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AVERTISSEMENT AU PUBLIC

La premiére édition de U'Art Thédatral Moderne, compleé-

tement épuisée aujourd hui, date de quatorze ans. !

C’est pour répondre a de nombreuses demandes que
nous donnons aujourd hui la réimpression de cet ouvrage. '
}

L’étude des livres antérieurs, les conversations avec les
peintres, les metteurs en scéne et les auleurs, enfin les fails
recueillis au cours d’'un voyage ot U'auteur a pu apprécier |
sur place les systemes appliqués dans les principaux théa- !
tres de U'Europe lui ont fourni les éléments de cet exposé, ‘
destiné a provoquer en France un mouvement paralléle,

en attirant Uattention des arlistes sur les problémes de la L’art de la scéne est I'art le plus varié qu’il soit ; il ne saurait obéir a
mise en sceéne. | une regle unique.

La mise en sceéne a pour but de mettre en lumicre le corps d’une piccee,
d’en dégager les lignes principales, de I’habiller si I'on peut dire. Or, le
premier principe de I'art du couturier n’est-il point d’adapter a la beauté
\ particuli¢re de chaque femme la robe qui doit la revétir? Il tient compte
de sa taille, de son leint, de la nuance indéfinissable de sa grace que son
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effort tend & mettre en valeur; il considére le cadre ot sera exhibée la
robe qu'on lui commande, et ne combine pas une toilette de ville ou de
simple visite d’aprés les mémes lois qu’un trotteur ou qu'un fea-gown.
Enfin, quand il est un artiste, le couturier qui compose une robe d’appa-
rat noublie pas d’en harmoniser I'étoffe, le style et les tons au style et
aux tentures du salon ol il sait que la robe doit étre portée; surtout it
se garde bien de Palourdir par un clinquant de scintillantes richesses
dont le seul résultat serait de laisser soupgonner des défectuosités regret-
tables dans le corps qu’elles dissimulent.

‘ De méme, la mise en scéne d’une piéce ne doit ni la déformer, ni la
[ parer a I'excés, mais seulement mettre en valeur ses lignes principales
‘ ot le caractere propre de sa beauté.
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2 L’ART THEATRAL MODERNE.

Telles différences sautent aux yeux, et il est évident que la décoration
d’une tragédie et celle d'une comédie ne doivent point communiquer a
Peeil et & I'esprit la méme impression ; mais d’autres dissemblances sont
plus délicates & percevoir ; I'Iphigénie d’Euripide ne se peut point
monter dans les mémes décors que U'Iphigénie de Racine, ni une fan-
taisie de Shakespeare dans ceux d’une fantaisie de Musset, ni méme
toutes les fantaisies de Musset devant des toiles de fond identiques ; et
le jardin de Fantasio, par exemple, n'est pas celui qui convient a On ne
badine pas avec I'amour. Le décorateur doit tenir compte du caractcére
spécial de la piéce.

11 faut ensuite qu’il tienne compte du théatre ou il la monte ; la scéne
du Théatre-Francais n’est point celle du Vaudeville ; la méme picce y
apparaitra sous des aspects différents.

Mais, ce qui est plus important encore, et ce que le décorateur ne doit
jamais perdre de vue, c’est 'époque méme ot il vit, I’ensemble des sen-
sations, des idées, des impressions, des notions communes a ses contem-
p.orains, et qui constituent la vision d’art particuliére a chaque généra-
tion. En vain prétendrait-on, pour la reconstitution du pass¢, et méme
pour la représentation du présent, obtenir, & grand effort de recherches
erl%dites, une précision regrettable et laborieuse ; la vérité ainsi atteinte
aujourd’hui, paraitrait demain fausse et surannée. Chaque age se fait
des diverses époques du passé une conception plus ou moins arbitraire,
Ct_qui change avec lui ; il utilise pour cela les connaissances que la
science lui livre, en les vulgarisant.

Ainsi, pour certaines picces, les précisions historiques paraissent
s‘Jperﬂllt?s. Pourquoi le metteur en scéne qui cherche & rendre une picce
de Shakespeare, n’aurait-il pas la méme fantaisie archéologique que
Fillustre dramaturge ? Ne montrerait-il pas Mantoue avec sa mer et son
g;’:;n’ (I';e blémerfl-t-011 de n’avoir pas présenté les pavés de Venise
Vénitignz tzn « arétes de hareflg », d’avoir oubli¢ qu’en 1590 lcb" palais
ALl e ((itaxent recouvcrts: d’un placage'de marbre pll.ls ou moins traj
laisse;- % li;es::{cdcouv‘er; d ornemsintls pli.mts ! Ne vaut-il p.as ::15:)1: lui
si cette note ajoeut: Srfl;l::nf: :lrla tlgn(;clitéd Slifagaccllc’s exr'l 31';(1(‘:101‘16 degse:s,
costumes?Q o date:cholsi F : gon cco oL
e uelle date choisir pour an.taszo. Quels costumes £ L-€po

uffon de cour, celle du bourgeois « & queue » ou de Mlle Grisi ?
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Il ne saurait y avoir pour le peintre d’autre lien d’harmonie que celui
d’une spirituelle fantaisie, hors des limites de I’érudition rigide.
N’oublions done pas que chaque époque a Sa vision d’art.
Feuilletons les illustrations successives d'un livre ancien qui ont paru
4 quelque cinquante ans d’intervalle : nous verrons une série de visions,

toutes intéressantes et cependant différentes.

Chaque époque inscrit dans P'ceuvre de ses maitres le maximum de

connaissances techniques.
L’art pictural évolue : il y a trente ans, Iimpressionisme transformait
I’art de peindre; depuis, des artistes nous ont enseigné le prix d’autres

procédés, la valeur des oppositions de couleurs les plus délicates.

N’est-il point temps de chercher dans quelle mesure il serait possible

de rajeunir, chez nous, la mise en scéne, de la faire correspondre a la
vision d’art exprimée par les peintres d’aujourd’hui, et de la rendre
harmonieuse 4 un mouvement général des idées et de la sensibilité dont
il est presque paradoxal que, seul, I'art scénique ait pu s’abstraire

jusqu’ici ?

Depuis une dizaine d’années, tout un ensemble de recherches du plus
grand intérét se poursuivait a I’étranger, sur un certain nombre de
théatres et dans des milieux différents. On les ignorait presque, car il
fallait, pour s’initier, ou bien aborder des ouvrages disséminés qui ne
sont point encore traduits dans notre langue, ou bien aller jusqu’a Flo-
rence, Munich, Berlin, voire jusqu'a Pétersbourg et Moscou, et s’y docu-
menter laborieusement sur place. Peu a peu, cependant, quelques idées
nouvelles ont pénétré et attention du public lui-méme a été, par les
représentations des ballets russes a 1'0Opéra, violemment attirée vers
des ensembles, inédits chez nous, de coloration. Puis, dans diverses
revues, des études parurent sur les théitres étrangers, entre autres sur
le Kiinstler-Theater de Munich, qui a réalisé la simplification du décor
et 'abandon pour la « scéne en relief » de la « scéne stéréoscope ». Et
I'on a commencé ainsi & avoir, en France, une idée des réformes théa-
trales essayées avec succes a I'étranger.
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M. Diaghileff, avec la collaboration d’artistes délicats comme
MM. Bakst et Benois, nous a montré d’admirables variations sur les
couleurs. Mais il ne faut pas croire que cet ensemble de décors et de
costumes constitue uniquement la rénovation théatrale. En Russie
méme, d'autres réformes, tout aussi puissantes, ont ¢té étudices
Mme Komissarjevskaia, MM. Stanislavsky, Dantchekko, Meyerkhold,
ont scruté la théorie des sons, des lumicres, sont arrivés a2 des réalisa-
tions merveilleuses. On connait le succes de U'Oiseau Bleu de Maurice
Meeterlinck. MM. Fuchs, Littmann, Erler, Reinhardt, ont ¢tabli en Alle-
magne de belles simplifications de décors. Enfin, M. Gordon Craig cher-
che, depuis quinze ans, la stylisation, la forme, le rythme, qui convien-
nent a la beauté scénique.

Les réformes proposées sont de deux sortes :

Les premiéres touchent & la disposition du théatre, et 24 son organi-
sation. Elles comportent I'installation d’une salle en amphithéatre, d’une
scene tournante, d’'une lumiére diffuse, soit par la coupole Fortuny, soit
par d’autres moyens, etc. L’adoption de ces réformes exige une cons-
truction neuve. Plusieurs d’entre elles, d’ailleurs, ne paraissent pas
eéncore compléetement au point. D’autres sont 'application extréme d’une
tlu.:orie absolue; elles restreignent par trop le champ d’action et la fan-
1.alsie du metteur en scéne; elles seront applicables, aprés des perfec-
tionnements ultérieurs, devant un public futur, écoutant des ceuvres
futures dans 1a cité future.

Au contraire on peut trouver un intérét immédiat aux réformes qui
concernent moins ’agencement matériel du théatre que le perfectionne-
l.nent. des procédés et des idées scéniques par quoi une ame nouvelle peut
¢tre insufflée aux ceuvres les plus connues et Jes plus traditionnelles.

La mise en scéne doit réaliser une union plus grande qu'aujourd’huij
éntre le drame et ses spectateurs; pour cela, il ne faut point qu’elle
gaspille I'attention du public par la recherche, toujours vaine, d’effets
ahecdotiques ou de reconstitutions pittoresques. Pourquoi faire ¢clater
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un feu dartifice ou défiler un cortéege dans le fond de la sceéne, alors
qu'au premier plan se déroule une scéne dramatique qui n’en est point
renforeée ? Dans Iexécution de Savonarole, observe judicieusement le
sculpteur Hildebrand, les détails architecturaux de la place de la Sei-
gneurie a4 Florence sont sans aucune influence sur 'action dramatique.
I ne faut pas que le décor constitue & la picce un cadre luxueux el

FRITZ ERLER. — « FAUST ». L'EGLISE.

chargé qui I’4crase ; M. Fuchs a eu raison de dire familicrement qu’il en
est du décor comme ues ménageres : les meilleurs sont ceux dont on
paric le moins. Ou, si 'on préfeére, le décor est le bon serviteur du
drame ; il ne doi! parler qu'en cas de nécessitc.

Tout contribuera a faire ressortir le persounage.

Les plus grands effets seront obtenus avec les plus petits moyens.
On n’admettra que les éléments décoralifs indispensables a la com-
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préhension de chaque scéne, en s’efforcant de les disposer de la facgomr
qui sera la plus suggestive sur I'esprit du public. A 'acte de l'église,
dans Faust, croit-on utile sur un petit théatre de chercher la profondeur
de vastes nefs et le défilé lointain d’innombrables fidéles? Au Kiinstler-
Theater de Munich, les spectateurs n’apercoivent que le bas d’un pilier
noyé d’ombre. Ces éléments suffisent & situer I’action dans une cathé-
drale. L’attention des auditeurs est concentrée sur Méphisto et
Marguerite.

Le décor devra étre excécuté, non comme I’agrandissement d'un
tableau destiné a figurer dans une galerie, mais comme une ceuvre

Moyaet, L'Envers du Thédtre. —
Hachelte,

EFFET DE PERSPECTIVE. — DECOR DE SERVANDONI.
décorative, Qu'oh me passe ces termes techniques de métier, il sera
traité en décoration et non en peinture.

C’est 1a condamnation des décevantes perspectives, du trompe-Iceil.
Les lois qui régissent la composilion décorative seront appliquées. On
s’occupera des lignes et des couleurs. Les lointains, les paysages, les
foules méme, apparaitront tantdt comme une frise en ronde bosse,
tantét comme sur les tapis d’Orient, les vases grecs, les miniatures per-
Sanes ou les estampes japonaises.

. un aspect de I'art plastique. S’inspirant des anciens,

7
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On n’oubliera jamais, en effet, que la scéne est, comme 1’.a dit Taine,
« un relief qui bouge ». On considérera ainsi l'art dramathfle comme
et en particulier des
Grecs dont la scéne présentait une fusion harmonieuse de la forme, des
sons et de la danse, on s’efforcera toujours de réaliser un ensgmble de
formes rythmiques oit se combineront les trois rythmes essefltle'ls de la
parole, du geste et du mouvement. On s’efforcera pour cela d atténuer l.e
contraste, souvent choquant sur nos théatres, entre les obJet.s rythmi-
ques qui vivent sur la scéne et les fictions figées sur les toiles de la
décoration.

i iver Se it du décor
On tiendra un compte rigoureux des diverses échelles soit s

soit du théatre, soit des personnages. IR
° : yari 1 -
Les scénes actuelles ont des proportions 1nv ariables, qu gt el
> : : ; : : core que
vent I'illusion. Néanmoins, il est plus essentiel encore q

: ite a I'¢ x-ci se meuvent sur la
soit construite a I'échelle des personnages. Ceu\.c = o
et, chaque fois, la proportion v

scene ; ils avancent ou ils reculent ;
: ) portants, termes

entre I'acteur, terme mobile, et la toile de fond ou les
immobiles.

Comment supporter de grossicres invraisemblances, e:i ql:le:éﬁlt)rir
exemple, des figurants traversant en procession le fond f‘u r:és su;
projettent les ombres de leurs tétes au-dessus des balcons figu
la toile ?...

Cela est un petit coté de la question :

mer le trompe-I’ceil. 3
t au décor;
Mais il reste a trouver I'échelle du personnage par rappor

c’est-a-dire le cube scénique. Tout leffet produi.t viendra d.e ce c.ub:. .du
L’acteur se trouvera agrandi ou diminué suivant les- dlmePSIOHd i
décor. On est donc conduit & varier a chaque acte les dlmenill,on: ein
scéne; en la réduisant par les fausses draperies du mant‘eaud a: ;qull r:
Ainsi Boubouroche ne saurait étre représenté sur une scene don a la

geur atteindrait douze ou quinze métrc?s.
De plus, personnage et décor sont inscpa.ra et
concourir A procurer une impression unique et hkarmti‘me}: OEI o
suit que présenter, par exemple, Piick dans }a memep?ri oy
d’ordinaire le monstre Fafner, c'est, avant méme que Puck n-ait p :

la solution en est facile : suppri-

bles : I’'un et 'autre doivent
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rompre la mesure et fausser I'impression; c'est commetire la méme
hérésie artistique que d’ajouter, aprés coup, un berger sur une toile d2

Deutsche Kunst und Deloration. —
Alex. Koch, Darmstadl.

G. CRAIG. — SCENE D'UNE FEERIE.

p.aysage qui ne le comportait pas. Décor et personnage doivent parti-
¢iper de la méme intuition artistique d’ott ils recoivent leur caractére
o méme temps que la vie: Piick ne va pas sans la forét, et la forét sans
Piick. Et la disposition décorative des fées ne doit pas contrarier les
arabesques des arbres.

e

i S

o —
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Mais personnage et décor dépendent d’un terme supérieur : Ie drame
auquel le décor doit servir de cadre. Dol ce corollaire ¢vident : le décor
sera concu a I'échelle de la piéce, ou, pour parler mieux et plus précisé-
ment, de I'action particuliére qu’il souligne et qu’il illustre. Suivant que
celte action sera lyrique, tragique, comique, familié¢re ou fantaisiste, sa
dimension variera; mais non point, pour cela, la grandeur de son
ensemble ou son aspect essentici. Sur une scéne de proportions moyen-
nes il restera toujours impossible de représenter une place publique, ou
un palais, dans la complexité¢ de ses détails ; mais I'un de ses détails,
intelligemment choisi et présenté avec habileté, suffira pour donner
aux spectateurs Iillu-
sion qu’ils se trouvent
dans une picce d'un
palais royal ou sur
I'angle d’'une place pu-
blique. L’artiste déco-
rateur doit prendre
pour collaboratrice
I'imagination du pu-
blic ; sollicitée avec
adresse, elle ne lui re-
fusera point ce qu’elle
accorde si libéralement
aux peintres, —aux
sculpteurs ou aux ar-
chéologues. Dans un
tableau du Titien, le
chatoiement d'un ru-
bis sur la lig"e élé- ))CIIS(hP K;n_rsl und Deloration. —
gante d’un doigt négli- e e e e L C t:“:iT::)::l';sl?armtadt.
gemment replié suffit
a suggérer la vision de
toute une main royale; par I'absence méme des membres dont ils sem-
blent avoir été mutilés, les torses de Rodin donnent I'impression de la
grandeur et de la force ; bien que nous soyons vraisemblablement con-

damnés a l'ignorer toujours, nous ne doutons point que la figure de la
2

e )
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Victoire de Samothrace n’ait été farouchement belle et sereine ; et c«
que nous savons de la majesté des temples égyptiens, n’est-ce point par
quelques colonnes subsistantes que nous I'avons appris ? Tout art vit
de suggestion, et on ne voit point pourquoi I'art dramatique lui deman-
derait moins que les autres.

Il est nécessaire de réaliser la « stylisation » de la mise en scéne.
Comme une ceuvre d’art, une ceuvre dramatique a « un style », c’est dire
qu’elle réunit, selon un rythme et une harmonie préétablis par I'auteur,
des éléments empruntés a I'observation ou a la fantaisie. Puisque toute
piéce est stylisée, tout décor doit I'étre; et tout décor peut le devenir,

AD: ;(t_'fsr\"\— .

méme s’il est réaliste et moderne; il suffit de lui donner le rythme, les
balancements, ’'ordonnance harmonieuse sans lesquels il n’est poin’t d
style possible et qui constituent la différence entre le croquis le )lue
fidéle et la plus artificieusement truquée des photographies. s
'Les costumes, enfin, doivent étre exécutés en harmonie étroite avee le
décor. Peintre décorateur et costumier collaboreront pour fondre lap-
Parence sculpturale et colorée des acteurs ou des figurants avec les
1ff%‘nes et les couleurs de la décoration générale ; par cette entente miny-
tieuse on évitera les heurts de tons, les bariolages inattendus, les con-
trastes violents entre la nuance d’une étoffe et celle d’'une tenture qui
s?nt moins imputables 4 la maladresse des costumiers qu’a l,ignol‘anqc i
ou d’ordinaire ils sont tenus, des lignes principales de la mise en Scénz’

— 7 @
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Dés lors, n'est-il pas nécessaire qu'un peintre devienne le conseil du
metteur en scéne, qu’il dessine aussi bien les costumes des acteurs que
les décors et les accessoires, qu’assis aux répétitions a coté de l'auteur,
il reégle, d’accord avec lui, et respectueux interpréte du poéme, les gestes
des personnages destinés & entrer pour une part dans cette fresque mou-
vante que doit étre la représentation d’une picce ; et qu’en un mot il
imprime a tous l'impulsion d’out naitra I’harmonie générale des sons,
des couleurs, des lumiéres, des paroles et des attitudes !

Nous possédons, en France, une belle école de peintres décorateurs;
I’heure semble venue de tenter, avec leur concours, un modeste essai par
lequel, sans rien renier des traditions de beauté léguées par le passé,
mais en cherchant une note d’art nouvelle, on s’efforcera d’élever I'art
dramatique 2 la hauteur atteinte par la culture artistique de notre
époque.

On pourrait poser encore d’autres regles relatives a I’emploi de ces
trois ¢éléments scéniques : le son, la lumiére, le mouvement ; — expli-
(uer, par exemple, comment I'usage approprié¢ du pittoresque peut en
certains cas renforcer I'impression tragique, comme le bruit de la cloche
au dernier acte de Pelléas et Mélisande; ou montrer comment la lumiére
doit, sur la scéne, se borner a compléter la couleur éparse a travers la
décoration.

Nous avons essay¢ de définir un certain nombre de principes.

Ces reégles se trouvent établies dans les ouvrages étrangers que nous
citerons plus loin et nous n’avons d’autre prétention que celle de les
vulgariser. Dans les chapitres suivants nous allons faire ’analyse de ces
ouvrages, rendant a chacun ce qui lui appartient.

Mais si nous partageons la plupart de ces idées, peut-étre discuterons-
nous parfois sur leur application.

Dans quelle mesure et par quels moyens ces réformes sont-elles réali-
sables ? Il ne peut s’agir d’édicter un code de régles absolues. Il ne
parait pas qu'un procédé s'impose de préférence a un autre. Le reproche
qu’on puisse adresser A certains réformateurs, cest d’avoir imposé une
discipline (rop sévére. Quel cadre uniforme que cette plantation du

M P T e o
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Kiinstler-Theater avec ses tourelles et son mur immuables, qui empéche 5
toute bonne exécution de plantation réaliste ! Nous ne pouvons oublier,
nous autres Francais, la perfection que MM. Antoine et Albert Carré
ont atteinte dans ce genre et la gloire qui en a rejailli sur notre théatre.

La mise en scéne, 4 notre avis, peut étre réaliste, fantaisiste, symbo-
lique ou synthétique, comporter des éléments plastiques ou peints ! Il
nous plait de voir jouer un mélodrame dans une mansarde avec des
éléments purement réalistes, si ceux-ci sont harmonieux, une fcerie
dans un décor de Guignol, piqué de jolies taches de couleur, une courte
scéne du répertoire devant une belle tapisserie de I'époque, une fan-
taisie orientale devant un admirable paravent japonais : le ragott sers
un délicat rapport entre un costume et une draperie, une jolie arabes-
que de feuillage, fit-elle dans une ridicule bande d’air. Nous réclamons
pour le metteur en sceéne, toute liberté, a condition que les moyens em-
ployés soient artistiques.

= |
1
= |
daie saa |
Das deutsche Theater. — Georg
Miiller, Munich.
ERNST STERN. — « LYSISTRATA ».

Le Théatre en Allemagne

LA, REVOLUTION DU THEATRE DE GEORG FUCHS, — LA REFORME S(Il'i.\'lQL’l-'. DE FRITZ
ERLER. — LE DEUTSCHE THEATER DE BERLIN. — LE KUNSTLER-THEATER DE MUNICH!

Les idées de M. Georg Fuchs
L’ouvrage le plus complet qui ait ¢té écrit en Allemagne sur la réno-
. vation scénique est le livre de M. Georg Fuchs. Il abonde en apercus sur
le public, le drame, 'acteur et la mise en scéne.

1. Geonrc Fucms. Die Revolution des Theaters. Minchen und Leipzig, bei Georg
Miiller, 1909.

Frurz Enrier. Ausstellung des Biihnenentwiirfe (Faust, Hamlel). Brakls moderne
Kunsthandlung. Miinchen, Geethestrasse 64. Oct. 1909.

Pavt Leasaxp. Das deutsche Theater in Berlin. Miinchen, bei Georg Miiller, 190,

Prof. Max Lrrrsasy. Das Kiinstler-Thealer. 1. Werner, 1909, Miinchen.
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Rethéatraliser le théatre : telle est la devise de I'auteur.

M. Georg Fuchs attend de la civilisation la grande révolution scénique.

I1 rappelle spirituellement que les réformateurs de théatre sont tou-
jours partis d’un point de vue exclusif, moral, littéraire, musical, pitto-
resque ou décoratif. Ils oubli¢rent que le théatre était une « industrie »
et qu’il devait étre construit pour satisfaire le gotit du plus grand nom-
bre; aménagé par conséquent pour la pompe, le cliquant; en rapport
avec la culture des auditeurs. Dans certains villages d’autrefois régnait
une « culture paysanne » compléte en soi; aussi les beaux mystéres,
comme la Passion de Oberammergau, pourvaient-ils étre représentés.
Les cours royales avaient un théatre qui correspondait a la vie, a I'esprit
des courtisans. Nos scénes modernes sont restées la copie de celles des
XVI°%, XvIre, xvire siécles.

La scéne a coulisses, née des théatres ambulants, fut introduite, plus
compliquée, dans les théatres permanents. Cette adaptation n’avait rien
de ridicule tant qu’elle était en harmonie avec la culture de ’époque.

Elle ne devait étre qu’un pis aller provisoire; elle est devenue
définitive |

) Notre bourgeoisie parvenue a voulu imiter la splendeur des fétes de cour, ou
rivaliser dans cette boite de « stéréoscope » avec la richesse et la beauté de la
nature elle-méme.

Le « grand opéra » a fait du théitre le temple d’une prétendue civilisation,

caractérisée par le gott pour le pompeux, pour le bruit grisant des orchestres,
pour les colorations laides, les maillots rembourrés, les loges ou peuvent s’¢taler
les parvenus, les facades impudentes « pseudo-renaissance ».

Le vulgaire se laisse prendre souvent & la séduction des décors ; la simplicité
le surprendrait.

La nécessité d’un décor simple s’impose depuis longtemps, ainsi que
'abandon de 1a scéne 4 coulisses. Wagner avait eu I'idée de faire appel
au talent de Backlin pour le décor de ses drames, mais il voulait conser-
Ver les scénes 4 coulisses et I'éclairage par la rampe. 11 n’obtint rien de
Bbcklin que cette exclamation :

« Wagner n’entend rien a la peinture ! »

" Bocklin, en effet, comme tous les peintres vraiment artistes, trouvait que c’était
dn hon-sens de vouloir obtenir une impression juste sous un éclairage faux, et
€S perspectives fausses. Dans un décor semblable, I’acteur, comparé aux monta-
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gues, aux arbres, aux maisons qui ’entourent, ne devrait apparaitre que comiue
un point. Enfin, la rampe éclaire le tout uniformément et crament, et les détails
qui, sur la toile, devraient apparaitre & trente ou cinquante métres, sont fouillés
par la lumiére comme si le spectateur les voyait a un métre. Est-ce la le natura-
lisme et le souci de la vérité « réelle » ?

Ce naturalisme qui a rendu le public plus exigeant en fait de « naturel » n’a
fait que compliquer les combinaisons scéniques, sans arriver jamais a D’effet

HANS BEATUS WIELAND., — DECOR POUR « TANZLEGENDCHEN ».

désiré. Du moins nous a-t-il montré, sans le vouloir, la nécessité d’une réforme
radicale de la scéne « stéréoscopique ».

Ce qui caractérise notre époque de la bourgeoisie, c’est que dans les
théatres pompeux et féeriques, imités du temps des cours, elle se plait
parmi les tableaux et les scénes du réalisme le plus cru, le plus banal, a
fort judicicusement remarqué G. Fuchs.

L’école de Meiningen avait exposé une méthode qui permettait & la bourgeoisie
régnante de considérer le drame comme la copie de la réalité, réalité ou historique
ou moderne. Il y a tout autant de raisons pour appeler naturaliste la réalité
moderne, qu’il y en a pour la réalité historique ; il est indifférent de copier une
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6ol .
église romane ou un salon moderne, un ornement royal, ou une blouse faitc a la
mécanique. Le naturalisme moderne ne retient cependant que la réalité moderne.

. Combien d’hommes cultivés ne connaissent plus I’émotion drama-
tique, ne peuvent plus vivre 'ccuvre d’art des scénes modernes ! Un
théatre d'une conception nouvelle s’impose donc.

Cette unité primitive, que I'on recherche & présent, existait chez Sha-
lfesl)eare et sur les scénes frangaise et italienne, ot un public de choix
¢tait admis pres des acteurs. Dans les théatres japonais actuels, les
aCtL‘l:ll‘S passent parfois directement de la salle sur la scéne.

S’il est vrai que le drame est possible, & la rigueur, sans scénes, sans
paroles, sans costumes, s’il peut exister uniquement par les mouvements
rythmiques du corps, la scéne pourtant augmente, enrichit la vie dra-
matique quand elle fait appel aux autres arts.

'ChCZ l.es Grees méme, on donnait une importance toute spéciale a l'art de la
gy mgasuque qui_ constituait un lien entre les arts plastiques et la poésie.
L’;:(rt ;]:giil()ﬁlétcl[n;agl]ner l’ax:t .gr.cc sans la gymnastiqu'e grecque, dit Furtwangler.
o l)orni: 1 c drame restaient, 'sans la gymnastique ct la danse, imparfaits
ornes. » II sgrait bon de donner également au peuple une connaissance de la
mus’lque et de la gymnastique.
él;;;llnvtufzesagous Imo,ntlzc a quel degré de perfcc'lion I’étude de ces arts peut
ddag . ¥ on, Il s ag';lrmt. (l?nc pour nous de faire sortir de 'union du drame
A8kies. 3 jears '1rt nouveau : Part de la scéne, tous les éléments devant rester
‘ s lois organiques et ne pas s’entraver mutuellement.

Un théatre moderne doit correspondre 4 notre culture moderne. Un
Shakespeare travaillait pour une scéne donnée, pour un public donné,
l(.)rs d’une civilisation dont il connaissait les besoins. Le drame fait par-
tie du théatre et ne se concoit pas détaché de ce milieu : acteurs, scéne
salle, public, tout cela se tient. , ?

De])'.uis la disparition des institutions et des formes des anciens régi-
Mes, il nexiste plus une socié¢lé unique nettement déterminée : la
‘“ Societé nouvelle » aura son théatre,

Notre géng : goo i

enératio ¢veille d'une 6 ie: -

Cl'l’ilisa[,'(,b : n s.e'u.\ullc 'd une longue. léthargie; le brusque élan de la

el n du machinisme a détruit les anciennes civilisations solidement éta-
S Dans les grandes agglomératons d’hommes déracinés du sol ancestral, la

A
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puissance des races s’est perdue : les anciens moules se sont brisés sans qu’il
s’en soit formé de nouveaux. Pourtant laspect de cette vie sans formes a été
intolérable. On a mis bien vite un masque a cette laideur. On s’en est tenu, selon
la coutume des arrivistes, a I'imitation des formes du passé dans lesquelles les
meilleures générations des vieilles civilisations ont fini leur vie. Mais a coté de
cette civilisation fausse, de ce clinquant, est en train de se cristalliser une société
nouvelle, composée d’hommes de la jeune génération trop vigoureux pour se
laisser emporter et écraser par les rouages niveleurs du siécle des machines.
Tous ceux qui sont entrés dans ce mouvement forment la nouvelle société qui
se sent en contradiction radicale avec le « grand public » et sa pseudo-civilisation
de parvenus. Elle compte les esprits les plus réfléchis dispersés aux coins du
monde ; c’est avenir de IEurope.

Pour cette société nouvelle, lorsqu'elle se trouvera condensce, un
théatre nouveau se fondera; comme une nouvelle littérature fleurira.
La construction méme de I'édifice se modifiera : I'amphithéatre unique
remplacera loges et balcons; cette transformation matérielle deman-
dera une ouverture moindre de la scéne, facilitera la suppression des
découvertes, donnera plus de fantaisie, plus de latitude aux plantations.

Que sera cette scene ?

M. Georg Fuchs préconise la scéne en relief, afin que les sons ne se
perdent pas au fond, en haut ou par les colés, comme sur les scenes en
profondeur.

11 est un fait universellement constaté : I'acteur a toujours une ten-
dance a s'approcher de la rampe comme s’il voulait communiquer de
plus pres a la foule la « vie dramatique » qu’il ressent. 11 y est poussé
par une force interne, la force dramatique. On peut dire qu’il cherche
A se mettre « en relief », au sens précis du mot. C’est donc aller contre
les lois mémes du drame, que de vouloir réprimer cet élan, que d’empé-
cher cette communion entre I'acteur et le public.

Sur les scénes en profondeur, cette lendance produit un effet anti-
esthétique, parce que les lumiéres de la rampe éclairent alors trop
violemment lartiste et le font grimacer. Mais ’éclairage électrique peut
remédier a cet inconvénient.

Ainsi, du principe de la scéne en relief, découlent les lois essentielles
du drame. La rampe, cette limite entre la salle et la scéne, devient

Iendroit ot le mouvement dramatique corporel de I'acteur se trans-
3
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forme en mouvement spirituel chez le spectateur : c’est la que se fait
I'union entre le public et I’acteur.

Par expérience, nous savons que I'acteur et les habitué¢s des coulisses
qui suivent le drame éprouvent des sentiments trés différents de ceux
du public de la salle.

Une loi scénique veut que les personnages sur lesquels se concentrent
momentanément I'intérét, 'action d’une scéne, soient dans le méme plan
par rapport aux spectateurs. Avec les scénes en profondeur, les diffi-
cultés d’observer cette loi essentielle sont grandes.

Que fait-on alors sur la scéne profonde pour combler les trois autres quarts
vides de la scéne ? On lillustre de détails plus ou moins historiques ; on y met des
comparses, des figurants qui s’ennuient, et tout cela au détriment de I'unité d’im-
pression.

On objectera qu’il faut des scénes profondes pour les pi¢ces ou doivent paraitre
des foules. Mais, quand y a-t-il foule ? Est-ce a dix, a vingt, & cinquante personnes?
Une foule est nécessaire sur une scéne profonde parce que les loges et tous les
spectateurs jusqu’aux derniéres galeries pourraient constater les vides, et Ieffet
serait ridicule. Mais, dans un théatre ou il n’y a que des amphithéatres, il suffit de
donner une impression de foule ; pour cela, on dispose intelligemment une mince
rangée de figurants : la peinture ne réussit-elle pas a représenter avec douze
figures une armée en déroute ? En tout, il s’agira d’atteindre le but par les moyens
les plus simples.

Les peintres resteront dans leur domaine, sans chercher 4 donner l’illusion de
la profondeur, 4 rendre les trois dimensions; ils s’attacheront au probléme des
lignes et des plans.

On supprime de méme les apparitions ; plus de machineric compli-
quée pour nous montrer des esprits ou des dieux. Il est ridicule de vou-
loir, par des moyens aussi grossiers, provocquer l'illusion chez des hom-
mes modernes.

Comment représenter, avec une matiére imparfaite, des étres dont la
perfection consiste en I'absence de tout élément terresire ? On se con-
tentera de suggérer ce qu'on ne peut représenter : Iesprit de César,
dans la piéce de Shakespeare, est le symbole de I’étre le plus noble, l.e
plus grand de la terre; qu’on fasse apparaitre César lui-méme, mals
Plus majestueux, plus noble que la réalité, et voila une figure sugges-
tive et émouvante. Ajoutons 2 cela que les machineries compliquées

s e R e S —
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des théatres ordinaires exigent de longs entr’actes qui nuisent a la com-
position architecturale du drame.
On s’efforcera de limiter strictement le spectacle « @ la nécessité de
N produire U'impression d’espace que réclament les phénoménes psychi-
ques ».

HANS BEATUS WIELAND. — DECOR POUR « TANZLEGENDCHEN ».

Vouloir faire de P'art naturaliste est impossible; qu'on essaye de
copier des lieux existants, ou de faire des créations, les spectateurs ne
parviendront pas a oublier qu’ils assistent & une représentation. Aucune
pi¢cce de théatre ne peut nous montrer la réalité de la vie. L’auteur
devra donc s’écarter de cette réalité, savoir choisir ce qui est caracté-
ristique, et, par son choix, il se montrera ou poéte créateur, ou scéniste,
ou « Theater Confektionér ».

Déja, par la structure de la piéce, il doit s’écarter de la nature; le
régisseur, le peintre et 'acteur le doivent aussi. Aucun homme ne se
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o
compf)‘rte dan.s la vie réelle comme le font aujourd’hui nos acteurs dans
des piéces qui prétendent imiter fidélement la réalité.

= I;cietlzél?;;iedidetzutlzl.xtt:)eunt]ps fllll ?u une distraction p'(fmpcuse, ou une imitation de
e Blotat ave; % 1p01:e‘d croire qlec les thcatres‘; des grandes villes rom-
Nourseloeorisoatins q)‘ar arie des theutres”conve?tlonnols et qu’un théatre
oot it pahe th(';"it‘r\ ec gout de bonm?s pieces. Nen' cxccpton§ pas le drame
T on PEL S L) é e: et ne se concoit pas détaché de ce milieu public. Il
ATy égager comme la statue du bloc de marbre; c’est dans ce sens
E’L:tnc::zsldls?ns que le drame doit 'étr.e « théatral ». S’il ne I’a pas été jusqu’ici,
q e niveau de notre culture était trop peu ¢élevé. On peut espérer a présent

ue, tou i icti i
que, b2 t en restant au niveau de la culture artistique moderne, il sera de nouveau
« théatral ».

Les idées de M. Fritz Erler'

A c6té de M. Georg Fuchs luttait tout un groupe de fervents du théa-
tu, le professeur Littmann qui avait construit a Berlin, en 1907, le
tl.lealre Sf:hiller; le professeur Benno Becker, le directeur Seitz, et plu-
slleurs pcm.tres, entre autres M. Fritz Erler. Nous parlerons seulement
de ce dernier; ses idées et mieux encore la réalisation de ses projets

ont eu un g . . . : :
Theat in grand retentissement, apreés les représentations du Kiinstler-
ater.

Le poi Spar 5
distin(I:)te”]];tl f(‘l: (‘Jeptut de mes efforts fut avant tout de faire ressortir claire et
e g o igure du personnage. .C’est l'acteur qui doit captiver tout I'intérét du
non ce désert de toile peinte dont on I’entoure, non plus que cet

éparpillem ) ; R :
P ent d’accessoires et ces machineries artificielles dans lesquels on pul-

veérise le texte du poéte.

dé]::zlioerrsl:‘é:I;i(;:(;)lfpat:on du mettcful: en scéne sera que le personnage
leur, sa taille, s lent e masque révé par le poete ! Sa forme, sa cou-
sensible et l'e; )lc‘)(:ISsli)or :lses mf)u"ements devront montrer son aspect

Sur la f. : Sy Son‘umc,‘
scene de f . B 1 ‘? 8 mll_)ose pour lui (%ue tout se passe sur une
acon qu'elle soit toujours reconnaissable comme telle. La

1. Mercure de France, 1°F février 1910.

I
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concurrence avec la nature est un leurre. La scéne sera donc trés peu
profonde, et restera scéne. Sur ce sol de planches, aucune recherche de
réalisme : ni verdure, ni gazon, ni plage ! On cherchera par de fines
indications & exciter 'imagination, et a faire transition au lointain ot
les ressources de I'éclairage et la peinture compléteront l'illusion ou
détermineront le licu. Le lointain et le personnage : tels sont les deux

FRITZ ERLER. — « FAUST ». LE JARDIN DE MARGUERITE.

facteurs des effets 4 produire. Pour concentrer I'intérét sur I'acteur au
premier plan, on aura I'éclairage du podium; pour I'illusion du loin-
tain, un jeu illimité de lumicre venant de haut et de bas dans Parriere-

scene.
M. Erler impose la synthétisation.
Voici ce qu'il nous dit sur Faust, pour lequel i! a composé de si ing¢-

nieux dccors :

Le spectateur qui désire dans la promenade de Paques voir en détail 1a ville,
A voir réellement « luire dans les feux du

le ruisseau, la prairie, ou celui qui tient
me semble indigne de

soleil couchant » les cabanes entourées de verdure,

T AN i i T St . St . i e et e
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comprendre l:} .fantaisie du poéte et ignore la démarcation entre les arts plasti-
ques .et la poésic. A mon avis, ce serait commettre une énorme faute que de
vouloir exprimer la description pratique mais nullement pittoresque, du soleil
couc}Tan.t, du crépulcule qui baigne les montagnes ct les vallées par les moyens,
soumis & des régles différentes, de la peinture. .

J’al.\‘oulu{ montrer les deux silhouettes de Faust et de Wagner sur un ciel rose
du soir, puis en suivant les paroles du poéme, les faire disparaitre dans un gris
obs‘cur, avec une impression de printemps a Pouverture du rideau.

l:.n(:.ore un exemple : prenons le monologue : « Sublime Esprit, tu m’as tout
donné ! » Je {l’attachc aucun prix a ce que cette scéne se passe exactement
devant un glacl?r : qu'on me montre, si 'on veut, des montagnes boisées, des
roches... que m’importe, pourvu que I’ « errance dans le (léso:t » soit sensible
et fasse contraste avec la scéne qui suit : Gretchen devant le rouet.

MISE EN SCENE DE « FAUST »

Si:o:lers Ffuu to‘)“ Q',“ier il na été ’t:ait usage que de deux fonds peints, tres
noix? - Le reste a ét¢ donné par Péclairage, avec un fond blanc et un fond
nx(flt)aileit.:elgl(;c:]:g':?::t lsf‘composuit (l'cs (Icur_c fermes du théatre massives et
iy ‘" a.s‘pcf:t de parois en pierres de taille de ton gris varié :
s ﬂpt 1 a;cn elles servir 4 toutes les scénes de la piéce. Elles représentaient
uniformzuzo::,fal}ltso:;l " cn:’c, ll’a ma.is?;?, Iéglise, lc§ chambres : cette coloration
PRSI ¢ unit¢ d’impression. La rapidité des changements et le
en réve, ] micux ne hachaient pas P'action, bien au contraire : presque comme
chanac(:-’ mc:i:if,:‘es gths§men't Fune sur Pautre, de facon que le licu paraissait
Z00A Béiilie s d’u‘ne: ,f)‘:"_)“”‘ voisin ’du précédent. Le sol en plancher était une
i 5 gris tres r’l'cu!.re, d’architecture sans date ; le proscenium appa-
S S a.xt 1mmuabl.e pour P'église, la chambre, la promenade.
menctss zo?::,m.es l(fl.mfl,ﬁs S.(?nt ‘ceux f‘u .xv° siécle, parce que cette mode de véte-
N ufsal.) 1sd a(\lron.sc lcﬂ'ct-a distance, évite le maillot collant qui donne
Banr T ir de a'nscur fcfram.. .

Aatance. ,Tizstu;ne vet I'accessoire, ll,'convlcnt' de.Chcrchcr A produire Peffet &
de détails QuIi) dsul‘?"tfo" se sert d’étoffes n:mutlcusemcnt plissées, ravissantes
sitions de’coul(:ur‘ (t)'" ont tout simplement I'effet de malheureux essais d’oppo-
Pair de jouets; d i it k. do"m{"t un gris fade ; d’accessoires qui ont
Aussi le rouet’ d(: [éarures qui ne peuvent ¢tre distinguées qu'avec une lorgnette.
Belthboes g relchen_etagt-ll tl“es granfl, non pas parce que cette bonne
autre l‘:liso§ (‘:cllellmt dc‘tmlle‘a. manier une importante machine, mais pour une
rpos monm:,- iretchen (.lou pm'mt.lc loutc’scu'lc dans cette scéne. Il est nécessaire
pEé B4 situat?u rouet : tout f]ctfnll dans’l amenagement de Ja chambre est impro-
peing rielle Ctont. .car il ne s’agit que d’une cf‘l'usion lyrique, d’une apparition &
el et. qe ‘\‘pe de g{'and rouet pcr.met a Partiste quelques gestes rares et
un appuj ph’rfl({ sm'u])!c pomt‘de o .Op?'q“f" peut lui fournir sur la scéne vide
plans plus é](;i onsic érable. Enfin il hm.xtc Pespace, en jetant de I'ombre sur les

g gnés. Le rouet concourt directement & Paction : il ne pouvait étre

PR —————————
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un joujou, mais devait étre un instrument facile a reconnaitre aussitot dans la
lumiére indécise.

La série de ces ¢tudes amena la construction, en 1907, du Kiinstler-
Theater de Munich.

Le Kiinstler-Theater de Munich
Dans le théatre de Munich, la scéne se divise en trois parties : avant-
sceéne, centre et fond. Elle est encadrée par un portail architectural qui
a pour but de remplacer bandes d’air et coulisses en limitant la vue en
haut et sur les cotés.

La disposition de ce portail, dont les parties lat
relles fixes munies chacune d’'une porte et d’'une fenétre,
fin : il décore la scene et il permet de lui donner, grace
mobile placé a différentes hauteurs, des dimensions varices.

Ce portail peut aussi nous apparaitre comme faisant suite & l’avz.l‘nt-
scéne proprement dite, lorsque, utilisant le second rideau placé derricre
les tours, le drame se passe dans le fond, pour la représentation de
tableaux lointains, ou lorsque des changements de lieux nombreux et
rapides exigent que I'action se déroule par devant, tantot au fond.

11 est construit en bois et reste identique pour tous les spectacles, afin
de donner un cadre intérieur 4 I'action dramatique qui, par ce double
cadre, sort de la vie et de I'espace réel. Comme la scéne est un espace
trés restreint, les artistes y prennent des poses qui constituent une sorte

érales sont deux tou-
est & double
4 un plafond

de relief.

Le fond, qu'on joue devant ou au centre, ser
peinte accrochée, au plafond, a un wagon sur rail, et am
ment du magasin d’accessoires, sur la scéne. Il 'y a sept de ce
Ce tableau monte et descend au moyen d’une manivelle piacé
plancher de la scéne.

Un panorama mobile comporte quatre couleurs différentes. Glissant
dans une rainure en forme de parabole, il se déroule d’'un cylindre sur

a formé par une toile
enc¢e direcle-
s wagons.
e sur le
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un autre placé en face. Ces cyliﬁdres fonctionnent a I'électricité ou a
la main. )

11 sera facile d’éviter la rencontre du plan vertical du tableau et de
la ligne horizontale du parterre soit en haussant le sol, soit en abaissant
fortement I'arriére de la scéne.

Devant la scéne, se trouve I'orchestre un peu dissimulé et qui peut étre

FRITZ ESLER. — « FAUST ». (KUNSTLER-THEATER DE MUNICH.)

enticrement caché, lorsque le drame n’a pas d’accompagnement musical.
La scéne moyennc est séparée du fond par deux décorations mobiles,
d.eux Pans de murs qui peuvent permettre de constituer un coin de
:::i un intérieur, une place, 4 I'aide de quelques décors supplémen-
s.
: :lsscgux?urs » amenés du magasin et.c.onstruits 4 la maniere (,les-por'
tion de q '155‘38, perrflettent, par.des positions différentes et par I'adjonc-
ccors mobiles, d’obtenir les effets les plus variés.
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De grandes améliorations sont apportées a I’éclairage électrique :
aux trois couleurs ordinaires, s’ajoute le bleu qui rend les combinaisons
plus diverses et plus parfaites.

Pour éclairer bien également tout le théatre par le haut et pour éviter
la rampe, on place dans I'architrave de I'avant-scéne un soffite construit
avec des lampes spéciales qui concentrent sur la scene toute la lumiére.

Tout le reste de I'éclairage sera également obtenu par des soffites.
Pour supprimer les ombres qu'ils créent, on a prévu, en remplacement
du réflexe du sol, un éclairage faisant indirectement I'effet de la rampe,
mais répandant sur la scéne une lumiére diffuse qui n’¢blouit pas
I’acteur, ou éclatante lorsqu’il s’agit de mettre certains personnages en
évidence.

La scéne est trés étroite : sept metres du proscenium au panorama du
fond. L’union de I'acteur et du public est parfaite ; aussi, a-t-il été pos-
sible d’obtenir des effets inconnus jusqu’alors : Méphisto, dans la scéne
de I’église, a pu, tout en restant caché, faire entendre aux places les plus
¢loignées, une voix de chuchotement, seule naturelle en ce cas; n’est-ce
pas, en effet, une voix mystérieure qui doit inspirer de I’angoisse & Mar-
guerite, la voix de la tentation, du remords ? On peut ajouter que les
boiseries qui garnissent la salle et augmentent l'intensité du son, ont
contribué a produire cet effet.

Les personnages entrent par les portes de I’avant-scéne, ou par le
fond ; descendent ou montent suivant que le niveau supérieur du por-
tique est plus ou moins élevé.

On voit tout de suite qu’une certaine monotonie peut résulter de cette
plantation immuable.

Toutefois certains décorateurs en ont tiré admirablement parti.

Citons la mise en scéne de Faust par Fritz Erler.

Le Deutsche Theater de Berlin

Nous ne pouvons parler de tous les théatres allemands el des réno-
vateurs célébres au dela du Rhin; nous mentionnerons le Deutsche
Theater et son célébre directeur, M. Max Reinhardt.
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On connait 'historique du théatre, et la biographie de son directeur.

Max Reinhardt, engagé a vingt ans par Brahm au théatre de Salzburg,
se révéla tout de suite trés grand artiste. A Berlin, ses idées originales
devinrent vite célébres; il faisait partie d’une société, « die Brille »,
composée de comédiens qui se réunissaient dans une taverne pour com-
poser des chansons. Cette société, devenue plus nombreuse, prit bien-
tot le nom de « Schall und Rauch » et construisit une salle; on y repré-
senta des danses grotesques, des parodies de Maelerlinck, Stefan George,
etc., puis des satires sociales.

En 1901, se fonde « Kleines Theater » qui combat pour les nou-
velles théories. Reinhardt se consacre & ce théatre; des 1903, il y joue

2

Asile de nuit, de Gorki, dont le succés est immense. Toujours le méme
but : lutter contre le naturalisme ; mettre la couleur, le décor au service

du drame. Quatre victoires sont gagnées en un an : Rausch, Salomé,
Nachtasyl, Pelleas und Melisande.

En 1‘900, enfin, il fonda « Das Deutsche Theater », auquel il annexa
un petit théatre intime de 300 places ; trois marches seules séparent les

spectateurs de la scéne; de la encore le principe sauf de I'unité¢ entre
acteurs et spectateurs.

'Les idées de Max Reinhardt : nous ne ferons que les résumer ; les
ré¢formateurs allemands acceptent tous les mémes regles.

th(!:)ﬁ(il:g, Iéf]l:l,:il':l;’];:}gfwiccn de thf’:;‘lll‘c n’a (|u"unc ame ¢t qu'un sens : étre du
ni par les SP(‘Cf;llcur;‘cogtl:l-,:m,ncc' du.ns son développement, ni par la littérature,
ait une « tenda;lce s.;éc‘i IL es' Ol,l l_)l"losol)h(‘s- On ne saurait méme dire qu’elle
elle-méme qulelle (Ii;-lin g o c'est pour clle-méme qu'elle travaille, c’est vers
Hentiromnie do. oo Obr(; .soxtl .lrlt et ses cﬂm:ts. Dans la plupart des théitres, on
distance ou du rq‘pll.)oﬂh (;I" re le talent de l.uclcur et le role qu’il remplit; de la
lignes d’un s-tvlc( P_P La lonlso?lte (‘Ifés grandes lignes de sa personnalité aux grandes
L’ceuvre a créer ne ’doit se :o:l::c,’ul,)-d.s:de ..st)lc,.p;.s (“f il !l‘gnes. :
émanciper le théatre, lui d ’ 4 rien, si ce n’est au théatre ; il faut
DA dovea s 't’ 3 f)nncr un,but artistique, noble et pur.
compris devra ﬂ,ﬂ‘:;l‘egl;(::-l“u B fl organisation systématique, le théitre ainsi
de traiter les S])'(’Ct‘ltc‘ v aux sens du spectateur, sans les fatiguer. Il convient
tiques, par une noU‘rriltl S.,CO-m;:m cea ,thFS de proie » : par des soins systéma-
lorsque vient le mom:l:t( l(;li:: :ll(;ts ‘:j‘c"ll,@l(‘], ASD U e uns v e ﬂo-l‘issan'tc, o
diminuant les portions, les ramener 3 I)l) ent repues, leur sage gardien sait, en
Enfin : recherche (l("s .r : d fl .d eur etat normal,
lignes glissantes des n-,ix_f, a}?q elst 0.' ".’f‘;‘i, fles contours qui enveloppent tout, des
I aphaciites; créations ornementales, contrastes de lumié-
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res, hardiesses des coloris, emploi de tons bruns sur lesquels se détachent les
autres couleurs. Faire du Rembrandt, disent ses éléves.

Les perfectionnements les plus scientifiques ont élé apportés au
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D-s Dentsche-Theatev. —Gen . ii'ler, Munich.

_Eehelle - LA SCENE TOURNANTE. —— PLANTATION DE « FAUST ».

matériel thédtral, nolamment la scene tournante et les dispositions les

plus modernes d’¢clairage.

« Us »
EXPLICATIONS DE LA SCENE ROTATIVE POUR UNE REPRESENTATICN DE « FA

: s 5
Pour pouvoir juger des avantages et des inconvénients qu’ofire .la
H H H e % .
régisseur de drames a transformations, il faudrait disposer d’un impor
reproductions variées et d’un grand nombre de plans.

scéne tournante au
tant matériel de

|
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Le plan ci-contre donnera cependnt une idée assez précise de la complication du méca-
nisme, et des différentes ressources de ce systéme. .

Dans linstallation de Faust, au Deutsche Theater, on utilise la scéne tournante aussi
bien dans sa partie supérieure que dans sa partie inférieure.

C’est ainsi que le prologue commence au ciel, sur une scéne construite sur la voute de
la cave d’Auerbach, & 4 métres au-dessus du plancher.

Pour la deuxiéme scéne, on fait exécuter un quart de tour & la seconde scéne tournante,
ct le cabinet de travail apparait immédiatement. .

En faisant exécuter un demi-tour 2 la scéne, la « Promenade » se trouve ainsi devant
la rampe.

La partie située devant la porte de la ville représente un terrain accidenté, montant
dans la direction de la fléche indicatrice jusqu’a concurrence de 5 métres (hauteur de
la porte).

Derriére cette porte, se trouve (cachée aux yeux des spectateurs) une construction en
fer (pouvant supporter environ 60 hommes) d’une hauteur de 6 m. 50 : hauteur de la
cime de la montagne, ol se passera la nuit de Walpurgis.

Dés qu’elle a atteint 3 meétres, cette construction comprend différents espaces creux
(comme le montre le dessin) destinés a représenter la cuisine de la sorciére (plus tard
la prsoin) et la cave d’Auerbch.

D’autre part, dans la scéne de la route, on accéde au hut de la construction en fer par
des marches de pierres.

Avant le commencement de la représentation, on doit avoir préparé : le prologue dans
ic ciel — le cabinet de travail — la promenade — la chambre de Marguerite — I’enceinte

fermée.
Au premier entr’acte, le jardin prend la place de la promenade — la prison remplace
la cuisine — 1’église se substitue au cabinet de travail et la chambre de Marthe a celle

de Marguerite.

I1 ne reste plus, pour le deuxiéme acte, qu'a faire disparaitre les décors de la route, de
la chambre de Marguerite — de I’église — de I’enceinte fermée — et qu’a compléter par
des rochens artificiels, des arbres, le terrain préparé pour la nuit de Walpurgis.

Les nombreux collaborateurs de M. Reinhardt perfectionnent cha-
que jour la scéne tournante et s’efforcent de corriger quelques incon-
vénients. Ce systéme, par son principe méme, restreint les dimensions
de la scéne 4 un secteur de la circonférence inscrite dans le carré cons-
truit sur le petit coté du plateau ; il impose, au lointain, un panorama

fixe qui donne parfois une acoustique fiacheuse ; il ne manceuvre pas
sans bruit.

. Cliché Féodor.
« L'OISEAU BLEU ». MYTYL ET TYLTYL. — (THEATRE D’ART DE .\IOSCOU-)

Le Théatre Russe'

LE THEATRE STOUDIA, — LE THEATRE KOMISSARJEVSKAIA, — LE
D'ART DE MOSCOU.

THEATRE

Les idées de MM. Méyerkhold et Stanislavsky

En 1905, devait s’ouvrir & Moscou un nouveau théatre, dénoml.né pai
avance le théatre Stoudia. Pendant pres de six mois, dans l’atellfar. des
maquettes du théaire d’Art, les régisseurs, les acteurs, les musmxel{s,
réunis par MM. S. Stanislavsky et Meyerkhold, travaillerent sans arréet.
Malheureusement, il ne fut pas donné au public d’apprécier les résultats

qu’ils obtinrent.

1. MeyerknoLp. Conlribulion & Uhistoire el & la technique du Thédtre.
L'art et la vie, Korniloff et C'*, Moscou.

GonNFELD, F. BATIOUCHKOV, JORDANSKY, articles divers.




32 L’ART THEATRAL MODERNE.

Le thédtre Stoudia joua néanmoins un grand role dans I’histoire du
théatre russe. Toutes les innovations scéniques, toutes les réformes, si
audacieuses en apparence, que tentérent les théatres russes, s’inspire-
rent de cette tentative, vraiment nouvelle, que ne connaissent, hélas !
que fort peu de privilégiés.

Dés la premiére réunion
des réformateurs, on s'accor-
da sur ce que les formes de
Part théatral contemporain
étaient depuis longtemps dé-
modées, que le spectateur
exigeait une nouvelle techni-
que, qu’il fallait « évoluer »
en abandonnant, malgré ses
succes, I'art réaliste. — Clest
I’opinion générale en Europe,
nous I'avons vu ! — D’autres
picces demandent d’autres
moyens.

Afin de rechercher minu-
tieusement les transforma-
tions &4 apporter dans la tech-
nique de la sceéne, les orga-
nisateurs s'adonnérent a une
étude détaillée des maquettes
(miniatures de carton, repré-
sentant décors et accessoires,
spécialement construites par
les artistes). On disposait des
maquettes de pieces tres di-
verses, telles que : les Bojalyr,
de Polevoi; la Neige, de Pchebychevsky; le Collegue Crampton, de
Bachilde; la Féte de Concorde, de Hauptman; le Sphynx, de Tettmayer;
les Sept Princesses, de Maeterlinck; la Femme a la fenétre, de Hoffman-
sthal. Les régisseurs travaillaient en collaboration avec les peintres
décorateurs.

« L'OISEAU BLEU. » L’EAU. — REALISATION
DU THEATRE D’ART.
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Le régisseur fournissait le plan et les dessins d’ensemble auxquels le peintre
donnait ’harmonie des couleurs. On fit ainsi une série d’esquisses. Un croquis
au fusain, schématisant le mouvement des lignes, ceuvre du régisseur ; une
esquisse des décors, en couleurs, ceuvre du décorateur. C’était amplement suffi-
sant pour passer a I'aménagement de la scéne, sans avoir besoin de construire
et d’étudier des maquettes.

Du travail compliqué et ennuyeux des
petits décors en carton, on ne retirera
qu'un enscignement : s’il était si compli-
qué, la scéne I'était bien davantage.

« Avant en main les maquettes, nous
tenions le théatre contemporain. Nous
voulions les briler et les piétiner; c’est
que nous nous préparions déja 4 braler
et a piétiner les traditions surannées du
théatre naturaliste », ont écrit les réno-
vateurs.

La synthétisation, la simplifica-
tion furent inaugurées pour la mise
en scene de Crampton. Le premier
acte se passail dans un atelier de
peintre. Au lieu de représenter dans
tous ses détails un atelier, le décor
n'en figurait que les traits essen-
tiels. Une grande toile, cachant le
milieu de la scéne, attirait atten-
tion du spectateur; mais pour qu'un
tableau aussi grand ne lintéressat
par son sujet, un coin seulement
était achevé; le reste tracé au fu-
sain d'une main négligente. Le

X = i « L’OISEAU BLEU ». L’EAU. — DESSIN DE
bord de la fenétre supérieure révé- V.-E. EGOROF.

lait un pan de ciel bleu; une
¢échelle, une grande table, des études jetées en désordre ¢a et la.
C’était tout.

Une des grandes préoccupations des metteurs en scéne fut, en outre,
le style.

Ce n’est pas la reproduction” exacte du style d’une époque ou d’un phénoméne
donné que fait le photographc. A la conception du style, s’associent indissoluble-
ment les circonstances, les généralisations et le symbole. « Styliser » une époque

5
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ou un phénoméne, signifie donc extérioriser par tous les moyens d’expression la En préparant la Comédie de U'amour (Ibsen), on avait étudié les procédés de

synthése intime d’une époque ou d’un fait, reproduire les cotés ‘cachés de leur
caractére.

Le peintre Oulianov se consacra a ce travail & propos d’une picce de
Hauptmann.

Le troisicme tableau
était le plus intéressant.
Sensation d’oisiveté et
d’espicglerie. Une série de
bosquets, sous un ciel bleu,
moutonné de légers nua-
ges. La ligne d’horizon est
une barriére de roses. Les
crinolines, les perruques
blanches, les costumes
combinent leurs couleurs
avec la décoration, afin de
créer un ensemble nacré,
harmonieux. Le rideau se
léve 3 la princesse et les
dames de la cour brodent,
dans les bosquets; elles
brodent, avec ensemble,
les gestes rythmés, un mé-
me ruban large. Les mou-
vements, les gestes, les
mots, les décors, les véte-

Art et Vie. = Kornilov, Moscon. ments vibrent du méme
« L’OISEAU BLEU ». LE PAIN. — EGOROF. l‘ythl’nc lnllsical.

Ainsi le théatre « Stou-
dia » rompait résolument avec la coutume admise. I1 devait étre un
théatre de recherche. Un bureau littéraire, composé des meilleurs écri-
vains, de jeunes tendances, était formé.

Malheureusement I'entreprise ¢choua. On se rappelle les tristes évé-
nements de 1905.

Inachevée, peu connue, I'ceuvre faite eut pourtant une portée consi-
dérable.

synthéses dramatiques. Les répétitions de la Mort de Tintagiles avaient appris a
disposer les personnages, sur la scéne, comme ils le seraient sur des fresques et des
bas-reliefs; la méme piéce suggéra d’accompagner le dialogue intérieur par la
musique et la mimique plastique, elle permit encore d’apprécier la valeur des
intonations mystiques, remplacant les intonations logiques.

D’autres picces enseignérent
la décoration sobre, qui ne met
en scéne que 'essentiel et mon-
tréerent la différence existant
entre la reproduction du style
et la stylisation des effets de
sceéne. L’expérience avait done
été fructucuse.

Ces jeunes réformateurs
partent en guerre conire
le théatre naturaliste on
I'on cherche a reproduire
exactement la réalité :

Tout dans la limite du pos-
sible doit ¢tre véritable : pla-
fonds, tables, ustensiles et ac-
cessoires ! Rien ne peut étre
oublié ! Il faut que le specta-
teur découvre, s’il prend la
peine de le chercher, le moin-
dre détail qu’il trouverait dans
la réalité. Afin d’y arriver, il
se fait « que Dartiste crée en
collaboration étroite avec le
menuisier, le charpentier, etc.»
Pour les pieces historiques, on
s’inspire des photographies de
musée, afin d’obtenir Ia plus
parfaite exactitude !

Art et Vie. — Korrilov, Moscou.

« L'OISEAU BLEU ». LE FEU. — EGOROF

Comme si des reproductions de scénes de vie pouvaient traduire seules un
sentiment, une lutte, un état psychologique !

Toujours dans le but d’étre vrais, les acteurs sont grimés d’une facon caruct‘éris-
tique et voyante. Les visages sont rendus, avec une exactlitude p¥1otograph‘1quc,
comme si eux seuls caractérisaient les hommes, comme si la mimique ‘(l.u visage
seule extériorise sa pensée, ses émotions. En vertu de cette croyance traditionnelle,
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l;leslzleast.nque e'sl completemen't r}égligée.' L’erreur principulc est de croire la ru-
nécessaire pour la clarté d’'un dessin ou d’un caracteére.

Les figures de cire, malgré que I'imitation de la nature atteigne ici le plus haut
degré, ne produisent pas d'impression
esthétique. Elles ne peuvent pas étre con-
sidérées comme des ceuvres d’art, parce
qu’elles ne donnent rien 4 la fantaisie du
spectateur.

Les acteurs ont ainsi un jeu défini. Ne
pas achever, procéder par allusion, est
donc inadmissible au théatre naturaliste;
il s’ensuit que fréquemment le jeu se pro-
longe alors qu’il n’est plus nécessaire a
intelligence du spectacle ni & son ellet.

A ce double point de vue, les résultats
sont franchement mauvais, car le specta-
teur a besoin d’exercer son imagination ;
ne rien lui abandonner, c’est oter au théa-
tre une partie de son attrait.

Rappelons-nous ces deux paroles :

« L’ceuvre d’art n’a d’influence que
par la fantaisie. Elle doit constam-
ment I’éveiller. Ou, tout montrer, tout
préciser, c’est empécher la fantaisie
d’éclore. » (Schopenhauer.)

« On peut ne pas achever beau-
coup de choses; le spectateur les
ach.évera lui-méme, et parfois son il-
lusion en sera augmentée; en revan-
che dire quelque chose de trop, c’est

« L'OISEAU BLEU ». LE CHAT. — DESSIN
i1 3 =o%, bousculer une statue faite de petits

morceaux et la bri ’
. . hriser, ¢’est enlever
la lampe et la lanterne magique. » (Tolstoi), ’

La fantaisie du spectateur, si elle était encouragée. affinerait toute
une sensibilité. Et ce qui est vrai, pour la scépe esgt =2 i lL
psychologie au théatre; c’est le désir d’étre com, let vral' aluss _PORE. e
les longues conversations scéniques dont une ggaidzt1:§:tiélu¢:s:n:zla)::ie

B

F‘p‘.‘

LE THEATRE RUSSE 1

dieuse, fatigante, et fait parfois ressembler le drame a une vague confé-
rence parlce.

Le public ne peut, en résumé, ni satisfaire ses besoins d’'imagination
visuelle, ni satisfaire sa curiosité et son imagination en ce qui concerne
la psychologie.

Par cetle méthode, une pic¢ee naturaliste devient une série ininter-
rompue de petites scenes différentes minutieusement analyscées, et que
le spectateur ne peut que voir sé-
parément.

Le régisseur, s’intéressant aux
fragments d’une picce, cesse d’avoir
en vue le vaste tableau que tous
les fragments devraient constituer.
Une scéne « caractéristique » per-
met-elle a4 sa fantaisie de se don-
ner libre cours, il la travaille, la
soigne, si bien qu'elle rompra fata-
lement ’harmonie d’ensemble.

Une chose encore, oubliée sou-
vent, est la cherté¢ du femps sur
la scene. Si un tableau, destiné, se-
lon le plan de l'auteur, a ne don-
ner qu'une image fugitive, reste trop
longtemps sous les yeux du specta-
teur, il gate l'effet de la scéne sui-
vante, laquelle était peut-étre capi- « L’OISEAU BLEU D. LE CHAT. — REALISATION
tale.. Le spectateur, fatigué d’avoir DU THEATRE D'ART.

son attention sur un frag-
e tableau avait un cadre trop criard.

M. Meyerkhold a rappelé dans une de ses trés intéressantes études
école réaliste réactionnaire.

les railleries de la jeune école contre I’
es régisseurs, étre expliqué au public ! 11 fal-
‘animer n’importe comment des dialogues
tion d’'un souper, l'arrange-
pendant la

concentré
ment d’ordre secondaire, est lassé. L

Ibsen devait, de I'avis d
lait trouver le moyen d
enhizyeud : par un repas, par la prépara
ment d’une chambre | « Dans Hedda Gabler, s’écrie I'un,

ersation de Tessuman et de Tante Julie, on servait le déjeuner. J'al

conv
6
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bicn retenu comment mangeait I'acteur personnifiant Tessuman, mais
involontairement je n’ai pu entendre ’exposition de la piece ».

Le théatre réaliste en arrive 4 « I'absurde parce qu’il veut metire en
scene « le quatrieme mur ! », dit 'autre.

La scéne est devenue une sorte de
magasin d’articles de musce, une
succursale de fabrique, annonce un
troisicme !

Et I'on ne s’apercoil pas que chan-
ger et bouleverser des sceénes est in-
suffisant; il faut remonter au prin-
cipe méme du théatre naturaliste.

L'absurde est de méler le vrai au
faux : les arbres, les meubles, les us-
tensiles vrais, sous un ciel de toile et
devant un horizon peint. Ainsi de
suite. Entre ces extrémes, quelque
bonne que soit la peinture, point
d’harmonie possible. Sous un ciel de
toile. la verdure vivante ¢tonne el
choque ; il ne peut en ¢étre aulrement.

Selon M. Valere Brussov, tout le
théatre européen esl sur une mau-
vaise voie. Vouloir copier la vie, et
obliger les acteurs a gesticuler et a
soupirer d'une facon spcciale, cela
afin d’étre « exact »; mettre en scéne,
pour imiter une chambre authenti-
que, les trois murs d’un pavillon,
c’est créer des conventions artisti-

’
« L OISEAU BLEU ». LE CHIEN, — DESSIN
DE V.-E. EGOROF. ques, insensées, oiscuses, au lieu de

B recourir purement et simplement au
théatre conventionnel. « Les statues de marbre et de bronze sont inco-
lorfss, voila qui est convenu. La gravure sur laquelle les feuilles sont
n.mres et le ciel blane, procure pourtant une véritable jouissance esthé-
lique. Partout oi1 il y a art, il y a conventions. »

LE THEATRE RUSSE 13

11 est temps que le théatre cesse de falsifier la réalité. Un nuage sur un tableau
est plat, immobile, ne change ni de forme ni de couleur, mais il y a en lui quel-
que chose qui nous donne la sensation de voir vraiment un nuage dans la nue.
La scéne doit donner tout ce qui peut aider le spectateur a reconstituer dans son
imagination Pinstallation exigée par la fable de la piéce.

On lira avec curiosité quelques dé-
tails sur l'originale méthode de tra-
vail inaugurée au théatre Stoudia
pour I'é¢tude de la piéce de Maeter-
linck : La Mort de Tintagiles.

Le théatre dévoile toujours de dé-
saccord secret existant entre ses
créateurs.  Auteurs, régisseurs, ac-
teurs, musiciens, ne s'unissent jamais
pour donner I'ceuvre collective révée.
Ces répétitions ont fait constater
qu’il pouvait ne pas en étre ainsi,
mais cela dans certaines conditions
sculement. L'étude de la piece fut
commencée en commun, on I’aborda
par des lectures, des vers et des pas-
sages de Maeterlinck apparentés par
le sentiment 4 la piece a étudier,
celte derniére ne devrait étre vue que
lorsque la maniére de Maeterlinck
ot ses procédés seraient devenus fa-
miliers.

Chaque acteur, A son tour, lit quel-
(ues vers ou passages, cherchant a
I’exprimer. L’auditoire critique, re-
marque, dirige. « Toute I’attention se e o e
concentre pour trouver des couleurs,
ou l'auteur vibre, dit M. Mcycrkhold. Lorsque le résultat semble atteinlt,
auditoire passe a I'étude des car

Le théatre de Maeterlinck, théatre de mystére parlé a voix basse et
simplement, exigeait aussi une revision détaillée des plus petits pro-
décédés. Acteur et régisseur arriverent a ces résultats.

actéristiques du style de P'auteur. »

’ - .~y 2
« L'OISEAU BLEU ». LE CHIEN. — REALISATION
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Dans le domaine de la diction, il fallait :
B . el .
1° Une note de parole froide, délivrée du trémolo et des tons pleu-
rards.
L .
,2 Le mot doit tomber nettement, « comme une goutte d’cau au fond
d’un puits » ; chaque mot a un appul.
- : s
3° L’émoi mystique, ordinairement rendu par des cris ct des gestes
- . . - ) | -
appropries, s'exprime par les yeux, les 1evres, le ton de la voix, — il est
interieur.
1° Le tragique des émotions intimes des ames est ¢troitement li¢é
avec la vie méme de la forme créée par I'auteur.
5o X 2t ? g
: Jam.axs de conversations pressées, rapides. Le tragique est gran-
diose, point ¢énerve.
5 A " e o :
6° Le tragique doit savoir étre souriant.

Dans le domaine de la plastique :

1° La phrase musicale est insuffisante & exprimer I'émotion vraie ;
elle. est complétée par le mouvement plastique. Dans le théatre natu:
r.ahsto. la plastique correspond aux paroles : la nouvelle plastique n’y
;(?rrespond pas. Elle n’accompagne pas le mot prononcé ; elle trahit

emotion intime. ’ ‘
) 2° Les tableaux de Maeterlinck sont archaiques. Ils représentent de
icones ; les décorateurs doivent ne pas 'oublier. ‘ )

toi)rI(; t\r:.z;t;cl::ta(: Y:'EIHOV 1“"01)05':)’1 PoNK l(,:’n(.)uvcau théatre, un réper-
Lo dros g. u rien, ll.OlfS Sf'fm : e.'t-ll,' nf:talt oublié. 11 comprenait :

e mppmnceh ;z:n(l;zlzlzuve;‘l‘d Uag'edlff héroique et mystique; le mystére
Une 4 o ys 01‘3 '""0) enageux); la comédie.

: .es caractéristiques ¢tait le respect qu’on portait au comédien :
iartlste, étant un créateur, ne peut étre que libre '
P :L‘:;!lcslg:lg::c est 31.mphfiée pour ne pas géner Pacteur et I'empécher
" Suivre-eiluwlmll]' I?CI‘SOHDGHC- Le régisscur indique a Iartiste la
\ ki ot ;lc l,l;ertic;l(enrlgétpzﬁ. « All est le lien unissant I'ame de I'au-
S Glieas Torkals ’;' ’.(‘L ":eme que 'acteur est libre vis-a-vis du
e pratic:ien cg; ?eur (Cis l‘:"“’lsvagt l)a’r le ‘théétre conventionnel comme

Il ne doit jalflcaaisc(l)l:;blieer ((jellll';lro' :l 'laChC\.'c.
tient compte & toint momcnll (lua ( ‘;‘]am h'" e a.cteur U ey et
public qui le voit. Le nouveau théatre
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rc.}C“C I'illusion proprement dite, et ne recherche pas la diversit¢ des
mises en scene.

Un .lllt‘flll‘t‘ dontla direction s’inspire des principes du théatre Stoudia,
c?t qui "])m‘tc le nom de sa fondatrice, la célebre tragédienne Komissar-
jevskaia — aujourd’hui défunte — fut dirigé par M. Meyerkhold jus-
qu’a la f‘in 'dc Pannée 1909. Ce théatre voulait présenter au public des
ceuvres intéressantes et neuves, surtout au point de vue du travail de
technique et de mise en scéne, la révolte contre le naturalisme étant
encore idée dominante. Le directeur n'y cherche pas la variété, mais
tend & disposer de I'harmonie des lignes, de la disposition des groupes
et du coloris des costumes, et sa sobriété de gestes donne plus d’impres-
sion de mouvement que les exces du théatre naturaliste.

Le mouvement scénique ne se manifeste pas par le mouvement pro-
prement dit, mais par la distribution des lignes et des couleurs, — et
aussi par la facon dont s’harmonisent lignes et couleurs. .

Ce si curieux théatre a ¢té capable de réaliser dans toutes ses diver-
sités un répertoire comprenant les Marionnettes, de M. Bloch ; la Vie
d’un homme, de L. Andréieff; les tragédies de Maeterlinck (la Sceur
Béalrice, Pelléas et Melisande, ete.), avec les pastorales de Kouzmine, et
les Mystéres de Remisov; le Don des sages abeilles, de Sologoub ; et
combien d’autres ceuvres, choisies parmi les plus belles de la littérature
contemporaine russe.

En 1898, MM. Stanislavsky, Meyerkhold et Nemirovitch Dantchenko

fonderent le théatre d’art de Moscou.

La devise ¢tait: tout prendre de I'ame humaii
liser le théatre psychologique; mais, chose cur
phere scénique trés naturaliste. Toute la partie jeu, traitée symbolique-
ment (dans le sens que les Russes donnent a ce mot, c’est-a-dire simplifi-
cation, synthétisation, ete.); toute la partie accessolire traitée d’une
facon natu -aliste avee le soin le plus minutieux.

par exemple, dans les Aveugles de Maeterlinck,
ns déja parlé plus hau
etentissement des pas

1 étaient d'une exécu-

e leur ambition de réa-
jeuse, avec une atmos-

des reche rches de

. . . . ’
diction, de voix, le jeu, dont nous avo t, et d’autre

part le choc des vagues, le bruit d’oiseaux, le T
le vent de la mer, 'impression du calme matina
tion merveilleuse.
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« Nous avions deux principes, a dit M. Meyerkhold : 1° T'état d’ame.
pour étre rendu avec exactitude, doit étre affranchi des contingences et
du hasard ; 2° lacteur doit rigoureusement observer I'économic de ses
forces, obtenir le maximum d’effet avec le minimum d’effort. »

De ces principes découlent les procédés fondamentaux du nouveau
théatre : non-historisme, stylisation, immobilité.

M. Jordansky, qui pronait 'individualisme sur la scéne, disait a son
tour :

DECOR POUR « LA VIE D'UN HOMME », D'ANDREIEFF.

Pénétrer Ia personnalité humaine, rendre les vibrations les plus subtiles, cela
demandait de nouveaux procédés, de nouveaux moyens d’expression.

On ne cherche pas 4 montrer 'homme devant les choses de la vie; on voudrait
saisir P’essentiel de son état d’ame. Deés lors le jeu, la mise en sceéne, tous les
accessoires seront en harmonie avec cet essentiel que rien ne doit géner.

Les silhouettes constituent un aspect; 'ambiance a pour mission de leur donner
un relief. La permanence des caractéres de chaque individualité exige a son tour
une sorte de permanence des attitudes, des gestes, impose des immobilités indis-
pensables pour produire la vie intérieure,

|
|
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Certes Jules César fut joué avec un certain naturalisme historique
nécessaire. Mais on s’occupait moins du vétement et plus de I'ame
humaine. Au lieu de 'aspect extérieur des hommes qui vécurent autour
de César, ¢'était leurs ames qu'on voulait pénétrer et montrer. )

Ce qui avait été tenté et réussi d’abord pour Tchekov, MM. Stanis-
lavsky et Dantchenko essayerent de le faire pour Ibsen et Hauptman, en
simplifiant la décoration, en faisant de chaque ceuvre .une sorte de s.y.m-
phonie, c'est-a-dire en harmonisant toutes ses parties. La transition

. % : ! itaires, tres
s'opéra facilement, grace a la piece de Hauptman, les Solitaires, t

voisine de celles de Tchekhov.

Par la suite, des résultats remarqu :
d’Ibsen, auquel le théatre d’Art ne cesse de .1:evcnlr. , SR,

Durant ces dix ans (de 1898 & 1908), 16 picces (8 d Ibsen,.o' : e Te 1S ;
nt tenu l'affiche pour plus de moitie des 1732
Vers la cinquiéme saison seulement, u'n
ajouter son nom aux trois
ds obtint un immense

ables furent obtenus avec les ceuvres

hov, 3 de Hauptman) o
représentations organisces. p
éerivain célébre se révéla dramaturge et i F
® % . % A, > Q 18 o on
autres : Maxime Gorki, dont la piece les Ba
succees. .
< ¥a T ) 1t tres remar-
L'année derniere, la mise en scene de I'Oiseau bleu fu
auce (Y. pras
, “ C]]]ll]c
L’enchantement du spectacle, raconte un
des le lever du rideau.

nt critique, commenca

. navsans belges, ou deux enfants sont coucheés
o 1‘1' ‘ur apparaissent de Pautre coté de la route,
S (l H < < b

: 3 Yaw s
lafond, les murs, les met
devant la maison, éclairent tout a coup la .plccc‘.l Ifc,,gli‘im (,10 e pr()duiscm
bles, les objets disparaissent € T clina it 8 f%’;q d’une quantité innombrable
un effet fantastique. Les décors sont & jour'(.‘t pu(“cet. débordement de lumiére se
> S RS acse la lumierc. ) '
dledussmures drab Jaltis 88 i anterne magique. La nappe

2 1
A 2 » impression de : s i
déverse en tourbillons et crée une 1 -l.‘illit du feu dans le po¢le, sort du petrin,

lumineuse frappe en plein les enfants, at. le robinet dont elle fait jaillir

Une chambre modeste chez d
et dorment. Des visions étincelante

; d . 1.:0 1e chien, le ch
arime le pain de sucre, éclaire le chien,
P'eau. .o fantastique qui dissimule les moyens de
N Sl > cene < i
Ici la lumiére erée une mise €N SCe
#eElisution. -6t du pays des souvenirs... £t tout a4 coup
Magnifique, sombre, poétique, la fore jeux surgissent sur la

cue n c e : uql“‘ rd;. Sd l ]telﬁclli], le grund-pé re et la grand’mere
i i i Ol'l [ -.u -
gaz lumineuse : la p(‘tlte mais ’ '
0 y! ¢ cali e 14 presen-
arer S s is¢ ss¢ aux décors réalistes ¢ are (-}
‘ : Lo ;(yh.cc russe
M C mpar la belle mise en scene

tation anglaise (p. 35-36).
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morte. Sont-ils peints sur la toile ? sont-ils vivants ? Il est difficile de le dire.
Tout est tenu en des tons si tendres. Ils se meuvent. Ils parlent. Ils vivent. Puis
fle nouveau, tout palit et la maisonnette disparait ; a sa place revient la forét
inaccessible,

Le royaume des ténébres. La voie lactée obscurcit les étoiles rayvonnant de
mille feux. Tout est enveloppé dans le manteau de velours des télll-l)rcs. Tout
est mystérieux. Tout parait et disparait dans le brouillard.

Ce qui fait la supériorité de M. Stanislavsky, c’est que tout en usant
des anciens procédés (les acteurs se fardent, les décors sont peints sur
rideau ou chassis, la rampe existe encore), il les emploie avec gout ;
il connait a4 fond les secrets des matériaux scéniques. Tous ceux qui
font partie du théatre aiment passionnément leur art, sont formés dans
une école. Ainsi se trouve réunie une armée admirable et permanente
de collaborateurs dans tous les services. '.

Cette perfection technique, comment I'acquié¢rent-ils ? G. Craig, qui
les a vus travailler de pres et a monté, & Moscou, Hamlet, nous le dit :

« Ils ont le gout de I’étude et des expériences. Leur théatre est leur
école permanente. Ils vivent au théatre toute I'année, toute la journdée.
En Angleterre, entrez dans un théatre en dehors des heures comman-

dées de répétition, vous trouverez des menuisiers, un administrateur,

parfois le directeur. Au contraire, la-bas le théatre sera toujours plein
s . . - s . . . 0 gasge
d’artistes qui travaillent : les jeunes seront la, a toute répétition, non
pour rire et s’amuser, mais pour écouter, ¢pier les moindres paroles du
regisseur ou de leurs ainés. »
Les moindres artistes sont des étudiants de 1'Université, ayant fait
un stage d’'un an avant de se présenter a I’école.

(}) M. Stanislavsky et sa troupe sont venus & Paris 1’an dernier donner des représen-
tations au théitre des Champs-Elysées (1923).

b

. The Mask. Arena Goldoni, Florence.
G. CRAIG. — DESSIN DE RIDEAU DE FOND POUR « THE PAGE ».

Les idées de M. Edward Gordon Craig’

M. Edward Gordon Craig est I'un des plus grands novateurs de notre
époque. Fils de I'illustre actrice Ellen Terry, il fréquente, deés ses pre-
miéres années, les premiers comédiens de I'Angleterre et le célébre
Irving. Pendant neuf ans, il joue sur les premiers théiatres du monde.
Puis il est frappé par les imperfections de la mise en sceéne, les condi-
tions déplorables dans lesquelles les théatres sont exploités.

Laissez-moi faire une liste approximative du personnel d'un théatre et je vous
dirai combien il y a de cordons bleus et de gate-sauce! D’abord, le propriétaire,
le locataire de la salle, le directeur, trois ou quatre hommes d’affaires, les artis-
tes vedettes, les autres artistes, un monsieur qui dessine les décors, un autre les
costumes, un troisi¢me qui s’occupe de la lumiére, un quatriéme de la machinerie,

Comment faire un travail d’art ?

1. ED\V‘ARD Gorpox CralG. The Art of the Theatre. T. N. Foulis, London 1905.

The Mask. Arena Goldoni, Florence.
Deutsche Kunst und Dekoration, Jahrg. 1901-1905. Juli. Alex. Koch. Darmstadt.

¢ 7

e —— e e —— ——




I’ART THEATRAL MODERNE.

irecti i seul cerveau.
« Une seule direction simpose, un seul avis, un seu

es
- satres. il n’v a que des homm
Il n’y a plus de directeurs dans les théatres, il n y a qu

d’affaires.

(0} : : A ATe ’ nir aucun
N a vu des peintres célebres faire des décors et n'obler )
tgi i ¥ s artistiques. »
résultat, parce que le regisseur entravait leurs plans artistiq

A u'un
Un régisseur cultivé, mais non artiste, est aussi inutile dans un ttl;é(‘;‘crga?ueur
bourreau dans un hopital. Il veut que Partiste se contente des rappor
et de surface qu’il détermine lui-méme ! s un espace ridi-
Pour faire représenter un port par exemple, il veut montrc'r dans u ot L'acteur
culement restreint rochers, bateaux, cité, maisons, pont de débarqueme .;ull‘c doit
doit jouer ay milieu de tout cela. Un personnage doit s’embarquer, “_" Pinvrai-
Se trouver sur le rocher, Ce tableau sera forcément irréel, si ’on pense a

s choses pren-
semblable rapport des grandeurs qu’il faut donner pour que toutes ch
nent place sur 1a scéne,

¢ der-

. . 2 . i . ateau placé

Dans re Vaissean fantéme, Vescalier arrive a mi-hauteur du l).lltca mlqisons- ig
i€ i O & 2 . . . &

riere. La cité se trouve 4 cinquante centimétres au-dessus du toit des

pointe des montagnes a la méme hauteur que les mats des batcaux.

Craig r¢
du style », }
Dans |g hite de
souci de Part, de 1a

: . mais
ie 3 i d 5 ne :
pudie 3 son tour le naturalisme : « Pas de réalist

ut
. a LA g )crd tO
produire, d’étre commerg¢ant, un théatre 1

beauté.

»

Le directeyr dem
arbre, Voila notre
chettes et son col
Jamaig vous n’ayr

répondent ¢ oy

" e par
ande une forét - le machiniste lui apporte sa foret, ﬂ::sr mI:m-
homme ravi, 1) s’enflamme. ] court par la ville “."ec n sceéne.
de celluloid et s'écrie : « Venez, venez voir ma mise eSes a
€Z vuun décor pareil! La nature ne peut faire mieux. »

Sans en penser un mot, : des
b Le directeyy dit ensuite g S€s acteurs : « Marchez dans cette forét .COTT;aisc,
etres ordingjpeg » Soyez naturells. » 11 applaudit Partiste qui tombe d U"Londres.
butte contre un tapis, s’écriant : C’est merveilleux de naturel ! » ﬁz iment et
:Orsqu’un directeyy a besoin de soldats, il demande des hommcS:"l t ;risscr son
pee“r';odn°n"e’:cd'el"ﬁ;ﬁi:;lzlse gg ul’époque ; jamais Pidée ne lui vie.ndrl::ll;td!e

. Fquoi chercher mieyy qu’un vrai so

mis

r ni les

art. L’artiste ne doit copie au

. . ique,
nature. Le réalisme conduit au comid
chasse Ariel.

u théatre, c’est 1a forme, sans

déf auts, pj

Jaquelle
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Craiaz. The Art of the Theater. — T, N, Foulis.
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certain temps : .
s p'., dans une université, une chapelle, et d’attendr
ssl une ¢cole sera fondée : ’ Ce N

Voici le plan ¢ : ; ;
de capitaui fougluii ;gxl'lst(;llilsoxlls. mettre a exécution : Nous construirons, a Iaide
Ecole, munie de tout ce qui c: « amis » du théitre, réunis en « Société », une
en plein air. Ces deux Sc‘inc:i’oll?c‘css'mre i la 'scéne, et deux théitres, dont un
riences ; et sur I'une ou sur ‘I’,aul:‘__el tes et fermées, seront utiles pour nos expé-
seront expérimentées. Les résult: tl_"’ quelquefois sur les deux, toutes les théories
phies, documents phonographi 5 b,dc.cgs expériences : notes, dessins, photogra-
et ne serviront qu’aux nc;e;]ll iques, cinématographiques, ne seront pas pubriés
itudicr\lc son et la l‘umiér(: );rclsnlljgxnleEti?]lli)'SNous aurons des instruments pouxf
ment. Nous en aurons d’autr me lemps que pour les produire artificielle-
imprimerie, tous les 'outﬁ:l:]tllcs] pour étudier le "10ll\'cmcnt.lil y aura aussi une
des expériences dans nos tl ,f'ml'pentler, une bibliothéque compléte. Nous ferons
i e Lol s théatres absolument comme le chirurgi Rt :

autopsie. Notre Ecole nous permettra d’étudier blc(intxc';xl;el;c;]l;fgctzz

naturelles de I’
art : le son, la
scéne, I'action. » lumiére, le mouvement, ¢’est-i-dire : la voix, la

Le dire
cteur d L4 $ o2 i
tre : tout doit d'ep ﬂl(('ldlu(el(lou étre au théatre ce qu’est le chef d’orches-
¥ ependre de son coup d
Aldals . p de baguette
cture d’une picce il voi ;
couleurs. I1 doit ¢ e picce il voit le mouvement, le rythme, les tons, les
distribue les rmeommencer par faire les décors et les costumes. Puis il
seule répétition ait au}i.‘umles’ (_Im apprennent le texte avant qu'une
R % ait eu l-cu. « Ceci n’est pas toujours observé dit Craig
Bt i que, mais le directeur modele que je d(,uis, le fera ),
S oC ’ o A 2CT ta. »
entre le coSlumzull)CI;la' de Iéclairage pour créer un lien harmonieux
» le décor et le poém .
» . : e. I R erak as 3 :
la nature, mais a Uinterpréter I ne cherchera pas & reproduire

Il mettra en relief les personn inci
:::l,z'leen?\::ia Piéc‘e pllI;encorei,;gl?,sasrlnCJI)au.\:. Ceux-ci seront en har-
o pols )fses_ a la {ncce méme.

e exjgsecnceése:llelilcx?lf temp§ qu’un sens pr
tcaisi.e imaginative exc:pbt;‘s:se(ﬁznu“c M
;loizlfr:;:etl‘éeriques richesses décor
1te une rue, un paysage,

personne ne reste insensible.
5 La précieuse Revue, The Masl
emar, vulgarise prodigicusemen,t

ec leu_rs propres pensces qui sont

atique qui sait compter
D'itrs i) lfS dfa costumc): une fa1¥-
silveaan Oi‘ e feuille de papier, il fail

nementales. La facon dont
toute une scéne a un charme auquel

(ll'rlg.é? si brillamment par M. John
es idées du maitre.
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r d’'une ceuvre théatrale tient a la justesse des
andeurs qu’il détermine a l'avance

aleu
pport de gr

A ses yeux, la v
proportions, ou au ra

Cralg. The Art of the Theater. — T+ N. Foulis.

PEARE.

pOUR UNE PIECE DE SHAKES

DESSIN pE G. cRrAIG

Jeur cadre, et qui demeure le méme, indépendam-

t des mouvcmcnts.

e les hommes et
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11 se représente Hamlet comme une ame placée dans un espace froid
et infini.

L’étroitesse oppressante des murs de la prison lui fournit le théme
principal du dernier acte, dans la premiere partie de Faust. L’artiste
cherche un accord de couleurs qui, malgré les allées et venues
sur la scéne, Goit rester beau, et s’harmoniser avec le poéme : des tons
sombres, JJugubres, bruns, pourpres, noirs au fond, éclairés de lueurs
tendrés et gaies, puis les couleurs sombres viennent au premier plan,
pénétrant la lumiére. Et soudain, pour le dénouement tragique, I’har-
monie devient au contraire pesante et lourde, et dans une expression
douloureuse passe du ton majeur au mineur.

Voici ce que Craig indique sur Macheth :

SUR « MACBETH »

Ou la piéce se joue-t-elle ? Comment concevons-nous le licu de I'action ? Je
vois deux choses : Je vois un roc, et je vois le brouillard qui enveloppe sa cime.
C’est-a-dire I’habitation de guerriers, un repaire de fantomes. I’humidité avec
Je temps rongera le roc, ces esprits chasseront les hommes. Placez un rocher et
faites-le monter haut; et cachez sa cime dans les brouillards. Vous aurez la
reproduction exacte de ce que vous vous étes imaginé.

Quelle sera la forme de ce rocher ? Rappelez-vous les lignes d’un rocher
¢leve ; indiquez-les, peu importe les détails de pierres. Ne craignez pas de la
faire monter haut ; elle ne montera jamais trop. Sachez que sur un bout de papier
vous pouvez représenter une ligne qui semble s’¢lever 4 des lieues dans les airs ;
vous pouvez faire la méme chose sur la scene, car tout est question de propor-
tions. Quelles sont les indications que Shakespeare nous a données ? Ne regardez
pas la nature d’abord ; commencez par interroger le poéte. 11 v a deux tons, un
pour le roc, ’homme, un pour le brouillard, le fantome. ‘ajoutez pas d’autre
ton dans ’exécution de votre ensemble de dessins pour les décors, les costumes,
Ja mise en scéne. Modulez seulement dans les deux notes.

Mais le roc et le brouillard ne sont pas les seules choses a considérer. Il
faut se rappeler qu’a la base de ce rocher fourmillent les forces terrestres
¢tranges, et que dans le brouillard se dissimulent les esprits innombrables. Pour
parler plus !ccl'miqucmcnt, vous avez a penser & 60 ou 70 figurants dont les
mouvements don‘ent.s’cﬂeclucr au bas de la scéne, et a4 d’autres personnages
qui ne peuvent pas étre suspendus a des fils de fer, ot qui cependant doivent
étre clairement ’Sépﬂf‘és des étres humains ct plus matériels. — 1] est donc indis-
pcnsnblc de c're'cr quelque part une ligne de démarcation, bien nette pour le
spectateur. Voici comment vous arriverez : Signes et proportions ayant suggéré
]a substance roc]lcusc; top et couleur (une seule couleur) donneront 'apparence
éthérée au brouillard. Maintenant vous ramenez ce ton ct cette couleur vers le

\
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bas, presqueau niveau du sol 3 mais il faut veiller & ce que vous ameniez ce {on
ct cette couleur sur un point ¢éloigné de la substance rocheuse.

Vous voulez que je vous explique techniquement ce que je veux dire 2 Que
votre roc ne s’étende qu'a la moitié de la scéne, qu’il soit un des cotés d’un
groupe de rochers que de nombreux sentiers traversent, et laissez-les se réunir
en un plate-forme prenant la moitié ou les trois quarts de la scéne.

Deutsche Kunst und Dekoration. — Alex. Koch, Darmstadt.

UPE DE DANSEUSES. « ACIS ET GALATHEE »,

G. CRAIG. —7 Gano

ent de piace pour t(?us les 1‘i.guran-ts de l;] picce.
0 ¢ toutes les autres parties ; qu il y ait un vide en dessous
Ouvrez votre scene € "t dans le vide, faites tomber et disparaitre votre
aussi _bien q“’au'd“:sus"tcs surgir les personnages que vous avez habillés et
brouillard; et de 1a fals its. Je sais que vous n’ete:s Pas encore & Iaise. o
qui doivent figurer les € I;),-oui"‘"'d- Je sais que derriére la téte, vous avez le
sujet de ce réve et. (:f,uc‘ien" ensuite plus tard dans la piéce, notamment ply.
souvenir de ce qui ¢

Vous aurez la suffisamm
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sieurs « intérieurs » ; mais ne vous inquiétez pas de cela. Rappelez-vous qu'un
chateau est fait avec des matériaux pris dans une carriére. N’est-ce pas la méme
couleur pour commencer ? et les grands coups de hache sur la pierre ne lui
donnent-ils pas 4 chaque bloc un ton qui ressemble a ceux que produit Ia nature:
plui,e gelée, foudre ? Vous n’aurez donc qu’a trouver des variantes du méme
théme : le roc... le brun ; le brouillard... le gris ; grice 4 ce moyen vous aurez
conservé l'unite.

Votre succes dépendra ‘de vos capacités a créer des variations sur ces deux
thémes. Mais rappelez-vous qu’il ne faut jamais vous écarter du théme principal
de la piéce en cherchant des variations. Au moyen de votre scéne vous pourrez
déterminer les mouvements de vos auteurs, et vous devez étre & méme d’augmenter
« Pimpression » du nombre sans jamais augmenter ce nombre.

Vous pourrez suggérer a la scéne tout ce qui existe, pluie, soleil, vent, neige,
gréle, chaleur intense ; mais vous n’y arriverez jamais en cherchant & imiter reéel-
lement la nature.

Vous pouvez suggérer par le mouvement la traduction de toutes les passions,
et les pensées d’un grand nombre de personnes, par le méme moyen, aider
P’acteur & rendre les émotions, les pensées du role qu'il a 4 jouer. Mais I'actualité,
la précision des détails sera inutile. -

Si vous voulez arriver 4 dessiner des costumes, ne vous inspirez pas des livres
spéciaux. Laissez aller votre imagination. Habillez vos personnages suivant votre
fantaisie. Vous commettrez des bourdes au début, peu importe.

Pour voir le costume des masses, qui est une des parties les plus importantes
les études du dessinateur, gardez-vous, erreur commune, de considérer le cos-
tume des masses individuellement.

— .

T A ———"T S ——. | —_ .

Adolphe Appia. Die Mustk und die Inscenierung, —
Bruckmann, Miinchen.

« WALKYRIE ». 3° ACTE.

Les idées de M. Adolphe Appia

M. Ad. Appia, a éerit un tres beau et trés intéressant volume : La Musi-

que et la Mise en Scéne.

L’auteur commence par rappeler que dans toute ceuvre d’art doit
régner I’harmonie entre la conccpll'on.\ de I'ceuvre et sa réalisation; que
pour la peinture, la sculpture, la .poesm:, cette harmonie existe tout natu-
e Partiste réalise lui-méme Pidée congue, mais qu’il

rellement, puisqu
ne pour le drame.

n'en est pas de mer .
L’auteur dramatique ne peut donner lui-méme & son ceuvre une forme

1. ADOLPHE APPIA. Die Musik und die Inscenierung. Verlagsanstalt F. Brukmann, A. G.

1899, Miichen.

ADOLPHE APPIA. Comment réformer notre mise en scéne. La Revue, 1°T juin 1904.
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définitive. La concepti .
e ception dramatique doit étre transposée, d’abord pour
orm i : '
public. Cette secondz trdrar;]athu?’ ensuite pour se communiquer au
Is iy z:gr;s ormatllon ne peut étre accomplie par I'auteur
ave probléeme de 1 i 2
T . e la mise en scéne
en scene est le p 5dé i
rocédé par lequ -
s el la con ati
CS;)rendu visible aux spectateurs ception dramatique
our s’incor T
W e drame, la mise en scéne doit se dé
si dire, de I'idée créatrice. Ell se dégager, pour
sion scénique. Il faut exig i e a pour but de nous donner une illu-
dépens de la vérité, m ,Mbel, ;lellc, non pas qu’elle nous trompe aux
; » mals qu’elle nous : i : :
Semble erital loriont st absorbe si profondément qu’elle
L’erreu '
r 24 frr
Fobicts 1 dC' nos théatres est de créer I'illusi ‘ni
objets inanimeés, alors qulelle usion scénique au moyen
5 no ; .
porelle de Pactenr. us est donnée par la présence cor-

Que v < :
< ebn(:n.s nous chercher au théatre ?
elle peinture, nous en av '

la ph o i
oto i ns ailleurs et pas dé ;
graphie nous s et pas découpée, heureusement ;

ihee. permet de par i
assezaal;;én(.)&s suggeére les plus sc!:)duic:xl:lltlsrthi)]monde Shny ot
HMls ror : sants tableaux, et bi : jens
tacle de la nature. Non e‘ pouvoir de temps en temps’ conte‘;? ]pcu dcbé,(::lnbssollt
: au théatre, nous venons assister a uI:\erauln'onedl:anll):tci-
S : e aclt o

que ; c’est ] :
a présence d
e
sans les personnages i S personnages sur la sc¢ i % )
ages il n’y a pas d’action a scéne qui motive cette action ;

L’act
< acteur méme ne .
lité, 11 1¢ peut cependant d ™
- iI'sert de trait d’uni onner I'illusi cac réa-
g rait d’'union entre le théatre et 1a m.on emctfa gesarcn
¢ (que par I’ 1se en scene.
des ballets d’opéra) I)cetl al;t de- la danse (exception faite bien entendu
corps humai ’ art qui nous repreé
nain, u i : presente i ique dt
le drame Beil n milieu fictif est cré¢ L’évolutio ladw;a rythr.mqu '
se con ; ' n de la musique VErs
deux, dang leur dé lll)arer a celle de la danse vers Ia pantomimeI Toutes
cve oppem .
gence dy pement spontané
1 spectat ne, veulent s’ a Pintelli-
eur et toutes deux se voient obligé aql‘(zlsser o
ce puisse les saisi ées a des concession
i ;
nse doit Dermettsm La musique doit avoir recours
e les gestes. (¢’ '€ au corps humain, par la panto-
- Lest par le « Wort-Ton-Drama » que
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I'acteur peut satisfaire aux doubles exigences de la vie intelligente et

de la vie rythmique.
L’acteur, soit dans I'opéra, soit dans

facteur essentiel de la mise en scéne ;
¢'est de lui que nous attendons I'émotion et c'est cette émotion que

nous sommes venus chercher. I s’agit donc a tout prix de fonder la
mise en scéne sur la présence de l'acteur, et pour le faire, de la débar-
rasser de tout ce qui est en contradiction avec cette présence. »

Cest de 'acteur qu’on s’occupera d’abord. Mais comment ?

la « piéce parlée » est donc : « le
c’est lui que nous venons de voir,

de Siegfried. Comment représenter sur la
sur ce point : est-ce une forét avec
ans une forét 2 — Nous sommes au
il se passe donc quelque chose,
étre exprimé par la peinture.
tel et un tel font ceci et cela, disent ceci et
notre décor nous n’avons pas A chercher &
résenter minutieusement dans leur

Voici par exemple le second acte

une forét 2 D’abord, entendons-nous
ou bien des personnages d
action dramatique ;
idemment pas

scéne
des personnages,
théatre pour assister a une
dans cette forét, qui ne peut év
Voici donc le point de départ : un
cela dans une forét. Pour composer

voir une forét, mais nous devons nous rep
suite tous les faits qui se passent dans cette forét. La connaissance parfaite de

la partition est donc indispensable, et la vision qui _inspircm le 1}1e.ucur en scéne
change ainsi complétement de nature : ses ycux doivent rcstcr. nves.a.ux person-
nages; s’il pense alors a la forét, ce sera comme a une uln}o.sphero spéciale autour
el au-dessus des acteurs, — atmosphere qu"ll ne pcu.t saisir ':mtrcmcr'ﬂ que dans
ses rapports avec les étres vivants et mobiles dont il ne (lc.)lt. pas détourner les
yeux. — Le tableau ne sera donc plus, & .aucun st.ngcz de sa vision, un ‘agenccn}cnt
de peinture inanimée, mais il sera toujours amme..La mise en s,cene dgvxent
ainsi la composition d’un tableau dans le temps; au 11011' de partir d une p(:,mture
comnmndéo par n’importe qui & n’iml?ortc qui, pour rcscr‘vcr Cnsull:’: a lactc.:ur
les mesquines installations que l'on sait, nous partons _dc Pacteur : c’est son jeu
que nous voulons mettre artistement cn.valc.ur, Prcls a tout §acr1{‘1e1~ pour ccl.a.
Ce sera, Siegfried ici, Siegfried la, — et jamais: P’arbre pour Siegfried, le chemin

Je le répéte, nous ne chercherons plus a donner Pillusion d’une
la réalité,

- Siegfried. A ; R
pots magis bien Pillusion d’un homme dans Patmosphére d'une forét;
a cours. Tout ce que cet

1 aucune autre illusion n’
__ tout le reste doit concourir A créer autour

si nous quittons un instant Siegfried de vue

vons les yeux, Ie tableau scénique n’:} plus d’illusion & nous donner néces-
(R Db i = ’cncemcnl n’a que Siegfried pour but; et, quand Ia forét douce-
sail‘cll]c’}t,' &0 g ]? brise attirera les regards de Siegfried, nous, spectateurs, nous
ment agitee psailcg;'riCd baigné de lumieres et d’ombres mouvantes, et non plus

; erons ’
regard heaux découpés mis en mouvement par dc§ ficelles.
des lam ¢sence vivante de Uacleur.

illusion seénique, c'est la pr

forét,
ici, c’est 1
homme touc

shomme, 2 coté duque !
he doit lui étre destiné,

de lui Patmosphére indiquée, — ¢t

« est esclave de la peinture »-

re mise en sceéne

Actucllement, not

et PR o U
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Nous comptons s i
o1 princip:rdlal :em.ture pour nous donner lillusion de la réa-
el remplirun expace dalr)ltsamture (fst une surface plane, comment peut-
SR ki e T ses trois dimensions ? Les décors ainsi com-
ecsiis. peintures sur la toile du fond, de découpures sur
Quelques pratica 4

Wkt e F e actelzll:s re?resentent un motif de décoration plasti

» mais la plupart sont coupés a angle droit et sc?:te,

par ]ﬁ n]ém i
. e, unlfor 5
g < S (]lll S l)eu-

vent offrir.

On ser
end compte aisé
] aisém : .
dodisess & ent des difficultés que va trouver le peint
1tre

Ce probléme est i
s (au théatre Anlig;rles A bien résolu sur certaines d ¢ i
n’est-ce toujours que )0’ DAl Ox_emplc, ou ailleurs) San . gt i
mettenrs en scéne s’yl :_’: ]('13 méme genre de piéc(,; ct‘ "]5 doute; mais pourquoi
:zeau de Nibelung ou Pclx)rsix;all;a'em-lls pour monterlTro'i(Itf et Lin:
dl;er une loge de concierg ? Au Grand Guignol, on sait -t Tempéte, I'An-
T jardin 2 ge, mais qu’en advient-il, pl'l‘r e[::::)fmllcmcnt n]ous Dt
Al 8 ‘ g xemple, quanc il s’agit
vue de l’acteu:e::nel;iei-p'lus difficile encore, si 'on v :
P e S e e v e v i e
le faire qu’a un endr ent. §'il doit s’asseoir en plc: a8 g00 Jeu, pa les singuliers
vert de toile peinte IO,'t déterminé, sur le 1)raticahll: alr~et par terre, il ne peut
- L’acteur ne sait que faire de ses (j(dl‘l:i:::ls »I’TC’CSt-ﬁ-dirc gy
§ . Rien n’est plus gro-

tesque
que de 1 i
Pespri o 26 voIr pendre
sprit, le ridicule des banes de gl:ztlong de la toile. Nous avons t
_ azon et de mo ' s avons tous présent &
usse, ‘

« Le sol ¢
¢chappe d :
onc i i
le personnage. Envisage @ la peinture ». Or, c'est 1a justement qu’
3 _— : sment qu’é
a present Iacteur, le corps hum ‘I "‘i°lue
main, plasti-

e.

Un objet n’est i
Bk p_lasuquc pour nos yeux
e lacxl:fmn'g peut étre mise artistiqxs:e}nzZuk oy
e lere, cela va de soi ik
i heam 'dcmande des obst :
oA oﬁute des mouveme
e Irent le sol et les
Istiquement en valeu

ique vl'):l‘:ulra lumiére qui le frappe, ct sa
oila pour Ig f que par un emploi artistique
acles pour s’expri; orme. Le mouvement du corps
nts du corps dép(‘l;(ll) imer : tous les artistes savent qu;:
objets. La mobilité ddc ’]a variété des points d’appui que
r que par une bon e acteur ne saurait donc ¢tre mise

ne conformation des objets et du sol.

« Les d sag
eux conditions primordiales d’
un 3 o g2
e présence artistique du corps

humai
ain sur la sc¢
scéne seraie
nt done : une lumiére qui mette en vale
valeur sa

S ———
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plasticité et une conformation plastique du décor qui mette en valeur

ses attitudes et ses mouvements. »
Dans le théatre actuel I'éclairage se fait de quatre fagon différentes :

o - . . v N
10 les herses ou appareils fixes, places dans le haut de la scéne qui éclai-
rent les décors peints. Elles sont souvent renforcées par des appareils

Ad. Appia. Die Musil: und_die Inscenierung. —
Brockmann, Miinchen.

3¢ ACTE, 1°7 TABLEAU.

« LE CI\I::PUSCL'I.E DES DIEUX 7.

Je plancher de la scéne ;

es et sur
ant et en des-

er décors el acteurs dev

monstrueuses erreur ;
projections et des rayons

ans les couliss
destinée a éclair
une
produsient des

mobiles placés d
920 La rampeé
4 notre époques

sous, semble, .
s mobiless qui

3¢ Les appareil
variés ; ” 4
g0 Léclairage par {ransparence © enu en
du décor que faire ressortir.

éclairant derriere la toile

la partie I'on veut
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Clest insuffisant. L’éclairage moderne comportera deux sortes de
lumiéres : la lumiére diffuse et la Jumiere directe.

La lumiére diffuse permet de voir la scene. Elle est produite par les
appareils immobiles qui donnent une clarté réguliere (herses, rampes)
et devront étre munis d’abat-jour de transparence inégale, afin d’adou-
cir au besoin un éclairage trop violent sur un objet ou un acteur placé
pres de I'appareil. )

La lumiére directe, produite par des appareils mobiles (appareils Qe
projections, éclairages transparents), est celle que donne, par exemple,
une torche ou la lune, dans la nuit, ou une apparition lumineuse, sur-
naturelle.

La lumiére diffuse et la lumiére directe doivent étre d’inégale inten-
sité, pour qu’il s’¢tablisse des ombres entre elles. La différence d’inten-
sité ne doit pas, cependant, dépasser unc certaine mesure : la lumiére
diffuse, alors, ne serait plus appréciable.

Si I'on veut éviter les ombres qui atténuent la lumiére directe, il faut
que la lumiere diffuse éclaire toute la scéne : acteurs et décors. Nous ne
devons pas oublier que le but de I'éclairage est de faire voir 1a scéne. La
lumiére directe entre seulement en jeu lorsque les ombres formées par
la lumiére diffuse sont nettement marquées.

La lumiére peut étre teintée, soit naturellement, soit par des verres dc
couleurs qu’on lui oppose. Elle peut projeter des images d'intensité dif-
férente, depuis les lignes A peine perceptibles, jusqu’aux apparitions les
plus nettes. _

En interceptant, sur des éerans de transparences varices, les rayons
du foyer lumineus, la lumiére peut étre arrétée, dirigée, activée. Grace
2 des combinaisons de couleurs, de forme et de mouvement qui s’enche-
vétrent sans cesse, on obtient des effets qui varient a Pinfini.

Ainsi c’est par le role de la peinture et de I’éclairage quon transfor-
mera la conventionnelle mise en scéne el qu'on réalisera toutes les
conceptions dramatiques.

Les lumiéres exigent, pour se manifester, des corps qui les arrétent,
mais elles ne changent pas 1a nature de ces cbrps; seulement la lumiére
diffuse rend les objets plus ou moins expressifs, et la lumiére directe les

rend plus ou moins visibles.
La lumiére colorée chnge les rapports mutuels dse tons propres
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auxdits objets ; par la projection de combinaisons de couleurs ou d’ima-

ges, elle arrive a créer sur la scéne un « milieu ».

L’éclairage devient comme la palette du décorateur. Ainsi c’est par le
role nouveau de la peinture et de I'éclairage qu’on transformera la
conventionnelle mise en scéne, qu'on réalisera toutes les conceptions

dramatiques avec un matériel artistique.

Notre sentiment esthétique est encore positivement anesthésié en ce qui con-
cerne la scéne ; celui qui ne tolérerait pas dans son appartement un objet qui ne
fat du gout le plus exquis, trouve naturel de louer unc place couteuse dans unc
salle déja laide et construitre a rebours du bon sens pour assister a un spectacle
aupreés duquel les chromolithographies d’un marchand forain sont des 'a:uvres
délicates. Le procédé de la mise en scéne repose, comme d’autres procédés d’art,
sur les formes, la lumiére, la couleur : 0f les trois élément’sA sont en notre puis-
sance et nous pouvons par conséquent en disposer, au théatre comme ailleurs,

d’une facon qui soit artistique.

SUR LE 3° ACTE DE « TRISTAN »

acte est clairement indiqué par le sujet. — Tant

que la lumiére n’est qu’un ¢lément de souffrance pour Tnsti-lnr 'l. s d-(;n };::
étre importuné. Aussitot qu’il peut en supl)Ol'tc_" l’cclal. .Ct fau'c' d;sﬂarm-gzr le
visions de I’ame, son visage doit en étre inondé. __.-V(.nla gRigu b g;“ i

SeHear o sbink. — DanT obtenir cet effet il faut limiter fortement la lumiere,

i ¥ Y > ravent abrite un malade,
¢! laisser beau ( ylace a Iombre. Comme un pa .
e 5té gauche et le fond de la scene, et

les murs de la forteresse ferment le €O b ! . 4
appuient légérement vers la droite. — Les premicres c01‘1hss.es de dx(;o:t:l: rlclll))tl'iec
sentent également Pautre bout du « paravent »,'dc fagop a faire CII‘-‘OII‘ dél“pbouts
qu’on en a enlevé une partie pour Jui laisser vfm' ce quli §e passe. es.‘ i_; g
du « mur » laissent & découvert une large baie sur le ciel, et sont reun

sol par un pan de ma .onnerie. - ) )
On n’a a lajomer a cqeue construction indiquée a grands traits que les choses

: , ‘ombre
les plus indispensables pour cacher les ficcou\ ertes ct r'endrel llatltli'lel;e tl 1‘
qui régne sur la scéne. — Pour exalter le jeu de la lumiére sur le so aut placer
« .

les praticables de la fagon suivante ik ’ :
LE pied de la fortcrcs;c 4 gauche de la scéne est accompagné d un]m;n' ](JI .xpp(lln
: o i y i icité artir de la base de

i lui a réalité s { enlever sa simplicite. A p¢ .
qui lui donne de la réalité sans lu t forme les racines

ce mur d’appui, le sol descend en pente, s¢ relevn': ensuI;t:. :uite i LT
de l'arbre puissant sous Jequel Tristan est couché. —

4 ’arbre
terrain s’abaisse de nouveau mais beaucoup plus fort, de fac,iloenn_ql? fz:;cml z(lle ke
: i . nar des pas, — un € min v
et le m f n chemin creusé P ; ' ot de T
porte dllllrf?)ﬁgareqtm:]e]al;t sur le devant. — Le plancher intérieur est aussi legferee
e s :
ment rehau-ssé’ Grace a cette disposition, la scéne prend l'aspect d’une suria

Le role de Péclairage dans cet
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inclinée de gauche a droite, de sorte que la lumiére venant de droite et tombant
toujours de plus en plus obliquement finisse par atteindre le pied du mur d’appui.

Ce qui, dans cette mise en scéne, doit se détacher sur le fond clair du ciel doit
étre ’objet du plus grand soin, parce qu’il faut conserver a ce cadre, ouvert sur
cette surface éclairée, le maximum de simplicité. Le point élevé d’ou Kurvenal
explore I’horizon est placé a droite dans la partie du mur que les premiéres cou-
lisses terminent pour ne pas briser sensiblement la ligne uniforme du décor,

Ap. Appia. Die Musik und die Inscenierung. — Bruckmann, Miinchen,
« TRISTAN ET ISOLDE ». COMMENCEMENT DU 3° ACTE.

mais que la silhouette de Kurvenal reste en vue cependant. I1 va de soi que la
mer n’est visible pour personne, et qu’entre le mur et le ciel il n’y a rien & voir;
la voute du ciel est absolument bleue, sans nuages.

Tristan est couché le visage vers la baie du mur, et entouré le moins possible
d’accessoires, car des praticables ne feraient que nuire 4 une mise en scéne
taillée a grands traits.

Eclairage : Une des esquisses indique I'effet général & produire par la lumiére
dans la premiére moitié du troisiéme acte. L’autre esquisse indique I’éclairage
de la fin.

On suivra la partition : la lumiére qui se fait toujours plus dorée commence
4 se jouer autour des pieds de Tristan ; puis elle atteint sa ceinture ; elle frappe
son visage; Tristan est baigné de lumiére; puis tout ce qu’il 'entoure est éclairé;

R B
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P’éclairage bat son plein ; toutefois il reste relativement trés modéré, car le pan
de mur qui, au fond, encadre la vue sur le ciel, jette une ombre profonde sur la
cour, la porte et I’entrée; la lumiére se sature des tons du couchant. Cette
intensité passe vite; avec I’accentuation du mouvement de la scéne, s’accentue
la différence suivante : la scéne relativement obscure, I’avant de la scéne en
revanche de plus en plus éclairé d’une lueur sanglante.

Les praticables qui forment le pied du mur sont favorables au combat. Kur-

Ad. Appia. Die Musik und die Inscenterung. — Bruckmaon, Miinchen.
« TRISTAN ET ISOLDE ». FIN DU 3° AcCTE.

rive en lumiére et tombe aux pieds de Tristan. Les hommes de
Mark et de Kurvenal ne sortent pas de I'ombre. Un soin trés spécial doit étre
accordé aux ombres des personnages .dans cette scéne.‘ i .
L’ombre de Mark et de Brangaie qul lourne?t le (!os a la lumiére ne doit pas
s deux héros du drame. La lumlére' diminue de plus en plus jus-
qu’a ce que les décors soient enveloppés par le crepuscule de plus'en plus (f:pais.
ideau tombe sur un tableau calme, aux tons .umformes, ol I’ceil ne distingue
Ipjleusx:lque le dernier reflet du coucher du soleil éclairant légérement la robe

blanche d’Isolde.

venal, blessé, ar

tomber sur le

Dans une interview, M. Adolphe Appia nous disait :

llusion scénique nous découvre soudain ce qui constitue notre
. ce réalisme est en nous-mémes; nous nous imaginons que le
’ 9

Le rejet de I'i
réalisme théatral
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tableau scénique doit étre toujours le méme pour acteur que pour le specta-
teur ! Telle est la définition du réalisme pour moi. Nous opprimons le poéte
dramatique et les musiciens avec cette idée qui coupe les ailes a toute imagi-
nation. Je ne sais si vous me comprenez. Un exemple un peu excessif et para-
doxal : je me figure parfaitement dans un drame avec musique une scénc ol
deux amoureux conversent timidement dans un salon au milicu d’une sociéte
tapageuse; et qui peu a peu... sous nos yeux se trouveraient pour nous, pour nos
yeux, transportés dans un paysage de réve ou ils continueront leurs échanges
avec toute la liberté d’expression qu’autorise la musique bien que pour eux ils
soient sensés étre encore dans le salon.... Le paysage serait 14 ’expression visuelle
de I’extase contenue dans la masique. La scéne pourrait ensuite peu a peu ramener
le sal'on et la société, sans que les amoureux aient I’air de se douter de ce qui s’est
passé pour nous.

i En effet, la mu§iquc a le droit de développer pendant une demi-heure ce que
Pauteur sans musique doit faire contenir dans un soupir ; pour le soupir sans

musique il faut rester au salon ! Pour le soupir d’une demi-heure avec musique
on peut aller battre la campagne.

Belenehtung System Fortuny.  Berlin.
LA COUPOLE FORTUNY.

Les Bandes d’air

LA SUPPRESSION DES BANDES D'AIR ET L'ECLAIRAGE. — LA COUPOLE MARIANO
' I'ORTUNY. — LA TRIPLE SCENE DE JENO K MENDY.,

L’ennui intolérable des bandes d’air a suscité de nombreuses recher-
ches .

M. Mariano Fortuny, & qui 'on doit de si belles décorations de tissus,
invenla, il y a quelques annces, une coupole. Il n’a cess¢ de la perfec-
tionner chaque jour, jusqu’a la forme définitive qu’il a donnée a M'i¥an.

M. Jené Kemendy, inspecteur scénique de l’Opéra‘ r<')yal et dl‘l Théatre
national de Budapest, a propos¢ un systtme ingénieux, mais qui ne
serail applicable que dans un théatre neuf.

SYSTEME FORTUNY
veis d¢clairage : la lumiere du soleil direct, a
diffuse qui du ciel se répand au loin. Ces

La Nature a deux mo
‘ayons paralleles, et la lumiere

a. — Miivészel, 1907. N° 2. Budapest.

e o4k szarad szinpadj
1. Jexo Kemexpy. A huszodik sz arad szing ine Elektricitats sGesellschaft, Berlin.

Biihen Beleuchtung System Fortuny. Allegeme
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deux formes de lumiére réunies, ou la lumiére diffuse unique, peuvent
¢clairer un espace. Mais la lumiére directe seule ne peut y arriver que
lorsqu’elle remplit toutes les parties d’une enceinte, ou qu’en tombant
sur des surfaces claires elle se transforme en lumiére diffuse. Une picce
tendue de noir, dans laquelle on fait pénétrer un rayon de soleil par un
trou, n’est pas ¢clairée, mais si le rayon tombe sur une surface claire,
mate (ne reflétant pas en miroir), la pi¢ce s'éelairera par celte lumicre
diffuse.

La couleur de la source de lumicre est done (ros importante pour
Ieffet artistique a obtenir. La lumiére incandescente, comparativement
a celle du soleil, est jaune rougeatre; tandis que la lumicre i are se rap-
proche beaucoup de celle du soleil, qui est blanche. Celle de la lumiére
a arc I'est aussi avec un reflet légérement rougeatre. Mais sur la scene,
on s’est tellement habitué¢ a la lumiére Jaune de la lampe a incandes-
cence, qu'on trouve la lumiére a are bleuitre, et que, pour rendre ut
reflet de lever de soleil, on la fait passer par des réflec
nes. Cet éclairage n’est pas celui de la nature
jaune donne, a vrai dire, Iimpr
de la lumicre blanche, et peut
modcéré

teurs a verres jau-
3 une lumicre teinte en
ession d'une clarté plus forte que celle
» pour cette raison, étre utilisée, mais
ment pour les scénes ol un reflet de soleil prononcé doit ¢tre
rendu par raison scénique et technique.

Le systeme de Fortuny part de la, et l'éclairagc de la sceéne par ce
p’rocé(lé répond aux efforts artistiques de facon complete. Pour l'obte-
nir, on se sert de la lumiére blanche produite pair la lumiére a arc de
charbons purs, non pas répartie sur

: la scéne, mais dirigée sur des sur-
faces en étoffe,

et qui de la rayonne en lumiére diffuse.

On remarquera que la lumiére diffuse seule, r
des surfaces éclairées, donne I :
duit un tout autre effet que ce
vitres dépolies ou de projecteu
lumiére diffuse.

: envoyée par de gran-
ll.llsmn de la lumiére naturelle, et pro-
lui de la lumiére Passant au travers de
T en verres a coles, ef appelée ¢galement

J v o N ]
Pour remplacer 1a votte naturelle du ¢

iel, on établi 1 ti-
) : o une voute arli
ficielle sur la scéne qui, suiva

& : nt lz‘z machinerie de thé¢atre, est fixe, mobile.
1 peut se rabattre sur elle-méme. Cette votite d’un blanc mat, est
s s

¢clairée par les surfaces précitées, réfléchissant de la lumieére diffuse,
% . ’ YOy 1) A 3 3
et prend 'aspect d’une votite ccleste illuminge, qui renvoie la lumiére
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sur les décors situés plus bas. Cette disposition provoque une illusion
¢tonnante de perspective et d’atmosphére, par opposition au systeme
actuel ol le ciel peint est aussi clair et aussi peu transparent que les
décors. Sur cette voite, éclairée par une lumicre diffuse, on peut faci-
lement, par la réflexion de miroirs brillants, projeter de la lumicre
directe, ce qui permet,
suivant la forme et
les tons des miroirs.
de produire tous les
effets de nuages pos-
sibles, avec une nette-
t¢ que le systeme ac-
tuel ne produira ja-
mais.

On obtient les colo-
ris et dégradations
d’¢clairage de la ma-
ni¢re suivante :

La lumiére de la
lampe a arc est abso-
lument couverte du
coté¢ de la sceéne et ne
tombe que sur les
¢toffes  réflectrices.
Chaque appareil lu-
mineux est muni de
deux ¢écrans supper-
pos¢s qui, semblables
a de larges rubans de
soie sans fin courent
sur des cylindres (fi-
gure 1). Le ruban intérieur est teint en b¥Cl.
en rouge sur 'autre, en jaune sur le dernier. ueur forme ouverture.
sur un tiers, blanc sur ’autre, le reste 'de ]a.l(])nf’;uban intérieur, tandis
La coloration de la lumiére est donnce pzn‘I eir e Derobuns
que le ruban extérieur produit la gamme duigs

Belenchtung System Fortuny. — Bertin.
ric. 1.

| sur un tiers de sa longueur
Le ruban extérieur est noir
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peuvent tourner indépendamment I'un de I'autre dans les deux direc-
tions, et avec la rapidité voulue devant les lampes. Celles-ci sont munies
de verres bleus et d’'un abat-jour qui peut étre mi de haut en bas aussi
vite que possible. Grace a cette combinaison des surfaces de soie colo-
rées et des verres de couleurs, on peut produire sans fatigue des nuan-
ces d’'une telle abondance, que chaque teinte de lumiére dans la nature

£

DRAPERICMANTEL:

A —A ~ a

UNTERMASCHINERIE
ORCHESTER

B:leuch ung System Fortuny. - Berlin,

FIG. 2.

peut étre rendue de facon parfaite. Personne n’osera affirmer que la
lumicre a incandescence employée actuellement sur la scéne arrive &
des effets parcils, ne fut-ce que parce que le nombre des lampes qu’ils
nécessiteraient, et d’appareils régulateurs, rendrait I'installation si com-
pliquée qu’elle ne pourrait jamais fonctionner d’une maniére pratique,
C’est pourquoi I'on se voit obligé de faire un usage fréquent de réflec-
teurs, et d’éclairages spéciaux, tels que lampes a4 mercure, etc., pour arri-
ver a rendre a peu pres les effets de lumiére naturels. D’ailleurs ils
n‘arrivent a produire que des lumiéres exagérées, criardes, tandis que,
par le systéme en question, on obtient toutes les nuances les plus déli-
cates et les plus graduées; et cela avec un seul employé, tandis que,
actuellement, toute une série de personnes travaillant de concert sont
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indispensables pour obtenir de la lumicre sans interruption d’illusion.
Le mouvement des rubans de couleur et des verres s'effectue, avec le
systeme Fortuny, de loin, et cela autant que possible d’une loge de la
salle, ce qui permet & 'employ¢ allumeur d’embrasser toute la scene.
Par suite de la grande ténuité et souplesse des ﬁls. conducteurs de
I'appareil régulateur, le transport de celui-ci est fort simple. En dehors
de I'allumeur, aucun personnel n’est nécessair
personnage ou un objet doit étre éclairé par
des aides continuent & étre requis comme d’habitude. pIaTL,
On peut voir (fig. 2) comment est installé I’éclairage d'une scen,c a ciel
ouvert. Le ciel est éclairé par les appareils A et B den haut et d’en l‘)as.
Les appareils C éclairent la scéne, les appareils I (kantie) 1 avar.)t-sclcnc'.
Ces appareils se divisent en deux groupes. a ga.“.Che e’t a d'r(.nte % il
scéne, agissant séparément. Daprés leur disposition lon'\onl qtue ;
voiite céleste es téclairée par A et B indépcndammcnt des dccqx;s, e pleiu
recevoir une leinte uniforme aussi bien que des ?cmt’es \dl::ece:; s?c 513:
qu’il s’en présente au lever et au coucher du ?0‘1811. L,OI.lto lloréc =
sorte des finesses d’éclairage inconnues jusqu’l'm. La ‘Olt etC())luS T }:ie‘
la lumiére indirecte représente bien la voute c’eleste, etl;]. etss ée Ia scéne_
peint qui ne se différencie en rien des aulres dCcorSACt 2 fjiiés h biot en'
Les appareils pour production de nuages P e.nt etrc;le;
a (fig. 2) et représenter des nuages mobiles ou lmml'la : .ussi des chans
Installation des décors. — Le systeme Fortuljy pel{\]’;:isaavant d’entrer
gements avantageux dans la disposition des decol‘tj-cu]arité du nouveau
a ce sujet dans des détails, rappelons cette l)_a‘re diffuse donne I'illu-
genre d’éclairage, c’est que Iemploi de 12 o

ive lointaine.
: ) serspective 1ol
sion d’un ciel transparent et d’'une profonde persP . ttails génant
gexplique ainst : Jeg detatis gonants
e )

dans les toiles, bords, plis, .etc.,
| contraire de l’éclairage.dlrect
ombres {rop fortes qu'il pro-
érie de corps éclairants, dis-
sion d’optique décrite plus
espace vide a, représentant
ression d’un espace sans

¢; ce n'est que lorsqu’un
des écrans spéciaux que

euv

Cette profondeur de perspectiv
de décors et de fonds, tels que coutures
disparaissent grace & la lumiére diffuse, at
qui enléve toutes les illusions. De plus, les
duit, et qui doivent étre atténuées par un.C s
paraissent dans D’éclairage Fortuny. L’1llu’
haut fait que le spectateur qui regarde danil
le ciel, ne le verra pas voiité mais aqura 1I'Imp
limites.

e S e
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délgsr:ltgna(l';:;fiifljtlﬂivszté pe:-n.)et dg grandes simplifications dans les
el Supcrposegr Jll;l?t(]ll ]f:l" pour cacher au‘x spectateurs les décou-
s ‘ , d’é al?llr des bandes d’air. Le peintre de décors
omme.nccr pour tout décor nouveau par établir le plus possible de
furfaces pe.mtes, a suspendre ou a dresser, de facon a cacher aux spect
bz;:;uxl"sizﬁs'l.st en face et d.e coté les issues de la scéne. Et chacun sait com-
et s el e o e g e
que toujours de chaque coté, derriere 1 ¢ i i SR ot
;i e i : : e e.s maisons, de grands groupes
o8 S ‘ es L anc Tes se reumsseflt au milieu de la rue. Ceci
: 1 que pour dissimuler les frontons indispensables, qui en eux-
l‘nem.es sont peu naturels, qui, a la longue se détériorant szzr'licnt lai ‘i‘
a voir, et dont on ne peut néanmoins se passer. ’ ( o

SiT'on v 5 i
Wi :ut redprcscntcr la pleine mer, le peintre est obligé de placer
o erle- e rochers escarpés qui sont reliés en haut aux rubans
i o atu:x plemts en bleu, représentant le ciel. Il reste seulement, pour
ésenter « la pleine mer, ] i ‘ :
, le petit espace entre le i
S T
i ey e 1ibans du ciel et les
Les p i
e auteurs, naturellement, n’exigent pas ces coulisses de rochers
1ais o 5 d’é ir n'i ‘
e n est forcé d’établir n'importe quel décor pour cacher les entrées,
iire ex : i :
; e elxemple : « la cime d’'une montagne ». Le peintre ne posera pa
es roch i < ¢ -y
e ers, mais une sextuple rangée d’arbres se réunissant au sommet
. cx(llnc de la montagne » se trouve ainsi abritée sous un véritable toi.t.
e verdure, car il fallait bi issi s
ait bien dissi i
e muler les coulisses du haut et des
On voit d’apre¢ i préce
i td f]pres ce qui précede, combien I'on arrive a simplifier les
v par l'adoption de la vofte artificielle. Tous les accessoires de
cors 5. Cl o
s , plafonds, cintres, frontons, que I'on devait utiliser en masse
1sparai i i :
Onpp tssent et ne nuisent plus, comme jadis a Iillusion du spectateur,
eut mé : i i .
: éme renoncer en partie aux coulisses des coté i, lorsqu’
n'emploie pas d’arc, doivent monter & B i iy
;5 r a une ha » considé j
o A iy uteur considérable jus-
Partie t 1
echnique. — La partie techni
' k chni svste ;
i ' ’ hnique du systeme Fortuny a été
l le, plusieurs années d’essais, en vue des grand i
a scene. Il se compose de : : it

La votte céleste ;

-~
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peut étre employé avec ou sans volite cé-

Du systéme d’éclairage qui
arrondi actuellement en usage.

leste, en maintenant I’horizon

VOUTE CELESTE
A P'air en forme d’un quart de

aces de loile imperméable
fils de fer, comparable &

Decux surf
ont fixées sur une carcasse en

circonférence s

tung System Fortuny. = Berlin.

ure est maintenue
eloppe intérieure,
aux fils de fer

voituré qui se replic. — La toile extérie
. moyen de courroies, tandis que T
ispendue par des cordons

la capote d’une
r la carcasse at

su
i ¢ . 1e ciel, est St
. doit représenter le ciel, ! r des cordo
M dod l'blrement — Les deuXx otoffes sont reunies étroitement sur leurs
i : oit
S er un grand sac a air, supporté par

de facon a form

i ai i ne
Ensuite on fait 1 viron U

par des lacets,
10

asse en meétal.

bords e vide, et ’on obtient en

]a carc
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fié[)'r(?551011 de 4 millimetres de colonne d’eau, ce qui fait que la toile
intérieure se tend complétement et constitue ainsi une voite id¢ale. —
La carcasse de métal s’ouvre et se referme au moyen d’une petite poulie
n?uc par I'électricité; deux fils de fer soulévent I'arc inférieur et commu
nlqueflt par la le méme mouvement a tous les autres qui se réunissent
au‘meme point vers le sommet ; alors tout le ciel repli¢ n’occupe plus
gu'ere que 1 meétre & 1 m. 5 de profondeur. Cette monture court sur des
rails ‘reposant sur des consoles placées a droite et & gauche du mur de
l.a scel.le; a l'aide de la poulie sus-mentionnée, le ciel repli¢ est conduit
JU'SQU"fl I’arriére-scéne, de sorte que la scéne se trouve complétement
dégagée lorsque la voiite n’est pas employée. Le ciel démontable offre
encolre cet avantage sur le ciel fixe, que les décors peuvent étre trans-
{ortes sur la scéne, non seulement par devant, mais de tous les coOtés.

es .mz'moeuvres s'opérent si rapidement que les tableaux changent
aussi vite que par le passé.

La ﬁ'gure 3 reproduit le ciel replié, sans étoffe et la carcasse ouverle
avec l"etoﬁ'e intérieure lache ; la toile extéricure est absente. L’cnlr("(:
z,l;ﬁ?;;:::le des acteurs se fait par les couloirs de devant, et peul aussi

tuer sur tout le pourtour de la carcasse ¢levée de deux metres
au moins, au-dessus du sol. ‘

INSTALLATION DE L'ECLAIRAGE

L’¢clairage comprend :

Les lampes a arc ;

Les appareils 4 rubans de couleur;

Les appareils 4 verres de couleur;

Le régulateur;

Les fils conducteurs;

;:;:ndpl:-l:t(:,lr:. pouli;production ‘(l’cﬁ'els de n'uugcs et aulres.
PR e gram.lc eefs lil'mp.es ]zll arc l?our eclalrage scénique de.mzm~
e, o tr‘p r cc.k:;)n, elles (10}vent trava?llcrAsans bruit, le
et gl 1cs sensi e, et elles dowe'ant pouvoir bruler dans toutes
g il 1;; C}z: tampe a arc est enfermée dans une lanterne opaque,
Erulates e u e.de 1,)arcelles de charbon enflammé; I'ouverture rec-

munie d’une plaque de verre et d’un grillage de toile

LES BANDES D’AIR 75
métallique. La dimension de cette ouverture est telle que les rayons,
renforcés par des réflecteurs blancs, tombent sur la soie suspendue
devant la lampe. Une boite de fer blanc, s’adaptant a 'ouverture, ren-
ferme des matériaux de trois couleurs et une plaque de verre dont le

but sera décrit plus loin.

Appareils a rubans de couleur. — Suiv
prennent la forme de réflecteurs suspendus aux charpentes, d’appareils

mobiles ou de rampes. Les cadres sont en acier, et sont munis de deux
systémes de cylindres, un pour le ruban intérieur (1/3 rouge, 1/3 bleu,
1/3 jaune), I'autre pour le ruban extérieur (1/3 noir, 1/3 ouverture, 1/3
blanc). La construction est telle que le travail se fait silencieusement et

avec une précision absolue. Chaque cylindre est muni d’'un moteur silen-
est enfermé dans une boite et peut faci-

ant les besoins, ces appareils

cieux et renversable. Le moteur
lement étre enlevé de I’écran.

Appareils a plaques de verre colorées. — Chaque lampe a4 arc est
accompagnée d’une plaque de couverture en verre et de plusieurs pla-
ques de verre bleu, qui peuvent étre placées devant la flamme, soit sépa-
rément soit réunies, et peuvent s'enlever, soit trés doucement, soit trés

vite. Le mouvement de ces plaques est produit, comme pour les appa-
reils & cylindres, par un moteur central et des appareils spéciaux qui
sont fixés aux barres portant les Jampes et composés d’électro-moteurs
occouplés a des vis tournantes. —— Les moteurs en tournant font circu-
ler sur la vis une matrice qui va €l vient, et qui, elle aussi, tire des fils
auxquels sont fixées les plaques de couverture et de couleur des lampes.

manceuvrer avec des vitesses

Les plaques peuvent, suivant les besolns,
ndroit de leur parcours, ce (qui

diverses, et s’arréter n'importe 2 quel e
permet soit de supprimer complétement la lumiére, soit de la tamiser
2 moduler les tons ; les plaques

a volonté. Les plaques sombres servent

yidement toulte clarté.

opa(ques a supprimer raj

par J. Kemendy

BUDAPEST.

La Nouvelle Scene,

INSPECTEUR DE L’oPERA DE ‘
scénes, I'une a coté de I'autre.
sur plates-formes mobiles,

11 est facile de planter sur

onstruire trois

et de gauche,
a fois.

M. Kemendy propose de ¢
dont deux, celles de droite
pourraient occuper toute un

e scene 1
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(Ees plates-formes en méme temps deux mises en scénes, dont I'une peut
eu:e enlevée en cas de changement, et remplacée par I'autre déja toute
préte.
En voici la description :
"L.a scéne s’¢largit sur les deux cotés des deux secteurs d’un cercle. La
périphérie de I’arc intérieur (Plan I : CD’) est le triple de I'ouverture
de la sceéne, c’est-a-dire : I'arc des deux secteurs y compris I'ouverture

 ——

GuropoK =

(Loges dartiste) —~

~“FoLvo|so ez \
/_,__L«—A‘_h\‘_‘ o

Jend K«mendy. Muveszet, 1907, n* 2.

PLAN 1.

de la scéne, donne une longueur de 36 métres, (Pl I: CDC'D’). L'are
extérieur (PL I : XX’) est disposé & 17 métres de distance en arricre de
I'arc intérieur.

L’espace limité par deux arcs se divise en trois secteurs (PL I : ECDJ,
JDCK et KC'D'E).

La partie du milieu est aussi grande qu'une scéne ordinaire (Pl T:
IDC’K). La profondeur de la scéne se divise en sept ruelles, d’'une lar-
geur de 2 m. 40 chacune. Sur les quatre ruelles les plus rapprochées du
Sl)'etita.teur deux plates-formes mobiles sont disposées (P1. 1 : ABDC el
A'B’D’C), de telle facon que I'on puisse les pousser simultanément sur

-
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). Ces plates-formes sont assez spacieu-
e d’une salle.

qui se trouve devant
late-forme portant le

la scéne du milieu (P1. 1 : BDA'C
ses pour permettre l'installation a I'avanc

En cas de changement de décor, la plate-forme
le public est instantanément remplacée par la p
décor de la scéne suivante.

Par ce procédé la question de la rapidité du ch
serait résolue.

Le mur formant le fond de la scéne est d'une hal.lte“
tateur placé méme au premier rang n’'en apergoil pa
mur de fond sert également d’horizon.

S'il s’agit de représenter un paysage de plaine 0
disposer au-devant de ce fond un rang de décor
2 métres pour avoir I'effet d’'une distance infinie.

plates-formes restent a droite et & gauchc de la scene s G
: s r I'a
pent leurs places respectives. Pas de touffes d arbres su

; . : iel reste visible,

scéne, quelques arbres dispersés au-dessus desquels le c: gt

. . A . . avon »
mais pas plus; ni voiites, ni coulisses, parce que nous 1

ni plafonds & masquer.

1 est facile d’atteindre les effets panoramiques les pius rCs
plus du tableau Jointain (perspective)

ou, entravée par une allée
rune partie de 7 2

angement de décor

r telle, que le spec-
s les combles. Ce

u de mer, il suffit de
s d’une hauteur de
En ce cas les deux
du milieu et occu-

Jus parfaits, parce

qu'on peut montrer cing, six fois
qu’il n’était possible sur une scéne ordinaire,
d’arbres, on ne voyait du tableau proprement dit qu
8 metres de largeur.

Puisque I’horizon est un mur trés n
percer des trous en forme d’entonnoir, fermés par de P
coulisse. En éclairant I'espace qui reste entre le mur de
loir (Plan II : PP1v) et en ouvrant ces petites portes, ©

,ince en ciment arme, on peut ¥y
etites portes en

fond et le cou-
n obtient I'effet

d’un ciel d’¢toiles. Sur.de

Le spectateur le plus rapproch¢ de la scéne ne voit 1e haut dl:l. n(fron-
fond que jusqu'a la hauteur d’un angle de 45° sous la dra])e%lca A
daisons) (Plan II : B). En remontant vers cette ligne il se trO}l\'edl‘ent de
chaque ruelle un pont dispos¢ chacun plus haut que le prcclc4 16, ®
sorte qu'ils restent invisibles pour le spectateur (Plan II : 10, ’mc:yeI;
20, 22, 24, 26). Ces ponts sont renforcés et assujettis ala .tOItlU"f alu forme
d’une construction de grillage. Leur forme, leur direction suit 1a
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circulaire du mur de fond et de la scéne, en diminuant la longueur vers
la rampe.

En dessous de ces ponts sont disposées les herses lumineuses, tou-
Jours invisibles pour le spectateur (Pl II : 9, 11, 13, 15, 17, 19, 21, 23.
Plan I entre les lignes OX et 0X)).

Jend Kemendy. Muveszd.
Jend Kemendy. Muveszet.

LOHENGRIN SUR UNE SCENE ORDINAIRE. 2 LOHENGRIN SUR L\ NOUVELLE SCENE.

Jend Kemendy. Muveszet. Jend Kemendy. Muveszel,

L’AIGLON SUR UNE SCENE ORDINAIRE. L'AIGLON SUR LA NOUVELLE SCENE.

Le but de ces ponts sera, premiérement, de permettre de diriger, a
| I'aide de reflecteurs, un éclairage a effets de n’importe quel point a
| n‘importe quel endroit de la scéne. Deuxiémement, ils serviraient, par
des roues a crans, sur des doubles rails, i y accrocher des décors volants

-
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ou réciproquement, du mur exté-
t les réunir sans les
trémités des

pouvant étre lirés de droite a gauche,
rieur (PL. 1 : EFG et E'F’G’), dans lesquels on peu' :
démonter, i 'aide d’un appareil d’aiguillage dispose aux =
rails de chaque pont. '

Les frondaisons luminecuses se trouv
s’agit d’'une chambre ou d'un autre intérieur, I'éclairage ser
une pelite frondaison.

ent en dessous des ponts. S’il
a fourni par

A KOZEPSZINPAD KERESZTMETSZETE..
- 2
Jend Kemendy, Muveszet, 1907. n* =

PLAN 1L
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