illusion parfaite est impossible ; rien ne
sert donc de tout faire pour la mettre en œuvre.

Victor Hugo, Tas de pierres III, 1830-1833
Hugo promeut quant à lui un nouveau théâtre, romantique, libéré des contraintes du

théâtre classique. Il indique dans ces lignes la nature particulière du lien entre le théâtre et la
réalité. Le théâtre fera « vrai » autrement que sous le joug de l'impératif de vraisemblance.

Le théâtre n'est pas le pays du réel : il y a des arbres en carton, des palais de toile, un ciel
de haillons, des diamants de verre, de l'or de clinquant, du fard sur la pêche, du rouge sur la
joue, un soleil qui sort de dessous la terre. 

C'est le pays du vrai : il y a des cœurs humains sur la scène, des cœurs humains dans la
salle, des cœurs humains dans les coulisses.
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Brecht et la distanciation : un théâtre pour réfléchir et transformer le
monde

Au XXe siècle, le dramaturge et metteur en scène Bertolt Brecht promeut un théâtre
« épique » et « didactique », qui conduit le spectateur à réfléchir, plutôt qu'à être ému. Pour
cela, il faut éviter que le théâtre donne l'illusion du vrai, et empêcher « l’identification » du
spectateur aux personnages : c'est ce qu'il appelle la distanciation. 

Bertolt Brecht, Petit organon pour le théâtre, 1949.
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