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Résumé en francais :

L’enseignement du théatre espagnol dit « classique nos eétudiants, souvent futurs
enseignants, est confronté a une double difficuké étudiants ont du mal a appréhender le
genre théatral et ils ont une nette appréhensior fala littérature qu’ils qualifient de
« classique ».

Aprés une analyse de ces difficultés (linguistiquedturelles au sens large du terme), je ferai
ici des propositions de remédiations : j'envisagdeas un premier temps la méthodologie de
'analyse du texte théatral, une approche qui tait dialogue de théatre un texte «en
espace » ; dans un second temps, pour dégagérédirde son enseignement, je m’'appuierai
sur la modernité du théatre classique qui, poursneaseignants, est une évidence, mais
n‘apparait pas avec autant de netteté chez leg@agtadJe montrerai I'intérét de I'analyse de
la métrique pour dégager précisément cette moéerdgt n’oublie pas que nos étudiants sont
pour la plupart de futurs enseignants et que ptasdge sera leur familiarité avec le texte
théatral, et notamment le théatre du Siecle d'us [arge sera le spectre de leurs pratiques
en tant qu’enseignants.

Je m’appuierai sur uoorpuscomposé strictement de pieces de Lope de Vegaédiemet
tragi-comédies, parce que ce théatre est souvesid@é comme le plus « national », ce qui
tendrait a signifier que son acces est rendu défjgar son manque d’universalité. Les pieces
seront aussi bien des textes conrfusefiteovejunau El castigo sin venganzaar exemple)
gue des textes peu connus du grand pubada{screta enamorada



Les cursus universitaires des grandes universaégdises integrent généralement une
unité d’enseignement sur le théatre espagnol diassique » et que je préfererais désigner
par le théatre du Siecle d’Or. En revanche, cetrpes toujours le cas des parcours de
Licence ou Master des petites universités qui peétd’enseignement d’ceuvres narratives en
prose a celui du théatre de cette époque. Pouttanfiiience du genre sur la production
ultérieure est indéniable (la connaissance desesuivamatiques classiques éclaire largement
la production d’'un Ramén de Valle-Inclan, au progme du CAPES pour la deuxiéme
année). La réticence vient de ce que le théatragesp classique pose plusieurs problemes
d’approche aux étudiants: le premier est cultules, étudiants ayant une connaissance
souvent réductrice et simplificatrice du contexitgdrique. Cette difficulté est plus prégnante
encore dans I'étude du théatre que dans celle danmu de la poésie. Le second est lié au
genre lui-méme car les étudiants n’ont pas pouitindd de fréquenter ni de lire le théatre. Ce
manque de familiarité avec le genre appelle done approche spécifique. Le troisieme
probleme constaté est linguistique, la versionsitage ayant progressivement disparu d’'un
certain nombre de cursus. Si cette difficulté n’pas spécifique au genre, elle est ici
cependant plus aigué car le théatre demande plutogtiautre genre une lecture a haute voix
rendue parfois difficile par un code linguistiquag garait encore plus étranger aux étudiants
et dont les jeux conceptistes leur posent parfoes rédelles difficultés de simple
compréhension. Le théatre du Siécle d’Or est donchjet « étrange » a plus d’'un titre pour
les étudiants d’aujourd’hui.

La plupart d’entre eux engagés dans un cursus dguea Littérature et Civilisation
hispaniques se destinent a I'enseignement : I'abdardhéatre et notamment du théatre du
Siecle d’Or me parait alors primordial pour I'exeecde leur futur métier. Il constitue un
apport a leur formation non seulement scientifiquas aussi pratique et pédagogique. La
familiarité avec le théatre espagnol, y comprisssilgue, ne peut étre qu’un atout
supplémentaire dans leur approche de I'enseignedeid langue. Il nous appartient alors
d’aider les étudiants a dépasser les difficultdeveées en leur apprenant a nuancer leur
appréhension de I'époque pour mieux la saisir,een dlonnant des outils d’analyse du texte
de théatre quel gu’il soit pour les familiariseeace genre littéraire et enfin en travaillant sur
le texte en tant que texte poétique de communicgtour les aider a dépasser leurs difficultés

linguistiques.



Je m’appuierai ici sur des textes de Lope de Vegaepqu'il a moins aisément passeé les
frontieres — Calderon semble d’emblée plus uniteilsest a coup slr mieux connu du public
francais —, ce qui tendrait a signifier que sonéacest rendu difficile aux étudiants francais
d'aujourd’hui par son manque d'universalité. Lesc@s seront aussi bien des textes connus

(El castigo sin venganzzt Fuenteovejunaqu’un texte peu conndLé discreta enamorada

Sur le contexte historique

Les étudiants suivent tous des cours sur le Sid€e espagnol et pourtant I'idée
gu’ils s’en font exclut souvent toute complexitén Observe une maitrise de plus en plus
fragile des concepts nécessaires a I'histoireuia# « monarchie », celui de « noblesse »,
celui de « peuple », celui de « nation ». Ceciadné une simplification de I'appréhension de
I'histoire et en particulier du contexte sociohigjoe du théatre du Siecle d’Or. Comment
appréhender les relations entre les personnagksnsin’en connait pas la toile de fond
historiqgue Caballeroset hidalgossont des archétypes dramatiques parfaitement sléfans
le théatre reposant sur des types sociaux. L'enaetgdevra s’attarder nécessairement sur les
différents degrés de noblesse et leur reconnaiessowale, par exemple, avant d’amener les
étudiants a analyser leurs modalités de traitehems le théatre.

Par ailleurs, une lecture des ceuvres faite depwssule perspective d’aujourd’hui sur
les relations parents-enfants ou sur le réle desnies, par exemple, risquerait de s’avérer
réductrice voire erronée : pour analyser les perages féminins, il est nécessaire de les
replacer dans le contexte oppressif qui était aduieur vie. On percevra mieux I'ingéniosité
de celles-ci, le caractére surprenant de leuradciié.

L’histoire sociale et I'histoire des mentalités sdas références de départ essentielles.
Sans doute est-il utile qu’au sein des équipesguogiques qui définissent les programmes
des différents cursus, I'on s’entende sur des thigmes communes relatives a I'histoire des
mentalités qui puissent donndieu a des points d’ancrage littéraires. Il sehas misé de
montrer le role cathartique dehidlalgopar exemple en lien avec la figure daballera
L’étudiant comprendra mieux comment le vieux péesbl@e, inaccessible, se voit accompagné
de doublures comiques par le biais de befalgos, desindianosou, pire, degscuderogui
permettent de dire ce qu’'au viegaballero on ne saurait dire. lls comprendraient mieux
également le golt du public pourdamedia de capa y espagaisque les relations parents-
enfants auront été mieux comprises parce que coafésées dans un systeme de relations
plus large. Le systeme des personnages doit beauraelui qui sous-tendait les relations

sociales tout en le rendant dramatiquement foneébn



Dans les tercets qui suivent, les étudiants neopeangt pas toujours la force du
caractére comique de la cour que fait le vieux @apm a Fenisa en s’adressant a sa meére

Belisa dand.a discreta enamorada

CAPITAN. — Belisa, el ser vecino —que en efeto,

me obliga a reparar en vuestra casa—

de su virtud me ha dado buen conceto.
Veo tarde y mafiana cuanto pasa;

tras esto sé de coro su nobleza,

como suele informarse quien se casa;
y como la virtud y la belleza

sean despertadores del sentido,

aunque duerme la edad con mas pereza,
yo me he animado a daros un marido

tal como yo, que tengo menos afios

de los que habréis, de verme, conocido;
sino que esto de andar reinos extrafos

con las armas, dormir en la campafia,

caminos, velas, militares dafios,
correr la posta a Flandes despmia,

consumen la robusta gallardia

gue los floridos afios acompafia]
Suplicoos, pues, Belisa, humildemente,
gue me deis a Fenisa, vuestra hija;
gue yo pienso dotarla honestamente,
para que ella gobierne, mande y rija
la poca hacienda que gan6 mi espada,
si no es que mi cansada edad la aflija;
que muy presto vera que no es cansada

On a vu entrées en matiére plus enthousiasmantes vielx Capitaine, qui semble
plutdt faire la cour a la mere qu’a la fille, esteufigure paternelle ridiculisée. Voila un viell
homme apparemment fatigué mais encore bien veripmil ne manque pas de le rappeler
en termes grossiers. L’humour de cette cour repasdes arguments déployes par le vieux
soldat (le voisinage, les exploits militaires plasvigueur malgré les apparences) : si un
spectateur contemporain de Lope savait avant mérileng s’exprime que le type du vieux
soldat appartient au registre comique, les étuslidigujourd’hui n’ont évidemment pas ces
automatismes. lls verront qu’il n’est guére questitamour mais pratiguement d’un contrat
de travail (Fenisa sera I'intendante de son fupou&). Le vieux soldat, malgré son discours

grandiloquent, est dépourvu de toute dignité.

! LoPEDE VEGA, La discreta enamoradd®BAE XXXI, Jornada I.



Sur le genre dramatique

Le théatre n'est pas un genre littéraire familiex @étudiants. Qui lit du théatre
spontanément ? C’est que le texte de théatre, &neocer par sa typographie, n’est pas d’'une
lecture aisée. Pierre Corcos remarque tres justermette difficulté parce que le texte
dramatique est, dit-il, un :

Texte herissé d'italiques, les indications scémsgiies fameuses didascalies), texte labouré de
blanc, les fréquents passages a la ligne, textetpémle majuscules, les noms des personnagesisparfo
nombreux et tous mis sur le méme plan. [...] Devattecgymnastique ambulatoire de I'eeil, certains
reculent, s’abstiennent, préférant I'oculaire batgg/des lectures habituelles : romans ou éssais

Le mouvement oculaire n'est pas naturel : la lectin texte dramatique demande un
effort a un lecteur moyen. Le texte de théatrepestdéfinition, un texte lacunaire. Si ceci est
vrai pour le théatre en prose, cela l'est plus engmur le théatre en vers puisque les
étudiants sont tout aussi peu familiarisés a lautecde la poésie. Je ne parle pas de la
sensibilité poétique que requiert I'écriture deptgsie mais de la seule disposition du texte
qui rend encore moins naturelle la gymnastiqueadd.|Le théatre du Siecle d’Or pose donc
une double difficulté liée a la typographie spégi& au genre.

L’absence d’'un narrateur qui informe, détaille, stomit la scéne pour le lecteur
accentue cette difficulté. Face au texte dramatituecteur, qui doit visualiser la scéne, se
trouve beaucoup plus seul. Les didascalies, loeflgs’ sont présentes, ont de surcroit un
statut informatif qui les exclut du statut littéai Elles appartiennent au paratexte mais
requiérent pourtant la méme attention du lectewr Igudialogue. Or, un lecteur peu familier
du théatre a naturellement tendance a y accordarsndimportance. Dans le cas du théatre
du Siecle d’Or, les dialogues remplissent souvettedonction informative. Dans le passage
cité dela discreta enamoradal faut bien voir que le Capitaine s’adresse amare (le
prénom « Belisa » explicité au début et a la finadeéplique fait office ici de didascalie) et
non a sa fille alors qu'il prétend épouser cellekmissant place durant un certain temps au
quiproquo (chez la mere comme chez le spectataaguja ce que le nom de Fenisa soit
finalement prononcé. L’humour réside donc autaahsd’argumentation déployée que dans
ce quiproguo généré par la mise en scéne induitBadeesse et du pronomos» dans
«daros marido». Dégager d’'un texte de théatre (de ses didascatimme du dialogue) tout
ce qui releve de l'information relative a la mise céne demande certains automatismes

gu'une fréquentation insuffisante du théatre nemg¢rpas de construire. Or, le texte de

2 Références fournies par Marie-ChristineTANT-MATHIEU : Pierre ®RCOS « Le premier metteur en scéne »,
in Cripure, numéro spécial Théatre en fureur, Paris : Calderhéatre, octobre 1992, p. 3. Marie-Christine
AUTANT-MATHIEU (dir.), Ecrire pour le théatre. Les enjeux de I'écritureadratique Paris : CNRS, p. 13-28, p.
23.



théatre ne peut se passer de cette mise en scage’pest avant tout un texte spectaculaire.

Michael Issacharoff le souligne justement daespectacle du discours

Pardiscours il faut entendre ici ce qui singularise I'usabéétral du langage, a partir des énoncés (sa
dimension verbale) jusqu'au non-verbal, sa dimemsitsuelle : gestes, mimigques, mouvements,
costumes, corps, accessoires, décors). On peidildifient faire abstraction de la maniéisuelledont

la scene situe le langage, sans faire violenceeanég

Il appartient au lecteur de dégager tous les sayig et les indices verbaux et non-
verbaux du texte dramatique, y compris, comme d&stas tout particulierement dans le
théatre du Siecle d’'Or, ceux induits par le diakghinsi, les déictiques du dialogue théatral
relevent de la monstration en participant de lastroction d’'un espace qui n’existe pas. Le
lecteur est aussi spectateur imaginaire. Le tegtéhdatre est spectaculaire en ce sens qu'il
produit une image scénique dont la constructionaéssée a I'actif du lecteur qui doit alors
maitriser un certain nombre de codes sémiotiques. dinéma et la télévision,
economiquement plus accessibles aux étudiantgnbfiles ceuvres dont la mise en image est
un « produit fini », en quelque sorte, au pointilguen oublient parfois I'importance du
dialogue. Face au théatre, sans doute en raistapeoche littéraire qui est faite du texte
dramatique, ils ont habituellement la réaction iseeen accordant plus de poids au dialogue
gu’'a I'espace dans lequel celui-ci est énoncélatgestuelle des corps qui le portent. Seule la
pratiqgue des textes dramatiques permet d’acquesialitomatismes de lecture qui conduisent

a percevoir le verbal autant que le non-verbal.

Ceci induit I'oubli chez les étudiants d’'une audimension du genre dramatique, celle
du jeu. Denis Guenoun en analyse les implicatiamside théatre est-il nécessaite

Quelle peut étre alors sa nécessité ? Du coté stelze, elle s'Tavance comme nécessité pratiqueudu j
Il'y a théatre par besoin que les hommes jouentn@re monde connait, comme d'autres avant I, de
jeux en nombre presque infini : dignes ou vils xjelw corps, de cartes ou de signes, de pions ou de
pieces, de roles ou d'argent. Qu'est-ce qui rermksgnire ce jeu-ci, parmi d'autres ? La singulafié
son champ, et de ses regles. Le théatre est, daisoannu, le jeu de la présentation de I'existetaes

sa justesse et sa Vvérité. [...]

Or, ce jeu singulier veut une communauté des regésdParce que sa singularité comme jeu est d'étre
le jeu de la monstration, de I'exhibition, de la@gentation, du faire-voir et du faire-entendre,deda

vue et de I'ostentatior§hau-Spigldont le mode d’effectuation demande un regarthgér collectif.

Le théatre, a la différence du cinéma et de lavigitn qui appartiennent aussi au
spectaculaire, releve donc du rituel. L’étude dxtdedramatique implique alors la prise en
compte de l'effet — immédiat — sur les regardakis. spectateur de théatre est dans une
disposition bien différente de celle qu’il a auésima du fait de la nature méme du théatre en

tant que spectacle « vivant ». L’écriture est larget conditionnée par la présenicevivo de

3Michael ISSACHAROFF, Le spectacle du discoyrBaris : Librairie José Corti, 1985, p. 9.
4 Denis GJENOUN, Le théatre est-il nécessaire Paris : Circé, coll. Penser le théatre, 199168.



cette « communauté » que forment les spectateutsngtles étudiants doivent tenir compte
dans leur analyse de tout texte dramatique. Mais siaute contribue-t-elle a rendre plus
étranger I'objet théatral aux étudiants, souverexdu simulacre qu’est la représentation.
L’analyse du texte dramatique ne peut faire abstraae I'effet sur le spectateur dont les
emotions sont immeédiates. Cette part de rituelquelique recele le théatre est essentielle :
elle I'est dans la vie, elle I'est dans les relagicociales, elle I'est aussi dans la pratique des
enseignants, depuis la maternelle jusqu’a l'unit&rdéa portée cognitive de I'enseignement

du théatre est particulierement prégnante.

Sur la langue et la métrique

Les étudiants ont souvent une appréhension imneédista-vis de la langue du Siécle
d’Or comme si elle était une langue morte. Ici eacon effort particulier leur est demande.
On ne peut nier la difficulté a laquelle seule yomatique récurrente des textes permet de
remédier. Ceci est accentué, pour le théatre dadeS@EOr par ses moules poétiques alors
gu’en réalité la maitrise de la métrique ne requigrun apprentissage simple. Ce théatre
n'emploie que quelques formes strophiques et mé&sgjue tout étudiant est capable, avec
un peu d’attention et quelques outils, d’identifides redondillas et le romancesont les
formes les plus nombreuses ; les sonnetsglastillas, la silva, les décimas les octavas
reales et les tercets sont pratiguement les seules afdreses métriques et strophiques
employées. Lope en a défini succinctement le modengloi dans IArte nuevo Elles
méritent cependant un travail tres approfondi qringet de montrer toute la modernité des
textes de théatre. Je prendrai deux exemplesdestextes connugl castigo sin venganzst
Fuenteovejunamais évoquerai auparavant le passage déja cit€ahitaine faisant bien
maladroitement sa cour a Fenisa.

Si la redondilla convient au discours amoureux, ce n'est néanmpassla forme
strophique choisie par Lope de Vega qui lui préferde tercet. Par son emphaseyte
mayorest en totale contradiction avec le médiocre perage qui énonce ces vers. Autrement
dit, le tercet participe du caractére comique dpitame, grandiloquent au moment de faire sa
cour devant les deux femmes médusées. Si véritablelm tercet se préte a I'’énonciation de
themes sérieux, alors le mariage, dans ce mouwehstue, devient un contrat commercial
excluant toute forme d’amour. Notons de surcro# tpugrossier Capitaine clot son discours
de séduction en vantant sa gaillardise dans ce méke métrique, ce qui ne manque pas de

ridicule. L’adéquation ou au contraire I'inadéqoatidu discours et de la forme métrique est



'un des ressorts les plus intéressants du théftr8iecle d’Or et l'intérét des étudiants est
renouvelé une fois qu'’ils en ont percu le sens.

Voici un passage esilva ou Federico se plaint aupres de son valet du g
secondes noces de son pere, le Duque de Fernagigs tp'il est en route pour accueillir sa

future marétre :

FEDERICO- Batin, ya sé que a mi vicioso padre
no pudo haber remedio que le cuadre
como es el casamiento;
pero ¢no ha de sentir mi pensamiento
haber vivido con tan loco engafio?
Ya sé que al mas altivo, al mas extrafio,
le doma una mujer, y que delante
deste ledn, el bravo, el arrogante
se deja sujetar del primer nifio,
que con dulce carifio
y media lengua, o muda o balbuciente,
tiniéndole en los brazos le consiente
que le tome la barba.
Ni rudo labrador la roja parva,
como un casado la familia mira,
y de todos los vicios se retira.
Mas, ¢qué me importa a mi que se sosiegue
mi padre, y que se niegue
a los vicios pasados,
si han de heredar sus hijos sus estados,
y yo, escudero vil, traer en brazos
algun leén, que me ha de hacer pedazos?

Voila un passage particulierement éclairant sudble de la métrique. Lope n’évoque
pas l'usage de lailva dans |Arte nuevomais il est aisé d’en comprendre la portée : elte e
employée généralement dans un cadre champétrelj estge cas ici, et elle est caractérisée
par l'alternance variable de métres courts et loRgssqu’il s’agit d’'une plainte, il et été
logique d’attendre les dizains qui auraient rerddecpropos de Federico. Ordéva, lyrique
et souvent employée dans les discours amoureuxiteajbien plus que ces derniers.
L’alternance variable de metres courts et longsn lplus irréguliere que dans la lyre par
exemple, produit des ruptures rythmiques chaotiogeis disent assez bien le désordre
intérieur de Federico. Si la lyre est constituéend’ alternance ordonnée d’heptasyllabes et
d’hendécasyllabes (7-11-7-7-11), danssi&va celle-ci se fait de facon beaucoup plus
irréguliére et libre, disons désordonnée. Elledditc mieux ce désordre intime.

De plus, comme son nom lindique, $dva renvoie a un espace qui échappe a la
culture. Or, on releve que le personnage emplaiedcfacon récurrente des comparaisons
avec le lion (l'autre terme de la comparaison étamtable : tantdt I'enfant, tantot le péere)

* LOPEDE VEGA, El castigo sin venganzadicion, introduccién y notas de AntonieRReNO, Madrid : Céatedra,
1993, Acto I, v. 291-312.



ainsi qu'un champ sémantique relatif a I'animalite domar», «bravo», etc. Federico
semble ici se plaindre de ce qu'un demi-frére paothné de la nouvelle épouse le
déshériterait. Mais ceci n’est que la surface dgalirs qui en occulte un tout autre bien plus
sombre. Il y a dans les paroles de ce Federicocgoimettra plus tard I'inceste avec sa
maratre une part d’'inconscient que le spectatele kcteur sensibles a la rythmique de la
métrique pergoivent : c’est cet inconscient désandoqui parle 1a et dit la part animale de
Federico. Cet inconscient, par la voix de la métigses rythmes, ses ruptures, dit déja
combien Federico désire sa future maratre. Lesetegexprimés au regard de I'héritage
occultent la jalousie que ressent le jeune hommevima-vis d’un frere imaginaire mais bien
de son pére. Un vers est consacré au non-dit sejuit déja par la métrique malgré les
apparences — :ywmedia lengua, 0 muda o balbucientd_e complexe cedipien est clairement
posé dans ce premier acte de la piece et dans@etea apparence anecdotique de Federico.
Ce n’est pas un hasard si par la suite Casandfadarico se présenteront I'un a l'autre en
disant leur joie d’étre mere et fils en dizainsinfe strophique de la plainte seloArte
nueva.. Le moule métrique, une fois de plus, contreditdeparoles.

Il rend compte aussi de cette corporéité du discdtamatique : les ruptures générées
par I'alternance irréguliere des metres induisentialogue fait de respirations irréguliéres,
celles que suscite I'émotion. C'est I'une des §ipé#éb du dialogue de théatre qui, comme le
souligne Noélle Renaude,

tient compte, a I'insu méme quelquefois de celuiéquit, du souffle, de la sueur, de I'énergie,lae
fatigue, de la dépense, du repos de l'acteur. [.’abpect physique, physiologique de I'écriture
dramatique est contenu totalement dans cette iotedée dépaft

La forme métrique de lailva reflete I'émotion qui est la sienne, le souffi@gulier
qui accompagne I'‘énoncé. Elle constitue un véstabtiice de ce que doit étre le jeu de
l'acteur.

DansFuenteovejunase pose le méme type de probleme. La scene bierue dans
laquelle le Commandeur arrive au milieu de la ndeeFrondoso et Laurencia est dite en

romance:

Com.-— Estése la boda queda,

y no se alborote nadie.
J.RoJo— No es juego aqueste, sefior,

y basta que tu lo mandes.

¢ Quieres lugar? ¢ Cémo vienes

con tu belicoso alarde?
FROND.— (jMuerto soy! jCielos, libradme!)
LAUR.— Huye por aqui, Frondoso.

6 Noélle RENAUDE, « Un pari désespéré im, Théatre/Public n° 100, Gennevilliers, juillet-aodt 1991, p. 53-6
citée par M.-C. ATANT-MATHIEU (dir.), op. cit, p. 21.



Com.— Eso no ; prendelde, atalde.

J.RoJa- Date, muchacho, a prision.

FROND.Pues, ¢ quieres ti que me maten?

J.RoJo— ¢Por qué?

Com.— No soy hombre yo
que mato sin culpa a nadie;
que si lo fuera, le hubieran
pasado de parte a parte
esos soldados que traigo.
Llevarle mando a la cércel,
donde la culpa que tiene
sentencie su mismo padre

On peut s’étonner de lire cette scéneremance moule poétique dont la portée
narrative est explicitement dite par Lope de Vegasd’Arte Nuevo Le romancerenvoie ici
clairement a la littérature épique. Le Commandewient vaincu du champ de bataille.
Notons déja que Lope n’a pas choiartt mayor qui aurait mis I'accent sur la noblesse du
seigneur. Il lui a préféré la forme métrique detriadition populaire orale et épique. Le
contexte des noces est festif : il aurait pu taussabien étre traduit eedondillas C’est que
la noce est en train de devenir le nouveau chantgatdélle du Commandeur, vexé d’avoir été
vaincu. Or, a l'inverse de ce qui se passe dansol@sncesépiques, on observera que le
seigneur n'affronte pas « dhomme a homme » Fromdib®rdonne a ses hommes d’agir en
arrétant le jeune paysan alors que la situatiopréierait a un affrontement. Du méme coup,
le Commandeur vaincu sur le champ de bataille appsrait ici, malgré la tonalité épique de
la forme métrique, bien impuissant devant le jebr@ndoso (dont le nom, en revanche, dit
toute I'énergie). Leecomancemet en évidence, paradoxalement, l'impuissancsetyneur,
devenu anti-héros. Le Commandeur apparait ici ssmisraits de 'hnomme blessé dans son
orgueil de méale plus que comme puissant local.

Ces trois exemples rendent compte du double disceude lironie gqu’instaure la
meétrique qui vient tantbt contredire, renforcercompléter un discours, constituant a son tour
un second discours. Les étudiants, peu sensibl@s aspect aussi technique, découvrent
souvent avec plaisir le jeu qui s’établit entrexpikcite et I'implicite, ainsi gu’avec la norme
instaurée par l'auteur lui-méme. Le plaisir du ¢éeréside dans I'ambivalence qu'il recele.
Lorsque les textes du théatre espagnol du Siecr dpparaissent, malgré la premiére
appréhension des étudiants, comme des sourcessabBlas d’interprétation, notamment de
'inconscient qu'occulte I'explicite, alors les éiants dépassent sans peine les difficultés
techniques qu’ils posent et se révelent méme deésilexplorer ce champ littéraire dont ils

7 Lope DE VEGA, Fuenteovejunaedicion, introduccion y notas de Juan Mariarifi, Madrid : Catedra, 1999,
Acto Il, v. 1570-1589.
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saisissent la modernité. En maitrisant quelquessplietudiant percoit aisément ce qui fait

sens et tout ce qui fait sens nourrit le plaisitehkie.

Du théatre dans la classe

Nous ne pouvons oublier que nos étudiants sont lpoplupart de futurs enseignants
de la langue espagnole. La sensibilisation au héét notamment au théatre du Siécle d’Or
gue notre public a tendance a considérer « classigg’avere d’autant plus nécessaire. S'ils
en comprennent la modernité, ils n’hésiteront pds pratiquer avec leurs propres éléves.
Nous avons évoqué le caractere spécifique du dialagamatique, sa corporéité. Par 13, la
langue du théatre qui est une langue « incorparéstyidéale pour I'apprentissage d’'une
langue étrangeére.

Cette langue incorporée, incarnée, dont on a pu woiexemple particulierement
éclairant ave®l castigo sin venganzest alors une vraie langue « vivante » porteussiau
d’une culture et d’'une portée rituelle ludique. tidiant ou I'éléve en saisira d’autant mieux
la mélodie, les rythmes, les intonations, que sop< participera dans l'acte de langage,
comme nous le faisons tous dans la pratique geoti@ de la communication. Lorsque nous
parlons, nous incarnons la langue par les mouventkntorps. La langue « étrangere » perd
de son étrangeté puisqu’elle est assumée par lps.c@ublier cette dimension dans
l'apprentissage d’'une langue vivante serait négligme des dimensions les plus
fondamentales de tout acte de langage. Mais |& pas le seul atout: le théatre, méme
comme simple objet d’étude mais plus encore loikdevient I'objet d’'une pratique, favorise
I'écoute, I'interaction entre les étudiants. Ladaa classique devient un objet partagé et par
conséquent moins « étranger » qu’elle ne le paaidise prime abord. Le texte, avec ses
rythmes, porte en lui le souffle du locuteur, l&aat, I'éleve ou I'étudiant. Il devient alors aisé
de balayer des représentations préalables fondéee simples préjugés.

La pratique du théatre en cours d’espagnol (paétiediants comme par les éléves de
I'enseignement secondaire) me semble étre une sitkcada fois pédagogique et culturelle au
sens le plus large du terme ; celle du théatre i@ale&sd’Or qui dit encore si bien notre
condition humaine répond parfaitement a de teleatts. Voila pourquoi, a I'ére du CECRL,

il me parait plus que jamais nécessaire de mititerr 'enseignement et la pratique de ce
théatre lorsque la culture semble s’effacer dexrigttilitaire le caractére utilitaire immédiat
de la communication, souvent vide de contenu cellt@omme si on pouvait faire abstraction

de la culture dans tout acte de parole. Une fomasiEees les difficultés qu’il pose avec
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guelques outils méthodologiques et pédagogiquestlaiants saisiront aisément la capacité
a nous dire encore et a nourrir notre rapport andeo

Des politiques pédagogiques plus cohérentes au desn départements, faisant
s'articuler plus clairement les enseignements ddisation et ceux de littérature, un
enseignement du théatre tenant compte de ses ispésif pragmatiques ainsi que
I'enseignement d'outils simples facilitant 'acéek richesse des textes du théatre du Siecle
d'Or permettront d'en montrer la modernité et dliét dans la formation des futurs

enseignants.
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