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INTRODUCTION

Au lendemain de la <révolution> pacifique de novembre l9E9 en RDA, lepublic ouest-allemand pouvait découvrir au théâtre une æuvre ayant trait à cette aurre
événement pacifique qu'avait êté <da Révolution des littérateurs)> à Munich, en
novembre 1918. La pièce ainsi sortie de l-oubli avait pour titre
Neunzehnhundertachtzehn et pour auteur Lion Feuchrwanger. eui, parmi les
spectateurs, savait que I'auteur de "ruifSfiss avait écrtt <<à chaud>>, au printÀps l9 I 9,
cette chronique dranatiqtre sur des événements dont il avait pu être le témoin? euisavait que Feuchtwanger était alors le dramaturge le plus joué sur les scènes
munichoises, ayant déjà produit une quinzaine d.æuvres theâtrales, pièces originales
ou adaptations?

C'était pourtatt à cette personnalité influente de la vie théâtrale, présente
dans tous les registres d'activité en ce domaine, que re jeune Brecht, pressé de
conquérir les scènes allemandes, s'était adressé à ses débuts, en mars 1919.
Feuchtwanger alliait en effet à ses qualités d'auteur et d'adaptateur celles de critique
littéraire, d'ancien fondateur d'une rewe culturelle et même de metteur en scène: un((pape>) de la vie théâtrale à Munich en quelçe sorte. De cette rencontre sont nées une
amitié et une collaboration de toute une vie, dont trois auvres dramatiques furent le
fruit, dans les années vinst à Munich et à Berlin, puis en exil, aux Etats-unis.

En faut-il pfts pourjustilierl'étude d'une Guvre drauratiqre qui, si elle fut
occultée par l'immense succès du roman ruif siiss en 1925, n'eû a pas moins
constitué la vocation première de l'écrivain, avec un retentissement important auprès
du public? En 1925, Feuchnn'anger avait passé quarante ans et sa réputation d,auteur
dramatique en Allemagne, même à Berlin, n'était plus à faire. Le succès du romancier
allait, d'un coup, le projeter sur la scène iittéraire internationale et susciter en lui une
vocation nouvelle.

Mais loin de simplement se succéder, ces deux vocations de l'écrivain se
répondent et interfèrent. Peut-on en effet comprendre le roman .rud,Sûssen ignorant
tout de l'æuvre dramatique dont il est issu? Les circonstances politiques dans
lesqnelles le drame Jud SiiB fut écrit en 1917, au plus fort de la guerre, alors que la
<<question juive> était publiqrement débattue, la référence implicite au mouvement
expressionniste par le motif de la conversion spirituelle du héros, et aussi dans Ia
stnrcûrre de lapière, sont autant d'éléments qui éclairent lagenèse du roman. Certes la
comparaison entre les deux Guvres ne peut se faire qu'au détriment de la pièce, mais
on ne saurait s'en étonner puisque l'inciation à écrire le roman est née chez I'auteur de
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son insatisfaction devant les limites que lui imposait le genre dramatique dans
l'expression d'un sujet aussi sensible.

ce n'est là qu'un exempre parmi d'autres, car Feuchtwanger s-adonna
maintes fois à ce jeu de transfert d'une matière dramatique dans la forme romanesque
et, dans un cas, à I'inversel. Aller au delà de la simple constatation de ces
interférences en analysant les textes dramatiques, jusqu'à present fort délaissés par la
critique, dans leur ancrage historiqre, leur stnrcturc et leur expression verbale, c'est en
quelque sorte pénétrer dans I'atelier d'écriture de l'écrivain. ce sera une des finalités
de cette étude, dont on n'attendra pas cependant qu'elle débouche sur une
interprétation de l'euvre romanesque. Tout au plus ouvrira-t-elle quelques aperçus sur
la prédilection du romancier pour des procédés d'écriturc dramatique. lJn
commentateur n'est'il pas allé jusqu'àvoir dans les romans de Feuchtrranger l'æuvre
d'un dramaturge qui n'anait pu pleinement se realiser?

Ces correspondances entre drames et romans orientent l'attention vers le
problème du mélange des genres et l'approche théorique qu'a pu en avoir l'écrivain.
<<[,Jn roman dramatique>>: telle est l'appellation proposée en sous-titre par
Feuchtrvanger à la réflexion des lecteurs de sa pièce sur la Révolution de l9lg. Ce fut
à cette époque un sujet de discussions animées avec le jeune Brecht alors en quête
d'une technique nouvelle d'écriture et de jeu theâtral. Brecht parlerait plus tard de
<théâtre épique>. <Théâtre épique> et <<roman dramatique> se rejoignaient-ils? Il
importe d'être nuancé sur ce point. Pourtant Brecht et Feuchtwanger adaptèrent
ensemble d"ns les années vingt deux euvres dramatiques , qui devaient connaître un
franc succès, et Feuchtwanger écrivit Die Petroleuminsel4une comédie satirique sur
l'<<américanisme>> alors à la mode, à propos de laquelle un critique porta ce jugement
laconique: <es brechtelo - c'est du Brecht! Mais plutôt que de plaglat, ne s'agissait-il
pas au contraire d'une (Euvre originale et forte, point d'aboutissement des réflexions et
du travail menés avec Brecht, certes, mais aussi témoignage de la faculté de l'auteur à
saisir les <<signes du temps> - en l'occurrence les luttes internationales pour la
domination des régions pétrolifères - et à leur donner une expression dramatique
moderne, celld de la <<rewe>?

Un des problèmes posés par la production dramatique de Feuchtwanger
entre l9l9 et 1926 -les années d'étroite collaboration avec Brecht---+st bien le
suivant: Feuchtrn'anger a-t-il <aliéné> son talent dramatique en copiant le <<modèle>
brechtien, ou y a't-il eu un enrichissement réciproque des deux dranaturges, une sorte
de rapport dialectique permettant à chacun de rester lui-même? L'étude des textes
dramatiques très divers écrits par Feuchtrvanger durant cette période - pas moins de
cinq pièces originales - permettra de proposer une réponse à cette question.

I Voir au début de cette étude le tableau de la production dramatique de Feuchtwanger avec
l'indication des rornans <parallèleu.
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Iud SiiB(1917) et Die Petroleuminseln (1926)z c'est à dessein que nous
avons mis en avant ces deux @uvres. Elles apparaissent en effet comme des pièces-
charnières, chacune étant significative pour une période créative, pour une écriture
dramatique et une vision du monde contemporain $ri, avæ elle, arrivent à leur terme.

rud sii0 marque, nous semble-t-il, la fïn d'une première phase
chronologique dans la production dramatique de l'écrivain. C'est une phase
d'assimilation encyclopÉdiçe, çasi boulimique et non dénuée de pedantisme, de tout
ce qui appartient au monde de la culture, du theâtre en particulier. Critique dramatiçe
érudit, aux avis tranchés - dans les colonnes de son propre periodique culturel Der
Spiegel, puis dans la Schaubiihne de Jacobsohn - adaptateur de pièces historiques,
du théâtre antique, du théâtre asiatique, il cherche sa voie d'auteur dramatique dans un
esthétisme de conventiotr tout d'abord, puis dans le drame historique. C'est là qu'il
s'arrête dans un premier temps, avec l'ambition d'écrire un théâtre d'idées qui puise
dans l'histoire des sujets à valeur de parabole du temps présent. Action ou
contemplation, <<Nietzsche ou Bouddho>: Feuchtwanger reprend à travers ses
penionnages du dix-huitième siècle, Warren Hastings et Josef SûB Oppenheimer, le
grand débat sur le dualisme du Pouvoir et de l'Esprit qui agite les intellectuels
allemands durant la Première Guerre Mondiale. Les limites imposées par la censure
l'incitent à ce recours à l'histoire et l'homme de cabinet qu'il est alors sans conteste
peut ainsi garder ses distances enverc la réalité contemporaine, tout en cultivant dans
les commentaires sur ses æuvres une certaine ambiguité à propos de leur dimension
d'acnralité.

rud SiiB, dont l'ambiguité justementirrite la critique, marque un tournant,
Feuchtwanger s'éloignant alors du drame historique pour s'essayer à un theâtre actuel,
voire engagé. L'aspiration à embrasser l'intensité du réel et sa totalité dans la forme ùr
<(roman dramatique>> Thomas Wendt-le second titre de l'æuvre sera Neunzehn-
hwdenachàeha, évo$ré plus haut - marque déjàun pas veni l'écritgre romanesque
que le dramaturge aborde avec le rcman lud Sii&,commencé en 1921. Mais c'est aussi
le début d'une recherche forrrelle surun élargissement de I'eryression théâtrale, quela
rencontre avec Brecht va intensifier et orienter vers des voies nouvelles. Cette
deuxième phase créatrice trouve son sommet et aussi son point d'achèvemenl dans la
pièc.e Die Petrcleuminselnen 192G.

La trcisième phase dans la production dramatiçe de l'écrivain est d'abord
marqnée par une double césure. Après le succès de luif StiB en l92S et l'achèvement
de Die Petroleuminseln, Feuchtwanger se consacrc totalement au roman. Cet abandon
volontaire de l'écriture théâtrale devient à partir de 1933 une nécessité: dans la situation
d'exil, la vie théâtrale s'arrête ou stagne. Feuchnranger n'écrit pas <pour le tiroin>,
conrme Brccht, mais c'est Brecht qui, le rejoignant dans son exil californien en lg4l,
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lui propose un nouveau proiet theâtral, avec pour héroihe une petite Jeanne d.Arc dansla France de la débâcle enJuin lg4o.La collaboruiroo très conflictueile des deuxdramaturges fait apparaître le fossé qui les.epur Je*rmais surre pran de Ia techniquedramatique ' si Die Pettoleuntinseln rnarquait l" o"i", où Feuchtwangers-était re prusrapproché de Brecht' le travail sur res visions de simone Machard marque unerupture' Le roman simonequ'écrit aton reucrrnvanger sur Ie même sujet peut êtreinterprèté comme un manifeste anti-brechtien et, .i o rt,u"n,. est celle d.un drame, cen'est pas un hasard' Aussi aura-t-il sa place duo, nor.. anaryse. cette nouve'ecollaboration avec Brecht apparaît pourtant 

"o-r, 
une étape intermédiaire etnécessaire vels un renouveau de l'inspiration dÀatique chez Feuchtwanger.L'écrivain conçoit entrc 1944 et 1948 trois pièces historiques qui constituent unetrilogie sur la France et l'Amérique, sorte de trait d'union entre ses deux terres d.exir.

Même s'il est tardii ce théâtre est bien à considérer comme un théâtred'exil dont la dimension se veut politique. Dans wahn oder Der Teufel in Boston(1946'1947) en particulier, Feuchtwanger évoque, bien avant ArthurMiler, r.épisodehistorique des Sorcières de salem,--imas. -"rosiqu; seron rui du fanatisme et del'hystérie collective a'xq'els les intellectuer, d. g;;;e voienr confrontés aux Etats-unis au début de la <<guerre froide>. Plaidant la cause du progrès et de ra Raison ausortir de I'hégémonie fasciste, ce théâtre illustre uu..ilu voronté d. intégntiondans ravie culturelle de ses teres d'accueil qui anima F"u"hto"nger en ex1. Tere est rasignification de la <plongée> effectuée par l'écrivain d-, r'histoire française et denscelle des Eats unis d'Amérique au dix-huitième siècre afin de montrer reurs racinescommunes dans un même ideal révolutionnaire d-d;ré et de riberté: c-est le sujet dela pièce' puis de la frlseue romanesqu e wafîen frirAnteritadont Benjamin Franktin et' Beaumarchais sont les héros' r.u"ht 
""nger 

prenait là ses distance par rapport auxrâlités du temps, comme dans sa première phase créatrice; c,était non pour jeter unregard nostalgique sur le passé mais pour s'engager dans un processus d.assimiration
ffjïili:Jrffiïsa 

nouvelle terre d'exil .iplu, '"["r.r res riens qui r-unissaient

Ce théâtre d,exil _ on ne saurait l-oublier _ fut, tout comme laproduction romanesque de cette époque, d'abord écrit dans ra perspective du pubricaméricain' L'étudier comme ,*pÀion d'une volonté d'accultuntion allantde pairavec un cosmopolitisme que Feuchnvangeravait revendiqué en tant qu,écrivain juifdès 1920' sera la finalité de notre analyse sur cette dernière phase cniatrice de 'ex'.
En suivant dans les trois grandes parties de notre étude les différentesperiodes de crâtion dramatique qu'il nous sembre pouvoir déceler dans reuvre deFeuchtrn'anger' nous ne rcspeclons pas seulement lachronologie. rl s,agit surtout defaire ressortir une ligne d.évotutiol aoot les somm"s rlgnin"utifs pourraient êtremarqués par les rrois pièce s Jud sii'(rgl7), oi" i"troà.ior"to (1926) et wahn(1947), représentatives de styres différents, ru prrriar. étant proche de
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l'expressionnisme, Ia deuxième de la rewe satirique et la troisième du théâtre d-idêsen huis clos.

L'analyse des textes de nouveau accessibles dans leur quasi intégralitédans l'édition de rlans Dahlke, nialisée pour le centenaire de la naissance de l-écrivainrconstitue le fondement de cette étude. considérant que le theâtre est un art vivant quidoit de quelque façon exprimer la réalité du temp. pour atteindre un public, nousavons esquissé ici et là des tableaux d'époque, largement nourris des articles parusdans les périodiques culturels dont Feuchtwanger fut le collaborateur ou le lecteurassidu: Die schaubiihne, devenue Die wertbiihne, Das Tage-Buch, ainsi que respériodiques d'exil' Il s'agissait de faire revivre, par exemple, I'atmosphère de Munich,<ville du théâtre>, en 1908 lorsque Feuchtwanger décida de vivre de sa plume commeauteur et critique dramatique' ou en 1918/1919, au moment de la <<Révolution desLittérateure>>, ou celle de Berlin pris dans la fièvre de <l'américanisme>> au début desannées vingt, puisqu'aussi bien le dramaturge y a puisé dircctemcnt son inspirationpour certaines de ses pièces.

Très sensible au succÈs -ce maître-mot de sa carrière d'écrivain dont il afait le titre d'un romaû - Feuchtrvanger ne voulait pas écrire un théâtre <<de cabineb>,seulement destiné à être lu. Aussi s'est-il volontiers fait l'exégète de ses propresGuvres pour en souligner la dimension d'actualité. y a-t-il réussiic'es, uo. qir.r,ionimportante qui nous amènera à évoquer l'accueil réservé à son theâtre dans son tempset aussi aujourd'hui' Peut-être certaines pièces méritent-elles d'être sorties de l,oublipour nous rappeler que l'auteut de ruif stiï ne fut pas seulement un romancier detalent.

I Uqr FEUCIITWANGER: Daren I' Dnmarr(= c-æsammerte wcrkein Einzelaùsgaben, Bde 15und 16)' Herausgegeben ud mit einem Nachrport von rr*, ôÀr[xr. Berlin rmd lveimar(Aufbau verlag), 1984' (Edition citee sous le titre a*"i iir-ioor"orl). contrairement auxautres volumes dc cette édition est'allemand e,les Dramà";;; encore été rcpris en livre depoche chez Fisûcr à Francfortrlll.
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CHAPITRE I

un esthète à ra recherche de rui-même dansI'univers du théârre (1905_igl+l

<Ich bin langsam und brauche
Zeit ,  den rcchten Weg zu
finden.>
Lion Feuchtwanger: Àus meiaem Leben
Qe54)



CHAPITRE I
UN ESTHETE A LA RECHERCHE DE LUI-MEME
DANS L'UNIVERS DU THEATRE (1905-1914)

Né en lE84 à Munich où il vécut plus de quaraûte ans avant de partir pour
Berlin, Feuchtwanger n'est saisissablc, dans les débuts de sa carrière cornme homme
de plume, qrt'à travers les réalités culturelles çri ont marqué la vie de la capitale
bavaroise, dans lapremière décennie du siècle nouveau.

Dès la fin de ses études classiques au lycée, Feuchtrvanger avait choisi la
voie de I'independance. Avide de se libérer du carcan familial marqué par I'autorité
paternelle et un strict respect de I'orthodoxie juive, il détait jeté dans la vie de bohème
à Munich et aussi dans la vie tout court puisqu'il lui fallait subvenir à ses besoins et
mener à bien ses études. Le personnage semble alors avoir eu deux faces: le bohème
gtti fréqrentait assidûment la <Torggelstube>, y rencontrant Wedekind, ainsi que les
theâtres dont I'univers de jeu brillant le fascinait ; mais aussi llntellectuel ambitieux,
remarqué par ses professeurs à I'Université qui I'incitaient, après son doctorat obtenu
en 1907, à embrasser la carrière universitaire.

L'année 1908 marqua un tournant décisif dans I'itinéraire spirituel du
jeune Lion Feuchtwanger, en quête de lui-même et de sa vocation véritable. Nous
tenterons, autour de cette année 1908, de saisir dans son mouvcment I'activité
culturelle et plus particulièrement théâtrale à Munich au début dtr siècle, telle çu-'elle a
déterminé la voie du frrturauteur dramatique. Ses débuts furent difliciles. L'inspiration
ne lui faisait pas défaut, il la puisait, comme bien des débutants, dans ses lectures et
dans sa propre vie de bohème. Critique de theâtre à Munich, éditeur d'un périodiqre,
auteur d'une série de <çetits draûles>>, d'une comédie, puis d'un romar sur le même
zujet, il ne manquait ni de verve ni d'aplomb. Il fut joué très tôt. Mais était-ce la
gloire ?

A. Munich, 1908: tout y est théâtre

Dans lhistoire culturelle de la ville de Munich, choisir d'évoquer I'année
1908 peut paraître arbitraire. Mais ce choix apparaît signifïcatif dans le cadre de la
biographie intellectuelle de Feuchtwanger. Cette année-là en effet, après quelqres
essais d'écriture dramatique, le jeune Docteur en Philosophie prit la décision de
renoncer à la canière universitaire pour embrasser celle dtomme de lettres. Non sans
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audace, il lança alors sur le marché un périodique culturel, Der spiegel r,
essentiellement consacré àlavie littéraire et théâtrale àMunich. Celui-ci ne réussit à se
maintenir Ere six mois, mais il ouvrit à son auteur les colonnes de ,De Schaubiihne2.
de Siegfried Jacobsohn, dont il devint le collaborateurpourla critique théârrale.

Sans doute serait-il vain de chercher à donner une image objective d'une
métropole intellectuelle comme l'était alors Munich ou Berlin. D'abord, contrairement
à Paris qui était unique, chacune tentait de s'affirmer en opposition avec I'autre, les
faiblesses de I'une profitant à I'autre. A la forrrule <cAthènes sur I'Isan> (<<Isarathen>),
mise à lhonneur sous le règne de Louis II de Bavière, répondait <Athènes sur la
Sprée> (<Spreeathen>). Pourtant, avant la Première Guerre mondiale, c'était bien
Munich qui, auprès des artistes, I'emportait en prestige sur Berlin, la nordique, la
prussienne.

On connaît I'antithèse établie entre les deux villes par Thomas Mann qui,
jetant en 1927 un regard nostalgique sur ce qu'était la capitale bavaroise avant que ne
s'y manifeste le poison du nationalisme et de I'antisémitisme, voyait dans Munich la
cité de I'art, dans Berlin celle de lapolitique et de féconomie,3

C'était bien cette omniprésence de I'art qui avait ramené le jeune
Feuchtwanger à Munich, après quelques semestres détudes à Berlin, en 1906-1907.
Pourtant, ses relations avec sa ville natale ne manquaient pas dêtre conflictuelles.
<<L'éclab> de cette ville que Thomas Mann avait célébré en deux mots, <ôdiinchen
leuchtete>>, par lesquels il introduisait une nouvelle écrite en 1900a /ui paraissait bien
illusoire au \ t de I'inculture de la bourgeoisie munichoise et de son gott du décor et
du grand spectacle, qre lui avait insuflé Louis II, le roi fou. Les événements de la
saison theâtrale de 1908 àMunich n'avaient-ilspas été la trois-centième représentation
de I-a Veuve foyeuæ(26.6.1908) et la soirée de gala consacrée atxMaîtræ Clnateun
de Wagner (21.6.190E) au Hoftheater? L'acteur Ernst von Possart n'avait-il pas
incarné pendant $raraûte ans à la scène le culte du faste et de la mystique, se battant
pour empêcher I'intrusion du naturalisme à Munich et sauvegarder le verbe noble et le
geste pathétiçte? De tout cela n'étaient restés que qrelques décors poussiéreux, triste

I hr Spiegel Mûnchener Halbmonatscbdft fiir Literaûr, Musik und Biihne. Herausgegeben von
Lion Feuchtwanger. Miinchen, 1908. (15 numéros parus, du 30 avril au 24 octobre l9O8).

2 Die Schaubûhne Herausgeber Siegfried Jacobsohn. Berlin, 1905-1918. Réedition : Athenâum
Verlag, Kônigstein/Taunus, I 979.

<< Hier war man Hinstl€rich und dort politisch-wirtschaftlich.> Thornas MANN z Mûnchen als
Kultunentnm(1927).ln: AItæ und Neues Kleine h'osa aus fiinf Jahrzehnten. FranKurt^,tain,
1953. P.317.

n Cegit du récit intitulé Gladius dci. L'écrivain Hans Brandeobrug a empnlrté la formule à Thomas
Mann ponr le titre de ses mémoires $rr sa jeunesse à Munich: Mûnchen leuchtete.
Jugenderinnenmgen. Mtinckn, I 953.
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héritage d'un passé briltant l' c'est ainsi du moins que Feuchtwanger présente sa v'renatale et il ne manque pas une occasion de fiætiger ra société munichoise :

N^, L uille qui a tout juste nsscmbré trois abonnés pourles Heures def,",I*;hi;itrÆ,:1"uioiÀ-ïiiii"i"î*e,p;îiîà""iàil,a"n

pourtant, en cette année rg0g, un projet theâtnr audacieux vit re jour, parlequel Munich tentait d'aflirmer son originalité par rapport à Berlin, en dopposant à laconception théâtrare de Max Reinhardt: re <Kiinstreih."rr.r, de Georg Fuchs, quireposait sur une esthétique nouvelle dl décor de théâtre (< Reliefbiihnerr). Mais Iesréalisations ne semblent pas avoir été à la hauteur d., 
"mùitioos 

de Fuchs, affirméesdans maints (programmes>3. L,année r90g marqua h rfercéer, à ra scène d,un fils(adoptif) fort turbulent et incommodant de la bonne ville de Munich: Frank wedekind.I^a commission de la censure en Bavière autorisait enfin la représe,ntation publiq'e deL'éveil du printemps. La première à Munich eut rieu re 14 novembre l90g auschauspielhaus dans la mise en scène de l'auteur en personne. wedekind s,installaitdéfinitivement dans la capitale bavaroise après des années d,errance, en quête d,unescène où faire jouer son théâtre. Le metteur en scène J.G. sto[berg venait de monterau schauspielha's Musik(26'9' 1908) et le public munichois avait même pu assister re22 avrtl I 908 à la création de la comé dre Die iunge well porémique dirigée conrre Ienaturalisme' écrite en 1889, qui, sortie des tiroirs de r'écJvain pour les besoins de lacause, n'était plus guère d'actualité. I^a même année encore, en julret, ra troupeberlinoise de Max Reinhardt présentait Erdgeist4.

Mais y avait-il là vraiment matière à jubiler ? cette réhabilitation dewedekind était bien tardive. Munich n'avait fait que suivre Berlin, où Max Reinhardtavait créé L'éveil du printempsdeux ans plus tôt- Ia représentation munichoise, tant

<was fiirdert turs heute, tnotz ihrer genialen IntensitiiÇ des 2.Ludwig bei aller verschnôrkelung soschaffenskrâftige' hunderthâ"di-t! il;*c 
rys ihuateri c"iî"u"" ist nichts ars etlicheDekoratione,n, die in den KurissenÉu*.?*"lr"rmn ,*;";;b*.r;Lion FEUCHTIVANGER :

iiry:"*er 
rheaterjatutrsoe-reôel. n oi" s"n"rianoiîîisæ1, 24/zs (r7.06.leoe).

<<l'Ùein' die stadt' die fiir s$illers Hoteaganzedrei Abonnenten aufbrachte, hat noch immer keinInteresse fiir literarische ,ra ,n*t Ai*n" il*.r, Ibidem.
c-ette expérience û**T".3{eva biar des polérnieuï. Ferrchtwanger en fut 'n adversaire declaÉ,
To,lj;i"t"* 

dbbjectivité, r"i 
""-au rd" i*g" pt*" a"o" r., ilÀ", de son p&iodique Der

Pour toute la chrcnologie théâtrale à Munich à cette époque, yei; ; [fnns WAGNER : 200 IabrcMûæhaerThatachnnik, fzSo-fçio. nàiJerûr,a*g*, ûr--*JËr*nUn".or*, berûhnteGastspiete und andere Ereigni*.,nrli*i*"-r* a". gùhoâ"u*. rvrî"n-, 1965.
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attendue, pouvait'elle dès lors être encore un événement, d,autant, constate
sarcastiquement Fzuchnrrangerdans les colonnes de Die schaubiihne, que les q'elque

soinnte tteize mtnichois sérieusement intéress& pr Ia litténturc w,auaitrecensés un statisticien.auaient_,aèji pr;b;u;;îîi'Zîiîrie a nrcpr&entation aontée parDer Neue veniin i*"ei iffiaà";:i'""

DerNeue Veteinétartun cercle dramatique iszu en 1903 du <<Akademisch-
Dramatischer Verein>, gui s'était donné pour vocation de monter des euvres
dramatiques controversées et re prus souvent interdites.

Feuchtwanger mettait là le doigl sur ce qui lui apparaissait comme unespécifÏcité de la vie culturelle à Munich: I'essentiel, c'est-à-dire tous les combatsd'avant-garde, se déroulait en marge des institutions oflicielles. Tout ce que la villeavait pu attirer et continuait dattirer d'intellectuels, dartistes, bref desprits créateurs
et révolutionnaires, s'inscrivait en faux contre elle, contre son conservatisme, sonprovincialisme et son goût du terroir. Voilà bien ltiatus fondamental: depuis lesannées 1890, Munich était Ie pôle d'attraction incontesté de la jeunesse de l,époque,
I'esprit frondeur, mal à I'aise à Berlin dans le carcan prussien, pouvait s,y développer.
Mais les munichois de souche, parmi lesquels il était pourtant des mécènes,
s'entourant volontiers d'artistes, pour la décoration, ne suivaient pas, tentaient par
tous les moyens' censure' campagnes de presse, voire procès, de freiner cette fièvrecréatrice, quelque peu anarchisante, dont ils sentaient qu,elle était pour 

"u* 
.ro.menace.

Si Erich Miihsam, venant s'installer à Munich en 1904, avait pu qualifier
la cité bavaroise de <<ville du théâtre>2, cétait grâce à schwabing où se trouvait le seulpublic avide de spectacles d'avant-garde. Depuis la dernière décennie du siècleprécédent, schwabing même était devenu une immense scène de théâtre où sesuccédaient les personnages les plus divers, venus de toute l'Allemagne et aussi del'étranger. Il y avait rà les frères Mann, wedekind, Kandinsky. Les peintres, panni
lesquels corinth, Liebermann, y avaient fait <Sécessioo> dès 1g92, avant Berlin,avant Vienne' Georg lrirth, rédacteur du quotidie n Miinchner Neueste Nachrichteny
avait fondé en 1896 Die rugend un périodique illustré par les peintres de la<<sécession>: il consacrait la nrpture de deux générations, de deux époques, etpreparait ltxpressionnisme en appelant à un nouveau <Lebensgefïihl>, une intensité

>' "die dreiundsiebzig literarisch ernsthaft Intercssierten, die ein sratistiker in Mfmchen geziihlthat, hatten wohl schon 
_die Auffûhnrng des Neuen vereins im vorjahr gesehen.> LionFEU.HT*ANGER: vom Mûnchenei schauspielh"ut n. ii" schaubûhne,4 (1908) 49(3.12.1e08). P.554.

dheaterstadt Miincheu cst le titne d\m des chapitnes du lirne de souvenirs dEdch MûHsAtu :Unpliti*.he Erùneruagan (première edition :Leipzig,lg3l). In: Eich Mirhsam : AusgevâhlteWæke,Band 2 Berlin (DDR), 1995. p.617.
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de vie nouvelle où, face à un monde décadent, I'art soit intég!é à la viel. <<Es ist eine
Lust an leben>2: cette formule du <<plalsir de vivre>, lancée par le grand bourgeois
libéral que fut llirth, a été le cri de ralliement de toute la jeunesse de Schwabing qui se
retrouvait dans sa maison.

De cette nouvelle conscience de vivre d'une jeune génération, avide de
s'exprimer intensément et de trouver un public, était née une activité culturelle
foisonnante, qui se cristallisait dans les revues et les cercles littéraires et artistiques, les
cabarets satiriques et les sociétés dramatiques, les ateliers des peintres et les cafés.
C'en était fini des tours divoire, mais les artistes voulaient être entrc eux, refusant de
frayer avec la bourgeoisie au pouvoir, afin de conquérir le monde et surtout de donner
forme àun monde nouveau.

En nrpture avec son milieu familial, le jeune Lion Feuchtwanger s'était
retrouvé au milieu de tous ces intellectuels et artistes, venus de I'extérieur pour la
plupart, qui menaient à Schwabing une vie de bohème parfois tonitruante. A
Schwabing, on était pressé dentrer en scène, de montrer qui I'on était et non ce dont
on héritait, on était crâteur de son rôle, exhibitionniste, provocateur, non pour épater
le bourgeois mais pour le toumer en dérision. La creation artistique y était un jeu.
Toute manifestation de vie était aussitôt transformée en pochade, en satire f{rcss dans
le Simplicissimrou en quelque scène théâtrale. Le partenaire ideal dans ce jeu était la
censure, depuis qu'un grand rire avait secoué la communauté des artistes à la parution
le 4 avril 1896 du premier numéro du Simplicissimusd'Albert Iangen et de Thomas
Theodor Heine. Quand les traits décoches contre les tenants du pouvoir prussien ou
les <pharisiens>> bavarois faisaient mouche, la justice était prompte à se saisir de
I'affaire et de ses acteurs. Mais toute labohème de Schwabing, tous ces <<Schlawinen>
comme les nommercnt les nantis et les esprits conservateurs de Munich, irrités par ces
hordes dintrus venus dailleun pourles mettrè en çestion3, partaient alors en cortège
pour jouir de la grotesque mise en scène au tribunal où devaient comparaître Frank
Wedekind, Ludwig Thoma ou encore Oskar Panirzq.

Iæ sous-tihe de Die lugandétait : <<Illusrierte Wochenschrift fiir Kunst und Iæbeo. Iæ periodique
qui fut à lorigine du terme <<Iugendstib Érxsit à se maintenir jusqu'en 1940.
Voir à ce sujet : Gerdi HUBER z Das klassische Schwabing. Mûnchen als Zentrum der
intellectuellen Zeit- und Cæsellschaftkritik an dcr Wende des 19. ntm20. Jahrhundert. Neue
Schrifteueihe der StadtMiinchen, Mùnchen, 1973. P.43 et suiv.

Cité d'après C'erdi HLJBE& op. cit. (voir note pécédente), p.43.

Iæ mot <Schlawinen est utilise par Feuchtwang€r cotnme Leitmotiv dans son <Roman d,une
provinco>, ErfoIS.Iance comme rme injure, il est porteur de tout fesprit nationaliste et antisémite
qui Cexacerbe à Munich dès le debrl des années vingt avcc lcs premiers succès du mouvement nazi.
L'étymologie du mot (<<Slowene, Slowenischer Hausierer<) marque bicn le rejet des éléments
étrangcrs par lme société refermée sur elle-même - c'cst ainsi du moins quc la jugeront bon
nombre d'csprits liberaux, qui, plus tard, quitteront Mrmic\ @rnme Feuchtwanger, Brecht ou
ThomasMann.

2

3
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si la censure à Munich sous Ie règne du Prince Rqgent Luitpold était moinsstricte quà Berlin' elle n'en demeurait pas moins présente, interdisant en particulieraux auteurs <<immoraux> tels que wedekind et schnitzler ou <<politiques)) commeGerhart Hauptmann, d'être joués sur les scènes ofïicielles. Dans le but délibéré detourner cette censure, des sociétés littéraires et dramatiçes avaient vu le jour dès lesannées quatre-vingt-dix et continuaient, en I90g, d'animer la vie théâtrale d,avant-garde' Le pionnier en ce domaine avait été Michaer Georg conrad (rg42-rg27) qû,après avoir fondé le périodique Die Gæellschaften lgg5, avait lancé en 1g92, avecI'appui de l'écrivain munichois Joseph Anton Ruederer (lE6l-lgl5) le cercledramatique DerAkademiæh'Dnmatirche vereinl. cetteassociation qui regroupaitaudepart des étudiants et relevait des autorités universitaires, s,était donné pour but deprésenter dans un cercle fermé les pièces interdites d'exécution publiq.e ou refuséespar les scènes officielles. Lajeunesse est'diantine avait ainsi pu découwir le théâtre deGerhart rlaupfinann en 1g92, cerui d'Ibsen fannée suivantd. rugend deMax Harbefirt présenté en décembre 1893, quelques mois après la création à Berlin, Die Webrderrauptmann en décembre 1894 et Die wildented'rbsen, en crâtion allemande, en juinI895 dans la mise en scène d,Ernst von Wolzogen, 
"u." 

même, dans un petit rôle, lejeune Thomas Mann. A peine arrivé à Munich, oao Faickenberg, arors étudiant,devint l'âme de ce cercle dramæique où il fit ses premières annes d,auteur et surtout demetteur en scène' Il devait marquer la vie theâtrale à Munich jusqu,en lg33 et mettreen scène plusieurs Guvtes de Feuchtwanger. Le metteur en scène Georg stolbergavait lui atrssi contribué dans ce cercle à développerun nouveau répertoire. En 1901, ilprenait la direction d'un théâtre tout neuf, l" pÀi"r rg*oa"", dans son architecture<<Iugendstil> aux aspirations artistiçes de la jeunesse. Richard Riemer-schmid avaitconstruit ce <<Neues schauspielhaus>> sur la Maximilianstnasse et stonberg alraits'efforcer d'y monter un théâtre résolument moderne. une troisième fïgure avaitencore rejoint I'association en 1899: ArnrrKutscher. erooJtoaiant, il allait bientôt selier d'amitié avec rrvedekind au cabaret Die EIf scharfrichfer, puis enseigner àI'université de Munich et y créer le premier institut de recherches theâtrales. En 190g,Feuchtwanger obtint pour son périodique Der spiegella collaboration de cet hommedont les séminaires et les excursions théâtrales attiraient nombre d,étudiants3. Brechtfut parmi ses auditeun en 19 lg-19 19.

I

2

Voir à ce sujet : Gerdi Ht BE& op. cit., p.l lg et 135.
Ia première piece de tlauÉmmn joree à Munich le fitr dens lg cadre du <<Akademisch_Dramatischer
]ereiu 

en 
f efZ Il dagiirsait de 

-Et".;ÀÀ"h""

rrcsperaferde H€Drik Ibsen fut monté e,n mars 1g93.
Erich Miihsam a fixé les souvenirs de ces manifestations aruque[es iI participa dans son rivre_Unplitiæhc Erùmetuag@,op. cit., p.613 et zuiv.Voir égalemcot po'r le tablcalr * t;"-t:-e theâtrale et de ses propfes activités à Mwrich
I:i iij*ffin*ff trr 

CHER ; ;; n aterp,o ri ssor.ii" i-u"" nir die wissensciart



9

Les combats qu'avait menés le Akademisch-Dtamatischer vereinavant1900 ataient être déterminants pour ra vie curture'e à Munich, en marge desmanifestations officielles, durant ù première décennie du vingtième siècle, cere quidéciderait de la vocation theâtrale de Feuchtwanger. i,"*r*iu,ron a'ait conquis uneplace de premierplan dans ruvant'garae theatrarel" h,oet opore bavaroise, qui araitlui permettre de faire mainr*uii triompher, devant un pubric restreint maisenthousiaste' 9ue-lgues æuvres-phares de la nouvelle genération. En lg0l, ce firt lacrâtion allemande de saloméâor"., wilde, en l90i celle de so ist das Lebendewedekind' suivie de Ia représ"ttili;; de DerMarlis von Keitraavec l,auteur dans rerôle principal' Début 1903, l'association proposait r ooà" vaniade Tchékov, encorepeu connu en Ailemagne, puis, en juin, écratait re scandare de Reigen(r.a Ronde).Pour déjouer Ia censure' on avait monté quelques scanes iJorges de ra piece interdite deschnitzrer, devant un pubric d'invités. r", u"r.o,,lo-uiient sous de faux noms, rachose sbrganisa sous le manteau, mais tout Munich i*t",, courant. Le scandare eutlieu, savamment orchestré. Un critique indigné lança la formule <Akademischesauspiere> (<<cochonneries acadériqu"rrr; li c.rtola pièce avart étédénaturéepuisque la <<Ronde> sociale de I'enchaînement a"r r.eno ltait urisge, certes re vereinse vit solennellement interdit par les autorités universitaires, mais 1 put renaîtrequelques jours prus tard aans toute sa groire sous re noo, a" <<Neuer verein>, avec à satête querques personnages de poids dans ra vie théâtrale à Munich, ters que Iesécrivains Josef Ruedereret Otto fd"tenU"rg.

Le prochain <événemenb> munichois fut à coup sûrl,unique représentationde Friihrinss Erwachen(L'éveir du prtntemps)a" w"ae-kind en janvier 1g07, deuxmois après Ia création de r'æuvre à Berrin par Reinharat. uooi.h n,avait pas étécapable dtonorer avant Berrin son dramaÀ.g" r" pr", p"rroon"r et ra premièrereprésentation publique ne fut autorisée qu,en 190g.
Mais le Akdanisclt'Dnmatisclter vereî4devenu Neuer vereinn était psresté longtemps seul sur la scène littéraire à Munich. L impulsion était donnée,d'autres cercles avaient suivi: Die llliinchener Litendsche Gesellschal? (Iggg) deLudwig Ganghofer et Ernst *o wol,og.n , ,ntis Die Dnmatiæhe GeæIlæhaflfondéeen 1904 par Max lIalbe, et, encore unrïir, M.G. Conrad.
phôbus, une association de moindre renom, fut constituée autour de r900

;ï:r*#;'r:::î"::::,:':',.'.1"^': iï'ï o"rî ;; ;;;"*, comme'a écritFeuchnvanser bien des années;i*;J;.;; J"ï, il.ï:nî;:iffi ;î"""î:
I Cf. Hans IVAGNER: 200tahrcMûne.hnerTheater-fuonik,op. 

cit., p.71.
2 <<Dieser venein na'de-in den ersten Jabr,en des Jabrh'nderts von s(zumcist jiidischen studenten. Er 

-; 
;"#;.d,i""' *J t"fr""*,ïïffi,[x rrrffi;:ræbeos Mûnchens'" uoo rnu*ilfrilèh' *, irr-:r#)àn <phôbus> ud æine Heine_ff Ëiffià:,tr ffi;ffi fr iiii r6."iiffi'Iio, uoo-i,,Ë iî-iii"n"o
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peut-être même fondateurl. Il s'agissait d'un cercle sans doute assez étroit qui se
retrounait at café LuitPold, mais il a tout de même eu à son actif des représentations de'Wedekind, 

Strindberg et Hauptmann, ainsi que de Vollmoeller et Eulenberg2. C,est
dans le cadre de cette association littéraire que Feuchtwanger a fait ses premières axmes
à la fois de critique de theâtre et dauteur dramatique. En 1905, son frère Martin figure
comme rédacteur en chef dlrne publication lancée sous l'égide de fassociation et
consacrée à la vie théâtrale à Munich3. On peut y lire sous la plume de chacun des
deux frères des critiques théâtrales féroces sur des euvres bien oubliées4 ainsi que la
recension plutôt bienveillante de deux petits drarnes de Feuchtwange t, Kônig Saul et
fuinzessin Hilde créés le 25 septembre 1905 dans le cadre de phôbusauVolkstheater
de Munich. Les noms des collaborateurs de cette publication, qui fut sans doute très
éphémère, ne sont guère parlants pour le lecteur d'aujourdtui qui devine derrière

<<Feuchtwanger, der damals gerade mit seinem Studium begann, war einer seiner Griinder und
Wordiihrep' Peut-on lire dans : Volker SKIERI(A : LioÂ Fiuchtwanger.Eine Biographie.
Herausgegeb€n von Stefan Jaeger. Berlin (Qradrigaverlag J. Severin), 19g4. p.31. FeucÈtrwnger
n'ajamais rcvendiqué lui-même cette paternité et les archives du <(Theatermuseum> (anciennement
:t-9lg Zieglerstiftung<) à tt'tunich ne nous ont pas livré de documents précis à ce sujet. GerdiHUBER ne consacre que quelques lignes au cercle littéraire phôbus. Cf. Das klassische
Schwabing op. cit., p.134 note l.

Reconstituer le repertgire exact des æuwes jouees ou lues sous les auspices de <<phôbuu estaujourd'hui très difficile et ce d'autant plus que cerlaines pièces furent montées en collaboration
avec la <<Dranatische Gesellschafo>. Ce fut le cas de l'æuvre de Gerhart Hauptmann Und pippa
tanzl cré'éE le 3 I . I 2. 1906 dans la mise en scène de Fritz Basil.
Iæs auteurs indiqués le sont par SKIERKA, op. cit., p.32. tæs indications les plus précises sur ce
Épertoire sont donnês_par Feuchtwanger dans un article intitulé Aus Mtinc"he4te iz.+.tgog aans
Die schaubÛhne, 5 (1909), 16 : <Der Phôbus fiihrte Hans sachs und Cervantes auf, die
Salamandra der Tartufari, Hauptmanns ElgawÂ Pipnzahlreiche lVerke der jûngern Mûnchener
und sonst allerlei. Er vermittelte der bayrischen Residcnz durch sorglich inszenierte Vortagsabende
die Bekanntschaft rnit stephan Phillips und Emile Verhaenen, Jit vott-o"ller und mancherlei
andern Autoren des deutschen dramatischen Nachwuchses. otto Julius Bierbaum und Jakob
Wassermann, Julius Bab und Siegfried Jacobsohn und viele sonst sprachen in seiner Mitte.
Literarwissenschaftliche Vortrâge, nach strengen und einheitlichen prinzipien besorgte
Rezitationsabende stneuten die Theorien des Vereins in die Ôffentlichkeit. Und muBten auch dem
htblikum Konzessionen gernacht urcrden - rnan konnte der Otto Ernst und Hugo Salus nicht
immer entraten - so wabrte gleichwohl ein sicher sichtendes Urteil dem Verein seine scharfe
literarische Physiognomie. Und der Phôbuswagte es, gefeierte LokalgrôB€n abzulehnen, bei
Premieren-schlachten die Minoritât zu unterstûtz"o, d"o Theorien des Kùnstlertheaters
entgeganzuwirken.<

Mûnchner Schauspiel-Premieren. l. Heft. Herausgegeben vom Literatur-Verein phôbus.
Schriftleitrmg : Martin FEUCHTIVANGER Mtinchen, tgOS.
-Un exeqPlaire de ce premier cahier a été conserué au <iTheaterwissenschaftliches InstituD deMunich (cote : R rcaD. Daubcs numéros ne semblent pas avoir w le jour.

Ainsi par exemple : Augan rcchts, Komôdie in drei Aufzûgen, de Jobn LEHMANN, et Der
hiuat&zent Ein stûck ars derr akademischen læben, de Ferdinani 1ryTTTE1r;3AUER
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certains d'entre eux des pseudonymes facétieuxl. Il apparaît en tout cas que Lion
Feuchtwanger, avec son frère cadet Martin, avait largement contribué à animer le
cercle de Phôbus

I-a publication en 1908 du périodiqre Der Spiegel sous la signature de
Lion Feuchtwanger n'est pas, semble-t-il, à mettre au compte de I'association. mais
elle s'inscrit dans la continuité de la première publication patronnée par celle-ci en
1905, donnant une vision volontiers polémiqre de lavie theâtrale àMunich. En outre,
une grande <Fête Heine>, organisée par Phiibusen janvier 1908 dans le plus gand
hôtel de Munich, avec laparticipation d'Alfred Kerr et de I'acteur Ernst von Possart,
dans le but de rassembler des fonds pour un monument Heine2 rporte
incontestablement la marque de Feuchtrvanger: en 1907, quelques mois plus tôt, celui-
ci avait en effet soutenubrillaurmentàMunichune thèse de doctorat wr DerRabbi von
Bacherach" fragment narratif de Heine3l un auteufrui allait devenir pour lui, en
particulier dans son activité de critique, une référence permanente.

Ainsi, il n'est sans doute pas exagéré d'affirmer que I'engagement de
Feuchtwanger dans la carrière d'écrivain, en 1908, est indissociable des activités du
cercle littéraire Phôbus, né comme ses prédécessevs, DcrAbdemisù-Dramatischer
Verein, devenu DerNane Verein, en particulier, de la volonté de la jeune génération de
présenter à un public jeune, celui de Schwabing surtout, une vie culnrrelle d'avant-
garde, qui ne pouvait s'affirmer dans le cadre des institutions officielles. Grâce aux
sociétés littéraires,le champ depanouissement de toutes les virnralités était immense.
On pouvait s'y faire connaître, des auteurs dramatiques, même en herbe, pouvaient y
être joués, comme le fut le jeune Feuchtwanger en 1905. Ia représentation fut unique
et tourna au fiasco. Mais affronter les feux de la critique faisait partie du jeu,
manifester sa conscience de soi, en lui repliqrant, égalementa. La polémique était
d'ailleurs le mode d'expression privilégié, car pour la bohème, dans cette cité de
Munich au double visage, à la fois conservatrice et progressiste, s'affirmer en
s'opposant était tout aussi essentiel que de créer du neuf. De là sans doute était né chez
Feuchtwanger le goût de la critique theâtrale féroce auquel il laissa libre cours dans les
dolonnes ût Spiegel,puis de la Schaftiihneà partir de 1908 ; le goût aussi de la satire

En voici quelques-uns : Herrrann von Bequignolles, Anne von den Eken, Albert Bauemfreund,
Gustav Adolf Mûller, Hantspex, etc. Parmi les collaborateurs, seul Franz Blei, un ami de
Wedekind qui avait quiûé Vienne pour Munich en 1900, a laisse un m1a rlqns ltistoire littéraire.

Feuchtwanger a raconté cet épisode dans Der literadæhe Vaein <<Phôbus>> tnd *ine Heine-Feîer,
op. cit., p.2ll.

Lion FEUCHTWANGER z Heinîch Heines Fngment <Der Rabbi von BachencÉ>. Eine
hitische Studie. Mirnchen, 1907. Réédition avec le texte de Hcine : Frankfirt Âlain, (Fischer),
1985.

Nons rcviendrons plus loin sur cette prerrrière exp&iemæ thcâfrale de Ferrchtwanger.
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qui trouva sa première illustration dans ute comédie, Der Fetisdt l, éditée en 1907,
dans laquelle I'auteur se présentait à lui-même et à la bohème des milieux de théâtre,
un miroir.

B. Premiers essais dramatiques: ironie et scepticisme d'un
intellectuel sur son univers esthétique

Dans les notes autobiographiques çu-'il a intitulées Aus meinem Lebe4
Feuchtwanger a lui-même qualifié la période de 1907 à 1914, dans sa carrière
d'écrivain, <<d'années d'apprentissage et de voyage> mais aussi
<<d'enpérimentation>> 2.Nulle trace de précocité créatrice 3 chez cet intellectuel qui
hésite et se cherche durant toutes ces années d'avant-guene. <<Je suis lent et il me faut
du temps pour trcuver la voie juste>>, reconnaît-il sans amtnges4.

Aussi part-il en quête de modèles pour ses premiers essais littéraires. Ses
goûts oscillent entre le réalisme psychologique d'un Zola, d'un Schnitzler ou d'un
Ibsen, et la perfection fornelle de Hofmannsthal, George ou Rilke. Les première
Guvres dramatiques publiées sous le nom de Feuchtrvanger en 1905-1906, sous le
trtre Kleinc Dnmen, témoignent, parla diversité de leurinspiration, de ce goût pour
l'expérimentation à partir de modèles littéraires. Ces textes, sans doute édités à compte
d'auteur, n'ont laissé aucune trace dans les bibliothèques et ont disparu de la

Der Fetisr.h. Ein Schauspiel in fiinf Akten, von Lion Feuchtwanger. Miinchen und Leipzig bei
Georg Miiller,L907.
Lfæuwe n'a pas été reprise par Hens Dahlke dans son édition du theâtre de Feuchtwanger, sans
doute en raison du peu de cas que faisait l'écrivain de la pièce.

Lion FEUCHTIVAITIGER : Aus meinem Leben (1954) In: Almanach frir deutæhe Litentur III,
Berlin (DDR), 1963. P.410.
(Læbr- und Wanderjahle 1907-1914> est le tite du troisième volet de ce texte autobiographique
dans lequel I'auteur écrit à propos de cette période : <<Ich machte literarische Experimente und
suchte die mir genâBe Forrr zu findeo>.

La pièce allégorique à la gloire du Prince-Régent de Bavière que composa Feuchtwanger à l'âge de
treize ans pour lme menifestation scolaire ne p€ut sans doute guère être comptée parmi les
manifestations d\rn génie précoce et I'auteru lui-même n'a pas manqué dircniser à ce sujet. La
<çièce en vetr$) qu'il écrivit cnnrite sous lc ttt.e Philalethcs(L'Ami de Ia Vqîtê) pour mettre en
scène, après son expérience de ltlpocrisie du jeu social lors de la cérémonie avec le Prince, un
personnage fanatique de la vérité, n'a pas darantage tr,owé grâce à ses yeux.
Voir le recit de Feuchtwanger à propos de ces prcmiers essais dramatiques dans : W4ie ich meine
æste Dichhng æhrieb.ln: Die literadsche WeI|4. Jg. Nr L6,20.4.1928. Repris dons le recueil
d'essais et detextes critiques de Feuchtwanger : Ein Buùnwfrr meine Frcundq, FrankfiutÂIain,
1984. P.373-374.Yoh aussi la note 373, p.602, de lVolfgang Berndt, responsable de la première
édition du recueil sous le titre e.entunz Opuscula(Rudolstadt, 1956).

<Ich bin langsamund b'rauche Zeit, denrechtmWeg zu findeo. lnz Aus meinem Lebq. Op. cit.
p.4l l .
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<FeuchtwarlgerMemoriar Librarp à tos Angeres, qui en possédait une copie.I Ib ontpourtant bel et bien existé puisqu'ils sont évoqués dans les chroniques théâtrales deMunich.2 L'écrivain lui-même 
";*n; 

ces rennes:

La réponse de Feuchtwanger à cette critique, dans l.;#:fi j"iîî:T::lT,kîj:i""ïr,:Ë,iïJiff : j:ffi ,'JTff ïffi ;fj;ti:ï,:.,i:1'::ï"J;;;.,#ffi ffiff i.i"'&ïïJJ".ff;
lffijïiïlr,T::::*:^t"r;Ëffi ;;ii:H::ïiH:fr ;:iîpréciser <<r'idée>> qui a présidé u,","*r.;,"i;ïffi-"ii:ii.ii*j:îi:
I Nous tenons cette.précision de Hilde wALDo qui fut ra secrétaire de Lion Feuchtwanger enAmérique jusquâ làmort a" i'eJ"rir ll *, *:à*iJ ;;;s,occupe des archives dont elreiii"iiHff"i:lï*fi:1ï;H:tr:ki#:T'iïim,avôir,"-;ré;;à"".b,"
2 Ainsi rrens la publication périodique O:r_:i!* 

.B^t1lnensetelelaz(Mit Unterstiitzung desBûhnenvereinti t"ip"ig, ;il;"=;*"ra-sai-son rgos-rgoâ l,irrdication d,une représentationunique de deux ''*,"r.* r"r*iÀlîau vottstheater i"iù*r"t : Kônis,sar/ (ôramatischeStudie in einem Àn)."t*io"."r_ frZï" fio'.o",-rgsches Drama in einem Akt).En outre, une renre a" r****ï*âË*-tr.ù.Éo;, 
J*r:L à Hanns von Gumppenberg,convie ce dernier' critiqug a" tneaË-itni"", a na""r"l,1îrËJî"r"0*senration 

de sa pièce en
"Hn?tr iffi":"iî*,:r, |;rî 

mois,, daÂ r"""a*1" l,association praauJ(r*,o"
première e'we;-il a" n*"i,*-î*. 

*rvrr'tlâc€rlsiâ), Autographensamrntung). c. n tloo" t"
3 dch scbrieb auch se,lber ein paar stticke, lange Einalcter im stil der Romantischen schule, im Stir;:lJlAï ï.riïi".o"i..i''*iù",, e*p-rl**-o:L mit Recht drucb>. in: Aus
4 cf' Bûhne wd weltzeitsctrift Iûr Theaterwesen, Literat.r und M'sik. g. Jg., l. Halbjahr okt.lgos/Iiârz 1906. Berlin, rgoô pJ3ilît".rti."n" 

B"À;;Ë.* auch die beiden Einaktersar/rmd hinzessin Hilclet" H;;;ù-n;31' erkennà, denle_ut"""riscbe vcrein.phôÉ,szu einer ura'ffiibnrn-8 in votstnâ* 
"*tg. o."n siililË L*ror- in diesen beidenstûcken mit einer hâtenti"* a.-ril-irËîl *tr* [,zr"r?Ëir* Beifalr ; hinzæsk Hilde:'S:iîiiffi *"H,trjtrï*"J;fiîd.iïHi*"*",,,*ii*Tffi ti"a".

rai moi'mê-me aussi Mt yelwes piè-ces, de lo.ngae-s o,uwes en w actedans re strtg de treiiîîro.naqié-â-ïî àl"oier d.oscar Wiide et aeHofmannsthar. nnæ nriiiouàà J'à iîr,To nas raisoa, w échec.3
Les titres en sont connus: roë1, Kônig saul , Das weib des (rrias, Derarme Heinrich Donna Bianca, prinzessin Hirde et Die' Bnut von Korinrâ, sujetsbibliques, mvthorosi-les et histori*. ,-, côtoient. Rien Ià de très originar, sansdoute, sous ra prume d'un auteur dà;T" prus de *r, -r, fier de montrer sa curtureet son savoir technique' La creation à" a.u* de ces iîeÂ','xuor, saul et prinzessinHilde ' au vollstheater de Munich le 25 septembre r905, eut droit aux honneurs de racritique qui reconnut à l'auteu, qo.rqo" tarent prometteur margré une certaineimmaturité er une prétention Amt;oiuà ridicule.4
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volonté de puissance dans l'une des pièces, dans I'autre la célébration de ra <<viebello' De la vraisemblance des personnages, de reur grandeur héro.r.que, 1 n-a cure etil revendique re droit d'écrire *" r*gu" chargée d-rrl*o, que ta Bibrc et rapoésie dumoyen ha't aflemand ont inspirée.r Feuchnvang"r;r*qo" pas d,éroq.ence pourplaider sa cause et c'est sans doute cette même éroquence, arant jusqu-à ra
i"î;t*:inï"y 

son langage dranatique qoi u prouoqué l'hirarité ôr public lors de

Mais l'ironie n'est pas absente de cette première anaryse deses ."uvres parle jeune écrivain. D'entrée, Feuchtwanger écrit et se regarde écrire. Non sansscepticisme' il e4périmente deux rôles à la fois: celui de dramaturge et cerui de critiquedramatique' d'abord exégète de ses propres créations. Ir va rongremps poursuivre cejeu à doubre face et en gardera te gott des auto-cor..otuir"s, comme pour mieuxgagner I'intérêt de son public.

Ia fascination mais aussi les-interrogations çi ont été les siennes lors dece premier engagement actif dans les milieux de theâtre lui ont inspiré une comédieécrite en 1906 er publiée en 1907: DerFe.tischtf" fetifi"l.3 La pièce esr tour entièreconstruite autout de jeux de miroir. L'univers évoqué o, ."toi du théâtre, para-réaritédnns laquelle Feuchtwanger aspire à jouer un rôle, il ne sait encore lequel. Aussi lesmet-il tous en scène, les directeurs de théât."., 
""t.u.lcritiques, et même res membre, a'on, société rittéraire. 

t' auteurs dramatiques et
flanqué de son double ant4goniste. D.u* direcreurs o. ,hru#ïffi",ffiï,tfl1Tlsacrifiant au <fëticheu--d: lu soif de pouvoir et des rerations mondaines qui lui ontpemis d'accéder à ra cérébrité, avec uo ,.purtoir a, uoutruurd; r,autre, non juif, à racarrière moins brillante mais tout entière au service de rart. Faut-il leur chercher desmodèles à Berlin où se déroule l'action, ou à Munich dont Feuchtwanger hantait resthéâtres? sans doute gas. n semblerait plutôt que l'écriraio 

"it 
',rolootairernent 

brouillé

fff::fi:fe 
Max Reinhardt, le'metteur en scène qu'il admirait re prus à cette

Lion FEUCHTWANGER 
; Einige Worte tibet meine Dnmen <Kônig SauID und <hinzessinf,ifii",*,;t"nmm:il,**ittAi;:",#"il,n"**%H'Ën'it,,

Marta Feuchtwanger ralForte le Écit de la rcprésentation que lui fit Feuchtwanger, non s:rnsnumour, dans : rVurera Fra4 Miinchen, Wi."" 19g3. p.ll-12.
&r Fetiæh Ein Schauspiel in fiinf Aktcn und Iæipzig bei Georg Mûller. 1902.on peut regretter que r'è'ne.* * Ë;;se p-ar,Hans ô"ilk;d-" son édition des Dramentant elle est rÉvélafice do pn .irJ,at"Ë#""oà" r e*r"ÀËi ii*r*oo drarnarique rcsteii,i,ilftHff :fîf ;îffiffi,ifl::Ë.Ji:ffi 1"1;;iè*;.T#î;i,"*
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Le jeu des constnrctions antagonistes se poursuit avec deux fïgures
d'écrivains, l'un juif, encore une fois, fils du directeur de theâtre FriedlËinder, l'autre
antisémite, portant crrrieusement le nom d'Eichmann, mais cette confrontation apparaît
trop simple pour être productive sur le plan dramatique. Il reste cependant qu'un
certain mal-être de Feuchtwanger, dans la conscience de son identité juive, trouve son
expression dans le motif appuyé du judaïsme des personnages. Quelque dix ans plus
tard, la figure complexe du Juif Joseph Siiss Oppenheimer donnera à l'écrivain
l'occasion d'approfondir, par le recul historique, un sujet qui est présent en lui, dès
ses débuts littéraires.

Plus fructueuse est sans doute l'opposition des deux personnages
principaux de la pièce qui semblent incarner deux faces de la personnalité de
Feuchtwanger lui-même: l'écrivain Léon Friedl2inder, déjà évoqué, un personnage
maladroit, nen/eux, auteur d'une Cléopâtre qu'il espère voir jouer à la scène, et son
ami Heinrich, critique dramatiqre occupé à écrire une étude sur Heine, un esthète
élégant et arrogant, méprisant avec ostentation le bourgeois. En dehors de cette
référence à Heine auqrel il a consacré sa thèse de doctorat, Feuchtwanger n'a pas été
avare en allusions autobiographiques dans lapièce. Ainsi par exemple le motif de Der
amte Heinrich de Hartmann von Aue, repris par Gerhart Ilauptmann et 1902, renvoie
à un des Kleine Dnnen qu'il vient de publier. Les enthousiasmes littéraires de ses
héros et leurs refus sont les siens et aussi ceux de toute une génération: on lit avec
ferveur Die Gôttinnen de Heinrich Mann et Salomé d'Oscar Wilde, on se réfère à
Stendhal, au théâtre d'Ibsen, de rJVedekind, de Vollmôller et Eulenberg; on cite
Hofmannsthal; on se moque de la littérature de terroir d'Adolf Bartels et du
sentimentalisme de Charlotte Birch-Pfeiffer, deux écrivains fêtés par le public
munichois. Allusion est faite aux efforts d'une société littéraire pour faire jouer en
représentation privée une pièce de Wedekind interdite par la censure, comme le fut
L'éveil du printemps à Munich dans le cadre du Naner Verein .

Mais, s'il se projette dans ses jeunes héros, Feuchtrranger re manque pas
non plus de marquer tout ce qui le sépare d'eux et des clichés auxquels sacrifie la
génération du tournant de siècle. Dès la première scène, la présence ostentatoire d'un
buste de Nieesche et d'une co'pie du tableau d'Amold Boecklin Die ToteninæIdans la
salle à mangcr où l'on convese entre esthètes sur la dernière actualité théâtrale, est
ressentie par le spectateur comme l'allusion ironique à un décor d'un slmrbolisme
convenu. L'afÏïrmation de la volonté de puissance, le culte du moi et de l'intensité de
vie s'allient à la morbidité esthétique. Le personnage de Heinrich, le critique de
théâtre, n'est rien d'autre quc I'incarnation de ces <<signes>: rejetant l'amour trop
simple, trop <éclatant de santé> (IV,5) que lui prcpose Marie, une petite employée de
bureaul , il part à San Remo cÈ, phdsiqre, il va s'éteindrc.

I <<Âsthetisch ist sie mir vôllig Hekubu, clame Heinrich- C-ette forsrule, grotesque dqnc sa brièveté,
est Évélatrice de I'intention satirique de fauteur. In: /lrr_Fetiæh Op. cit., acte I, scène 5,p.32.
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cette même polarité de la vie et de la mort transfigurée par l-esthétique ainspiré à Feuchtwanger une figure féminine dont la signification apparaît encontrepoint avec le personnage de Heinrich. E[e aussi est porteuse de <<signes>>.Exotique par son prénom même - Maja -, ac{rice autrefois aimée par le directeur detheâtre FriedlËinder, elle revient ven lui pour jouer le rôle de cléopâtre. L'apparencequi lui est donnée est celle de da femme fatale> du Jugendstil, dotée de ces troissignes distinctifs que sont une cheverure <<noire et ierveileuse>, des mains<incroyablement branches et éroquente$> et, surtout, un <regard inquiétano.l E,'eentre voilée et la mélodie de sa voix semble cacher querque sens mystérieux. sonsourire' ironique et supérieur, est pourtan t afrable.2sans avoir le démonisme sensuelde Lulu' l'héroihe de wedekind, Jte trouble les hommes par la volonté de vie intensequ'elle inerne' Allerjusç'a'bout de Ia joie et de la doolrur, des sens et de la raison,c'est ainsi qu'elle formule sa profession de foi lors d'une demière conversation avecHeinrich3' après une grande <fête de Pienot lunaire> (3e acte) donnée dans les jardinsde sa villa' ra féerie noctume des jeux de masques esf dans la littérature du Jugendstille <<signe>> de la stylisation de la vil, au r;firse esthétiçe que se crée l-homme et ausside I'abandon de toute attache à la râlité.a Ia pourrai;;;;;ée cene intensité de vieà laquelle aspire Maja et dont les deux pôles sont l'amour et Ia mort. Le pathos de lalangue en exprime ra dimension mystique, ainsi par exempre dans ra définition quedonne le personnage de <<r'amourrr, é"h"nge totar entre deux <<êtres de prénitude>> _<<vollmenscheD>, un mot létiche du tournant de siècle. 5 Mais le rêve de Friedlânder,le puissant directeur de théâtre, dont Maja attend cet amour, est tout a'tre. c.est l.a'treface du Jugendstil, la repésentation enfantine de la <<femme fragile>, élément décoratifet inerte dans un paysage méditerranéen...6

I >>' "sie hat wundervolles schr+,arzes Haar, 
îh_!:hu, unglaubhaft weiBe, beredte Hânde undgefâbrlicheAugeo. Ibidem, Acte II,."l* +, p.Sg Gndi,catioîr"eniq*O.

2 lbidem, p.58-59.

3 <dch habe von je mein Zieldarin gesehen, ein môglichst intensives, môglichst lebendiges Iæbenzu fiibrcn' Jede Freude nnd jeden s-"n-uo *zukÀen ui, ^^i.t,"o Tropfen, jedes Gefthr mitallen Sinnen einzusaugen, die sinne mit 
f1 v"i"-Jiîi"î"-,rort mit den sinnen zuumklammern' Zu d'rchtiinken' Ich sehszwei Ziele solchen s,o.ur,.. Den negativen pol solcherIntensitât : den Tod. Den positiven rJi"-u"uurr. Ibidem, acte rv, scène 3, p.l3g.

4 Voir à ce sujet : Richard HAMANtVJost HERMANE, : Stilhmst um l9@.(Deutsche Kunst undKultur von der Grûid=€ût bi, * n*pÀ]ooismus. Band 4). Berlin, t962.Ainsi que : Dominik JOST : Ar"zrrlnho hgendstit (S;;;g Metzler, Band gl) Srungsrt,1980 (2ème éd')' En Particulier le 
"t"piËdË1"e"îd;ii"îffi-fismus>, p.lz et suiv.

5 <<rvenn ich sage : Liebe, so meine ich, daB zwei Menschen, harmonische Menschen,vollmenschen' alles, n'as sie sina, einanàe, schenken ror""". t ruos, reulos, ohne Bedenken.DaB sie das vieltônige,viefdgutiee ilb* L.i" ar*noroÀr, io"io.oao fluten rassen kônnen. In
*i3Ïîfl' 

so, dâ8 jeder von ibnen zwei Iæben lebD.' i, *, roinhop. cit. Acre rv,

6 <Ich trâume einen dummen Knabentraum, Fritz. Lâchelnd.von einem wei8en schlo8 am blauenMeer' Ûbcrall sonne ringsurn. uoJ iro Ë"mo8 eine ut"s"e J"1à; Frau mit gro'en seltsamen
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C'est un epilogue dramatique qui s'annonce: brisée, Maja se donne pour
dernière mission d'aider Leon à trouver sa propre voie aux côtés de la blonde et
nordique ElselT afin qu'il échappe à cet égocentrisme forcené dont son père cherche à
lui imposer le modèle. Puis, délibérément, elle choisit d'escalader le Mont Blanc,
dernière image intense de cet absolu qu'elle n'a pu râliser, et de n'en pas revenir. Le
tragique est occulté par l'esthétisme, la vérité du personnage par le <<signe> convenu,
porteur de symbole.

Pourtant, en associant cette mort belle, qui n'est d'ailleurs pas nommée
mais seulement évoquée, sans aucune emphase2, à un message d'humanité et
d'intégration sociale adressé au jeune écrivain Leon, Feuchnranger a voulu donner à
son personnage une dimension qri vaau-delà de l'esthétisme du début du siècle: une
dimension goethéenne. La femme, éducatrice de l'homme, s'offre en quelque sorte en
sacrifïce, pour que triomphe, face au culte nietzschéen du moi qui n'est qu'un
<<fétiche>>, la sagesse de l'humaniste. Les premiers vers du poème de Goethe
Zueîgnung.mis en exergue à la pièce, renvoient le <<sur-homme>> à son <<devoir
d1tomme>>.3 Comme si la citation de Goethe et également la présence du portrait du
poete au quatrième acte n'y suffisaient pas, Feuchtrranger a voulu expliciter ses
intentions en introduisant dans la fable dramatique unpeËonnage qui est le seul à être
privé de son double dans la structure antithétique de l'euvre: il s'agit d'un médecin à
la fois des corps et des âmes, <Hofrab par son titre, jouant ici le rôle du confident ou
du raisonneur de la comédie classique, cette figure sans ambiguïté, toujours en marge
de l'action dramatique, par laquelle l'auteur pouvait transmettre son message au
spectateur.4 Dans l'æuvre theâtrale de Feuchtrvanger, il est le premier d'une longue
lignée de porte-paroles de l'auteur, souvent présentés avec une touchc d'humour,
qu'on retrouve jusque dans les demiers drames écrits en exil.

Augen. Und wei3en, nervôsen Hânden. Und... (Er bricht plôtzlich abb. Ibidem, acte V, scène 2,
p.164.

Dans le conûaste des deux personnages féminins de la pièce, Maja, créature du Sud, et Else, la
nordique, on reconnaît sans peine un motif mis à ltonneur par Thomas Mann dans sa nouvelle
Tonio Kriigen

<Ich werde von dieser Bergfabrt nicùt zunickkehreu. Ibidern" acte fV, scène 3, p.136.

<<I(aum bist Du Herr von ersten Kinderruillen,
So glaubst Du Dich schon Ûbermensch genug,
VershmsÉ, die Pflicht des Mamres zu erfiillen
Wieviel bistDu von andern tmterschieden ?
Erke,nne Dich, leb mit der \ilelt in Friedcn l<
Ibidem, <<I!lotto>, p.4. (Extait du pcÈme de Goethe Zueipwg;écrit en l78É>.

Non sans quelqu'ironie, Feuchtwanger accode à son personnage du Hofrat un morceau de bravoure
dans la scène qui zuit la <çrofession de fob> de Maja au quatrième acte. Il lui pÉte quelques
formules bien sonnantes, comme celleæi : <Glauben sie nir al1s11 ffienn : eine gesunde
Philistermoral ist besser als cine wurrnstichige Ethik fiir Hôhenmenscheo. Ibidem, acte fV,
soène 4, p.145.

2

3
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Ainsi, dès cette premièrc Guvre dramatique, si ron raisse de côté resKleine Dranen en un acte dont re texte n'a pas été conservé, c-est une thématiquepropre à r'époque, inspirée de ra philosophie j" Ni"*.iê, quG Feuchtwanger mer enscène: l'aspiration à-une vie intense par la suprématie de resthétisme sur re quoûdien,sur le <<bourgeois>' Mais to p,ér"oLt Ia face cachée de ce curte du bea., qui est reculte du moi, il probrématise cet esthétisme. Le 
"o*,r;;, demeure vide, privé et dedimension humaine, il n'est que citation dont re r.^ ,î"n,endu d-a'ance. Le critiquede theâtre (Heinrich) sait parler de l'art po.r r l'art,mais il n-est pas lui-même crrâteur.

Le jeu esthétiçe est à la fois sujet de la pièce et moyen d-expression choisipar l'auteur' L'imbrication des positions contradictoires incamées par res différentspersonnages et faisant toutes référence à quelque modèle littéraire, de Goethe àNietzsche, de stendhar àHofmann.rhur, d. orrir-"n"i*i"n à Gôttinnenou TonioKtôger ' est à interprèter comme une stratégie de la distance, et l-on passe à côté dusens de la pièce si l-on en ignore la dime,nsion ironique.
Mais où se situe donc lauteur drns cette <çièce de conversatioo> qui nemontre ni caractères ni conflit dramæiçe véritable mais seurernent des argumenhtionstelles qu'elles étaient débattues, en ce début de siècle, dans'les cercles des intellectuerset de la bohème qu'il fréquentait à Munich o,, n"rtù Faut-il tout simprementI'identifier à ce vieux <<mentoD> qui renvoie la jeune génération au message goethéende la maturité ? oui et non, s"ruit-on tenté de repondrl. par toute sa culture crassiqueet aussi par son milieu familial, puisque Lessing était l-au;rité de référence pour sonpère' Feuchtwanger avait déià en lui cette notion de Raison (vemunft), avec toute sadimension sociale' qui allait devenir un des mots-cré de son (Euvre, surtout après1933' on en trouve la marque dans la profession de foi de son personnage fémininMaja: dans son rêve de vie intense, celle-ci en appelle à la fois à la raison et aux sensqu'elle voit s'unir dans unc sorte dlinterpénétrarron.l c'est la synthèse de deux mo.,-clé: celui de <Leben> - valeur de référence dans laque[e s'exprime lunité de toutesces tendances du tournant de siècre qu-on 

-a 
nommées en Alremagne<<Lebensphilosophie>, <<vitarismurrr, ,q.uro.antik>, <<Iugendst'> ou <Décadence>2- et celùi de <<Vemunft', fondement'dgla philosophiea"s iumieres et du classicisme.

>' "mein zier (.-.), ein môgtichst intensives, 
.rôJri."h.i-r"bendiges Iæben zu fthren. (...) jeaesGefiiht mit atlen sinnen 

"io"ooog"'\ n"ïiîi"-yri a." v.-*rt,"Ji"îern'nrt mit den sinnen zuumktammern. Zu ôrchtrânken." fr;rjô ;;'r, *nu 3, p. 138.(Voir plus haut en note pour f" Uan_Ë_piei".l
voir à ce sujet : lvolfdietrich.RlscH : ,Asp/t,e dq deutsche, Lite"ntur um I9M,rn: Deutsche
#itrtr#rlanrnunaætwaaehrsg. v. v:;;"w,KoniesteinÂJ îar. p.ztet nriv. (nemiare

:r:i;:ï ff"ii,fLcHER 
: Petspkivea dæ r*bns k der Dnmatik um rsM. Kôtn,
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L'intérêt de ce Fetisch, (Euvre de débutant saûs doute, ce dont témoigne le
foisonnement des références littéraires et des allusions autobiographiques, réside peut-
être en ceci: la pièce marque dans la biographie intellectuelle de Feuchtwanger à la fois
une hypersensibilité à l'esprit du temps, qui I'entraîne vem l'esthétisme, et un
scepticisme certain à l'égard de celui-ci, qui mène l'écrivain à se rattacher aux valeurs
de la tradition humaniste. L'hésitation entre ces deux pôles peut expliquer aussi la
prédilection du dramaturge pour les structures d'opposition qui seront une constante
dans son écriture dramatique.

Tout ceci ne doit pas faire oublier que, si Feuchtrvanger est alors en quête
de lui-même, il est aussi en qrête d'un succès auprès dupublic, qui lui permette de
vivre de sa plume. Mais la pièce Der Fetisch fut un échec. Trop cérébrale, trop
construite, elle ne fut pas jouée et fut tout au plus lue dans le cadre du cercle Phôbus
ou dans celui des amis de I'auteur qui ne lui ménagèrent pas leurs critiques.
Feuchtn'anger s'est alors tourné vers un travail de publiciste, créant le périodique Der
Spiegel, puis dcvenant le correspondant de la Schaubiihne pour analyser la vie
theâtrale àMunich. Ce n'est çu-'en 19l0 qu'il reprend Ia plume cortme écrivain pour
écrire un roman Dertôaeme Gott (Le Dieu dargtelt qui, déjà dans son titre, apparaît
conrme une sorte de double de Der Fetisch. On peut se demander si ce premier roman
doit le jour à la seule déception de I'auteur dramatique. Il y a là en tout cas un jeu
formel entre deux genres littéraires que l'écrivain e:rpérimente pour la première fois et
dont la signification n'est pas sans importance puisqu'il y eut recours à maintes
reprises au long de sa canière littéraire.

C. En quête d'une forme littéraire: drame ou roman ?

En établissant une corespondance évidente entre les titres de sa pièce Der
Fetischet de son roman Der tiinene Gott, Feuchtrvanger semblait vouloir dune
certaine façon provoquer le lecteur ou le critiçe, en appeler à sa connivence amusée.

Uartifice est délibéré puisqu'on retrouve au fil du roman les mêmes
constellations de personnages, parfois les mêmes noms, les mêmes jeux dantithèses,
les mêmes références littéraires et artistiques. Au héros principal, Heinrich
Friedliinder, écrivain reconnu, issu d'une riche famille juive, Joppose Harry Meisels,
lui aussi homme de lettres, dont la sûreté de jugement et la férocité dans ses critiques
littéraires sont redoutées. Autour deux évoluent maints personnages denière lesquels
on peut sans peine reconnaître les amis de Feuchnrangerà cette époque, ceux dont on
retrouve les noms parmi les collaborateurs ùr periodique Der Spiegel. Celui-ci trouve
dailleurs aussi sa transposition romanesque. Il y a là Herbert A. Hahn, poète lyrique,
Adolf Hartmann-Trepka, le musicien avec lequel Feuchtwaoger composera une

I I)ertônemeCroftRoman.Miinchen(Bonsels),1910.27|p.L'æuvren'ajamaisétéreeditee.
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pantomime Pierrots Henentnum l, quelques années plus tard. Ilarry Meisels, par
certains traits sorte dauto-portrait de I'auteur, évoque parailleurs llarry I(ahn, un ami
prochc, souvent féroce critique, par exemple dans son jugement sur le roman2. Un
autre personnage rappelle Waldemar Bonsels, qui sera féditeur de I'euwe. Toutes ces
figures dartistes animent lavie artificielle de la <bohème dorée>3 à Munich. Comme
dans la comédie Der Fetisch, Cest une femme qui incarne l'équilibre <ôourgeois>> et
qui se sacrifie pour epargner le scandale à Heinrich, I'artiste qu'elle aime.

Mais si, derrière les éléments satiriçres, la pièce offrait une dimension
morale, rien de tel n'existe dans le roman, où la satire I'emporte. Dans lapeinture de la
bohème, nourrie de faits vécus 1nr I'auteur (le Carnaval, la fête-scandale) et aussi des
extravagances, des fantasmes souvent, qui pouvaient avoir cours dans ce milieu (la
croisière en yacht, I'enlèvement d'une Arabe, les <tableaux vivants>> inspirés des
Orientalesde Victor Hugo, I'incendie, les suicides), le trait est souvent forcé, le récit
déborde d'éléments décoratifs. Le sryle narratif, libéré des contraintes q-u-'impose la
concentration du dialogue drarnatique, suit, avec une certaine complaisance ironique,
le mouvement des pensées du héros dans leur grandiloqrence, par exemple dans
l'évocation du sursaut d'énergie vitale qui I'anime après la mort dune ami€, au début
du roman. Le passage, cité ici en allemand pour les besoins de I'anal5ree, apparaît
comme une parodie de <d'art d'âme>> dont certains récits de Heinrich Mann4 anaient pu
donner I'exemple à l'écrivain :

Ein starkes Gefiihl reckte sich in ihm. EIse war tot, und er zog hier
wuchtig und umsîchtig durch die stiirmische Nacht, Knft und Leben in
Gliedem und Him. Er dachte an das wohlig wanne Zimmer, das ihn
erwartete, an sein schmackJnlt nuhes Abendmahl. Und Elses Gediichnis
wurde ihm zu flachem Mitleide, in d,as sich fene Verachtung und leise
Schadenfreude mischte. Er afrnete tief und zischtc durch die Zâhne: <<EIse
ist tot ; die junge, Iiebe, schône EIse ist tot.>>
Der Wind trug ihm die Wone von den Lippen, daÛ sie sogleich
verklangen. Frewdlich blinken die Lichter derHerbrge. Heinrich reckte

Pierrcts Henenùaum Eine Pantomime in fiinf Bildern von Lion Feuchtwanger. Musik von Adolf
Hartmann-Trepka- Drei Masken Verlag, Berlin, 1916.

Dans ses mémoires, Marta Feuchtwanger évoque ltpisode en ces termes : <<Sein Freund-Feind
Harry IGhn kasr eines friihen Morgens zu ihm (i.e. Feuchtwanger) und erklârte, der Roman sei
nichts weiter als ein verkitschter und verkoscherter Heimich Mann, und ob Lion ihm nicht 50
Mark <deiheu kônnte.>>
In: Nrreine Faau Jahre, Tage, Shurden. Miinchen,lilien (hngen-Miiller), 1983. P.10.

Cf. pour la définition des stéreotlpes de labohème : Helmut KREUæR z Die Bohème Beitriige
zu ihrer Beschreibung. Stuttgart (Metzler), 1968.

Voir à ce sujet I'nnnlyse Eès fine de Claude QUIGUER z Heinrich IUIann et <I'aÉ d'âme> du
Jugendstil. Mysticisme et fantastiqrc rlqn5 <<Ist siCu. Inz Etudes germaniques,zG (1971),3
(uillet-septembre tgTl), p.308-319 (Numéro ryécial pour le mtenaire de la naissance de Heinrich
Mann).
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die Glieder, ôtTnete weit die Augen und schrie, sang, troùte, jauchzte in
den Snmt: <ich lebe !>l

Llntensité de convention dans l'évocation d'un environûement néo-romantique où, à
la tempête, à la nuit et à la mort, repondent lintimité mssurante de fauberge et la
matérialité dun bon repas, étouffe, annihile ce qui devrait être I'enpression d'une
individualité forte. Le <Kitscb> voulu, dans la description, dévoile, à grand renfort
d'adjectifs et de formules de rythme binailg ou ternaire, le narcissisme ôr pesonnage.
L'affirmation par les bribes de monologue intérieur de la volonté de vie intense n'est
plus que forme vide, pose theâtrale.

Dans tout le roman, Feuchtwanger laisse ainsi slnterposer entre le
personnage de Heinrich Friedlàinder, cet esthète de la <bohème dorée>>, et la vie
authentiqtre qu'incarne la figure féminine de Lotte, le décor, le cliché, le rôle. Le
langage romanesque est lui-même theâtral, jeu de rôles. Le namrteur peut ici être plus
fortement présent que dans l'cuvre dramatique, jouer sur tous les registres de la
distance et de I'identifïcation vis-à-vis de ses pe$onnages à travers les structures
verbales différentes que sont le dialogue, le récit, le monologue intérieur, le
commentaire. Car Cest bien là le propre de ce jeu de masques, qui est le sujet même
du roman et qui en conditionne I'enpression théâtrale: I'auteur participe lui-même de
son arnbiguité. De ce théâtre de I'illusion et de la désillusion que cultivent les artistes
de Schwabing, Feuchtwanger se sent un p€u aussi le héros, tout en en donnant une
vision satirique. Parfois, le narrateur va ainsi jusqu'à sortir de son rôle pour se
regarder lui-même. Le récit sarcastique devient confession, mais sans nul abandon,
exprimant avec la lucidité froide du psychanalyste le mal-être d'un <juif des grandes
villes>> qui a trop goûté les fnrits dbne <culture trop mûre> pour contempler les choses
de la vie autrement qu'en (spectateur sceptique>2. Beaucoup plus appuyé dans le
roman qne dans la pièce Der Fetisch, ce motif de la conscience de sa judar'té comme
altérité négative montre bien tout ce qri sépare Feuchtrnanger de Heinrich Mann,
opposant dans son roman Zwischen den Rassen3 I'esprit latin à I'esprit nordique, ou

I In: Der tônene Gott, op. cit. p.6-7.

2 Voir ce passage : <Er glaubte in ihr (i.e. Lotte) seiner Unrast einen Port, seinem von vielen Seiten
flatternden Anlehnungsbedtirfnis eine Stiitze gefunden zu haben ; er, der komplizierte
GrcBstadtjude, der von allen Friichten einer ûberreifen Kultur gekostet hatte, der gewohnt war, die
lVelt durch hundert verschiedene Brillen, ein skepti*hæZuæhauer, zu betrachten, sah in dieser
hellsinnigen kiqin einen geschlossenen, rvertvollen Menschen, befrihigt, sich aus Eigenstem
heraus Werte, ans*auungen, Leben zu fotmen.>> In: Der tôneme Gott op. cit. p.52. (C'est nous
qui souligrrons)
Le lecteur est surpris de trcuver sous la plume de Feuchtunnger cette opposition entre <juif> et
<<ariep> dont on connaît les conséquences néfastes. Mais pour lui, elle se situe au niveau de la
conscicnce, nullement àcelui de la race.

3 Heinrich Mann : Zwiæhen denRtssea. Mfmchen (Iang€ril), 1907.
Heinrich Mann croit trouver dnns la France la synthèse des deux <<races>> quï distingrre: I'esprit
latin et I'esprit nordique.
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de Thomas Mann' doublant cette opposition de celle qui sépare l,artiste du bourgeoisdans Tonio Kfiiger,par exemplc.

confronté avec Der Fetisch et Der tônerne Gott à ra premièreexpérimentation par Feuchnranger de I'approche d'un même sujet sur deux registreslittéraires différents, le lecteur est amené à faire plusieurs constatations. Lescomposantes des deux euvres sont quasiment les mê.rr, qu,il s,agisse de Ia tentationde I'esthétisme ou de ra judairé ressentie comme probrème, de ra dimensionautobiographique ou de ra distance ironique qu,adopte rauteur envers sespersonnages' en les soumettant au jeu des antittrèses 
"iao 

.*ions littéraires.
pourtant, I'écrivain sembre prus à r,aise dans r,écriture romanesque dontles modes d'enpression se prêtent mieux aux jeux de masques et à l,ambiguïté de sapropre position qu'il cherche finalement à exprimer. par l,exagération satirique trèsmarquée dans r'évocation des décors, re romancier réussit à donner une imagedéformée certes' parce qu'uniluérale, mais pittoresque du Munich des excès décoratifsdu <<Iugendstib>' Ainsi, la maison du héros dont ciaqu" oiar" est décorée de motifsmyhologiques' littéraires ou w4gnériens apparaît comme une évocation de la <<villastuclo à Munich' où chaque élément du quotidien contribue à créer une æuvre d,arttotal' L'utopie, le phantasme devenu realité artistique, c,est là une dimension absentede la pièce.

sans doute converse-t'on troP longuement dans la comédie derFetisclt, oitcertaines tirades s'étirent sur une page entière. Le verbe incisif y est riare. Le roman,par contre, tire son charme de ra profusion des diarogues qui rui donnent son rythme.
Dès ra recture de cette première pièce et de ce premier roman deFeuchtwanger, le lecteur, trop averti Deut-être, se surprend à soupçonner chez cetécrivain des quarités de narrateur qui nattendent, pouistxprimer, que de se ribérerdlrn modèle encorc trop présen t: Dîe Gôttïnneade Heinrich Mann.

roman ,, 
":":j",:T::i:::i|3]lauis 

ses distances vis-à-vis de la pièce et du
l::: ::::ii:i, ry.di,. lesjeux esthétiques d,une époque où ir

::::"j;ffi :"li"T':.ïï:._."-roni"r,.p*iïi;;H;::"i:ii:":hiï;i;i,i::::i,i
dtalors 2 Srrt aar ^L^.!- r- rrd'alors 2. sur son choix de'un puis de.aurre senre litrérai; i:lïï: :ff:iit::
I Feuchtwanger a écrit à p'ropos du roman j .q* schrieb in jenen Jahren einen wirksamen,hochmiitigen una 

{arutti*t* noiildarstellend aa" rei"te, spiererische und gewissenloseI-eben eines jungenlvtannes ,* ;;;ê;r*nrrJlJ i"n'n"Ëî-a"rn Manne, dà es schrieb,heute absolut kein verhârtnis -tr", nt- s"tt"a"ràiû*i.nH" ar"r*i*1" welt,g(1933), 4(22' t' 1933)' Repris aans : en nui'oî à, -io Frutndqop. cir p.352-358.
z wur rôprcn' rm destès rares critiçes à atuibuer quelque importance aux cuvnes dejeunesse deFeuchtwanger, voit dans Ie -* * .,lilgr..uc neg;ir r;;i;;" de ra bohème arristique àMwricb>. In: LioareucArwqge. nairncË G*tlJffi-. p.î2.ï,""_" de <<diagnostio paraîtjuste' parce qurl rend bien compi a"i"îrâ"" qræ garde toujours l,auteru vis-à-vis de son sujet.
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dest pas exprimé alors. La quête de lecteurs, à une epoque où il avait des difficultés à
percer, est certainement I'explication principale pour cette expérimentation du genre
romanesqlre après l'échec d'une première <ruvr€ theâtrale. Mais Cest bien au public de
théâtre que veut s'adresser le jeune écrivain et il écrira nombre de pièces, des
adaptations d'abord, puis des pièces originales, avant de revenir en 1920 seulement,
au roman.l

Impatient de <<succès>, ce zuccès qui tadait à venir et qui devint un maître-
mot dans son Guvre ultérieure2l Feuchtwanger choisit très tôt la voie de la critique
dramatique. Elle lui permettait à la fois d'assurer son indépendance matérielle et de se
faire un nom dans les milieux de théâtre. Sa vaste culture et son goût de la polémique
et de I'ironie le prédestinaient à cette tâche. Lienjeu en valait la peine: l'écriture
dramatique se libérait alors du naturalisme et le jeu scénique dorientait vets une
expression stylisée qui préparait la révolution expressionniste. On redécouvrait le
theâtre antique et les classiques, grâce à Max Reinhardt en particulier. De plus, ne
fallait-il pas relever le défi lancé par Thomas Mann qui, dans son lgssai sur Ie
Théâtre 3r paru en 1908 peu après la création (difficile) de sa pièce Fiorenza4t
affirmait bien haut Ia suprématie du roman sur le drame, ce dernier étant en quelque
sorte avili par le théâtre?S

D. Le critique de théâtre à Munich

Ses premières aflnes de critiçe dramatique, Feuchtwanger les fit dans le
cadre du cercle littéraire Phôbus fondé autour de 1900 par un groupe d'étudiants de
Munich pour apporter quelque animation dans la vie culturelle dc la ville.6 Les plus
grands critiques dramatiques de l'époque y avaient été invités: Alfred Kerr, Siegfried
Jacobsohn, Stefan Grossmann et d'autres. Nul doute que la férocité et la virtuosité
verbale d'un Kerr aient marçé lhomme de plume que Feuchtwanger avait alors

I Ce sera Iud SiiB. Mais le Foman zucêdera au drame du même tite, écrit en 1917.

2 Donnons-en pour seul exemple le titre du rornan Erfolg publié en 1930.

3 Thornas MANN : Ve.such ûâcr dasThatetla: Nord uad 5U32. Jg., H. 370-371,1908. Rlition
citee : Thomas MANN : Gesamrnelte Werke. Bd. X, Berlin (Fischer).P.23-62.

4 Thomas MANN z Fiorcnzz Berlin (Fischer), 1906.
Lapièce fut cré le 11.5.1907 au Schauspielhaus de Francfort sur le Main, et reprise au
Residenztheater de Munich en 1908.

5 >. .. des Theater ds Iftrnstsurrogat fiir die snrmpfe Menge (...) : diese Auffassung wâre mir sehr
verstândlicb. Thomas MANN z Ventch ûâr;r dss Thæta,op. cit p.34-35.

6 Voir plus haut à ce sujet, ainsi que dans: Gerdi HUBER: Das klassische Schwabing.Op.cit.
p.134.
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I'ambition de devenir. Une des toutes premières, sinon la première critique theâtrale
qu-il a publiée en 1905, dans un organe dirigé par son frère Martin et issu du cercle
littérairc Phôbuq témoigne en tout cas d'une conscience de soi et d'un art de I'ironie et
de la parodie assez étonnants chez un jeune homme de vingl s1s1ansl.

Plus tard, revenant sur cette periode de sa vie, Feuchtwanger a pris ses
distances vis à vis du critiqre impitoyable qu'il avait alors été :

Iécriuis (...) bon nombre de recensions dunnt ces années. Dans un style
psæblement brillant et agressîf,, avec wc bonne prt de méchanceté. A
I'époEte, j ai fait mal à plus d'un ; Ies connais-sarces ne me manquaient
ps et j'ébis au fait des esthétiques de bien des époques, aussi pouvais-je,
si je Ie voulais, fnpper très fort. Aujourdhui, je ne comprends plus très
bien purEtoî je Ie voulais. Ce qui éaît vtaiment mauvais et méritait dêtre
ainsi tnité, est oublîé depuis longlemps et mon interyention a été bien
vaine. Ne sont rcstées, de ces années, que Erclques inimitiés2

Faut-il, pour autant, se désintéresser de ce travail de critique dramatiqre
auqrel Feuchtwanger se consacra pour fessentiel entre 1905 et 1916 ?3Certes pas,
puisque Cest le futur dramaturge qui se forme ici, même à travers les coups injustes
qu'il a pu porter. Dans la perspective de I'euvre théâtrale à venir, les réflexions
critiques qull formule au cours de cette décennie sont intéressantes autant dans le
domaine du patrimoine classique - une place particulière revenant aux drames
historiques - que dans celui du theâtre contemporain. L'opinion du critique sur
Strindberg et Wedekind, précurseurs de l'expressionnisme, retiendra l'attention. A
partir des analyses de Feuchtwanger et des quelques réflexions théoriques qu'il a
formulées sur I'art et l'écriture théâtrale, nous tenterons de donner des éléments de
réponse à la question suivante: dans quelle mesure peut-on déceler dans ces critiques

Voirpar exemple la critique de lapièce Derhivatdozenr.Ein Stiick aus dem akademischen Leben,
von Ferdinand Wittenbauer. lnz Mûnùtq Schauspiel-Prcmieren Op. cit. p.l4-15.

' Ich schrieb auch ziemlich viele Rezensionen in jenen Jahren. In einem reichlich brillanten,
fechterischen Stil, ziemlich bôsartig. Ich habe nanchem Manne weh getan damals; denn ich wu8te
viel, ich war in den Âsthetiken mancher Epochen gut beschlagen, ich konnte, rvenn ich wollte,
recht scharf teffcn. Heute verstehe ich nicht mebr recht, wanrm ich heffen wollte. \Mas wirklich
schlecht und treffenswert war, ist lângst erledigt, und es ist geradeso, als hâtte ich nichts dazu
getan. Geblieben ist aus jenen Jabren nur manche Feindscbaft." ln: Selhstdarstellung (1933). Op.
cit. p.358.

On trouvera dans la bibliographie la liste complète des articles publies par Feuchtwangcr dans Der
Spr'egcl(1908) et dans Die Schaubiihne, à partir de l'automne 1908, puis dans Die Weltbîihne
Nous avons retenu I'ordre cbronologique, plus éclairant que l'ordre alphabetique des articles.
Jusqu'en 1916, l'inté!êt critique de Feuchtwanger est presque exclusivement orienté vers le théârre.
Apês cette date, devenu auteu dramatique joué avec srccès sur les scènes allemandes, il ecrit
moins de recensions et se tourne davantage vers les cuvîes rornanesqu€s.
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dramatiques les éléments d'une dramaturgie qui déterminera la facture des premières
Guvres de l'écrivain pour la scène ?l

l. Le théâtre d'hier: la tragédie antique

Dans le théâtre dhier qu'a pu décqrvrir la génération de Feuchtwanger à la
scène, la tragédie antique occupe une place particulière. Longtemps oubliê des scènes
allemandes, elle y fait une rentrée remarquable au début du siècle et ce grâce à la
rencontre d'un pcÈte et dun metteur en scène: Hugo von Hofmannsthal et Max
Reinhardt. En 1903, Reinhardt monte ElectredeHofmannsthal, puis en 19l0 Gdipe
.Roidans I'adaptation du poete. En 1912, c'e,st L'Oresde qu'il présente au public dans
I'adaptation d'un autre poète, proche d'Hofmannsthal, par son style, Karl
Vollmoeller.

Les articles que publie alon Feuchtwanger dans Die fthaubtihneàpropos
d'(Edipe et de L'Oresfie sont beaucoup plus que de simples critiqres théâtrales. Ce
sont de véritables études autant sur les auteurs grecs que sur leurs adaptateurs et sur
les mises en scène. Lbelléniste fait ici montre de son savoir, émaillant volontiers ses
textes de mots savants. Nourri de littérature ancienne, il I'est aussi de littérature
classique à propos des Anciens. Friedrich Schlegel, Wilhetn von Humboldt, Heinrich
Voss, fïls du traducteur d'Homère, sont amplement cités comme autant de garans de
la pertinence de ses analyses.

Feuchtwanger leur doit les concepts de <<naïveté>> et d'<<harmonie>>
fondamentale de l'âme grecque, dont les tragédies reflètent I'image. Friedrich Schlegel
parle ainsi de la beauté de la poésie des Grecs comme de celle d'une fleur ou d'un
organisme vivant, achevé en lui-même. Avec I'intrusion de la conscicnce, les
Modernes ont perdu cette unité originelle2.

Partant donc de cette idée de <naiveté> des poètes grecs, Feuchtwanger
pose alors la question de l'accès que peuvent avoir les spectateurs d'aujourdhui à cet
uniïers qtri n'est plus le leur. Sa réponse est à peu près la même dans les différents
articles et elle va I'amener à privilégier les éléments formels du drame antique par
rapport à la fable.

Selon lui, le rapport <naif> des personnages dramatiques au destin
(aveugle) et à la souffrance, auxqtrels ils se soumettent avec humilité, n'est pas

Une seule énrde a été eonsacÉe aux activitê de Feuchtwanger comme critique dramatique:
Cornelius SCHNAUBERI Feuchtwanger as a Theater Critic.ln: John SPALEK (Ed.): Lion
Feuchtwangsr. The Man, His ldas, His Work. A Collection of Critical Essays. I-os Angeles.
1972.P.265 et sriv.

Voir: 'DiePenrer'dæ Aischylos.In: Die gaftsl1Stihns,l0 (1914),41 (15.10.1914). Repris dans
Ein Buù rur.., op. cit. p.179 et suiv.
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toujours aisé à comPrendre pour le public moderne. Les Grecs anciens étaient attiréspar la figure d'Gdipq selon Feuchtwangcç prffsément parce quïl souffrait sans êtrecoupabre. Irs ressentaient une <joie naive face à r" rooff.oce, au <<pathos> du hérostragiqus>l' En même temps, te àestin s'abattant ,u, caip" éveillait chez les Athénienscette <<terreuD) et cette <çitié> dont parle Aristote, t" a".J" était sacrifice, acte de culte,permeffant au spectateur de se liberer de ra souffran., *riu <Katharsis>>.
Lrromme moderne, marqué au contraire par ra voronté de pouvoir,d'affirmation du moi - <hybris)) - ne pourrait guère voir dans r?ristoire d,(Edipeautre chose qu'un conte sangrant, s'' n'y avait eu *00."" dont *euvre émeut etfascine par sa forme. Les pÀonnages, dénués de toute psychorogie, nous restentétrangens' mais re mouvement de l'action qui progresse selon une ligne unigue, à unrythme unique vers un seul but, nous entraîne, et avec lui aussi le souffle lyrique de lafoi du poète dans la <<Moiro>, le destin tout-puissant auquel il se plie.2 Alors l,euvretragique devient pour Feuchtwanger I'extraordinair 

"oof"rrion 
d,un sophocle qui areconnu que toute vie est souffrance, et ra figure d'Gdi; prend ra dimension d,un

"Gdip"-ct"isb dans lequel ltomme d'aujouiatui p"ur-se reconnaître3. Le critiquese laisse ici rui-même entraîner par robjet a, ,oi *"r5", ra recension devientmorceau de bravoure, morceau de littératur;

Mais ra formule ne 'emporte-t-ete pas sur ra pensée ? Ir y a en effetquelque ilogisme dans ra démarche de Feuchtrvang., rooqu,après avoir ainsicristallisé sa vision chrétienne d'(Edipe, il reproche a Éomun*thar, adaptateur desophocle dans @dipe et Ie sphinxa'tEdipe-Roiaauoi, prcsenté un Gdipe humain,trop humain' opposer la voronté de findividu au d..iin, jouer sur res nuancespsychologiques et res couleurs dans ra rangue, c,est, pour L critique, tuer ra tragédieen la privant de son caractère divin. Le drame ainsi dÀacoii* n est plus que l1ristoired'un individua' La psychologie a remplacé la religion, t" tigo" d,ensemble, la clartérigoureuse de l'æuvre originale se sont perdues dans cette tentative d,Hofmannsthalpour la rendre plus proche du public d,aujourdïrui.

Appelant au respect des dois sacrées>>S qui régissent l,âme grecque,Feuchtwanger se pose en défenseur dhne fidélité prriloroÀù et d,une rigueur rrans le
I <was also die attiîlen,Menschen an fu1ï_l*o:", liegt begrûndet in ihrer naiven Freude amLeiden, am <pathos> des t,agischen-tila.-r. tn: sipnoîbs und Hofmannsthal.rn: DieSchaubûhne,6 (lelO), ae frz.rî.r!ô.'t*, a^, niirJ-l*...,op. cit., p.185.
2 Ibidenr, p.lg7.

3 (Es ist die gewaltige-tyrische Gnrndstimmuns, 
$9'ns mitreiBt, die prachwone Konfession desSophokles, der afles læben erkannt hd-âB 

Ë uia* r.i.-ù"r.aîno ihm und,,,r" ôdipus zumbekrânzten opfer' das a'ch fû" *r l"d"r;iaena ùs-reinir,-,rii.n"u,, a's Frncht *i tuiu"iaErtôsuns uns erblûhen reot : ôaipus--a;;;.r, Ibiden, p.188.
4 lbiden, p.189.

5 lbidem, p.190.
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style qui constituent les critères fondamentaux de sa critique des adapanions du thrlâtre
antique et aussi de leurs mises en scène. I^a traduction de L'Orestiept l(arl Gustav
Vollmoeller ne trouve ainsi aucunc grâce à ses yeux parce que I'adaptateur n'a su ni
être fidèle à la langue d'Eschyle, ni trouver son expression proprel.

Le rythme de I'action et de la langue, intense et sans heurts
Feuchnnranger emploie volontiers les mots <<Wucht>, <wuchtig> pour exprimer I'idée
dlrn flot puissant - le lyrisme, le souflle dramatique du poète antique animé par la foi
dans le destin, le pathos, au scns positif dune grandeur pathétique de I'expression:
voilà, telles qu'elles apparaissent dans lss analyses du critique Feuchtwanger, les clefs
qui permettent au spectateur d'aujourd'trui de trouver accès à ce théâtre antique. Ce
sont aussi les qualités que le critiçe réclame dens les mises en scène, et son jugement
est d'autant plus dur çu-'il a affaire ici à un metteur en scène dont il a toujours admiré le
travail: Max Reinhardt. En 1910, Max Reinhardt se lance avæ, (Edipe-Roi, adaptépar
Hofmannsthal, dans le premier des <jeux d'arène>> (< Arenaspiele>) qu'il va alors
expérimenter. Il crée l'æuvre à Munich dans le cadre immense du Parc des
Expositions, devant trois mille personnes. Dans Die Scfuubtihne, Siegfried Jacobsohn
fait paraître à la suite de farticle de Feuchnn'anger Sophokles und Hofmannsthalun
compte rendu sur la reprise de fæuvre au <<Zirkus-$ç[umenn>> à Berlin à I'automne
19102. Loin dêtre impressionné par la monumentalité du spectacle, Jacobsohn est
atterré par les dissonances du spectacle, les effets brillants et le naturalisme deplacé du
jeu des cheurs. <Ia place de Reirùardt est sur la scène et non dans le manège>>, écrit-
il3.

Lonqu'en l9ll L'Oresl!'eest montée par Reirùardt à Munich devant cinq
mille personnes, le refus de Feuchnn'anger devant ce qu'il qnalifie d<<expériences de
cirque>>4' est plus brutal encore que celui de Jacobsohn. Il voit dans ce spectacle,
conçu par Reinhardt comme la reconstitution des grandes fêtes populaires dans les
amphitheâtres de I'antiquité, une manifestation de masse marquant une régression sur
le plan dramaturgiqre: alors que le public commencetout juste à découvrir qull existe

<<So ist alles eklektisch, Sprachgut eines rilald- und Wiesen-Romantikers. Der Vers kônnte von
Schiller sein, jener von Schlegel, jener wieder von Hofmannsthab . ln: Reinhardts Orcstie ln: Die
Schaubiihne, T (l9ll), 39 (28.9.1911). Repris dans : Ern Bueh nw...,op. cit., p.167.

SiegriedJACOBSOHN : ReinharttluradOdipusln: DieSchaubiihne,6 (1910),46 (17.11.1910).
P.l 176-l 178.

Citons tout ce passage : <Ftir mich hat er (i.e. M. Reinhardt) dendramaturgischen Charakter dieser
Tragôdie durchaus verkannt. Sie ist ein Blitz, d€r aus entwôlltem Himmel niederf?ibrt, vernichtet
und verschwindet. ImZirkus wird dcr Blitz auf seinen lVege aufgehaltm, mmnigfach gekurvt in
Seitenbahnen ôgelenkt, wieder auf den rcchten Weg geleitet, ar neuen Zckzackschlângelungen
mi8braucht. Aus dem Naturereignis wird ein Feuerwerk. Kein Wunder, dqB sich viele haben
blenden las*rt. Frcude aber miiss€n Rcinhâr& warnen. Que diable allait-il fairc dans cette galère ?
Er gehôrt ruf die Biihne, nicht in die Manego. Ibidem, p.1178.

Cf. Reinhardts Orestie, op. cit., p.170 : <<Hier scheint mir die grôBte Gefahr dieser
Zirkusexperim€,nte zu liegen...<
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autre chose sur scène que le naturalisme archéologique des Meininger, on lui offre lepathos outré d'un Possart, qui lui aussi appartient au passéI. Un tel théâtre ne p€ut que
se plier au psychisme des masses, à ses instincts grégaires, et se trouve ainsi
nécessairement rabaissé au niveau des petits bourgeois, pour qui les beautés formelles
des Hellènes ne peuvent avoir la moindre signification. Feuchtwanger ne cache pas ."
conception élitiste du théâtre, du theâtre antique en particulier, et les termes qu,il
emploie sont d'une brutalité sar* ilrances qu'il auréole de mots savants2.

Après un tel prélude, le lecteur ne peut plus attendre du critique uneprésentation objectivc du spectacle. Souligner la beauté de quclques tableaux,
l'émotion suscitée par quelques chants des choëphores au milieu de fautes de goût et
de style <effroyables> ou (stupides>>: le compte rendu s'en tient là puisqu,aussi bien il
est évident pour le critique qu'avec de telles <<expériences> Max Reinhardt est <<dans
I'impasse>>3.

Et pourtant' ces uieux d'arène> ont fait date sur la scène allemande, etpréparé les grandes réussites de Reinhardt à Salzbourgl ainsi que d,autres metteurs en
scène durant les années vingt.

En un revirement spectaculaire, Feuchtwanger est revenu quelqges années
plus tard sur son rejet des spectacles antiques de masse. Ia reprise des représentations
du theâtre grec au théâtre antique de Syracuse où il assiste, au printemps de 1914, à
Agamemnon' un des volets de L'Orestie,la trilogie d'Eschyle, en est l,occasion.
Malgré la faiblesse de la mise en scène, l'écrivain y trouve la révélation de l1rarmonie
d'un lieu et d'une Guvre grandioses avec un public immense, uni dans une attention
quasi religieuse. Et il se prend à rêver de ce qu'un Reinhardt pourrait faire d,une telle
arène de jeu5. Mais s'il s'est réconcilié avec I'idée dbne reconstitution des spectacles

3

4

Ibidem' p'170' A cette époquq Feuchtwanger ne manque pas une occasion de frrstiger le styledésormais depassé de I'actenr Ernst von possart qui avàt atming h scène à Munich à la fin dusiècle precédent' Il définit-ninsi le <çathétique> de son jeu : uoe, scnonrleit der Geste opferte rnanihre wabrheit, dem Tondes \ilortes itren 3inn. lvort und Geste waren alleu. In: .Erzsr possan
Md clata zieglerd* Ûbt die wifude in der Mûncbner schauspielkist.ln: Die schaubûfu2e,6(1910), 7,(2.2.1910). Repris dans : .Err Buch nuc..,op. cit., p.221.

>' "wâhrend bei uns der sorurtagsrock des Kleinbtirgers und das Himation des Choreuten einschlirnrne5 orymolon bilden. was in aller welt geht den Metalldreher vordErmeier das schicksaldes orest oder den Bricftrâger Hinterhuber die Stiftung des Areopags an ? und keinVolksschndrmer der lVelt wird mir weismachen, rhB ds1a Ua:iuaris"ien Kleinbûrger die schôneForm derHellenen etnas bedeuto.
Inz Reinhadts Arestie,op. cit., p.169.

Ibidem, p.169 à 170.

En particulier avæ' tdermaande Hugo von Hofmannsthal qui fut monté pou la première fois àSalzbourg en aott 1920.

Aiæhylos, S;aa&us wd Reintudtln: Die Schaubûhae l0 (1914), 20 (14.5.1914). Repris dansEia Buch rur.., op. at.,p.l72ït74.
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de masse de l'antiquité, tout au moins drns leur cadre historique, Feuchtwanger n,en
abandonne pas pour autant ses exigences fondarnentales quant au respect de la forme
et de la diction des textes grecs. Ainsi le metteur en scène italien de lAgamemnona
donné selon lui une adaptation <<embourgeoisée>> de l'æuvre dans des décors
naturalistes, évoquant Ie palais de Mycène, qui apparaissent comme une hérésie dans
le site classiçe de Syracusel.

La pertinence avec laquelle Feuchtwanger analyse le théâtre antique
n'étonne pas si I'on pense que dès cette époque, dans les années l9l0-l9ll, lecritique jouait avec I'idée d'adapter lui-même Les penesd'Eschylp. Il ne réalisa sonprojet qu'en 1914, au terme de son voyage en Italie et à Tunis, alors qge la guerre
commençait' Sans vouloir entrer ici dans le détail d'une analyse qui trouvera sa place
dans un prochain chapitre3, disons pourtant ceci: le travail du critique débouche sur
celui du créateur à I'occasion dtne Guvre qui, pour un public actuel, ouvre de tout
autres peNpectives que les drames auxquels Feuchtrnanger s'était intéressé jusque là.
Dans les recensions analysées, un problème était à peine évoqué: celui deI'actualisation des pièces antiques ou de I'analogie des thèmes traités par les auteursgrecs avec le temps présent. Les éléments de <çatriotisme local)> dont est émaillée par
exemple L'orestien'étaient, pour le critique, qu'un obstacre à la compréhension
actuelle de l'æuvre, dont le metteur en scène ne pouvait en conséquence tirer aucunprofita' seul demeurait I'attrait de la forrre poétique de l,æuvre. Avec Zes per:seq, ce
drame historique sur la Victoire (celle des Grecs sur les perses à Salamine), c,est lethème même de l'æuvre qui est propre à susciter I'intérêt du spectateur d,aujourd,hui.
Analysant I'Guvre dans les colonnes dela Schaubiihne5j en préface à la publication
de son adaptation dans les onze numéros qui suivent6/îeuchtwanger se garde _
censure oblige - de souligner trop clairement I'analogie avec le temps présent que
suscite dans son esprit I'enthousiasme guerrier des premiers mois de la guerre en
l9l4- Mais elle est bien là, prémonitoire, lorsqu'il parle de <d,orgie de deuil et de
douleuo> sur laquelle s'achève la pièce. L'analogie est perceptible aussi derrière les
réflexions du critique sur le patriotisme <<naif> d'Eschyre, çi s,exprime non par des

Klassiæhe spiele im antiken Thater von synkus.rn: Mûnchner Neueste Nachdchte4 7.5.1914.Repris dans : Ern Buchnw...,op. cit., p.nâ_nï.

voir à ce sujet la note concernant I'article Reinhardts orest'edans : Ein Buchnur:.., op. cit.,p.599.

voir le chaFitre tr A: <Le pacifisne à l'antique: l'adaptation du théâft. des Anciens>
Reinhanlts Orcstie, op. cit., p.166. Feuchtlvanger emploie le terme de <<\tus6> -fatras- po.rqualifier ces details ôr texte, devenus inutiles.

Die Perær fu Aischyloslnz Die *haubûhne,lO (1914), 4l (l5.l0.l9l4). Re,pris dans : .ErnBuù nur...,op. cit., p.lZ9-1g3.

?: -!yyr: ûterhagen von Lion Feuchtwanger. In: Dic Schaubriàng l0 (1914), q_SZ(22.t0.r9 t+3 l. I 2. I 9 I 4).

3

4
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abstractions et des discours mais par des images concrètes et fortcsl. c,est, sansqu'elle soit formulée expressément, I'idée d'ùe superiorité des Anciens dont lepatriotisme reste ancré dans le concret, que lance ici Feuchtwanger à la face de sescontemporains pris pour la plupart, en 1914, dans le délire d,un patriotisme abstrait.Ainsi' la <<naîveté>> des Anciens, iusque-tà simple attrait formel, esthétique de leurtheâtre devient porteuse d'un contenu, d'un message pour re public d,aujourdhui.cest aussi un moyen de <<distanciation> au théâtre, maisde cela nul ne parle encore.
Les Persesouvrent également une autre perspective au critique-adaptateursaN que celui-ci pourtant aille alors au- delà de sa formulation: il s'agii du problèmedes frontières entre les genres. <Ia pièce, encore marquée par le lfisme et le genreépique' ne relève pas encore totalement du genre aramutique >>2, écrttFeuchtwanger.Dans les années qui suivront, le dramaturge fonnulera à plusieurs reprises ses idées àce sujet' Il e:rpérimentera même, avec Thomas wendtenlglg, uo" forme théâtrale çirelèvera des deux Senres' dramatique et épique, avant de rencontrer Brecht dont lesréflexions I'entnaîneront ven une vision nouve'e du probrème.

2. La passion d'Oberammergau

Passer du theâtre antique à la Passion d'obenrnmergau, c'est rester dansla tradition d'un theâtre s'adressant au peuple. La critique des jeux d,oberammergausous la plume dc Feuchtwanger trouve son origine dans cette horreur desmanifestations de foule et du theâtre commercial qui s'exprimait déjà dans le rejet des<jeux d'arène> de Max Reirùardt. vient s'y a;outer un" 
"o-posante 

porémiqueparticulièrement virulente' ."r s'attaquer à <<oberammergau), cest manquer au respectd'une tradition bavaroise, refirserune religiosité naive considérée comme intouchable.cest, en un mot, se mettre toute la presse conservatrice à dos. Feuchtwanger n,enavait cure, bien au contraire.

Il est intéressant de comparer ses prises de position à ce sujet dans Dieschaubiihneentre avril et juin 19lOi avec celles de Theodor Lessing quelques moisplus tard, dans cette même Schaubiihne4. Les aeux gcrivains se rejoignent dans unemême oPinion négative sur les jeux de la Passion, mais leur approche est différente.
I Die perser oo ̂ ."hil *L., p.l8o.
' 

;TaHifJi:*t 
dem Episch'Lvrischen noch nicht vôltig ins Dramatische hina'sgewachsen>.

3 obqznn*zau ln: Die sa'bubûhne,o (rgl-91, 15 (14.4.1910) et l6(2t.+.t910). pnis: Dq Retteroa'"anmwa^ h:p_r" tF ukih"qe tigrol, rg iiz.i.ieiôi. 
' ̂

Ofuannqaau l9leh:4" yuhitne, O(l9lO), 2vf2g e.6.lgtu).Iæs t'ois textes sont r=pris rrqns : Ein Bii, rur..., op. at.,p.232-243,p.244-245 etp.246_250.
t 

Ëfffrlirtrllt3;rÎHro;: 
u Epitog eiaes Ewig'Malkontqtenrnz Die schaubûhne,6
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Celle de Feuchtrn'anger est philologique, savante et polémique, I'approche de Theodor
Lessing est au contraire celle d'un homme de foi.

Feuchtwanger s'attaque d'abord au tene dala Passion, un texte faible dès
ses origines et composite par ses modifïcations ultérieures, le pire étant selon lui la
langue, langue sans vie, langue administrative, langue de petitsbourgeois, se mêlant à
des vers rappelant Wilhelm Busch, des <<vers d'opérette>, bref un mélange
monstrueux (<Wechselbalp)1. De là, il fait aux acteurs amateurs un procès facile, sur
leur diction surtout et leur jeu qui niest que <<dressage> sans que soit perceptible le
moindre souffle de vie spirituelle2. Rapidement, le ton devient polémique, ne
ménageant personne parmi tous les enthousiastes d'Oberammergau, qu'ils s'appellent
Hermann Sudermann, Ernst von Possart ou Georg Fuchs, le directeur du
<<Kûnstlertheaten> que Feuchtwanger n'oublie jamais de fustiger. Le polémiste ne
cache pas qui est son maître à penser lonqr'il s'agit de dénoncer le snobisme, la
fausse religiosité et le sentimentalisme hystérique des foules applaudissant au
spectacle: Cest Heine, bien str, dont il cite la définition du sentimentalisme, produit
du matérialismd.

Redoutable pamphlétistc allant même jusquâ croiscr le fer avec Thomas
Mann dans les colonnes dela Schaubiihne, Theodor Lessing n'aurait pas renié cette
parenté desprit avec Heinrich Heine. Partageant avec Feuchtwanger le sentiment que
la <naiveté> populaire du spectacle à ses origines dest bel et bien perdue dans ce qu'il
appelle une <<foire aux mystères> (<Mysterien-Jahrmarkt>)+, il ne manque pas
cependant I'occasion de critiquer les critères esthétiques utilisés par son cadet.
Feuchtrntanger n'est pas nommé, mais Cest bien de ses recensions qu'il est question
lorsque Lessing fustige cette attitude de maître décole consistant à mesurer les
prestations artistiques des acteurs d'Oberammergau aux exigences (<ésotériques>!) de
la culture artistique modernes. Pour Lessing, le débat se situe au niveau de l'émotion
du public. Cest donc à la conception dramatique de la Passion qrr'il s'attaque. Il
constate que la passivité totale du personnage du Christ devant la souffrance, dans
cette présentation, n'a rien de tragique. <<Sans une âme qui lutte, telle que nous la

Lion FEUCHTIVANGER : Obenmmerga4 op. cit., 9.235 e1237.

Ibidem, p.239-240.

<Sentimentalitât ist die Verzweiflung der Materie, die sich selber nicht S€nûSt rmd nach etwas
Besserem, ins rmbestimmte Gefiihl hinausschn{nnD.
Et Feuchtwanger de poursuivre, après cette citation de Heine : <rÀ{an kauft sich um etliche Dollars
Kinderglâubigkeit, wurzcltiefe Religiositât, Weihe>. Ibidem, p.241.

Theodor LESSING : Obramn*gau, op. cit., p.955.

<lVas aber die <<Aesthetib anlangt - du lieber Hirnmel, fiiblt man nicht, wie geschmacklos es ist,
ein echæs religiôses Volkspiel mit dem Ma8stabe moderner Artisten-kultur zu schulmeistern,
gerade, als mûsse ausgerecbnet in dem llôrfchen Oberammergau in Oberbayern der Gipfel
esoterischen Kmstgeschmacla erklommen sein I An solchem Ma8stab gemesscn, wqden sie alle
lâcherlich (...b. Ibidem, p.956.

I
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conoaissons nous-mêmes, (...) il n'y a pas de bouleversement, d'élévation, de
rédemptioul.

Feuchtwanger avait certes lui aussi souligné la faiblesse de la figure du
Christ qui niest qrâpeine montré dans son action. Mais toute sa critiqre est cérébrale,
I'aspiration à fémotion que pourrait lui inspirerla Passion, comme Cest le cas pour
Theodor Lessing, y disparaît denière le trait ironique et provocateur, la dérision et le
goût de la forrrule brillante. Feuchtwanger est à I'aise dans le jeu d'ætaque et de
contre-attaque et lorsqu'un rédacteur dæ Miinchner Neueste Nachrichteg dérigeant
en (sauveun> des Jeux d'Oberammergau, invective en lui le Juif et fécrivain raté, il
I'assassine, non sans volupté, du haut de sa culture, et en profite pour décocher
quelques traits aérés contre lapolitique artistique de laville de Munich2.

Dérisoire tout cela sans doute, et l'écrivain le reconnaît lui-même, mais,
pour le lecteur d'aujourdtui, c'est une personnalité qui, à travers ces critiques
théâtrales, prend peu à peu des contours plus précis: un homme que rien n'attache,
semble-t-il, à la Bavière avec son dialecte et son <çatriotisme locab> ; un homme pour
qui la critique est déjà un travail d'écrivain et qui s'affirme volontiers par la polémique

; un homme pour qui la forme esthétique des æuvres dramatiques et de leur
représentation prime encore sur le contenu, pour qui l'esprit compte plus que
l'émotion.

3. Le théâtre classique: Shakespeare

Dans le répertoire dit <classique>, Cest Shakespeare qui intéresse le plus
Feuchrwanger et lui inspire les critiques les plus personnelles, les plus pertinentes.
Lioccasion lui en est donnée par uûe tournée de la troupe de Max Reinhardt à Munich
en juillet 1908 avec Le Marchand de Veniæï qri I'anène àune réflexion de fond sur
les fluctuations du personnage de Shylocka. En décembre de la même année, Eugen

[ >. ..nur die ringende Seele unsrer eigenen Art (...) kann erschiittern, erheben, erlôseo>. Ibidem,' p.957.

<<Der g;anze Fall lohnt karm der Worte. Charakteristisch aber ist es, daB selbst in Miinchen fûr die
Passionsspiele kein andrer einhitt als ein Lokalreporter, der die \ilelt vom Standpunkt eines
Schnadahiipfeldichters betrachtet und iiber âsthetische Fragen mit den Spriichen eines
Haberfeldtneibers debattiert. Und rypisch fûr Mtinchen ist es, wovor man sich zu hûten bat, wenn
man von der Presse nicht sogleich zum prinzipiellen Frondeur gestempelt werden will. Davor
nâmlich : in Kunstdingen, die irgendwie mit dem Fremdenverkehr zusanmenhângen, andere
Rûcksichten entscheiden zu lassen als cliquerùafte, lokalpatriotische, finanzpolitische> In: Der
Retter Obnmmergaut o'p. cit., p.245.

Reinfudts Feldzug an dq Isnn In: Der Spiegel I (19o8), 7 (15.7.1908). Reeris d"ns: Ein Buù
nw..., op. ciL, p.l3l-135.

Skylæk auf unsrten Biîhnqlln: Frankfuter ?titung;15.9.1909. Repris d"ns : .Eia Bueh nw...,
op. cit., p.102-lll.
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Kilian met en scène Mæure pur Mesarel au Residenz-Theater. hris, dans le cadre
de la <<Neue Miinchner Shakespeare Biihne>, fondée en ma6 1909, Cortolan est
monté au Hoftheater par le même Eugen Kilian2qui poursuit son cycle Shakespeare
avec Le Roi Iean3. Lorsque durant l'été 1909 Reinhardt revient à Munich pour
présentcr à son tour un cycle Shakespeare, avec Hanleg Le Songe d,une Nuit d,étéet
Comme iI vous plaiq Siegfried Jacobsohn se charge cette fois d'analyser les
représentations pour Die Schaubiihne,laissant à Feuchrn'anger le soin de couvrir les
autres spectacles de cette tournée4: schiller, Hebbel etllauptmann.

L'année theâtrale 190V1909 àMunich est donc dominée par Shakespeare
et I'on comprend que I'intérêt de Feuchtwanger pour l'écrivain anglais se soit
concentré sur cette période. Pour le critique, le travail de recension sur une mise en
scène commence d'abord par un travail approfondi d'analyse du texte: cette
constatation que nous avions faiteà la lecture des articles sur le theâtre antique trouve
ici une éclatante confimtation. Lorsque le texte lui semble faible, Feuchtwanger ne
s'intéresse guère à sa mise en scène: dest le cas pour Coriolanet pour Le Roi fean.
coriolanlviapparaît comme un travail decole, étriqré, bâclé jusque dans la langue par
son auteur, et dégageant un ennui qui annonce Der sterbende &todeGousched !5. Si
le personnage féminin de Virgilia trouve grâce à ses yeux, Cest sans doute parce que
Heine I'a célébré. Heine avait publié en 1839 un essai intitulé Shakespeares Mâdchen
und Frauen, destiné à accompagner les reproductions de gmvures anglaises
représentant les héroïnes de Shakespeare6.Il y développe assez longuement ses
réflexions sur Corzolanet en particulier I'idée d'une analogie entre la lutte des
patriciens et des plébeiens dans la Rome ancienne et les luttes actuelles pour le pouvoir
en AngleterreT. Feuchtwanger cite Heine sans pourtant se référer à son interprétation
politique de la pièce, gu'il ne partage pas. pour rui, en effet, le héros de la pièce ne
peut plus susciter I'intérêt aujourdtui parce que Shakespeare s'en est tenu ag poncif
de l'époque élisabethaine qui voyait dans les Romains de I'antiquité des hommes

I MaB lîir MaBlnz Die Schaubûhne, j( l9O9), 3 (21.1.1909). Repris dans: .Ein Buch nur..., op.
cit., p.2O4-208.

Coriolan in Miinchenln: Die Schaubfrhne,s (1909), 15 (15.4.1909). Repris dans: Ein Buch
nw..., p.20L-203 (titre : &riolan).

Aus Mtinchenln: Die Sùaubûhae,s (1909), 2l (27.5.19C.f). Repris dans : F'in Buch nur..., op.
cit., p.199-200, sous le tihe Kônig lohnn

Dans la Schaubtihne paraissent ainsi cntre le 19 juillet et le 23 septembre 1909 cinq articles
intitulés Reinhardt in Mfittcâen, sous la plume tantôt de Jacobsobn, tantôt de Feuchtunnger.

Coriola4 op. cit., p.201 et 203.

SÉaftspeares Mâdchq und Fnuen. Mit Erlôuterungen von H. Heine. (hemière édition: paris,
1839). In Heinrich Heine: ffimtliche Sc;hriftanznôlf Bânden, heransgegebenv. Klaus Briegleb,
Mûnchen, Wien (Hanser),1976. Vol. 7, p.l7l-293,avec la rep,roductioo ao gravw€s. (Ed. dtée).

Ibidem, p.198-199.

5

6



34

stoiques et naifs, héroiques par leur seule force brute. Le critique laisse alors libre
couni à son irrespect devant le héros classique :

C;ajus Marcius Coriolanus est dénué d'esprit crttique et d!éthiEte, s vie
est indiIfiérente, étriEtée et absurde comme I'æt aussi son tetme, il est Ie
héros d'une histoire dTndiens, iI vit des aventures sans intéÉt, se fut
contre des advenairæ sans intérêt et meurt d'une mort tout aussi dénuée
tintérêt.L

Ici, comme dans nombre de ses analyses de mises en scène des classiques,
on sent, derrière des termes volontiers provocants, la conviction du critique que
I'image hiératique, intouchable du héros classique a fait son temps. Il s'agit là non pas
d'un jeu iconoclastique facile, mais d'une conception résolument moderniste du
rapport entre les textes dramatiques du passé et le public actuel: Cest la conscience de
I'homme moderne qui donne la mesure des héros dtier. Il revient à l'écrivain
daujourdtui de modifier I'image de ces héros. Le critique et aussi I'adaptateur ont
leur rôle à jouer et ce n'est pas un hasard si, avant de devenir véritablement auteur
dranratique , Feuchtwanger aété adaptateur deuvres du passé. Ce n'est pas uD hasard
non plus si le jeune Brecht fut attiré, au début des années vingt, par I'idée d'une
collaboration avec son aîné en vue d'adapter une pièce élisabéthaine. Feuchtwanger
proposa alors non pas un Shakespeare mais Ia Vie dEdourd Zde Marlowe dont le
héros, selon lui, n'était plus propre à susciter, par sa mort sordide, terreur et pitié mais
inspirait au contraire un sentiment de dérision et de grotesque. Après La Vie
d'Edouard.ld Brecht, alors drauraturge à Berlin, prépara une version <<épique>> de
CorÎolanz; p* des moyens de pure technique théâtrale, il réussit à exprimer sur scène
cette distance qui sépare le spectateur d'aujourd1rui du héros de ltistoire romaine,
opérant ainsi concrètement cette <<réduction>> du héros shakespearien à laçrelle s'était
livré Feuchnranger dans sa critique.

On ne saurait affirmer que Feuchtwanger a, par ses critiques dramatiques,
préparé la voie du théâtre <épique>> de Brecht et de son démontage radical du héros
classiqre. Disons plutôt que le scepticisme de Feuchtwanger à l'égard de ce héros -
un scepticisme qui, d'ailleurs, doit sans doute beaucoup à Bernard Shaw3 - a
certainement contribué au rapprochement des deux dramaturges en l9l9 et à leur

<,C-ajus Marcius Coriolanus ist obne lkitik und ohne Ethos, sein læben ist gleichgûltig, klein rmd
sinnlos wie sein Ausgang, er ist der Held eines Indianerromans, er erlebt bclangtose Abenteuer,
kâmpft mit belanglosen Gegnern und stirbt einen belanglosen Toô>. lnz &riola4op. cit., 9.202.

C* &riolanfutmonté à Berlin le 27 fiévâer 1925.

Feuchtwanger se éfère à la vision sceptique des héros historiques chez Shaw à I'occasion d\ne
misc en scène de Mada Stuartln: Vom Mûnchnæ Theateeln: Dl'e Schauffihne 5 (1909), 12
(25.3.1909). Repris dans : Eiz Buch ntr... sous le Ête Mada Snlrrtl,op. cit., p.212.

2

3
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étroite collaboration pour I'adaptation de ra vie dEdouardz, quelques années plus
tard. Mais de cela il sera question plus roin, a' chapitre v.

En 1909, le critique Feuchtwanger ne manifestait guère d'intérêt pour la
dimension historique et politique de pièces telles que Coriolanou Le Roi rændont iljugeait les tirades patriotiques insupportablesl. Dans Mewre pu Mesure et Le
Marchand de Venise, il trouve au contraire un Shakespeare libéré de toute contrainte
historique ou de circonstance, eui peut laisser libre cours à son intention esthétique2.
Les termes par lesquels il souligne la beauté des images, la concentration de la langue,
le souffle qui anime I'æuvre, véritable organisme vivant, sont ceux-là mêmes qu,il
utilisait pour parler du theâtre antiqre3. Mais le critique ne den tient pas là et introduit
un nouveau critère selon leçel il juge Shakespeare: lbbjectivité4. Ainsi, dans Mesure
pour Mesure, à propos du personnage du Duc, Feuchtwanger parle du <triomphe de
I'objectivité shakespearienne>S. Une formule en donne la définition : shakespeare (<ne
juge pas, il comprend et donne forme.>6

shakespeare n'est donc, de I'avis du critique, ni un moraliste ni un
idealiste construisant ses personnages à partir d'une idÈe, ni d'ailleurs un écrivain
intéressé par la peinture des caractères. Interdisant toute identification entre lui-même
et ses créatures,

il voit ses.pcrconnages de très haut, 9t i! Ies regarde avec un sourire, nonæns quetque cruauté et beaucoup ae bienveiilnii à\u"riàTà" 
"u*comme Ie faitun joueurdéchecs, souverain, avec s.,,Iigutes.l

Selon Feuchtwanger, cette distance <<objective>> marque ra primauté de
ITntention esthétique. <<objectivité> et esthétisme vont de pair. Ainsi la composition du
Marchand de venise est avant tout artistique: le personnage de shylock,
juridiquement, voire moralement dans son droit, est rejeté parce qu,il représente la

I Kônig Johann,op. cit., p.199..

2 La formule qu'il emploie est : <<seine nur sich selbst bezweckende Aesthetilo. In: IUIaB îîir Maû,op. cit., p.204.

3 >' "das Drama ist voll von unertôrter Bildkraft, von eminenter Gestaltungsstârke und vonschônster, machtvollster wucht in alrem Sprachlichen...>. Ibidem, p.206.

4 Heine emploie celui de <unparteilichkeib. In: shakspeatæMâdchenuad Fnue4op. cit. parex.
p.199 àpropos de Coriolan

5 >. .. der Triumph Shakespearescher objektivitâo . rnz MaB frir M4 op.cit., p.206.
6 (Er w€f,tet nicht, er erkennt und stelrt dan. In: ffiyræk auf uawea Bûhnû,op. dt., p.rOg.
7 <ctanz r'e d31 Hôhc sie'ht er seine Personen, tmd er schaut ihnen zu, lâchelnd, ein *tnig grausamund sehr woblwollend, und spielt mit ihnen wie ein tiberlegener schachspieler mit seinenFigureo>. Ibidem, p.108.
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laideur dans un environnement de beautéI. De même, Mesure pow Mesurereprésente
un sommet dans I'Guvre de maturité de Shakespeare en raison de <<son expression
artistiqre qui na d'autre fin qu'elle-même>>2.

Cette vision esthétisante de Shakespeare sous la plume de Feuchtwanger
porte la marque de fépoque qui, en particulier à la scène, rejette les préoccupations
sociales et psychologiques du naturalisme pour retrouver le plaisir du jeu gratuit et
brillant. Le retour de la <magie> et des expériences formelles au théâtre, c'est Max
Reinhardt qui I'incarne et ce, justement, avec ses mises en scène de Shakespeare. Il
avait monté Le Marchand de Veniseennoveinbre 1905 au Deutsches Theater de Berlin
dans le même esprit que re songe d'une Nuit dEtéaudébut de la même annf,s, ç'ss1-
à-dire comme une comédie dans une afirosphère de fête où la jeunesse et I'amour
femportaient sur la haine et la vengeance. Shylock y apparaissait à la fois comme un
personnage d'un autre temps, avide et facile à berner, et comme un père dont
I'authentique amour paternel se trouvait bafoué. Siegfried Jacobsohn, commentant la
représentation, voyait dans I'usurier un <<trouble-frte>>, une <note dissonante> au
milieu de la joie de vivre à Venise3. Feuchnnrangerne faitque reprendre lamême idée,
mais il la transforme en une opposition entre le beau et le laid, donnant ainsi un tour
plus abstrait, plus forurel à son interprétation des intentions artistiques de
Shakespeare. Le parti-pris esthétique du critique est particulièrement intéressant parce
qu'il aboutit à <<gommen> le problème du rapport entre Chrétiens et Juifs dans lapièce.
En cela, Feuchtrvanger rejoint Heine dont il cite largement I'analyse du Marchand de
Venise dans son texte sur les personnages féminins de Shakespearea. Mais si Heine
nie la dimension confessionnelle dans la pièce, Cest pour orienter l'æuvre dans un
sens politique :

<Lâchelnd entlaâftet er (= der Dichter) Shylocks Recht mit einem einzigen Moment : Er ist
inmitten lauten freier, frôhlicher, schôner Menschen und Dinge, inmitten lalter Schônheit das
einzige Unschôno. Ibidem, p.108.

<Kein andres Werk Shakespeares betont so geflissentlich seine nur sich selbst bezweckende
Artistik wie Measurc for Measuto>. ln: MaB frr Mû Op. aL,p.2M.

<Venetianische Iæbenslust ist die Dominante der Auffiihrung, hebrâisches læbensleid nur ein
dissonierenderTou. In SiegfriedJACOBSOHN: Berllner TherterwcrJre.lnz Dîe Schaubiihne,l
(1905), ll (16 ll.1905), p.298.

Heinrich HEINE : Shakspeatæ lUlâdchea und Fnucn Op. cit., p.251-26L.C-es pages vont bien au
delà de ce qu'annonce le titne lcssika. Heine linre ici une interprétation approfondie de la piène dans
son ensemble.
Jaæbsohn se rélère lui aussi à ce texte de Heine dans sa recension de la mise en scèræ de Reinhardt.
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4. Le répertoire allemand classique et post-classique

L'insistance mise par Feuchtwanger sur I'intention esthétique de
Shakespeare allait de pair, nous I'avons vu, avec le refus de considérer l'écrivain
anglais comme un auteur partant d'une idée (morale, sociale ou politique) pour
concevoir ses æuvres.

Lorsqu'il aborde le theâtre de Schiller, on pounait s'attendre à ce que le
critique fasse grief à I'auteur de son <idéalismer>. Or, il n'en est rien. A I'occasion
dune polémique avec Otto Falckenberg, qui publie en 1909 un recueil de textes et
fragments de Schiller concernant sa dramaturgie, Feuchtwanger s'insurge contre
I'opinion habituelle selon laquelle Schiller construirait ses personnages à partir d'une
idée. Selon lui, les esquisses laissées par l'écrivain, en particulier les plans de son
Demetrius prouvent au contraire que I'idée naissait seulement du <<choc des
persolmages dont il avait une vision vivante et de I'imbrication des éléments de I'action
agencés de main de maître>I.

Amené à commenter les représentations de Mada Suartetde I-a Fiancée
de Messine, Feuchtwanger recourt aux critères ainsi délinis pour déclarer les deux
pièces <<non-dramatiques>>. Ainsi dans Maria Stuart, la carence psychologique des
penionnages auxquels il manque da sublime simplicité des personnages helléniques>2,
et I'absence de rigueur dans la construction dramatique font que I'ceuvre se réduit à
quelques sentences politiques bien sonnantes et au faste de figures historiques
prestigieuses. Voilà sans doute, écrit le critique, non sans ironie, de qroi séduire le
public qui ne demandc çu-à se laisser éblouir et aussi émouvoirpar le destin tragique
dune reine jeune et belle. Ia référence aux caractères dans le théâtre grec n'est pas
sans étonner puisque I'on sait qtre Feuchtwanger avait souligné à plusieurs reprises
I'absence de toute psychologie chez les Anciens. C'est donc en fait surtout le
<<sublime>> dont il regrette I'absence chez les personnages, en particulier dans les
scènes de <disputes> qui lui semblent tomber dans un comiqre involontaire. Aussi ne
demande-t-il pas au metteur en scène et aux acteurs des raffinements psycho,,logiques

<<Vor allem die Plâne zum Demetrius zeigen auf Klarste, wie Schillern erst aus dem
Zusanmenprall lebendig gescbauter Personen, aus dem Ineinander fest und sicher gefiiger
Hardltmgsmomente die lattnende Idee envuchp. In: Scâi/Ier:s Dannturgieln: Dùe Scfuubûhne,5
(1909), 19 (13.5.1909). P.5,14.

>. .. den Gestalten mangelt die erhabene Simplizitât hellenischer Charaktere." ln: MariaSfinrt In:
Die Schaubûfute 5 (1909), 12 (25.3.1909), sous le titre Vom Mûnchner Hofrheater. Rep,ris dans
Ein Buch nttn..,op. aL p.212.



39

visant à nous rendre les personnages plus proches humainement, mais au contraire de
la <dignité> (< \iliirde>) etune rhétorique marçeet.

Toute cette analyse de Maria Snanestambiguë, comme si Feuchtwanger
voulait montrer que la pièce, aimée du public, ne vaut guère la peine qu'on s'y
intéresse. La fiancée de Messine, pal contre, une euvre peu apte à susciter
I'enthousiasme des foules, trouve gâce à ses yeux en raison de ses qualités lyriques et
de son caractère expérimenal. L'article très substantiel à ce sujet est nourri des
réflexions de Schiller sur son (Euvre, consignées en particulier dans son essai Ûber
den Gebnuch des Chors in dcr Tngiidie2. Schiller analyse la double nature du
chæur en des temtes qui posent le problème du mélange des genres: le chæur a, dans
la pièce, à la fois un rôle dramatique - lorsque, incarnant I'aveuglement du peuple, il
participe à I'action - et un rôle lyrique et épique, lorsqu'il interrompt le jeu pour
laisser libre cours à ses réflexions. Brisant ainsi I'illusion scénique, il permet au
spectateur de retrouver sa liberté au milieu du spectacle des passions les plus
extrêmes3.

Avec d'autres mots, ceux de distance et de réflexion critique, Cest cette
même liberté que revendiquera Brecht pour le public de son theâtre <<épique>>, dans les
années vingt. Feuchtrnanger le suivra alors dans ses expérimentations et le premier
fruit de la collaboration des deux dramaturges sera I'adapation de I-a Vie d'Edouard II
de Marlowe. S'il serait abusif d'aller jusquà dire que les réflexions de Feuchtrranger
à propos de I-a Fiancée de Messinepréfigurent une évolution ultérieure dans laquelle
Brecht jouera un rôle déterminant, il est cependant permis de souligner I'intérêt
précoce du critique munichois pour une drarnaturgie qui dépasse les limites de
I'e:rpression purement dramatiçre.

A propos d'une mise en scène de Die natiirliche Tochterde Goethe, une
pièce dans laquelle, de I'avis de Schiller, <<il y a trop de discoum et trop peu
d'actioua' Feuchtwanger en arrive aux mêmes conclusions que pour Die Bnut von
Mæsirn le rôle ôr metteur en scène ne peut être de remédier aux carences dramatiques
du texte en forçant sur la psychologie des personnages et en atténuant les éléments

Tous ces détails : Ibidem, p.212-213.
La mise en scène évoquee e$ celle de Kilian à la Hofbtihne de Mr:nich.

Essai publié en 1803, en preface à l'âlition de la pièce, chez Cotta àTûbingen.
L'article de Feuchtwanger intihrlé Die Bnut von Mæsinaad'abord panr dans Die Schaubiihne,5
(tgOS), 32-33 (12.8.1909). Repris dans : Era Buch ntn.., op.cit., p.136-143.

<<Dadurch, da3 der Chor (...) zwischen die Passionen mit seirrcr benrhigenden Betræhhrg tritt, gibt
er lrrs unsrre Freiheit zuriick, die im Sturm der Afrekte verlorcngehen wiirde>.
In: Friedrich SCHILLER : Ûfu dan Gefuauù des Chorc in da Tngilie ln: Sâmtliche Werke, 2.
Band, Dnmen4 Mûnchen (I{ans€r) 1974.p.822.

<<Es ist zu viel Rede und zu wenig Tat...> Feuchtwanger cite ici les mots de Schiller après la
crcation de l'æuwe, en 1803. ln:. Die natfuIiche Tochtq.In: Die Schaubûhng 5 (1909), 37
(9.9.1909). Repris dans : .Erz Buch nur.. op. cit., p.209-211.
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lyriçes et symboliques mis au premierplan par I'auteur. Il doit au contraire privilégier
I'e:rpression lyrique par la déclamation, la mesure et le rythme qdil imprime à l'æuvre
sur scène. Ainsi, la mise en scène de La Fiancée de Messinepar Reirùardt est un
échec Parce que, voulant donner du mouvement à la pièce, celui-ci a détnrit le rythme
des vers, en n'en respectant pas la métrique et les accentsl. hrisque Schiller a choisi
décrire une pièce à I'antique, il importe, selon le critique, que le metteur en scène
respecte les forrres rythmiçres et la diction du texte. Eugen Kilian, pour sa part, a su,
dans sa mise en scène de Die natiirliche Tochter, mettre en valeur la <rythmique toute
en souplesse>>2 de l'æuvre poétique de Goethe.

Si dans ces pièces <<non dramatiques> de Goethe et Schiller, la diction
lyrique et le rythme de la langue sont les éléments permettant au texte de <çassen> à la
scène, il n'en est pas de même dans ludithde Friedrich Hebbel: là, c'est I'ambition
philosophique de l'écrivain qni fait obstacle à une râlisation dramatique vivante de
l'æuvre. Dans un article érudit3' Feuchnranger analyse moins le texte que les
intentions théoriques dont Hebbel I'a chargc. Selon lui, la nécessité historique, le
tragique universel que prétend illustrer Hebbel à partir du destin dÏlolopherne et de
Judith ne sont pas du ressort du theâtre. Car celui-ci ne peut saisir qre des destins
individuels à travers une action. De même, la structure dialectique de la langue de
Hebbel, dont chaque mot est comme figé par le poids çri lui est conféré, s'oppose à
son efficacité théâtralc, même si dans Iudith une certaine harmonie de la langue,
proche de celle de la Bible, est atteinte. Cette prise de position très tranchée de
Feuchtwanger contre un théâtre de lIdée, trop chargé d'intentioffi par l'auteur lui-
même dans ses commentaires, et dont la langue joue sur le ressort des oppositions
dialectiques, mérite d'être soulignée. En effet, dans sa première æuvre dramatique de
création, Warren Hasdngq montée en 1916, le critique devenu écrivain suivra en tous
points la démarche dont il fait ici reproche à Hebbel. Il suffit pour den persuader de
lire les propos qu-'il adresse ar spectateur lors de la sortie de la pièce à Munich: Cest
bien I'idée qri prime sur le destin individuel du héros.4

Feuchtwanger en donne un exemple precis en opposant la scansion exacte d'un panégyrique du
chcur à celle, emonée, quï apu entendre sur scène. Ce qui frappe ici, c'est la precision extrême,
quelque peu pédante de l'argumentation du critique, dictee par une volonté de reçect absolu de
I'exlrression poetique de fauteur. Cf . Die Bnut von Mæin4 op. cit., p.L42.

Feuchtwanger emploie I'expression <<die weiche Rhythnik der Dichtung>>. In: Die natiirliche
Tæhter, op. cit., p.2l 1.

Judith.ln: Die gçftsùfi;rhnq 5 (1909), 36 (2.9.1909). nepris dans : Ern Buch nw..., op. cit.,
p.144-150.

<Nicht um das Einzelschicksal des Helden also geht es mir, sondem gal dqc Erlebnis : Indien und
Europa, Tatmcnsch rmd geistiger Mmsch, BiiBer und Soldat, Buddha und Nietzsche>. lnz Wanen
Hastings (Selbstanzeieà. In: Vossr'scâe ?*ituag Nr. 542, 22.10.1916. Repris dens: Ein Buch
nw..., op. cit., p.377.
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A travers cette contradiction, deux constatations peuvent être faites, qu'il
s'agira de vérifier dans des développements ultérieurs: les réalisations de
Feuchtwanger, auteur dramatique, à ses débuts restent en deçà des exigences du
critique. En outre, il pourrait bien y avoir quelque parenté entre Hebbel et
Feuchtwanger pour ce qui est d'un certain penchant à la rhétorique et à I'auto-
commcntaire. Le critiquc, en tout cas, marque un intérêt particulier pour le theâtre de
Hebbel dont il commente à plusieurs reprises les représentations. Les réussites
theâtrales qrr'il relève sont le fait d'acteurs qui prennent une cerûaine distance par
rapport aux intentions de I'auteur: ainsi lorsque I'actrice çi joue le rôle de Klara dans
Maria Magdalenafait delle unpenronnage plus proche de Kleist que de t"66.11 ; ou
lorsque Steinrûck, dans le rôle d'Holopheme, loin de souligner le poids des sentences
que lui assigne I'auteur, les prononce comme des aphorismes et laisse I'humour
aflirmer ses droits2.

5. Drames historiques d'hier et d'aujourd'hui

Sachant I'importance que prendra le drame historique dans la production
dramatiqre de Feuchtrn'anger, le lecteur est tout naturellement amené à chercher dans
les critiques theâtrales les premiers signes d'un intérêt particulier pour ce genre
dramatique. Or, ce que I'on peut lire sous la plume du critique, en 1909 par exemple, à
propos de la pièce de Grillpatzer Ein Bruderzwist in Habsburg3, de Die
Hermannsschlacht4 de Kleist ou encore de Marta Stuart, déjà évoqué plus haut,
Permet tout au plus de parler de I'amorce dlrne conception de lfistoire à la scène.

Sans poser de façon directe le problème de I'exactitude historique,
Feuchtwanger croit déceler chez Grillparzer un mélange de respect et de <<plaisin>
devant la matière historique à laquelle il donne forme. Le plaisirprovient de la diversité
des événements concrets et de la foule biganée des personnages offerts par I'tristoire.
Le respect est celui de l'écrivain qui, bien que sceptique de nature, retient pourtant son
jugement dans une volonté d'objectivité devant ce qui est5. Les termes ici sont

L Marie Magdalene in Miinchen.In: Die Schaubiihne 5 (1909), 49 (2.12.1909). P.607-608.

2 Aus Mtincherl.ln: Die Schaubiihne,ll (1909), 13 (1.4.1915). P.305.

3 Ein Brad*zwist in Habsburgln: D'e Schaubûhng i (tgOg),4 (28.01.1909). Repris dans : Ein
Buch nw..., op. cit., p.216-218.

4 Die Hqmannsæhlacât In: Die Sùaubûhne, 5 (1909),4l (7.10.1909). Repris dons: Ein Buch
nur..., op. cit., p.214-215.

5 <Fast rûhrend wirkt des Ôsterreichers ehrfiirchtige Freude am Alten, Historischen, Nationalen, die
durch allen Skeptizismus immcr wieder durchbricht (...). pie Freude, die rein Hinstlerische Freude
des Gestalters ist stârker als das lVe.h des Erkenners. (...) der Erkenner ist zu objektiv, sie (= die
historischen Gestaltm) zu verdammen, rmd der Gestalter liebt sie, weil sie sind...> In: Ein
Brudenwîst in Hahsburg op. cit., p.216-217.
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importants: respect, plaisir, scepticisme et objectivité.Lamise en forrre vivante de la
matière morte de lhistoire I'emporte surle message critique, la <propagande>>1. Nous
avons là les éléments à partir desquels Feuchtruanger formulera plus tard sa conception
du drame historique, ce mélange de distance sceptique et de respect devant ltistoire,
le problème du choix entre I'approche objective et I'interprétation subjective des
événements passés, à travers une conscience actuelle. Dès 1916, avec Wanen
Hastings,l'écrivain opérera ce choix: I'idée, le message dactualité lui apparaîtront
alors comme la finalité première du drame historique.

Mais en 1909, quelque cinq ans avant les événements de l9l4 qui I'ont
mené à cette vision <<engagée>> de lhistoire, Feuchtwanger ne se soucie guère de cette
dimension actuelle du drame historique. Ainsi par exemple il ne pose pas le problème
de I'actualité du pathos patriotique dans la pièce de Kleist Die Hermannsschlacht
C'est seulement le respect de I'intention artistique de I'auteur qui lui importe. Aussi
refuse-t-il une interprétation à la scène qui met en avant les instincts bourgeois du
personnage de Hennann. <Kleist n'est pas Shaw>, écriril2.

Il faut attendre lgll pour que Feuchtwanger fasse du problème de
I'exactitude historique une composante de sa critiçre dramatique. Uoccasion lui en est
donnée par la parution d'une pièce contempomine du dramaturge autrichien Karl
Schônherr. Publiée en 1910, elle s'intitule Glaube und Heimaf3 et lhction se déroule
dans les Alpes autrichiennes à l'époque de la Contre-Réfonne en t731. Le reproche
fait à I'auteur est sa méconnaissance de ltistoire qui lui permet de présenter comme
typique et significatif un destin qui n'avait en réalité qu'une valeur individuelle. pour
fonder son jugement, le critiqre ne manque pas de renvoyer le lecteur à une <<Histoire
du protes-tantisme en Autriche>. Mais c'est moins le respect des données historiques
dans leur détail que réclame ici Feuchtwanger qu'une cohérence entre la fiction
dramatique et I'arrière-plan historique. or, il ne trouve pas dans I'euvre de
Schônherr, et en particulier dans la psychologie du personnage principal, Rott, la
<nécessité interne>> qui rendrait plausible sa resistance aux autorités catholiques4. [a
liberté créatrice d'un auteur de drames historiques trouve ainsi ses limites dans la
vraisemblance des caractères'dans un cadre historique donné. Fort de cette conviction,

<<Es fehlt das hopagandistische, die wuchtige Brutalitât des Hohno. Ibidem, p.217.

<<Kleist ist nicht Shaw, und sein Hermann ist was mehr als der liberal-rhetorische Gro0papq der er
durch Herrn Ulmer wurde.>In: Die Hqmamsæhlach{ op. cit., p.215.

cf. Lion FEUCHTWANGER : Glauh und Heimatrn: Die schaubûhng z (l9ll), 12
(23.3.1911). Repris d"ns : Eia Buch aur...,op. cit., p.2ll-256.

(Es wâre ohne jeden Belong, ob der Historiker Schônherrs Vorstellungen beistimmt oder ob er sie
belâchelt, wenn nicht der Dichter seine Psychologie auf einem gar so willkiirlichen historischen
Untergrund aulbaute (...) Derr Rott stiinde der IGtholizismus viel besser an ; sein Luthertum ist
angeklebt, ist eine fixe ldee>. Ibidcm, p.252.

I

2
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Feuchtrvanger refuse à Schônhen toute légitimation dans la conception de son héros
historiq.re:

D_9 Wel droit Schônhenpeut-il revendiquerpour son héros Ia gloire d'un
Christ autrtchien?r

A travers la nrdesse des formulations dans ce compte rendu, le lecteur
ressent I'irritation du critique devant la prétention d'un auteur qui ntésite pas à
falsifier un épisode de ltristoire pour en faire ce qu'il appelle <<la tragédie d'un
peuple>>. Le procès que Feuchtwanger fait ici à Schônherr rfest sans doute pas sans
rapport avec I'accueil enthousiaste que réservent alors à la pièce nombre de critiqres
ainsi que le public. Alfred Polgar, par exemple, refuse tout débat historique à propos
de la pièce et, se plaçant délibérément sur le seul plan de I'esthétique, vante <4a
glorieuse simplicité>> de l'æuvre2.

Feuchtntanger semble avoir pris un certain plaisir à battre en brèche cette
réputation de talent naturel et original dont jouit alors Schôntrerr. En érudit qu'il est, il
a trouvé sans peine plusieurs sources littéraires, I'une romanesque,I'autre dramatique,
qui ont, selon lui, inspiré I'auteur vien-nois. Il se garde bien sûr de parler de plagiat,
mais les lecteurs et l'écrivain incriminé ne s'y sont guère trompés et la polémique n'a
pas manqué d'éclater dans la presse3. Elle n'aurait d'intérêt q-u-anecdotique pour le
lecteur d'aujourdhui si elle n'avait poussé Feuchtrvanger à realiser son premier travail
d'adaptateur: une version rewe pour la scène de la pièce historique dArthur Miiller
Ein' feste Burg ist unser Gott4, écÂte en 1860. L'adaptation fut créée au Volkstheater
de Munich le 30 novembre l9l l.

Ce texte, directement lié à I'activité de critique dramatique de
Feuchtwanger, inaugure une longue série de traductions et d'adaptations de textes
dramatiqres par lesquels l'écrivain a réussi non seulement à réhabiliter sur la scène des

<ùIit welchem Recht prâændiert Schônhen fîir seinen Helden die Glorie eines ôsterreichischen
Christus ?>. Ibidem, p.252.

<<Seine gloriose Einfacbheio. Cette formule de Polgar à I'occasion de la création de la pièce à
Vienne ade quoi faire soruire. Cf. Alfred POL,TGAR: Glaub und Heimat.lnz Die Schaubûhne,1
(19 t l ) ,  l ,  5 . l . l9 l l .  P .15 .

Voir l'écho de cette polémique dans: Dl'e Tngffiie einæ Volkes vor ftnfzig lahren.ln: Die
Schaubûhne: .(7 (l9ll),37,14.9.1911. Repris dans Ein Buch nw..., op. cit., p.257-262).
Feuchtwanger analyse ici une pièce d'Arthur Mtiller dont Schônhetrr s'est, à son avis, inspiré.
Quelques semaines plus tard, le critiqrrc répond aru pnotestations de celui-ci dans une lettre ouverte
(Qffenet Brief an sc.htutuz,In: Dfc *Jpruffihnq z (l9ll), 49 (7.tz.tglt),p.s47-s48) dont le
ton témoigne de I'aigreru de la polenrique.

Ein'feste Burg ist unsq Gott. Volksstiick in vier Aufzûgen von Arthur Miiller, fïir die Biihne
bearbeitet von Lion Feuchtwanger. Verlagsbuchhandlung Jos. E. Huber, Diessen vor Mûnchen,
l 9 l  l .
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æuvres sogvenr oubliées ou vieillies, mais aussi à s'affirrter dans les milieux de

theâtre à Munich comme un habile technicicn et un homme de grande culture littéraire.

Toutes les pièces qu'il a adaptées ont en effet étéjouées, avec succès en général,

offrant ainsi au futgr dramanrrge une sorte de <tremplin> pour ses propres crâtions. Il

n'est pas indifférent que, pour cette première adaptation, Feuchturanger se soit

intéressé à une pièce historique dont I'ac{ion se déroule au dix-huitième siècle. Cette

époque sera en effet celle qu'il choisira pour cadre de ses premières (Euvres

dramatiques, Wanen Hastingset lud SÛss On peut même affirmer que le dix-

huitième siècle, celui d'avant les <Lumières> et celui des Lumières elles-mêmes, sera

le grand thème de toute son @uvre, à travers lequel il tentera de transmettre au

spectateur ou au lecteur sa vision du temps présent. La pièce et le roman Waffen liit

Anertlra,écrits en exil aux Etats Unis, en seront un des exemples les plus marquants.

Ainsi, I'intérêt de Feuchfwanger pour les sujets historiques transParaît

dans ses critiques théâtrales, certains choix futurs s'y laissent percevoirl. Mais on y

cherche vainement la moindre référence à ce qui sera pour lui essentiel dès Wanen

Hastings, dans le drame historiqre: la correspon-dance entre l'évocation du passé et

une certaine vision de I'epoque présente. L'accent est mis sur la cohérence historiqre

des cuvres analysées, à travers la psychologie des personnages, et sur la technique

dramatique utilisée.

6. Le théâtre moderne: d'Ibsen à strindberg et \iledekind

En analysant la pièce de Schônherr à la lumière de ses <<modèles>>,

Feuchtrnanger ne cachait pas le peu de cas qdil faisait de cet auteur dont la réputation

lui paraissait surfaite. A travers Schônherr, il visait un certiain theâtre contemporain, de

niveau provincial, qgi flattait les gofits du public et envahissait les théâtres, en

particulier à Munich. Avec le recul du temps, qui permet un regard plus objectif' le

lecteur d'aujourd'hui ne peut dénier à Feuchtwanger une grande sûreté dans les

jugemcnts qull a alors formules sur les célébrités locales (ou qu'il considérait comme

telles) qu-étaient Josef Ruederer, Ludwig Ganghofer, Max Halbe, Hermann Bahr ou

Ludwig Thoma.

Dans les pages de son propre périodique Der Spiegel, Feuchtwanget a

écrit, à propos de la pièce de Ruederer Wolkenkuckucksheim, une parodie des

OiseauxtAristophane, une de ses critiques les plus mordantes2. La polémique qui

On peut not€f, au passage fintérêt du critique pour la pière de Grillpazer Die JÛdin voaToledo'

.ooto en 1909 L U*i"n p"t Steinriick, et dont il repnendra beaucoup plus tard lc ntjet dans ut

;;",, de même titre (195i). In: Aus Mûtzchdlln: Die Schaubfrhnq 5 (1909), 46 (11.11.1909).

P.520.

En voici quclques exemples : <Warummufite sich der Breitspurige, grob'fâustige Bajuware an der

erdbefreiien Grazie des Attikers mess€n ?>> <<...die naive Kunstlosig-keit diescs salzlos behaglichen'
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s,ensuivit entre défenseurs et adversaires de Ruederer et du <<KiinstlertheatsD; dans le

cadreduquellapièceavaitétéjouée,amêmemenéàunprocèsentreMaxHalbeetun
certain Freksa aooi nri"t, ttltit r"m s'est encore amusé en' 1927 , en écrivant ses

mémoires l.

Feuchtwangerrfestguèreplustendreavel|acomédiedHermanrrBahr

Die Kindermontée JMunich en l9it, q.ri lui semble-dénuée des fïnesses que

contenait sa précédente pièce Das X"*"nitg08)' Seule la techniq'e dramatiq'e de

fæuvre trouve grâce à ses Yeux2'

Cestàpeinesilecritiqueaccordeçelqueslignesàunesoiréeréunissant

despiècesdePaulHeyse,LudwigGanghoferetLudwigThoma,toutesduneégale
médiocrité, selon lui, avant de s'attaq'eià une création de Malr Iralbe ' Der Ring des

Gauklen3.LoindêtreimpressionnéparlejugementdithyragrbiqrredeWedekindsur
l,cuvre, il déclare rt'en point .o.pr"odrc trJ.iror,* et affirme tout de go qltiil s'agit

là d,une pièce 
"b;; "i 

* orisinantt sur laq'elle .glane I'esprit de la Gartenla'be>

!4 Les çrelqres bribes de dialogpe mièvre qu'il en cite pour Preuve' sont' il faut le

dire, éloquettes'

Mais si Feuchtrn'anger n'a guère ménagé nombre d'auteurs de son temps

dont la production théâtrale avait, à ses yeux, des relents de provincialisme et portait la

marquedupassé,cestparceç,illesmesuraitauxgrands'créateurscontemporains
qui avaient renouvelé te paysage dramatique en Allemagnes' ns avaient nom Ibsen et

strindberg, Huopt À 
"t 

wea"nna, 11oi**rrrtt al, schnizler et shaw' et aussi' un

peuplusurd,Tchekov.L,attentionqueleurportelecritiqueestloind'êtretoujours
synon}rmedadhésion,descontradictionsapparaissent,maispeut.êtreest.ceencela
précisémentquerésidef intérêtdesesl-1s^.s 1i11j1:.Ïïî:ii:iff:"-ii
iff 

'f,ïi"ffi":ï;JJ:ffi 
i"J.*,;revirementsd'unhommederettresc$ri,

rohgezimmertenBierulks...>.In:ReinâardsFeldzugandetlsar.In:DerSpîege|Mimchen,l
(190-8), ? (15.?.1908). P'230'

,r"* ;;** *"*r*, ironise Mûhsam, et devra payer les frais du procès ! cf' Erich

*H"' yff';f:,K#yt';:;+i;:# **' I!*'^F::* eineT \11'1tiker wd
parnphretiilen 

"" 
u*àr;Ïr.- Da spiegel,M#;;i itsoe), 8 (30'7'1908)'P'263-265'

DieKinder.|n:DieSchaubÛfu1e,7(1911),2(12.1.1911).ReprisdansE'nBuchnut..,op.cit. ,
p.286-288.

3 Aus Mûncûot rnz Die schauffihne,B (1912), ll (14.3.1912)' P'3M-306'

4<ÛberallemschwebtwieeinLimonaderrrfrchleinderGeistderGrterrlaubo.Ibidem,p.305.

5Ainsiparexemple,àproposd\rneniècebistor iquea".YÏDauthendey,morftéeenl9l l '
Feuchtwangsr cherche cn vain, pour..*""tli-'-rË, un eclairage des oersonnages de I'intérieur'

commechez StsindbergouShaw, ouunep;o*d.Ëforce élémcntaipctdémoniaque del'amour

comme chez L'lu, i;;"*r; a" W"a"fioî b, Dt" SpielleÎea eûnq l.',iærin(lgll)' lnz Die

schaubûhne? (l9i"1i;îffiil'1ii' *** u-t t ni n""ntu''"' oP' cit'' P'283'



46

grâce à ce contact étroit avec le thdtre de son temps, a pu ensuite choisir lui-même la
voie de la crâtion theâtrale.

Le premier article que Feuchtwanger consacre à Ibsen, et plus
particulièrement à la pièce Baumeistersolaess, créée en 1892 et reprise à Munich en
1908, constitue un véritable morceau de bravoure. Il est au centre du premier numéro
de Der Spiegel, en avril 19081/ et le lecteur y sent I'ardeur du jeune critique, avide de
s'affirmer dans les milieux de theâtre à Munich. Le point de départ de I'analyse, c:rt
c'est bien de cela qu'il s'agit, et pas seulement du compte rendu d'un spectacle, est
une constatation intéressante: le message d'Ibsen tel qu'il est reçu par le public
d'aujourd1rui n'est plus le même que lors de la création de l'æuvre. L'intention
didactique, les allégories, Ies accents prophétiques du poète norvégien n'intéressent
plus. Le spectateur recherche maintenant le contenu affectif, <dtomme>>. Et voilà
qu'apparaît soudain dans le langage du critique la terminologie qui sera bientôt celle de
I'expressionnisme à la scène. Car <lhomme>> dont il s'agit, c'est ltomme comme
entité - alfl s 2 Menschen>, écrit Feuchtwanger. Puis c'est <d'âme du poète> dont il
sent passer le souflle dans les æuvres dramatiques de vieillesse2. Enfin, celles-ci
deviennent un <<cri sauvage>, I'acte libérateur d'une aspiration jusque là refoulée3.
Ibsen lui-même devient porteur d'une <aspiration sauvage> et son .Solnessdevient le
symbole d'une epoque qui aspire à s'élever au dessus de I'univers figé de la science et
de l'énrdition en lançant vers le ciel une <tour jubilatoire, folle et vaine> !4 Ainsi la
pièce So/ncss ne se réduit pas un <<drame de I'artiste> (< Kiinstlerdramu), c'est un
drame de la conscience du monde (<Weltdraman)5. Cet élargissement du drame à la

Zw Auffiihrung des <<Baumeister Solness> im Miinchner Ræidenztheaten ln: Der Spiegel
Miinchen, I (1908), l-2,30.4.1908. P.4349. Repris dans: Err Buchnw...,op. cit., p.263-270.

<<So atmet durch diese Dramen mit viel hei8erem Odem als in den Werken der Manneshôhe die
Seele des Dchteru. Ibidem, p.266-267.

IJimage du cri revient à plusieurs reprises dans le texte : <<Die Altersdramen sind der wilde Schrei
eines, dem langgediirnmtes Sehnen nun endlich die Brust sprengt...> Ibidem, p.266-267. Et : <<...
aus kalter beklemmender Didaktik vernehnen wie den gellenden Schrei, der rms schauern macht.>>
Ibidem, p.266.

<<... so wird tms der Solnesszum packendsten Symbol einer Zeit, die sich sehnt, auf die gefestete
Heimstâtte ihrer gelehrten Wissenschaftlichkeit einen hôcbst zweckJosen, schlankcn, tôrichten,
himmelhoch jauchzenden Turm zu setzeo. Ibidem, p.26?.
Feuchtwanger s'est, semble-t-il, épris de sa propre formulation puisqu'il la reprend, presque
littéralemenÇ dans le compte rendu d\ne nouvelle mise en scène de Solnessen 1910. Cf: Solness
in Miinchen lnz Die Sùaubiihne, 6 ( I 9 l0), I 7 (28.4. I 9 I 0). p.467 .

Lors de la repÉsentation de la piècc en 1910, Feuchtwanger critique en ces termes I'interyÈte du
Éle-titne : (Der Schauspieter) <glâttete dos Harte, Eckige, gab Scbnitzler fïir lbsen, machtl einen
Kiinstlernronolot aus denr Wcltdrama des Dichtero.
Ibidem, p.467. Là encorc, la fotmulaiion est ds procie de celle de la première critique de la pièce
en 1908. Le critiquc se plagie lui-mêmc I Cfl. Zur Auffrhrang des <Baumeister Solaæs>> im
Mfuùner Ræidqztheatq, op. cit. p.270.
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dimension de I'univers sera aussi une des caractéristiques du theâtre expressionniste à
venir.

Par delà I'outrance du langage, un phénomène de mimétisme, en quelque
sorte' avec I'objet analysé, on perçoit dans cet article I'intuition qu'a eue
Feuchtwanger du rôle de précurseur joué par Ibsen dans I'avénement dun théâtre
nouveau, dont le premier témoignage æra Der kttlerde Reintrard Sorge, qui obtint en
l9l2 le Prix Kleist. On ne parle pas encore de <théâtre expressionniste>> à cette
époque, encore moins en 1908, mais le tenne d'expressionnislllç existe déjà dans la
peinture et un tableau d'Eduard Munch, norvégien comme Ibsen, exprime déjà le
(oouveau pathos> qui va bientôt marquer le lyrisme et le théâtre. Son titre: Le Crt
(1893). C'est le <deitmotiu> de I'interprétation <<expressionniste>, avant ltreure,
d'Ibsen, sous la plume de Feuchtrvanger, à ses débuts comme critique dramatique.

Par la suite, l'écrivain s'est intéressé à plusieurs reprises au théâtre
dTbsen, surtout pour parler du jeu des acteursl, et, sIl n'est jarnais allé aussi loin
dans I'analyse que dans ses comptes rendus sur Baunrerbter Solness,il est resté fidèle
à sa vision d'un Ibsen peintre de <d'âme> et poète tragique et il a toujours refi.rsé une
interprétation moralisaote ou néo-romantique des personnages. Ibsen est pour lui un
écrivain d'aujourd'hui et ce justement parce que ses æuvres appellent à des
interprétations toujours nouvelles, où s'expriment toute la violence et tout le
scepticisme de I'auteur2.

A propos du theâtre dAugust Strindberg qui a notoirement inspiré les
dramaturges expressionnistes, en particulier sur le plan de la structure du drame en
<<stations>> (< Stationendramo>), on pourrait s'attendre à quelques prises de position
intéressantes de la part de Feuchtwanger. Or, I'aveu du critique est, dentrée, sans
équivoqre: il lui manque, écrit-il en 1912, <<l'organe nécessaire> pour apprécier
Strindberg3. Pourtant, il lui faut reconnaître que <la logiçre implacable>> dans la
psychologie des Persionnages et <<la force furieuse>> de I'idée qui régit chacune des

f Ainsi dans : Zum Gastspiel dæ Trie*h im Mûnchener Volkstheafer(à propos des rôles de Nora
dans La Maisn de Poufts a de Hedda Gabler dans lapièce du même nom). In: Der Spiegel,
Miinchen, I (1908), ll, 15.9.1908.P.379-392.
orr à propos de l'acteur Albert Steinriick dens le rôle de Solness. In: So/ness in Mûnchenln: Die
Schaubûhne, 6 (19 I 0), I 7, 28.4. 1910. P.466-468.

2 Feuchtwanger insiste sur ce scepticisme d'Ibsen, en particulier à propos de la pièce Nordische
Hærfaht quI juge peu Éussie sur le plan dramatique paræ qu'elle est encone tr,opmarqgee par son
rrcdèlefiqrrc, InHa
ln: Nqdiæhe Hærfafutrnz Dic scfuuffihne 6 (1910), sl (22.lz.lgl0). Repris dans: Ein Buc;h
nur..., op. at., p.278-279.

3 <<Ich fiir mcine Perrson mu8 freilichgesteheir, da8 mir fûr Sbindb€rg das rechte Organ fehlo. In:
Aus MÛrchcla'In: Die Schaubiihne, S (1912), ll (4.3.1912). P.303. Il est question dons cet article
d\ne mise en scène de lapièce Toéntnz
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Guvres du dramaturge sont proprcs à forcer I'adhésion des plus réticentsl. Ainsi dans
Totentanz, (La Danse de Mort,1900), monté à Munich en 1912, il ne cache pas
combien I'acteur Steinriick, dans le rôle d'un personnage détruit qui détruit à son tour
ses proches, le fascine par la violence de son jeu2.

En 1915, à I'occasion d'un <cycle strindberp> aux lGmmerspiele de
Munich, Feuchtwanger s'efforce d'analyser avec plus de précision ce qtri le heurte
dans le théâtre de I'écrivain suédois. Comme à propos dlbsen, ce sont d'abord la
langue et la forme dramatique des (Euvres, à travers lesquelles transparaît la
personnalité de I'auteur, gui I'intéressent. Mais si leur transposition theâtrale, par le
metteur en scène, n'est qu'un point second de son analyse, elle revêt pourtart ici une
importance particulière. L1romme de theâtre se trouve en effet placé devant le choix
suivant: doit-il, par son travail de mise en scène, souligner ou au contraire tenter
d'atténuer la drivialité>, le côté bnrt et brutal des textes de strindberg ?3

Feuchnvanger construit son analyse critique autour de deux termes. Le
premier est celui de <Taktlosigkeib, Cest-à-dire I'absence de tact, voire une certaine
indécence. Il la dénonce chez Strindbergnon pour elle-même, car elle cst nécessaire à
toute expression poétiqtre, mais parce que chez cet écrivain elle n'est jamais tempérée,
dépassée par une mise en forme. C'est une loi esthétique fondamentale qu'enfreint
Strindberg, selon Feuchnvanger, et lorsque le critique en appelle à Goethe, Lessing et
Lichtenberg qui nlauraient ressenti que répulsion devant cette (Duvre informe, sa
référence devient évidente: il s'agit de I'esthétique classique de l'équilibre et de la
mesure.

Le deuxième terme est celui de <çrolétaire>> qui, faisant allusion à I'origine
sociale de Strindberg, apparaît comme une explication pour son (<manque de tacb. A
propos de Wedekind, Feuchtwanger emploie volontiers le mot de <plébéien> pour
qualifier cette même trivialité et ce mépris des règles esthétiques qu'il reproche à
Strindberg. Pourtant, le critiçe se garde d'établir une comparaison, qui s'impose au
lecteur.

<<Fraglos aber ist, d"B selbst in der rmbeholfenen deutschen Form die nnerbittliche Folgerichtigkeit
der Strindbergschen Psychologie auch dem Skeptiker Anerkennung, die wUtige Wuchi der
beklemmend gestalteten Grundidee auch dem Widerwilligen Bewundenrng abzwinleru>. Ibidem,
p.303.

Ibidem, p.304.

strindbrg-zyklus in Miinchq.In: Die schaubûhne,ll (1915), 22,3,6.191s. Repris dans : Er.n
Buch nw..., op. cit., p.296-3M.
Iæs trois pièrces de Strindberg montées alors aru lGmmerspiele sont Der Schciterhaufen (Le
Bûcheù, en féwier 1915, Frâulein tulie(Mdemoiselle Jufic), en avril, et surtout, sr création
allemande dans la mise cn scène d'Otrto Falckmbcrg Gespnstetænate(b funate des Spætreq
1907) dont la p,remièrc eut lieu le pr,emier mai 1915. Cette dernière mise en scène est consideree
comme ayant inauguré la <grande époquo des lGmmerspiele àMunich.

2

3
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ce <fils de servantc>>, donc, ignore l'art de l'allusion, le jeu des demi-
teintes et des transitions.Il ne connaît que le cri,la ligne droite, <<dur.e et fanatique>>, la
lumière crue, les petsonnages et les gestes abnrpSl. Dans les dialogues, tout est dit
trop directement, à la face de I'autre, sans le moindre respect des formes, engendrant
parfois un comique involontaire2.

La véhémence de I'analyse critique trahit I'impression très forte et en
même temps I'effroi qu'a ressenti Feuchtwanger devant ce théâtre hors de toute
esthétique, né du <<chaos>> d'une inspiration puissante incapable de se plier à une
forme3. Le critique, formé à l'école des classiques, ne peut encore concevoir qg'il
s'agisse là d'une esthétique nouvelle, révolutionnaire, née spontanément d'une
conscience nouvelle du monde alors en pleine mutation à laube de la guerre. Pourtant,
on ne peut lui dénier une grande lucidité dans I'analyse du langage dramatique de
Strindberg dont maintes composantes se retrouveront bientôt dans le théâtre expres-
sionniste. L'exigence esthétique, formaliste semble d'abord occulter chez
Feuchtwanger toute référence à la realité dans laquelle le theâtre de l'écrivain suédois
trouve sa réalisation à la scène. Mais, lorsqu'il commente la mise en scène de La
Sonate des Spectres par Otto Falckenberg, le critiçe ne manque pas de souligner
combien l'@uvre s'intègre dans l'époque présente: la cnrauté et le désespoir absolu
qu'a exprimés strindberg dans la pièce en 1907, donnent, à la scène, I'image de la
décadence dbne civilisation et de la violence du temps, en cette année 1915, en plein
conflit mondial. Aussi Feuchtrranger refuse-t-il le choix qu'a fait Falckenberg de
transcender ceffe violence dans son travail scénique :

<<Er, der Sohn der Magd, ist von einer ungeheuern, bewunderungswiirdigen, abstoBenden
Taktlosigkeit. Hart, nackt, ohne Tônung, Bindung, ûbergang, Rhythmus stellt er Menschen,
Hanken, Worte nebeneinander, GroBes und Kleines, kantig, gob, sich stoBend, wie es ibm aus
dem Hirn kam, ohne weitere Formung. Und alles in grellster Belichtung. Bei ihm gibt es keine
Andeutung, keine Dâmrnerturg, nur ein hartes, fanatisches C:eradeaus. lmmer schreit dieser Dchter,
alles nnterstreicht er> Ibidem, p.296.

<<Illan brancht kein Banause zu sein, um diese Hemmungslosigkeit, diese Sucht, alles hart, diirr
tmd ohne Umschweife herauszusagen, diese unterstrichene Vernach-lâssigrmg der âuBern Form
hâufig peinlich rmd manchmal komisch zu empfinden> Ibidem, p.29?.

Feuchtwanger orgrime cette idee par I'opposition de deux formules : <Gewi8 war Strindberg ein
gewaltiger Dichtcr, ein fanatischer Sucher rmd Seher (...) eUer cr rvar cin schlechtcr Sageo. Et il
ajoute cettc phrase qui va lui perrnettne de renvoyer le lecteur à une palole de Zaralhoustra : <Er
hatte wohl Chaos gcnug in sich, um Sterne zu gebârcn, aber keine tanzenden, sondem torkelnde,
tanmelnde>. Ibidem, p.297 -298.
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I-a mise en scène a célêbré Ie dnme conmc w ontorio. C'est une erreul
pukqu'aussi bien Ia grutdeur dc I'æuvre réside dans Ie fait qublle montre
ce qu'a de vermuilu, de fantomatique notrc vie Erctidienne.i

Malgré son refus esthétique de la dramaturgie de la violence et du
paroxysme qui est celle de Strindberg, Feuchnn'anger a eu à cæur de faire comprendre
au lecteur le bouleversement qrt'elle suscite aujourdhui chez le spectateur :

Le cycle strindberg aux l(amm-ercpiele de Munich a, malgré Ia guene,
rctenu toute lhttention de Ia ville, I'a profondément bouleîerséelle n,aipas souvenir que des représentations theâtnles à Munich aient jamais eu
un tel retentissement. 2

C'est I'avènement d'un <théâtre-choc>> que salue ici Feucht-wanger. Il ne
I'aime pas, mais il a su le reconnaître et en comprendre I'impact sur ses
contemporains.3

Au terme de son compte rendu, re critique munichois en appelle à
Reinhardt qui, selon lui, devrait monter I-a Sonate des Spectreset en donner une
version plus visionnaire, plus brutale que Falckenberg. Max Reinhardt I'a d'ailleurs
donnée, cette vision, si I'on en croit les comptes rendus du spectacle monté à Berlin en
octobre 1916. Un an après I'article de Feuchtwanger, la référence explicite à
I'expressionnisme est entrée dans le registre de la critique et Julius llart, par exemple,
reconnaît en Strindberg un <çécurseur de notre art e:çressionniste et cubiste>>.4

<<Die Regie zelebrierte das Drama wie ein Oratorium. Das ist fatsch. Das GroBe an dem Werk ist
doch eben, deR ss das vermcschte, Gcspenstische in unserm Alltag auf-zeigD Ibidem, p.304

<<Der SEindberg-Zyklus der Miincbner Kammerspiele hat die Stadt trotz dem Kriege aufhorchen
gemacht, sie im Irurern aufgeriittelt. Ich entsinne mich nicht, daB je in Mûrchen Schauspiel-
Aufiïihnrrgen so starken Widerklang gefimden hiitten.> Ibidem, p.304.

Trente ans plus tatd, en exil aux Etats Unis, Feuchtwanger a fft un bref hommage à Strindberg.
A la lumière des deux gueres vécues, l'æuvre du dramaturge lui est alors apparge dans toute sa
dimension visionnairc et non plus caricaturale et outrée : <Ein Menschenalter nach dern Tode des
Dichters zeigt sich, da3 das Werk Strindbergs frisch ist wie am ersten Tag. Dieses Werk hat zwei
Kriege iiberlebt, vieles, was seiner Zeit bis zrn Karikatur tibcrtrieben erschien, ist durch die
Ereigrisse als hôchster Realismus gerechferti4 rmd die einzelnen Gebilde Strindbergs schlieBen
sich zusammen zu dem gewaltigen, die \ilelt erklârenden Werk eines Grogep>. t: August
Stindberg,Texte dactylographié, daté du 2 septembre 1947 etconservé à,la Hon Feuchtwaiger-
Memorial-Libraryà Los Angeles / C-alifornie.

<<\Megebereiter rmserer jtingsten expressionistisch-kubisttschen KunsD. In: Julius HART: August
Stkdbrg : &spnstæslclnafe In: hr Tag Nr 249,22. Oktober 1916. Cité daprès : Von-der
fieiq BÛhnc zum plitischea Theaten Dmma und Theater im Spiegel der Kritik,ierausgegeben
von Hugo Fetting. Band l, 1889-1918. I*ipzig(Reclasr), 1997. p.550.
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Au rnr de la réticence de Feuchtwangerà entrer dons l'univers violent, trop
directement exprimé selon lui, de Strindberg, ses analyses critiques sur Frank
Wedekind n'étonnent guère. Les deux dramaturges se sont connus après l'installation
de Wedekind à Munich en 1908, un rapport plus personnel ne s'étant instauré qu'à
partirde 1914, avec la guerre ç'ils condamnaient l'un et l'autre. Point de ralliement
de nombreux écrivains et hommes de théâtre, la Torggelsnbcfut,à la table réservée
pour Wedekind et ses amis, le cadre de discussions animées auxquelles participait
également Heinrich Mann.

Entre 1908 et 1915, Feuchrwanger a rendu compte des représentations de
quatre æuvres de Wedekind, Die junge Weltr monté en mai 190g,
Frtihlingserwachen2 en décembre de la même année, Oaha,en février 1909 3, et Der
Marquis von Keith, en février 19154. La défense de l'actrice jouant le rôle de Lulu
dans Die Biichse der Pandotafrrt, enfévrier l9ll, I'occasion pour le critique de
prendre parti pour I'auteur contre une certaine presse réactionnairc à Munich 5.

Au zujet de Wedekind plus que de tout autre auteur, les jugements de
Feuchtwanger ont fluctué, mais ils furent toujours marqués par un mélange de
fascination et de distance: fascination pour une personnalité forte et pour les thèmes
tabous qu'il abordait sans fard, la sexualité, le démonisme de la femme; distance à
l'égard d'un certain côté primitif et wlgaire de l'expression et de la mise en forme.

En 1908, jeune et ambitieux critique, Feuchnvanger est témoin de la
<çercée> du dramaturge, longtemps banni de la capitale bavaroise. Dans divers cercles
dramatiques, P/rô6rren particulier, il a lui-même participe au combat contre la censure
dont l'auteur de L'éveil du printemps avait été victime. Il garde pourùant son entière
liberté de jugement sur son æuvre. Il juge le talent de Wedekind surestimé, ou du
moins inégal, comme celui de Grabbe. En hausse brutale à la bourse des valeurs
théâtrales, le drarnaturge a, selon lui, été perverti par le succès. Dans les colonnes du
périodique Der Spiegelqu'il vient de lancer, Feuchtrvanger publie un compte rendu
sur la représentation de Die junge Welt av Schauspielhaus où l'æuvre et surtout
I'auteur sont bien maltraités. Dans le premier numéro de sa rcvue, il avait laissé
Waldemar Bonsels livrer au lecteur une défense chaleureuse du créateur de Lulu: le

Dieiunge WeIt.Komilie von Fnnk Wedekind.In Der Spiegel.l (1908), 3 (15.5.1908). p.9g.
Repris dans Eia Buch nw...Op. cit. p.280-281.

Vom Mûrrchenet Schauspielhaus.lnz Die SchaubûhnqBerlin,4 (l90g),49 (13.12.190g), p.553
555.

hs Erlebais und dasDrum. (SchIuB). IV. Wd*inds "Oaha".lnz Die Schaubiihne, Berlin, 5
(1909), 8 (25.2.1909),p.216. Repris dans Ern Buch nu...Op. cit. p.91.

Aus Mûnchm.ln:. Die Schaubûhne,ll (lgli), 5 (4.2.191i). p.109-110.

Lulus Kritikastq.ln: Die Schaubûhne, Z (l9II),6 (9.2.I9II). p.I64I65.

4

5
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précurseur et son humour étaient mis en avant. I Prenant la plume à La suite de
Bonsels, Feuchtrvanger s'inscrivait en faux contre lui et contre une mode qui voulait
qu'on encense aveuglément l'écrivain après l'avoir fustigé. Il n'était pas seul à
manifester avec ostentation ceffe orienûation critique. Egon Friedell écrit alors dans le
même sens dans Die Schaub[ihne, qnalifiant Wedekind de <génie qni s'était arrêté en
couts de route>>, recherchant à tout prix l'originalité dans une philosophie sur la
sexualité qui n'est que l'inversion de celle des philistins. 2

Les réticences de Feuchtwanger sur Die junge Welqladeuxième pièce de
Wedekind, écrite en l89l et revue en 1897, dans le but déclaré de tourner en dérision
le naturalisme' sont sans nul doute justifiées. Ia pièce n'est plus d'actualité en 190g.
Pour le critique, elle n'est qu'un prétexte dont il se saisit en polémiste impitoyable:
embrassant l'évolution de Wedekind depuis ses débuts, Feuchtwanger dénonce la
<9rétention de ce prédicateur de la culture qui a l'audace de mepriser toute forme>> 3 et
qui a galvaudé son talent réel d'écrivain de comédies pour se perdre dans un
symbolisme superficiel. <L'inculture>, <des manières de plébéien>>, un <<manque
d'expression sensuellet , ..des dialogues maladroits>: ce ne sont là que qgelqres unes
des expressions assassines du critique qui omet à dessein de citer une seule des
grandes pièces du dramaturge. Il ne lui concède un talent réel que dans un <<art
populaire> et va jusqu'à le comparer, dans ce qu'il a de meilleur, à Wilhelm Busch !a

A propos de Oaha(I908), cette (satire de la satire>, comédie en partie
autobiographique sur la littérature, Feuchtwanger n'est guère plus tendre: le mélange
de grotesque et d'émotion, de <<gaminerie insolente et de solennité sacerdotale>> ne
peut donner, à son sens, qu'une image négative et déformée de l'auteur. 5 Lorsque,

Waldemar BONSELS: Gelegentlich Frank Wdekinds.ln: Der Spiegel.l (l9og), l_2 (30.4..1908).
P.30-35.

(Er ist ein steckengebliebenes Genie>; <Wedekinds Sexualphilosophie (...) ist nichts als das
gewendete Philisteriup>; <<Hetzen nach OriginalitâD: voici quelques rures des expressions utilisees
par Egon FRIEDELL dans: Franft Wdekind.In: Die Schaubûhnq4 (l9og),12 (19.3.1908),
p.306-3 10. Citations p.307, 309, 3 10.

( (das) Diinkel des Kulturpredigers, der jede Form zu verachten sich edreistet (...)n In: Die junge
WeltOp. cit. p.280.

Citons ce <<morceau de bravouro provocateur: <<Klar zeigt sich schon hier seine Unkultur, sein
Plebejertum, sein an Ha8 grenzendes Mi8trauen gegen lVissenschaft und Kunst, sein Mangel an
Sinnlichkeit, an Gestaltungsvermôgen; dann scine rednerische Obnmacht, sein linkischer Di"log,
der scùIecht gehobelte, unbeholfenc Iæitartiketsâtze zu unmôglichen Stichomytien formt (...)
Daneben zeigt sich auch hier schon seine Meisterschaft, Bilderbogen zu zeichnen mit
Holzschniten, die in ihrem Besten an Wilhelm Busch gemabnen. So paradox es klingt \iledekinds
Kunst ist in ihrem Besten Volkskunst, globnervige, grobfiiustige Volkskunst.> Ibidem, p.2g0-
281.

<<Es wurde eine arme stillose Mischung, riibrend-grotesk tmd bettelhaft-groB. Von pôbelhafter
Plumheit und von aristolaatischem, henisch-herrlichem Ktinstlernrm. Von gamintafter Insolenz
urd sazerdotaler \ryiirde. Und jedenfalls daan ançtan, das Bitd Wedekinds næiter an verzerren (...).>
Das Erlûnis und &s ùana. Wdekinds <&ha>.Op. cit. p.9 l.
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pour la première fois, le critique aborde une <<grande> æuvre de Wedekind,
Friihlingserwacheg enfrn autorisée à Munich pour les représentations publiques fin
1908, son propos est d'abord de railler le public munichois, avide de seule sensation.
Mais sa déception sur la mise en scène de Stollberg, éclipsée par le souvenir de la
création de l'euvre par Reinhardt à Berlin, deux ans plus tôt, ne l'cmpêche pas
d'écrire son admiration pour l'æuvre, ses qualités théâtrales, sa poésie, et <<le
sentiment d'un tragique puisé aux sources les plus secrètes>. I

Sur le personnage de Lulu, Feuchtrn'anger ne prend position que de façon
indirecte, à propos d'un mauvais procès pour immoralité, intenté par un critique
conservateur à l'actrice çri avait admirablement servi le rôle dans Die Biichse der
Pandon, monté par Steinrûck en novembre l9l0 dans le cadre du Neuer Verein.
Mais son jugement positif sur la pièce, fêtée par le public, ne fait aucun doute. 2Il est
un peu plus explicite sur Der Marquis von Keith présenté au Residenztheater, en
janvier 1915, par le même Albert Steinriick. Derrière la critique de la conception trop
froide et rationaliste de ce dernier, Feuchtrvanger laisse percer son admiration pour le
mélange subtil de comique et de tragique, d'ironie et de grotesque, pour les sentences
inquiétantes du Marquis, auxquelles Wedekind avait su donner, dans son
interprétation du rôle, une présence si forte. 3 .

Dans l'ensemble, les témoignages qu'a laissés Feuchtrnanger sur
Wedekind et son theâtrc durant les années munichoises restent sommaires, dénotent un
certain scepticisme devant une @uvre inégale. Des hommes comme IGrl Kraus à
Vienne, Erich Scbmidt à Berlin et Artur Kutscher à Munich s'étaient engagés sans
réserve pour faire jouer ce theâtre. Feuchtwanger l'a aussi défendu contre la censure et
un public de <ghilistins>>, mais il n'est entré que peu à peu dans l'univers et l'écriture
du dramaturge, où se cotoyaient, selon lui, le meilleur et le pire. Sa forrration très
classique, son intérêt pour la perfection de la forme, perceptible dans ses comptes-
rendus sur le theâtre antique ou celui de Shakespeare, expliquent qu'il ait été
finalement assez Peu réceptif au caractèrc ostensiblement <çlébéien>>, informel de ce
théâtre, tout en reconnaissant la valeur et l'originalité des grandes pièces, telles que
L'éveil du printempset I-a Marquis de Keith.Les premières æuvres de Feuchrwanger
ne doivent en tout cas rien à Wedekind qui ne fut jamais un de ses maîtres. Plus tard,
en 1919, rencontrant le jeune Brecht, grand admirateur de Wedekind, il a retrouvé

<Die Auffiihnmg betonte mit Gliick, was an dem \ilerk Theater ist; was aber an Poesie in
Fr[ihlings Erwachen lebt, kam nur in den Kulissen, nicht in den Spielern zur Geltung. (...) aas
Gefiihl "us den heimlichsten, heiligsten Quellen geschôpfter Tragk, 'tas star:ke Empfinden sûBer,
beklemmender, sich dunkel ballender und lôsender Ângste, wie es doo Brrch, wie Reinhardts
Bûbnendichnrng es vemittelt, vennochte die mûrchener AuffUhnmg nur fern-fernher aufdâmmern
zu lassen.> Vom Mûnchenq Schauspiclhaus. (1908) Op. cit. p.554.

Voir lulus lftitikast*.tp. cit. p.164.165.

Voir Ans Mîinchn. (1915) Op. cit. p.109.

2

3
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chez lui ce même côté <çrolétaire>>, ce même défi aux formes traditionnelles, propres
au créateur de Lulu. Brecht a peut-être alors contribué à rendre Feuchtwanger plus
sensible à l'ecriture de Wedekind.

Charge en l95l d'écrire une introduction pour une édition anglaise du
théâtre de Wedekind l,l'auteur de fud SiiBarendu au dramaturge un bel hommage,
dans lequel il souligne les contradictions profondes de l'homme et de l'æuvre, le
double registre du tragique le plus noir et du rire. 2 Avec le recul du temps, il ne se
laisse plus initer par les effets, les antithèses brutales, par les traits grossiers, un
héritage du <grand guignol>, ou par les sentences mises dans la bouche des
personnages. Wedekind lui apparaît maintenant par tous ces aspects comme
<<l'inventeur du théâtre didactique moderne>, un théâtre conçu non pour flatter le
public, mais pour le prendre <à rebrousse-poil>> 3. Rebelle à la société, épris de vérité
et de confession crue, il ressemble à Rousseau (sur lequel Feuchtwanger écrit alors un
roman). La stnrcture lâche des drames rappelle Biichner. Dans la tragédie de Lulu,
Wedekind puise aux profondeurs de la conscience populaire, comme Goya créant ses
&pticios(le zujet du dernier roman de Feuchtrn'anger, publié en t95t). Wedekind,
précurseur de I'expressionnisme, un maître pour Sternheim, Georg Iftiser et Brecht a
a désormais sa place dans le Pamasse de l'écrivain.

L'activité de Feuchnvanger comme critique dnmatique entre 1905 et 1916
fut considérable. Elle fut son gagne-pain, avant qu'il ne connaisse ses premiers succès
à la scène, avec le drane historique Wanen Hastings et Vasntanesa en 1916. Mais

Frank WEDEKIND: Five Tragdies of Sex. London (Vision Press), 1952. L'introduction de
Feuchtwanger a été editee pour la première fois en 1964, dans sa version originale en allemand
sous le tihe: .Ehanfr wdekind.ln: Neue Deutsche Htentur.12 (lgu>, z (ruri :964,). p.6_21. Le
manuscrit de ce texte, conservé aux arcâives Feuchtwanger à l.os Angeles porte la date du
4.4.t951.

<<Der Grundzug der Kunst Frank liledekinds ist das tief Widersprtichliche, die Antithese, die bis in
die innerste Strukfi$ geht. Das Doppelbodige, das Janus-éesichtige ist dos Element seines
Theaters. (...) es mischen sich in seinem Werk stândig Grarsen una Cutii"ht"r.> In: Frank
Wdekind.Op. cit. p.6.

<Seine Menschen sind iiberaus deutlich, lrd erhângt ihnen obendrein Spruchbânder ags dem Mund
heraus. Er scheut keine Verkûrzung in der Szenenfiihnmg, keine l&aBheit der Geschehnisse, er
mtht sich nicht lange zu motivieren- Es kommt ihm darauf an, da8 seine Situationen greifbar
gleichnishaft sind, darauf, da8 sie dem Publikum seine Iæbren einhimrnem, Iæhren, die dem
Pttblikum gegen den Strich gehan. (...) nr ist der Erfinder des modernen lrhrstiicks.> Ibidem,
p.14.

(Gr hÂt gto8c Nachfabr.en çfrrnden: Heinrich Mann, Cart St€mhÊin, C,ærg lGiser, Bertolt Brecht.
Seine Diktion, das Ûbergangslose, Verkiirzte, Aphoristische, hat len Expressionismus
vorrveggenornmen.> Ibidem, p.20.
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elle lui apporta surtout une e:rpérience théâtrale immense, dans tous les re{pertoires de
l'époque, du théâtre antique jusqu'au théâtre contemporain, alors illustré par les
grands précurseurs de l'expressionnisme, Strindberg et riledekind. Feuchtwanger sut
analyser leur originalité avec une grande acuité, demeurant pourtant réticent d'abord
devant un théâtre de la violence et de l'éclatement des formes.

A la lecture de toutes ces critiques, on est frap'pé par I'intelligence dg texe
dont témoigne Feuchtwanger. Il ne fait pas de doute que pour lui le texte est premier.
Ce sont les intentions de l'auteurdramatique et la signification du texte qui foumissent
le fondement de son analyse theâtrale. Ia diction des acteurs, le rythme du spectacle,
I'idée,la conceptfôn d'ensernble présidant à l'interprétation du metteur en scène, voilà
les composantes essentielles à partir desquelles le critique se forge son opinion. La
gestique reste un élément secondaire. Jamais le lecteur ne peut se représenter
visuellement les spectacles évoqués. Les comptes rendus de Feuchtwanger sont
souvent des <<morceaux de bravoure>>, dans une langue élaborée, volontiers savante.
Ils révèlent un savoir encyclopédique, souvent utilisé à des fins polémiques.
L'écrivain s'est engagé dans maintes batailles contre le conservatisme du public
munichois, contre le jeu pathétique et l'outrance du verbe, contre le naturalisme d'hier
et l'univers étriqué de la littérature de terroir.

Les essais d'approche théorique du drame sont rares sous sa plume. A ses
débus, il s'était essayé à quelques réflexions sur l'histoire du théâtre, mais ce n'était
pas là la voie lui convenant. Dans un article ambitieux panr dans son périodique Der
Spiegel sous le Être ZwPsyùologie derBiihnenreform, il s'était lancé dans une vaste
distinction entre deux courants contradictoires de la littérature allemande depuis
Goethe, qu'il croyait retrouver dans le théâtre d'aujourd'hui: un courant idéaliste,
d'inspiration <germanique et nordique>>, cherchant l'hamronie,la simplicité, cultivant
la littérature de terroir, etun @urant anatytique et critique, s'intéressant au psychisme
et à ses contradictions, d'inspiration (<romane et juive> I - catégories étranges dans
leur référence raciste, dénotant un rapport alors problématique de l'auteur à sa
judaicité, comme déjà dans la comédie Der Fetisch Feuchtwanger dénonçait ainsi un
theâtre se considérant comme lieu de culte, dans la contihuité de Wagner avec son
Panifal, cultivant le verbe pathétique et le geste solennel, et incarné par I'acteur Ernst
von Possart à Munich. II l'opposait au <théâtre de l'illusiou (<Illusionsbûhne>>) créé
par Max Reinhardt, auçel il vouait une admiration immense, mais pourtant critique.
Derrière cette systématisation trop simple, se cachait en fait une polémique contre la
gandiloquence du Projet de Georg Fuchs avec son KiinstleftheateràMunich, conçu
en opposition ouverte au théâtre de Max Reinhardt. Prisonnières de cette perspective

I Feuchrwanger emploie les expressions (gennanisch nordiscb> et <gallisch-semitiscb>. lnz Zur
Psychologie der Bûhnanre/,jorm.In: Der spiegel,l (l9o8), 5-6 (15.6.1909), p.l9g-202. Repris
dans Ez Buch nw...Op. cit. p.125-130. Citations p.125 et l2g.
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dans l'instant, les réflexions de Farchtwanger n'ont pas survécu à l'époque qui les a
rnr naître. r

Plus intéressantes sont lcs idées sur le rapport entre <<le vécu et le drame>>,
développées dans un essai de 1909 l. Elles dénotent en effet un intérêt précoce pour
les limites du genre dramatique, çi mènera plus ard aux recherches de l'écrivain sur
le <<roman dramatique>. L'idée de disance que le dramaarrge doit prendrc par rapport
à sa matière, s'il veut la contraindre à entrer dnns le cadre restreint du drame, rappelle
le paradoxe sur le comédien de Diderot. Le drame ne peut être l'expression directe du
vécu, car celui-ci s'étale, déborde, <est d'abord epique, tout au plus lyrique, mais
jamais dramæique>.2. IÆ dramaturge est ainsi contraint de refroidir le vécu s'il veut le
mettre en forme dramatique 3. Goethe, écrivant son Wefther,avait développée cette
idée à propos de l'écriture en gâréral; Brecht en vcrra la portéc pour l'attitudc du
spectateur au théâtre, lorsqu'il développera, en partie en collaboration avec
Feuchtwanger, sa théorie de la <disanciatioo>.

C'est bien une esthétiçe de la distance +ri est formulée dans cet essai sur
<de vécu et le drame>: le dramaûrrge est oblige de se détacher de la râlité véane pour la
réduire, la styliser et la concentrer etr un trait, un caractère essentiel. Ces réflexionsi ne
devaient-elles pas mener Feuchtwanger à expérimenter le drame historique ? Il
reconnaîtra en effet dans l'histoire un moyen de stylisation de la realité présente, trop
forte, trop complexe pour (passeD) dans le drame.a

L'analpe des contraintes auxquelles doit se soumettre I'atrteur drarnatiqge
arnène Feuchrwanger à confronter le drame à l'art ûarratif. Un mode d'expression
essentiel est refusé au dramaturge: le développement descriptif. Ce dranaturge ne peut
en effet s'exprimer que par l'action 5. En outre, il doit se plier aux exigences du
public et tenir compte du <çsychisme de la masse>>, moins fin, plus orienté vers la
sensation que celui de l'individu auquel s'adresse le romancier 6. Feuchtwenger ne

| fus Erlebnis und das ùama I Yon ht Zuwnrcnffinga da Rcltlitàt md der dnmatiæfun Kwrst.
II Von der ldentifikation dæ Dnnzatikas mit æiaea fuænq.(1909) qp. cit.p.E3-g6.

2 <<IvtuB nicht der lhamatiker seinem Stoffin g;anz andener lVeise als der L5niker und Novellist kûhl,
fremd, feindlich fast gegeniiberstehen, um ihn ordnen, spitzen, nrnden, zwingcn zu kônnen ?
Erklârt sich nicht die Bûhnenschnâchc dcs Farrg dæ Maafrdeben daraus, da3 die Dichter dem
Stoff allzu nahe standen, da3 zuviel des Erlebte.n, Erfiitrlæn in die Breite dtâo4", undramatisch
eusladmden ÛUersclwang sich fcdcrte ? (...) IXnn alles Erleben an sich ist znnâchst episch,
besûen:falls lyrisch unddemals dramatisô> Ibidem, p.g3-g4.

3 <Solange ihrr (- dem lhasratiker) das Erlebnis nicht kattes Objch gcworden, ist seine tland nicht
geeigræt, Erlches dranatisch zu gcstalteu lbidem, p.g5.

a Voir à ce srjet le chaPitre Itr sr les drames historiques Wanen Élad/tn,s q, Iud Sû8.
5 <<Dem lhamariker fehlt vor allem cin wesentliches Mittel kùn$Icniscù€r Beseelmg: €tr kann as3

handelnd gestaltm, nicht schild.m.> hs EdeÉlnisu'rd das Dazr-op. cit p.gs.
6 <Und dqnn hl der Dramatiker dem hrblikum ganz andcrs rmtertan als dcr Epiker. Das Buch wirkt

auf die Einzelscele, das Bûhnenwerk auf die Psyche d€r Masse. Dic Masse aber C..) empfindet die
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cache pas dans ses réflexiomt son attirance pour le genre narratif. Il y a cédé une
première fois en 1910, en <doublano sa comfiie der Fetischpar le romaû Der tôneme
Gotl et ce devait être un échec. Mais les remarques formulées dans cet essai theorique
de 1909 afironcent déjà les recherches futures de l-écrivain zur le mélange des genres,
d^ns Thomas Wendtet dans les adaptations râlisées en collaboration avec Brecht.
Elles annoncent aussi sa <çercée> dans le domaine narratif avec la transposition du
dranre rud sii0dansle roman çi devait consacrerson tialent.

Une étape intermédiaire a prÉparé ce passage du critique dramatique au
dramaturge, puis au romancien celle des adaptations du théâtre antique et asiatiqge.
Feuchtrvanger avait trouvé dans ce théâtre d'hier à la fois le mélange d'éléments
dranatiques et epiques çi l'intéressait, et une philosophie qui allait luipermettre de se
détacher de l'univers esthétique, marqué par le scepticisme, de ses premiers essais
littéraires. Il allait enfin trouver sa voie au théâtre, après une quête difficile de son
identité d'écrivain.l

Realitât, die Sensation viel stiirker und die Bedeutrmg, dcn Formrciz der Dinge viel schwâcher als
das Individurm> Ibiden, p.89.

Un poème écrit par Feuchtwanger en 1909 dans son Journal témoigpe de cefte qgête difficile. Il est
dans le ton des premièrcs ceunrcs, Dq Fcrisr.het Der tfuazre Gottz
<Imm mÛdcr wird mein Glaube / Immer mchr an Werk verzag ich,/ Immer ha8erfrllter trag ich /
Die zuerst willlrommme Last"/
Duch dic lang@ Nâchte klag ich /Mcines Alttags dumpfe Irer€ / Fort und fort./
und mein feindlich ohr verlag ich / Meincr Frcunde Trosteswort.>>
Aus Lim Fenchtnangers Tagehrch. MWca, 18. Novembq lglg.C,ctcxte aété publié pour la
première fois en 1962. Voir I(AHN, op. cit. p.46.
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CHAPITRE II

De I'esthétisme à la contemplation
( rer4_r917 )

<(Der crste Weltkricg) hat mir
das Gcschmâcklcrische weggc-
sch l i f fen ,  mich  yon der
Llberschâtzung des Âsthetisch-
Formalen, der Nuance, zum
Wesenhaftcn gefi ihrt (-..) Er
hat mir  den Bl ick geweitet ,
m ich  davon  abgcbrach t ,
fortgesctzt krampfîg in das
eigene Ich zu gtarren>.

Lion FEUCHTWANGER: Selbstdarstellung
(1e33).
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CHAPITRE II
DE L'ESTHETISME A LA CONTEMPLATION (IqT+.IIIT)

L'année l9l2 devait marquer pour Feuchtwaûger une première ruprure
avec I'univers esthétique dons lequel il évoluait àMunich. Critiqge théâtral redouté et
désormais bien établi, il commençait à pouvoir vivre de ses écrits. Après les essais
dramatiques infructueux qu'avaient été les Kleine Dnmenet DerFetisch,il n'avait pas
repris la plume pour écrire une nouvelle æuvre originale pour le theâtre depuis 1907.
Certes, une première adaptation théâtrale avait paru sous son nom en l9l I et avait
même été jouée avec succès sous le titre Ein' feste Burg ist unser Gott,d,après Arthur
Miiller. Une deuxième adaptation avait suivi en 1912, une <<fbrce>> cette fois, reprise
du même Arthur MÛller: Tartiilf im Reifrockl. Mais Feuchtwanger pouvait-il se
satisfaire de cette activité d'adaptateur, née d'une polémique avec Karl Schônh er{? 2

Lorsqu'en l9l2 il quitta Munich pour parcourir, le plus souvent à pied et
sans argent, I'Italie et I'Afrique du Nord, il partait sans nul doute en quête d'une
inspiration nouvelle. Il espérait qulelle se nourrirait du contact vivant avec les trésors
artistiques de lTtalie et en particulier les vestiges de la civilisation antique dont il
n'avait qn'une connaissance livresque. La lecture de Gôttinnen,latrilogie italienne de
Heinrich Mann, de pair avec la vogue de la Renaissance daûs la littérature et les arts en
Allemagne, au début du siècle, avait contribué à mûrir cette décision.

Les pérégrinations de lëcrivain, en compagnie de son épouse Marta,
durèrent deux ans. Feuchtwanger envoyait des articles, essentiellement sur le theâtre
antique, àla Schaubiihne, at Berliner Tageblattetàla Fnnkfurter Zeitunget il
s'essayiait à des projets dramatiques. Dans ses Mémoires, Marta a conservé le souvenir
de certains de ces travaux 3. Le drame lulia.Farnescfut ainsi conçu en 1913, en Italie

Arthur MÛLLER: TaftJff im Rellroctq einE Farce In funf Bildern. Erneuert von Llon
Feuchtwanger. Mtinchen (Georg Milller), 1912.
Le tltre de la plèce originale étalt Gufe Nacht, Hânschen L,adaptation de
Feuchtwanger tut créée le 12.10.1912 à Leipzlg, au Vleux Théâtre (Altis Theater).
Voir à ce sulet Dahlke, Nachwrtin: Dranten4 op.cit. p.æ3.

Volr plus haut au chapitre I D nos remarques au sujet de la polémlque avec t'écrivain
KarlSchônherr.

Marta mentfonne une pièce Intitulée Dta Ftelschtiipfe Âgyptansécrlte durant I'hiver
1912-1913 à laquclle_l'auteur n'accorda que la valeur d'ùn'.exercice pour se falre la
mafnr. f n: Marta FEUCHTWANGER: î,tur altp Fratq op.cllu p.2O.
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du Sud l. Il parut en 1915 et constitue un témoignage tardif de cet <<esthéticisme> de
la première décennie du siècle, auçel Feuchtwanger avait sacrifié, non sans distance
d'ailleurs, dans la pièce Der Fetischet le roman Der tôneme Gott . Du spectacle de la
vie quotidienne et des ruines antiques dans le <<IVlezzogiorno>>, Feuchtwanger a tiré
plus tard la fable de la pièce DerAmerikaner oder Die enzauberte Sadt2. Mais seul
un projet <<antique> fut mené à bien durant ce voyage: I'adaptation des perses
dEschyle que l'écrivain écrivit à Tunis en 1914, dans la conscience prémonitoire du
message de paix que pouvait transmettre à ses contemporains, à I'aube du conflit
mondial, l'æuvre du tragique grec. Iagueffe devait en effet mettre un temre brutal au
volxage et ramener Marta et Lion Feuchtwanger à Munich dans des conditions
rocambolesques, après leur arrestation comme espions à Tunis 3.

L'engagement pacifiste de la première heure dont témoigna alors lëcrivain
le rendit réceptif à la philosophie orientale de la non-violence et de la contemplation.
Deux adaptations dæuvres de poètes hindous, Vasantasena(Igls) et Der Kônig und
die Tiinzerin (1916)4, jouèrent un rôle charnière dans sa production: elles lui
apportèrent une thématique nouvelle, celle du dualisme de I'individu pris entre I'action
et la contemplation, et son premier grand succès à la scene.

Les auvres parues entre l914 et 1916, essentiellement des adaptations,
semblent ainsi illustrer une démarche en trois temps qui mènera l'écrivain à une
production originale avec la pièce Wanen Hastingsen l9l6: c'est dhbord un dernier
retour sur I'esthétisme dtrier, ensuite I'engagement pacifiste, sous le masqge des
Anciens, enfin la découverte de la philosophie hindoue, le conte oriental venant
interférer avec les horreurs de la guerre pour mieux en dénoncer I'absurdité.

fbidem, p.47. La piàca ne sera publiée qu'en 1915: Julia Farnese. Ein Trauerspiel in
drei Akten. MÛnchen.und.Berlin bei Georg Millter, 1915. Ce texte n'a pas été reprispar Dahfke dans lËdition des Dramen

Der Amerikaner oder Dia antzaubarte Stadt Eine melancholische Komôdie in vier
Akten. Mûnchen ( Drei-Masken-Verlag). 1921.

Feuchtwanger a fait le récit de cet éplsode dans un articte: Flucht aus Tunis ln: Die
Schaubiihnc, 10 (19141, gg (1.10.1914), p.231-234. Reprls dans: Ein Buch nur ftjr
malna Frau nde, op.cit. p.349-SS.3.

Vasantasana Ein Schauspielln drelAkten (sleben Bildern). Nach dem tndischen des
Kônfgs Sudraka. Mûnchen (Mûller) 1g16. Reprls dars: Dnimanl, op.cit. p.4$134.
Der Kônlg und dia TâParln Eln Splel In vlerAkten. Nach Oen trÉgcnen des Kalldasa.
Mûnchen (Mûfler), 1917. Repris daræ:, Dratnenl, op.cit. p.13$20O.
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A. Dernier retour sur I'esthétisme centré sur le moi

Dans Der Fetischet Der tiineme Gott,laface tragique de la quête égoiste
de I'art pour I'art était occultée par les jeux de masque et les rôles, les <<beaux)> gestes
de convention. I-a légèreté inconsciente faisait partie de cet univers, ltumain y était
sacrifié sans grand drame et sans une note d'émotion.

Pour sa première <tragédie en trois actes>, Iulia Famese, Feuchtwanger
recourt au cadre historique de la cour de Ferrare, au temps de la Renaissance, pour
faire éclater I'inhumanité du jeu esthétiçe à travers une intrigue macabre. La jeune et
trop belle Julia Farnese, maîtresse du pape Alexandre Borgia, réussit, par un jeu
peryeni' à pousser le peintre Benvenuto à crucifier son élève le plus cher afin de créer
un chef-d'æuvre: une crucifixion exprimant la souffrance la plus vraie. Car pour elle,
l'æuvre d'art prime sur lhumain l.

Sur le plan technique, le drame se présente dâns toute la rigueur d,une
tragédie classique. Nous sommes en 1503. Un seul lieu: une salle dans la demeure du
peintre Benvenuto à Ferrare. Ijunité d'action est parfaite. Le premier acte, acte
d'intrigue, s'achève sur I'image d'un artiste prêt à s'enflammer pour l,æuvre
monstrueuse dont la realisation pourrait lui apporter I'amour de Julia. Au début du
second acte, le tableau est achevé, un chef-d'euvre, mais une æuvre maudite qui
suscite I'horreur. Le crime est accompli et le peintre, en état de démence, en appelle
dans son délire à Julia, qui demeure absente. Le peintre doit être arrêté, à moins qpe
son épouse ne cède aux avances du puissant Cardinal. La tragédie est nouée,
inéluctable. Les puissants broient I'artiste qu'ils ont abusé. Le troisième acte, enfin,
montre I'effondrement du peintre çe tous abandonnent avec mépris, parce çu-il n'a
pas su briser ses propres limites et s'affimrer comme lhomme fort, le grand artiste qui
impose au destin sa propre volonté, par delà toute morale et tout engagement
humain 2.I.a,Éférence à Nietzsche n'est plus ici q'e négative.

'(Eln Menschenleben ist keine sehr groBe Sache, Meister Benvenuto. Oder glaubt
fhr, ein gutes Bild wiege weniger als ein Menschenleben., In: Julia Farnese, ù.cit.,acte l, p.32.
Le même mépris de I'humanité est le sujet d'un bref réclt dans tequel Feuchtwanger
lvait !ès 1908 évoqué le personnage de Julla Farnese: Der Kamevalvon Fenara ln:
Der Splegel, 1 (1908),14 (1Z.1O.19OB). Repris dans: Ein Buch nur fijr metna
Freunde, op.cit. p.56&S66.

Dans les dernlères pages de la pièce, Julla Farnese rejette Benwnuto avec ces mots:csoll ich elnen lleben, der durch Zufall, keuchend, setn Zlel erreicht und dann
zusammenbrlcht, well der weg fiir selne Kraft a,r schwer war ? (...) lch llebe den, der
slch sein Lebcn modelt nach selner elgenen saEung, dcr dem schlcksar seinen
efge_nen Wlllen auflocht, auch wenn es slch bâumt.r ln:-Julla Farnase.op.cit., acte 1il,p.90.
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C'est la Renaissance à son déclin qre Feuchnvanger a choisi de prendre
pour cadre historique de son drame. Les passions, les appétits de puissance s'y
exacerbent, la démesure y règne, I'esthétisme y devient barbarie. Conrad Ferdinand
Meyer avait lui aussi évoqué cette Renaissance barbare dans des nouvelles l, et
Feuchrwanger, tout comme Thomas Mann, Ies avait lues et admirées. Thomas Mann
s'était essayé au drame de facture classique avec Fiorenaen 1905. Son héroine,
amante de Lorenzo le Magnifique, se laissait séduirre par le fanatisme de Savonarole et,
avec le déclin des Médicis, Cétait celui de la Renaissance et, plus encore, celui de la
civilisation dont I'auteur voulait donner une image <dialectique> 2. Lier l'évocation
d'une époque, à la fois dintense art de vivre et de décadence, au destin d'une héroine
féminine, séductrice et passionnée, Fiore chez Thomas Mann, Angela Borgia chez
C.F. Meye4 était un phénomène de ces années du tournant de siècle où la <<femme
fatale>>, pôle contraire de la <<femme fragile> inspira tant de peintres et de poètes.
Salomé d'Oscar Wilde en donne un exemple, et une parenté dlnspiration entre cette
æuvre et celle de Feuchnvanger est indéniable. En 1915, quand est publiée la pièce, le
démonisme de cette <Giulia Famese>> qu'a évoquée le poète Gabriele d'Annunzio,
avec (son regard lascif et sa poitrine découverte>> 3, apparaît quelque peu comme le
vestige d'une mode qre les événements de laguerre ont rendue caduque.

Plus qu'une première expérimentation du drame historiqre vers lequel
Feuchnvanger se tournera ensuite avec Wanen HastingsetJud SrTss, pour mieux
saisir, avec du recul, la réalité de son temps, rùia Fanese marque ainsi, dans
l'évolution de l'écrivain, la lin de son intérêt pour la thématique de l'art pour I'art. Le
recours à cette thématique a d'ailleurs toujours été critiçe, comme le montrent les
éléments satiriques darrs DerFetischet DertônemeGoft Conçue avant lgl4,lapièce
a pu être éditée et jouée 4 en pleine période de guerre sans que la censure y trouve à

lf s'agit des récits Die versuchung des pescaraat Angeta Borgia(1ggl). Voir dans:
conrad Ferdinand MEyER: sâmiltcha werk+ Bd l, Mûnctreri(ow), 1976. È.692;i
suiv. et p.798 et suiv.

Thomas MANN: Fiorenza.ln: Dia Neue Rundschau,16 (lgOS),7-g. puis: Berlin (S.
Fischer), 1906.
Thomas Mann emploie luFmâme le mot de cdlalectiquer à p;epos de sa pièce, dans
une fettre datée du 8.7.1955. Voir à ce sujet Peter POTZ: Thomas Manns-eFiorenzan
(19OS). Ein Drama des 20. Jahrhunderts ? ln: Dranta uN Theater lm fr. Jahrhundert
Festschrift fiir Walter Hlnck, Gôttingen, 19tr1. p.44 et sulv.

Voin Gabriele dnnnundo: lsaotta Guttadauro,versld,amora Roma, 1g12. p.2g. cité
d'après: Lea RITTER-SANTINI: Manlara Grande. ûber italienische Renalssance und
deutsche Jahrhundertwende. ln: Deubche Llteratur dar Jahrhundaftwanda Hg. v.
Viktor ZMEGAC, Hanstein, 1981. p.2S1.

La pièce ûrt créée au Thalia-Theater de Hamburg le 10 jarvler 1916. Elle ftrt reprlse en
décembre 1916 au Herzogllches Hoftheatcr de Braunschweig sous le titre Dar Mater
Antonella
Lothar KAHN écrit à P.ropos de la réceptlon de ta plèce: cJullawaslnltially performed
in Hamburg. lt was wellreceiwd by the spectatorg less rvall by the Berlln crlilcs. Lion
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redire, bien au contraire sans doute. Le décor somptueux de la Renaissance italienne
pouvait apporter un dérivatif bienvenu aux réalités de la guerre. L'auteur qui, depuis
des années déjà, cherchait le succès à la scène, n'était pas dupe du fait que si sa pièce
devait trouver un public, ce serait grâce à son cadre historique et non pour la mise en
question de I'art pour I'art qu'il avait voulu illustrer.

fùia Famese un témoignage de lengouement dhier pour festhétisme de
la Renaissance, et rien d'autre ? En fait, avec le motif de la crucifixion d'un homme au
nom de I'absolu de la vérité artistiqtre, Feuchnvanger tenait un zujet qui, transposé du
niveau du realisme à celui de la parabole, allait jouer un rôle central dans le théâtre
expressionniste. Déjà dans l'æuvre de Reinhard Sorge Der Bettler (tgtZ) t,
considérée cornme le premier drane expressionniste allemand, un motif apparaissait
qui semblait préfigurer celui de la pièce de Feuchtwanger: le personnage du père tue un
oiseau parce que le rouge lui manque pourachever son dessin (troisième acte). Face à
lui, en contrepoint, le personnage du fils incame I'auto-sacrifice. Chez Sorge déjà est
ainsi esquissée la figure de I'artiste qui, au lieu de crucifïer la vie au nom de
I'esthétique, se sacrifie lui-même pour sauver I'humanité. Dans Die Wandlungde
Toller (1918) 2, le poète-Christ deviendra la figure allégoriqre de lTlomme Nouveau.

Ainsi, sans que I'auteur ait pu le soupçonner, lapièce fufia Famesetrouve
sa place dans ltistoire du motif littéraire de la crucifixion autour duquel se cristallise
alors le sens de deux mouvements contraires. Symbole insupportable dinhumanité
dans la quête égoiste de I'art pour I'art, il est inversé et retrouve sa dimension à la fois
mystique et humaine dans le theâtre expressionniste. Dans la suite de son æuvre, elle-
même influencée par I'expressionnisme, Feuchtwanger aura recouni à ce motif de
I'auto-sacrifice librement consenti: ce sera dans "fudSdrssen l9l7 et Thomas Wendten
1919 .

Mais avant d'aborder cette phase véritablement créatrice de sa production
dramatique, l'écrivain est resté encore quelque temps fidèle à la vocation d'adaptateur
qu'avait éveillée en lui son activité de critique théâtral. S'il se tourna alors vers
I'adaptation d'æuvres du theâtre antique, ce fut toutefois avec une approche nouvelle,
que lui dictait la râlité politiqre de 1914. Sous le masque des Anciens, il marqua, dès
la première heure, sa volonté d'exprimer son pacifisme face à un nationalisme
belliqueux qu-'il refisait.

was not satlsfled wlth the production, which featured In the tltle role Gerhart
Hauptmann's mistress, whose matter-of-fact style and somewhat less-than-radiant
beauty evoked little of Julia Bella.r ln: lndght an Actlon Op. cit p.78.

1 Relnhard SORGE: Dar Betilar Berlin (S. Flscher Verlag), 1912.

2 Ernst TOLLER: Dle Wandlung. Berlin, Potsdam (Kiepenheuer), 1919.
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T. [.e pacifisme à I 'antique: l 'adaptation du théâtre desAnciens

De retour à Munich, dans des conditions dramatiques, quelques jours
après le début des hostilités, Feuchtwanger ne pouvait que se sentir étranger à
I'agitation nationaliste qui régnait alors en Allemagne. Cosmopolite de par sa vaste
culture, il ressentait les appels à lahaine contre la France ou laGrande Bretagne, allant
de pair avec la glorification de la puissance allemande, cortlme une rechute dans un état
de barbarie et de négation de I'esprit que Nietzsche avait déjà dénoncé en lg7l.

En appeler publiquement à la mesure et au respect des valeurs humaines et
spirituelles exigeait alors un courage civique certain. Dans un article intitulé Miinchen
und der KriegFeuchtwanger en fit preuve indiscutablement, tout comme Siegfried
Jacobsohn qui accepta de publier ce texte dans un numéro de novemb rc l9l4 de Die
Schaubiihne l. L'écrivain ntrésite pas à qualifier de <ridicules> les débordements
nationalistes et <l'espionnite>> dont il constate quotidiennement les effets dans les rues
et les cafés de Munich. Le pacifiste Erich Mûhsam ainsi que lui-même, lisant
Shakespeare dans le tramway, se voient menac& par la vindicte populaire. Munich lui
apparaît comme un foyer de positions extrêmes, en particulier à l'égard de la culture
internationale, et des écrivains tels que Ludwig Thoma et Ludwig Ganghofer en
apportent, selon lui, I'illustration. Comme Nietzsche, Feuchrwanger se pose ici en
<<Praeceptor Germaniae>>, dénonçant comme une duperie I'idée que la guerre
signifierait un renvercement des valeurs, mais il se garde d'aller au delà d'un
engagement moral et spirituel, n'ignorant pas le danger ç'impliquerait pour lui une
prise de position politique allant à contre-courant de fesprit du temps. Son arme contre
un nationalisme qui lui fait horreur, c'est la littérature internationale, ciaf,

Rolland_de,yt*r: y! nlus gnnd poète qu'etto Enst et Kipling est plus
gnnd qu'Ernst Hardt, quoi Que cés étrangers puisienî dire d e
I'Allemagne.2

Cette chronique sur Munich vaudra à Feuchtrvanger dêre cité par Romain
Rolland dans son founal des années de Guerre comme un des rares pacifistes
allemands de I'epoçre. 3

1

2

Milnchen und der Kriegln: Die Schaubiihne,lO (19141,46, (9.11.1914), p.39$396.

cRolland bleibt eln grôBerer Dlchter als Otto Ernst urd Kipllng grôBer als Emst Hardt,
was lmmer dlesa Auslânder ijber Deutschland sagen môienr-. ibldem, p.gg4.

Romaln Rolland rend.homm"g." à slegfried Jacobsohn pour son périodlque Dia
SchauMhnact poursult rUne chronlque de Llon Feuchtrràger Munich ct la'Guerepersifle les Munichois et leur enthouslasme patriotlque'qui a ianchl !e pas du sublime
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Aussi l'écrivain est-il conséquent lorsqrt'il choisit de s'e:rprimer sur la
guerre et ses zuites pernicieuses par des adaptations du théâtre antique dont la valeur
esthétique ne peut être sujette à caution. Son intérêt pour ce théâtre n'était pas neuf,
comme le montrent les nombreux comptes rendus de spectacles antiques évoqués plus
haut, mais il prend brusquement, à la lumière des événements politiques, une
dimension nouvelle. L'adapation des PersesdTschyle, élaborée par l'écrivain lors de
son périple en Italie, n'exigeait plus çe quelques retouches pour être publiée dans Die
Schaubiihnel et atteindre, dès les premiers mois de la guerre, un public capable de
comprendre, peut-être, I'actualité du message du tragique grec. Les larnentations des
Perses, vaincus par les Grecs et écrasés par la douleur, apportaient le contrepoint des
chants de haine et de triomphe que Feuchtwanger entendait retentir en Allemagne.
Moins de trois ans plus tard, début 1917, La Paix, <<un jeu burlesque adapté des
Achanienset de l^a.Parxd'Aristophane> 2, faisait appel à un autre registre, celui de la
comédie, pour refuser la guerre et démonter le mécanisme de lhéroïsme.

D'autres écrivains ont, à cette même époque, cherché à exprimer leur
pacifisme par des adaptations d'æuvres de I'Antictruité, suivant la même voie que
Feuchtrn'anger. Læ Troyennesd'Euripide, adapté par Franz Werfel en 1915 3, en est
un exemple, Antigone de Walter llasenclever, publié en l9l7 4, en est un autre.
Toutes ces Guvres ont été jouées, Les Troyennesen 1916 à Berlin, Les Persesen
janvier l9l7 àMunich et Antigoneen décembre de lamême année àI.eipag. I-aPaE
par contre, fut interdite par la censurc.

au ridicule'.n
fn: Romain ROLLAND: Journal des Annéas de Guerre. 191+1glg, paris (Albin
Michel), 1952. Cahier lll, 1914, p.155.

Die Perser des Aiscttytos Ûberùagen von Uon Feuchtwanger.
Première éditlon en épisodes dans Die Schaubiihne,l0 (1914), dans les numéros 42
à 52, datés du 22.10. au 31.12.1914.
Première édition du livre: Verlag der Schaubûhne, Charlottenburg, 1g15. La
deuxième édition fut ensuite assurée par l'éditeur Georg Mûller, Mûnchen, 1g17.
Edition citée: Drantan I op.cit p.5 à 42.

Frieda Ein burleskes Spiel. Nach den Acharnernund der Eirene desAristophanes.
Mtinchen (Georg Mûller Verlag), 1918.
Un extrait de I'owre parut dans Dla Schaubijhne 13 (1917), 31 (1.8.1917), p.1 13 à
1  16 .

Dle Troerinnen das Eurtpidesln deutscher Bearbeitung von Franz WERFEL Leipzig
(Kurt Wolff), 1915.
cette longue plalnte des Troyennes, victlmes d'une guerre absurde, n'est pas sans
rapport awc celle des Perses dans la plàce d'Eschyle.

Wafter HASENCLEYERz Anttgona Tragôdle ln fiinf Akten. Berlln (Paut Casslrer),
1917. Lâ plèce firt créée à Lelpzig le 5.12.1917.
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Par delà le problème philologique de I'adaptation des textes antiques, la
question qui intéresse le lecteur daujourd'trui est donc bien celle des intentions de
I'atrteur dans le contexte de la première guerre mondiale et celle de la réception de
I'euvre par les lecteurs et le public d'alors.

Lorsque, dans I'introduction à son adaptation des Perses, Feuchtwanger
lance, dentrée, le terme de <drame de la victoipv I pouf çalifier l'æuvre d'Eschyle,
le lecteur d'aujourdhui ne peut s'empêcher de ressentir cette forrrule coûlme une
concession tactique à l'esprit du temps. Comment en effet, dans I'euphorie des
premiers mois de gueffe, faire accepter autrement que soit présenté le revers de la
médaille, cette <<orgie de deuil> 2 dans le camp desvaincus, qui est le visage véritable
de la pièce. Mais la position de l'écrirain ne pouvait paraître équivoque à qui voulait la
comprendre. Non content de souligner combien I'image traditionnelle de la barbarie
des Perses et de la victoire grecque à Salamine est sujettc à caution, Feuchtwanger
s'attaque même à la dimension héroïque de cette victoire. Il en profite pour risquer
alors un parallélisme avec <<notre guerre>, celle de l9l4 donc, et laisser entendre que
Itéroisme d'aujourd'hui pourrait bien lui aussi relever d'une image littéraire ou de
propagande, plutôt que de la réalité objective 3. Il ne pouvait prendre plushabilement
ses distances à l'égard du chauvinisme et du culte de I'héroï'sme suscité par le début
des hostiûtés. Iæ texte dEschyle se prêtait admirablement à ses intentions, puisque les
héros grecs, Aristide et Thémistocle par exemple, n'y étaient même pas nommés. De
plus, dans la peinture des vaincus, tout ressentiment envers les vainqueurs demeurait
absent, si bien quà travers I'intensité de la douleur, psalmodiée, criée sur tous les
registres, seule la grandeur, la dignité des vaincus conscients de I'orgueil impie, de
<<l'hybris> qui les avait menés à la guerre, trouvait son expression. L'adaptateur,
conscient de la puissance poétique du langage d'Eschyle, s'est efforcé de la restituer
par un texte en vers libres, auquel les jeux de rythme et de sonorités donnent sa
densité 4.

Feuchtwanger emploie le mot "Siegesdramar pâr deux fois dans son introducùon p.7
et 11. In: Die Parsar der Aichylosvon Lion Feuchtwanger. In: Dle Schaubiihne 10
(1914), 41 (15.10.1 9141, p.27Gl274.
Cette introductlon est présentée en prélude à la publication de l'æuvre dans les
numéros suivants du périodique. Elle a été reprise dans Draman /, op.cit., p.7 à 11
(édition citée).

Dans son analyse, Feuchtwanger rivalise d'expressivité avec le texte lui-mêmE, parlant
de n Trauer-Orgie" et même de "Bacchanal exotisch trunkenster Trauerp. lbidem,
p .10 .

*Das Ûbermenschllche und Heroische an den Kâmpfen der Grlechen scheint lm
wesentlichen llterarlsche Mache. Wr sehen diese Kâmpfe so, wle dle Spâteren nach
zweitausend Jahren unsern Krieg sehen milBten, wenn etwa nur patriotische
Dlchtungen und Zeitungsberlchte der einen Partelerhalten blleben.r lbidem, p.7.

Feuchtwanger us€ volontiers de I'assonance et de l'allitération. Ainsi par exemple:
cHôrst du meln Lied/Das in wllden, wlrrtônenden Weisen,/ln gellen Gesângen, in
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Par delà le message actuel que l'æuvre lui permettait de transmettre à ses
contemporains, un message de paix, Feuchtrnranger avait été sensible, dans le texte
dEschyle, à une fomre dramatique <<naïve>, où toute action est absente, les éléments
de récit epique et de déclamation lyrique créant, à eux seuls, I'intensité. Il évoque à ce
zujet les statuettes quelque peu figées de <<Kouros>, encore marquées par le statisme
de l'art étnrsque l. Dans son activité de critique littéraire, Feuchtwanger est revenu à
plusieurs reprises sur ce problème d'une écriture théâtrale où se mêlent les genres
dramatiqre, epique et lyrique. La suite de sa production littéraire montrera que cette
réflexion constitue une étape dans la çête de sa propre forme d'écriture çri oscillera
entre le drame et le roman.

L'accueil de cette adaptation des Persespar les contemporains ne pouvait
que se situer à un niveau politique, puisqu'aussi bien son sujet incitait à la recherche
d'analogies avec le temps présent, marqué par la guerre. Mais, en même temps, les
circonstances faisaient que le message mis en avant par I'adaptateur pouvait paraître
équivoque. N'ayant pu éluder le terme de <<drame de la victoire>, masque nécessaire,
sans doute, pour passer la censure, Feuchtwanger devait dattendre à ce que la
repartition des rôles entre vaincus et vainqueurs dans llnterprétation de la pièce soit
fonction des besoins de la propagande et contredise ses intentions.

Cest bien ce çi se produisit lors de la première présentation publique de
I'Guvre, le 23 mars 1916. Il s'agissait d'une lecture à une voix, assurée par I'actrice
Annie Rosar, dans le cadre de la Galerie Caspari à Munich, et introduite par un exposé
du professeur Otto Crusius, Président de lâcadémie des Sciences de Bavière 2.
L'interprétation rhapsodique d'Annie Rosar, une actrice de talent dont Feuchtwanger
avait fait connaissance à la Torggelsnbe, reçut un excellent accueil puisqu'elle fut
ensuite présentée à Vienne et dans quelques villes d'Allemagns 3. Quant à la
présentation d'Otto Crusius, aux accents nationalistes marqu65 4, elle ne fut sans

schrillenden Schreien,/Hellklagend dir klingû ?r. In: Dia Persef op.cit, p.3O.
Voir aussi l'utllisatlon de la stichomythle, par exemple p.32 dans le dlalogue entre
l'OmbrE de Darius. et la REine Atossa.

"Das StÛck ist aus dem Eplsch-Lyrischen noch nicht vôllig Ins Dramatische
hlnausgewachsen. Man hat das Werk mit Recht lenen altenttimlichen Statuen
verglichen, dle die Belne geschlossen und die Arme anliegend haben.r lbidem
(inùoduction aux Persas), p.8.

Voir à ce sujet DAHLKE: Anharg lat: Die Perser des AiscMoà,in:, Dramen /, op.cit.,
p.605-606.

Annle Rosar a même été la massagère de I'cEuwe Jusqu'en 1938, puis après 194s.
Son interprétatlon a été conservée sur un disque edité après ta guerre. Voir à ce sujet
un document (non daté) slgné de la plume d'Oskar Maurus Fontana, conservé au
rFeuchtwanger Memorlal Llbraryr, à Los Angeles.

cet exposé avait été--publié dès 1915. cf. otto cRUSlus: Betrachtungen zur
Persertragiidie das Âschytus lnz siiddautscha Monatshefta, Jg.12, Ap;il lgls.
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doute guère du goût de Feuchtrranger. Mais qui voulait alors entendre son appel au
respect de I'adversaire et à la conscience que nul n'est à I'abri de la défaite ? A la suite
de cette soirée-lecture, Feuchtwanger put en tout cas présenter sa pièce au
Schauspielhaus de Munich, dans une mise en scène d'Eduard Scharrer-Santen,
quelques mois plus tard.I-a crâtion, le 20 janvier 1917, ne fut suivie qre de trois
représentations avant la fermcture du theâtre sur ordre du Commandement militaire.
Dans le concert des critiques dinspiration patriotique, une sanle voix discordante: celle
de Kurt Eisner qui, dans sa chronique theâtrale dela Miinchner Posf soulignait la
valeur de mise en garde de l'æuvre contre la démesure pnisente l. Dans les colonnes
de Die Schaubiihne,Martin Sommerfeld s'efforça de ramener le débat àun niveau plus
neutre. Selon lui, toute interprétation analogique çri tente d'actualiser le message de
l'ceuvre, falsifie la tragédie et fait perdre de vue la dimension de fraternité et de
tolérance voulue par Eschyle 2.

Mais quelques mois plus tard, alors qre la défaite se profilait à I'horizon,
I'sdeptation de Feuchnnanger ne pouvait plus guère susciter d'autres râctions que le
refus. Certains se souvinrent peut-être alors que l'écrivain avait fait paraître en 1915
dans Die Schaubiihncun poème jugé scandaleux par cerlains, sous le titre Lied der
Gefalleneg qui désacralisait par des images crues, la mort au champ d'honneur et
posait brutalement la question: pourquoi la guerre ? 3 Ce poème qu'un Romain

P.149-162.
Cette analyse du texte d'Eschyle se situe aux antipodes de I'interprétation de
Feuchtwanger. Elle apparaît comme un prétexte qu'utilise Crusius pour se faire le
chantre de Gulllaume l!. A I'asprit européen, n6 avec les Grecs de lAntiquité et dont le
Kaiser serait le continuateur, il oppose I'Asie barbare incarnée auJourd'hui par la
Russie qui menace lAllemagne. Dans la vislon de Crusius, lAngleterre rejoint cette
barbare Russie dans un impérialisme destructeur. La France, curieusement, demeure
épargnée par ses attaques.

Cf. DAHLKE: Anhang,ln: Dramen /, op.cit., p.6O6.

Voir Martin SOMMERFELD: Milnchner Theater.ln: Die Schaubiihne 13 (1917),7
(1 5.2.1917), p.159-16O.

Voici les premiàres strophes du poème, aux accents expressionnistes :

rEs dont die Haut von ursrer Stlrn.
Es nagû der WUrm in urserm Hlm.
Das Flelschverwest lm Ackergrurd.
Steln stopft und Erde unsorn Mund.
WrwaÉen.

Das Flelsch wrwsst, es dont das Beln.
Doch elne Frage schlâft nlcht eln.
Doch elne Frage wird nlcht stumm
Und wlrd nlcfit satt Warum ? Warum ?
Wrwarten.r

1

2
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Rolland, lecteur attentif de Die Schaubiihneavait sans nul doute apprécié, avait été
perçu par les milieux nationalistes comme une forme de désertion. Au début des
années vingt, lors de manifestations antisémites à Munich, le motif ne manqua pas de
resurgir l.

Ainsi, dès lors que la situation militaire de lâllemagne se détériorait,
I'adaptation des Per:seset le poème Lied derGefallenenprenaient leurvraie valeur de
manifestation pacifiste, mais exposaient du même coup l'écrivain aux accusations de
défaitisme lancées par certains cercles nationalistes.

Ia résurgence du motif des Persesdans I'euvre future de Feuchtwanger
mérite d'être soulignée, car elle signifie plus qu'une auto-citation, procédé dont
l'écrivain était friand. En 1933, avec la prise du pouvoir par le parti national-socialiste
et I'expérience de I'exil, le motif avait trouvé un regain d'actualité. Klaus Mann
évoqne dans son autobiognphie DerWendepunktla formule <des Perses arrivenb> qui
était devenue dans les cercles d'exilés le symbole du danger nazi2. Feuchnnranget a
repris le motif dans son roman Exil3. Le héros principal de I'euvre, le compositeur
Sepp Trautwein, est I'auteur d'un oratorio intitulé Lcs Penesdont la retransmission à
la radio constitue un événement pour les émigrés à Paris. Poussé à I'action politique
sans le vouloir, Trautwein reste en marge de la discussion politique qui s'instaure
parmi ses compagtrons dexil à I'occasion de cette crâtion radiophoniqre de I'euvre.
Mais cette discussion est I'occasion pour I'auteur de mettre en doute la justesse de
I'assimilation des <<barbares>> nazis aux barbares perses 4. Feuchtrvanger était trop lin
connaisseur de I'cuvre d'Eschyle qrr'il avait interprétée en l9l4 à la fois corlme un
avertissement aux vainqueurs et comme un hommage aux vaincus, et trop persuadé de
la dimension grotesque et inhumaine du pouvoir nazi pour accepter une telle
simplification du motif des Perses. Dans son esprit, si quelque assimilation était

Lled der Gafallenenln: Die Schaubiihne 11 (1915),8 (25.2.1915). P.189. Repris
dans: Ein Buch nurfiir melne Freundq op.cit., p.567.

Feuchtwanger a intégré le poème dam son roman dramatique Thomas Wendtécriten
1919, mais la représentation de celuFci en 1920, puls en 1924 fut empêchée par des
groupes d'extrémlstes natlonaux-socialistes. Voir le chapitre lV à ce s.rjet.

aDle Perser kommen... Der Angst- und Kampfesruf der Hellenen hat niclrts von seiner
schlcksalhaften Aktualltât verloren. (...) Diesmal war es kein âuBerer Felnd, der den
Sturm auf dle Akopolis wagûe: Die Gefahr kam von Innon, in unserer Mtfie wuchs die
teuff fsche Saatr. ln Klaus MANN: Dar Wandepunkt Ein Lebensbericht. FranKurt am
Main. 1958. P.28il.

Llon Feuchtwanger: Exll. Amsterdam (Querido), 1940. (Editlon citée: Flscher
Taschenbuch Verlag, Franl<furt am Main, 19æ.)

"Unsers Nazls, das lst keln Stoff fiir einen Aschylus. Das lst nlchts als ein Gelâchter
(...) Oas lst nlcht elnmal aln Stoff fiir einen Arlstophanesr.
ln: ExilZweites Buclr, 1û rDas Oratorlum Dia Parsen. Op.clt., p.372.
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acccptable, Cétait bien plutôt celle des Perses avec le peuplc allcmand, victime dun
poloir qui allait bientôt le mener à la nrine. Jamais en effet, à la différence de Thomas
Mann et d'autres, Feuchtwanger n'acceptera d'assimiler le peuple allemand à ses
dirigeants après 1933 l.

Proposer en 1917, à la suite des Perses, une adaptation des Acharnienset
de l-aPalxd'Aristophane, alors que I'entrée en guerre des Etats Unis, en avril, venait
d'anéantir tout espoir de <paix victorieuse> (<Siegfrieden>>), ne pouvait qu'être
ressenti qrasiment comme une provocation. D'ailleurs, la censure n'autorisa pas la
représentation de ce <jeu burlesque>, dans lequel Feuchtwanger se permettait toutes
sortes d'anachronismes facétieux. L'@uvre, probablement achevée durant lhiver
1916-1917 , fut présentée aux lecteurs de la Schaubiihne en août l9l7 , mais ne put être
éditée avant le printemps l9l8 2.

Certes I'auteur s'est efforcé d'effacer la dimensionpolitique de l'æuvre en
en soulignant le caractère darlequinade burlesque, mais il n'a pu résister à la tentation
de faire allusion aux réalités quotidiennes dans I'Allemagne en guene, par le biais de
formulations modemes 3. Ici, Feuchtrnranger s'amuse, non sans virnrosité, et invite le
lecteur à partagerson plaisir, comme I'avait fait Aristophane avec ses contemporains.
L'exactitude philologique n'est pas son but. Seul <d'esprib> de I'auvre lui importe.
Aussi nhésite-t-il pas à transposer les allusions satiriques et les citations parodiques,
introduites par le comique grec en un jeu de conniverces avec le public athénien de
l'époque, dans I'univers politique et culturel familier au public allemand contemporain.
Il en résulte quelques savoureux calembours a. Le <Knittelvers>>, vers rimé à quatre

C'est blen comme un hommage à la dignité, dans la douleur, d'un peuple vaincu mais
aussivictime d'un pouvoir totalltalre qu'a été conçue la reprlse de I'adaptatlon des
Perses de Feuchtwanger en 1986 (Schausplelhaus de Dûsseldorf, première le
17.10.1986 dans la mise en scène de François Michel Pesenti). Les documents
insérés dans le programme, en particuller un texte de Hanna Arendt, écrit en 195O,
situent fa plèce dans le contexte de la défaite de 1945. Voir le Programme du
spectacle, conservé à la Feuchtwanger Memorial Library, Los Angeles.

Lédltion citée de dar Friede est celle publiée par Dahlke dans Draman /, op.cit.,
p.201-251. Commentaire de Dahlke ln: Anhang lbldem, p.6{l}638.

Feuchtwanger cite luFmême dans son introduction à la plèce quelques uns de ces
anachronlsmes ( rKr iegsmin ls ter lumr,  *Lebensmit te lkontro l leurr ,  Herr
Genaralgehaltseinsùelcherr) dont lljustifie I'emplol par le refus de I'illusion dramatique
chez Aristopharp. Cf. Dramen { op.clt., p.zo4.. (lntroduction datée d'awll 1917).

Ainsi cetts parodle da Tamhâuser daWagrnr. rEuch, teure Aale, / GrtiBe ich wieder"
ou cette folntalne évocatlon ds la Loralal .Das alles hat mlt selnem DochUDer
schàiblge Splon vermochtr ! In: Frledq op.clt., p.228 E1232.
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temps, mis à ltonneur dans les farces du <Hanswunb> et rcpris par Wilhelm Busch,
s'impose alors à I'adaptateur pour traduire lhumour de la langue d'Aristophane.

Feuchtrranger s'est e:rpliqué sur ces choix dans sa préface à l'édition de
I'euvre où il renvoie même à des vers de Méphisto dans le Faustde Goethe pour se
justifier l. Il se garde de s'attarder sur la <grande idée>> qui est au cæur de I'Guvre,
I'appel à la résistance contre le parti de la guerre n'étant qre trop évident. Ecrite au
moment où se préparait la représentation des Peres (ianvier I 9 I 7), fadaptation de Ia
Parxmontrait bien que, pour l'écrivain, il n'éait plus çestion de laisser apparaître la
moindre équivoque sur son engagement contrc la guerre, même si sa position en
retrait, en en tant qu'adaptateur d'une æuvre ancienne, demeurait confortable.

Le ton de la farce burlesque sur un sujet grave lui convenait de toute
évidence. Celui-ci répondait à une composante satirique de son talent et sans doute
aussi à son tempérarnent dironiste qui se plaisait au jeu de distanciation permis par la
confrontation des facettes contradictoires d'une même realité. Les euvres de jeunesse
Der Fetischet Der tiinene Gotten offraient qrelques exemples. Plus tard, dans les
années vingt, la mode de I'américanisme en Allemagne inspirera à l'écrivain deux
@uvres satiriques où le grotesque aura sa parH le recueil de pcÈmes PBP*lapièce Die
Petroleuminseln 2. Il tentera encore dopposer à la montée du nazisme et à la prise de
pouvoir en 1933, Ies armes du grotesque: ce sera le roman Der falsche Nero, paru en
1936 3. Auparavant, il avait elçloité de nouveau son adaptation dâristophane, pour
en tirer une <<Revue>> destinée au théâtre de Piscator à Berlin (<Theater am
Nollendorfplatzs>), après la rupture de celui-ci avec la Volksbiihn e en 1927 .Iæ texte de
cette revue ne fut pas achevé, mais les extraits publiés dans Die litenrische Welten
1927 4, puis repris dans le périodique Das Wort en 1936 sous le titre Biirger
Gutmann schlie&t SonderfriedenS montrent que cette <<Revue>> visait à tourner en
dérision les <<revanchards>> d'après l9l8 et les partisans de Hitler. Le chæur des
Acharniens belliqueux est devenu, pour la circonstance, <<l'Organisation A>> et
I-amachos tonne contre <Biirger Gutmano>, alias Dicéopolis, qu'il accuse de vouloir
utiliser son élixir de paix (,.das Friedolin> !), pour porter à l'Etat <<un coup de
poignard dans le dos>> 6. Mais le <Peuple> ne s'y trompe pas et abandonne l-amachos

6. Dramen 4, op.cit., p.206.

P E P.J. L Watcheaks amarlka nlschas Uaderbuch Potsdam, 1 928.
Dle Patroleuminseln Ein Stiick In drei Akten. Berlln, 1927.

Der falsche Â/ara Roman. Amsterdam (Querido), 1936.

ln: Die literarischa WaltBerlln,s (1927), 40 (7.10.1927). p.+,4.

ln: Das WorlMoskau, 1 (1936) 2 (August 1St6). P.6 à 18.

rDle Organisatlon A :
O Herr, dies lst eln Volksbesctrwâtzer,
Eln Volksverhetzer (...)

1

2

3

4

5

6
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pour célébrer la paix, une paix à laqrelle en 1936 certiains s'efforcaient encore de
croire. Dans le contexte politiçe d'alors, Feuchtwanger a durci le trait, il est question
de <<tueurs< (>Killen) et non plus de guerriers, et son adaptation n'a pas conservé
$and chose du caractère ludique de celle de 1916-1917. Le burlesque est devenu
grinçant et reflète moins la foi dans la paix que le pressentiment de ce qui se pépare.

Ni la version d'origine de Der Frtedeni la Rewe esquissée en 1927 n'ont
pu être présentées au public d'alors. Dans les deux cas, les circonstances politiques
rt'étaient guère propices. Faut-il chercher dautres raisons pour erpliquer féchec de la
collaboration avec Erwin Piscator, alors en butte à des attaques videntes et accusé par
certains d'agitation communiste ? Il est difficile de le dire. Mais à la lgmière d'un autre
projet théâtral de Feuchtwanger avec Piscator - la mise en scène de Die
Petroleuminscln - qui échoua à la même époque, quelques hypothèses pourront être
proposées, dans un chapitre ultérieur.

Avec ses adaptations dEschyle et d'Aristophane, Feuchtwanger s'était,
pour la première fois et sur des registres différents, celui de la tragédie et celui de la
comédie burlesque, essayé à un theâtre de dimension politique. Certes le recours aux
fables des Anciens était un masque commode, grâce auquel il pouvait donner, à
distance, une expression de son pacifïsme. Pourtant, il avait dû affronter la censure et
fait I'expérience de I'interdiction de représenter I'une de ses adaptations. L'accueil des
Perses à la scène n'avait pas été sans ambiguité. Mais le travail d'adaptation et
dinterprétation des Guvres des Anciens avait, en tout cas, mis l'écrivain sur la voie
d'un théâtre gui, par l'évocation du passé, pouvait avoirprise sur la réalilé présente.

Cette voie le mènera à ses premières creations véritablement originales
pour le théâtre, qui seront des drames historiques. Entre Wanen Hastingset.IudSriss
d'une part, et les adaptations du theâtre antique d'autre part, il existe, de ce fait, une
continuité évidente.

Les adaptations du théâtre asiatique s'inscrivent dans cette même
continuité. Avec elles cependant, Feuchtwanger est parti en quête d'une voie spirituelle
dont il estimait $re, par delà la revendication du pacifisme, elle pouvait apporter à
I'Europe en guerre un renouveau nécqssaire.

Hat vorgebllch olymplsches Frledensellxlr In Hânden.
Das will er zum DolchstoB von hlnten vsrwenden.r

Feuchtwanger crée, quelques r6pllques plus loln, le mot d'insulte aDolchstôBlerp.
lbldem, p.15 et p.17.
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C. Découverte de la philosophie orientale de la non-violence
et de la contemplation

Si les adapations du theâtre antiçe apparaissent comme le couronnement
d'une culture classique très approfondie chez l'écrivain, les adaptations de deux
æuvres du theâtre hindou, écrites en l9 l5 et l9 16, marquent une ouverture nouvelle à
une philæophie qui ne penètre véritablement en Allemagne quhu début de la décennie.
I^a première, Vasantaser4 est adaptée de la pièce classiçe hindoue Mricchakatika
dont le titre signifie <<Le petit chariot de terre glaise> ; la seconde Der Kiinig und die
Tânznrinaété inspirée par le texte du poète lGlidasa, MalavikàgnimiûA probablement
écrit au cinquième siècle l.

Lbnivers de I'Extrême-Orient était certes à la mode depuis le tournant du
siècle et avait donné lieu à la creation d'une multitude dopéreffes, dopéras-ballets et
de spectacles souvent bouffons 2, mais Cétait alors surtout le besoin dexotisme et de
<primitivisme>> d'une génération lasse de la <civilisation>> qui demandait à être
satisfait, plutôt que I'aspiration à découvrir une autre civilisation. Les décors et le luxe,
en un mot I'esthétisme, y triomphaient.

Mais depuis que I'Allemagne impériale était devenue une puissance
coloniale en Chine, en 1898, les récits de voyage se multipliaient et les intellectuels
commençaient à s'intéresser à cet Extrême-Orient dont ils attendaient plus qu'un
simple dépaysement. Max Dauthendey fut un de ces voyiageurs au Japon, en Chine et
en Inde, dès 1906. Hermann Hesse, parti en Inde en l9ll, en était revenu avec un
livre Aus Indien, qui panrt en 1913, neuf ans avant Siddharta Stefan Zweig,
Hermann Graf von Keyserling, Waldemar Bonsels allèrent eux aussi chercher un
enrichissement spirituel en Inde. Si, en France, Paul Claudel avait dès 1900 apporté sa
contribution à laréception de la philosophie asiatique avec la publication de son essai
Connaissnce de I'Est, fruit de son e:rpérience de diplomate en Chine et au Japon, en
Allemagne par contre, Cest seulement une décennie phs tard que cette réception devint
manifeste. Elle allait de pairavec le sentiment d'unè crise de la conscience européenne

Volr les remarquas très précises de Dahlke sur les textes hlndous, les traductions
utilisées par Feuchtwangor et les différentes éditlons de ces adaptations. Dans:
Dratnen 1 op.cit., Anlang an Va,æntasan4 p.6OÈ625 et Der Kënig und dle Tânzerin
p.625-633.

Madama Buftertly n'est que I'exemple le plus connu d'une multitude d'ceuvres
scénlquas d'lnsplratlon aslatlque qul vlrent alors le Jour. Volr à ce sulet la llste établie
on annexc par: Klsôn KIM: Theater und Ferncr Osten Untersuchungen zur
deutschen Llteratur lm ersten Vlertel des 20. Jahrhunderts. Frankfurt/Maln, Bern
(Lang), 1982. P.279 et sulv.
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dont Spengler devait se faire llnterprète dans Ic d&Iin de I'Occidenl, un livre écrit dès
1912, son premier volume du moins.

A la veille de la première guerre mondiale, un autre philosophe, Rudolf
Kassner avait publié un essai intitulé Der indische Gedanke, dont le retentissement
dans le monde des lettres devait être considérable t. Développant une première énrde
sur I'idéalisme hindou, parue en 1903 2, l'æuvre opposait la philosophie grecque,
centrée sur lhomme combattant, à la philosophie hindoue, celle de ltomme souffrant,
impuissant, et du visionnaire. Les Grecs connaissenl la tragédie qui nait du dualisme
de lhomme pris entre I'action et la souffrance. Lhindou ignore la tragédie, la voix de
la conscience ou la pitié. Il connaît seulement le sacrifice et la vie intérieure ; la ligure
du Saint tel qu'il Ia conçoit s'oppose à celle du Juste dans la philosophie occidentale.
Cette æuvre, et en partianlier la distinction entre le Saint et le Juste a fortement marqré
Feuchtrvanger qui la cite dans son (<roman dramatique>> Thomas Wendq en 1919 3.

On comprend dailleurs I'intérêt du dramaturge pour cette analyse de Kassner sur la
philosophie de I'Inde, qui prenait pour point de départ la philosophie grecque: c'était
une démarche semblable qui avait mené Feuchtwanger à adapter le théâtre grec, puis le
théâtre hindou, en cherchant dans I'une et I'autre littérature d'idée> phïlosophique
dont il pourrait tirer un m€ssage pour ses contemporains.

Le déclenchement de la guerre, coupant I'Allemagne de la France et de la
Grande Bretagne, allait accentuer lintérêt pour la philosophie asiatique qui devint alors
un phénomène significatif de la culture allemande. Une des dimensions de ce
phénomène était le pacifisme et ce n'est pas un hasard si Feuchtwânger devait
rejoindre Stefan Zweig et Romain Rolland dans le camp de ceux qui refusèrent la
guene dès lapremière heure.

L'attribution du prix Nobel de littérature à Rabindranath Tagore en 1913
prenait, avec la guerre, une signification prophétiqre. Le message de non-violence du
poète indien et, plus largement, la conscience du dualisme de I'esprit et du pouvoir,
attisée par I'expérience de la guerre impérialiste, trouvèrent alors leur expression
littéraire en Allemagne dans Die drei Spriinge des Wang-Lun le roman dAlfred
Dôblin publié en 19i5, 

"t 
Warren Hastings, Gouverneur von Indien, une pièce

originale de Feuchtrvanger sur la colonisation anglaise aux Indes, au dix-huitième

Rudolf I(ASSNER: Der indischa Gedanka (1913). ln: Sâmtliche Warka, ///. Hrsg. von
E. Zlnn.

Rudolf KASSNER: Der lndlsche ldealismus. Eine Studie. Mûnchen, 1903.

Lfon FEUCHTWANGER: ThomasWendt Eln dramatischer Roman. Mlinchen (Georg
Miiller Verlag), 1920. Acte l, scàne 15.
Nous revlendrons plus loln sur les éléments de philosophie aslatlque dans cette
GUVre.

2

3
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siècle, qui fut présentée au public munichois quelques jours avant Chitr4la pièce de
Tagore, à I'automne l916 l.

L'adaptation de Vasntasenaar début de I'année 19l5 inaugure une phase
spirituelle nouvelle chez Feuchtwanger, qui va se révéler très fructueuse sur le plan
dramatique. Elle ouvre en effet à l'écrivain lavoie d'une création originale, avec une
thématique qui ne doit plus rien à I'esthétisme des débuts. De plus, elle apportera au
dramaturge le succès à la scène.

Porté vers la philosophie asiatique par les circonstances politiques et
spirituelles du temps, Feuchtwangetl'aétéaussi par sa propre aspiration à embrasser
la culture universelle. Ia lecture de Georg Forster, de Goethe et des frères Schlegel,
de Heine aussi qui évoque la pièce Vasantasenadats Die rcmantische Schule2lui
avait très tôt perrris de découvrir la langue et la littérature hindoues. Il avait même
étudié le sanscrit durant ses études à Munich et Berlin et les remarques philologiques
précises qu'il fait, dans un essai consacré aux Sources du prologue de Faust3 en
1912, donnent à penser qulil était capablc de lire dans le texte les Guvres dramatiques
écrites en sanscrit 4.

Aussi ne s'étonne-t-on pas que I'intérêt de lécrivain pour le conte oriental,
en quelque sorte comme antidote à I'absurdité et à lhorreur de la guerre, trouve son
fondement dans un intérêt philologique et technique pour la langue et la structure du
theâtre de lTnde, que seule une approche directe des textes pouvait pennettre.
Feuchnranger s'en explique lui-même dans une longue préface qulil fit paraître dans
Die Schaubiihne dès I'achèvement de son travail d'adaptation de Vasantasena1.ll
situe lapièce, probablement écrite entre I'an 450 et I'an 650 de notre ère et attribuée au

Chitra fut joué aux Kammersplele de Munlch, dans une mise en scène d'Otto
Falckenberg, le 29.9.1916.
La créatlon de Warren Hastings eut lleu le 23 septembre 1916 dans une mise en
scène de J.G. Stollberg, au Schauspielhaus de Munlch.

Cf. Heinrich HEINE: Die romantlsche Schulaln: Sâmtliche Schrlften ln 12 Bânden
hrsg. v. Klaus Briegleb. Mûnchen, Wien (Hanser), 1976. Vol5, p.393. Heine cite la
piàce hindoue pour soullgner I'autonomie de I'art par rapport à la morale, changeante
selon les lieux et les époques.

Dle Quellen des eFaust*-Vorspiels In: Voss/scha Zeitung 4.5.1912. Reprls dans:
Eln Euch nur ltir malna Freunda, op.cit., p.11-16.

Volr à ce sujet: Roland BEER dans la postface à l'édltlon des deux adaptations du
théâtre indlen par Feuchtwanger. In: Llon FEUCHTWANGER: Altlndlsche
Schauspîele. Leipzig (Reclam), 1969. Nachwort p.179176.

Vasantasana.ln: Die Schaubiihnq 11 (1915) æ 122.7.1915). Ce texte Introduira
ensuite toutes les édlûors de la plàce, et en partlculler la premlàre en 1916, à Munich.
lf a été repris dans Ein Buch nur fiir maina Freunda, op.cit., p.191-198. Voir
égafement Dramen I op.clt, p.4$52 (édition citée).
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roi Sudraka, au point merveilleux d'fquilibre entre deux pôles de la littérature
dramatique: les grandes tragfiies grecques et le théâtre dc Shakespeare. Et si elle
semble parfaite, c'est peut-être justement parce qu'elle trouve en elle ce même
équilibre: entre les développements lyriques et epiques et les éléments dramatiqres ;
entre, d'une part, le hasard dont lhomme était le jouet, ballotté entre la vie et la mort,
le bonheur et la misère, I'appétit de vivre et le renoncement, et, dautre part, une
maîtrise absolue de la langue et des stnrctures sous la plume du poète.

Sans çIl le dise expressément, I'adaptateur projette sur le poète hindou la
distance amusée, quelque peu sceptique à l'égard de son <ruvre et de lui-même, qtri est
lasienneprcpre:

Cette æuwe dnmatique se joue de tout. Même de Ia foi bouddhique
fondamentale qti est celle du pæte.l

Ainsi la <grâce ludiçe de lÏlindou lui permet de dépasser la mélancolie
propre à la philosophie bouddhique de la résignation pour trouver dans la danse la
résolution de toutes les contradictions terrestres et une harmonie qui se situe au-delà de
ce monde 2. Labajadère Vasantasena, avec sa <<grâce tissée de clair de lune> 3 est la
messagère du jeu du poète avec le spectateur. On la croit assassinée, puisqu'on a
assisté au meurtrc sur scène, mais la voilà qui se réveille soudain. Etre aimé et deus ex
machina à la fois, elle sauve I'amant magnanime dune mort résignée. Et le conte
s'achemine vers son terme, avec des considérations poétiques qri font se répondre le
destin et la nature:

<Dleses Drama spielt mit allem. SElbst mit der buddhistischen Grundûberzeugung
des Dichtersn. In: Dramen /, op.cit., p.46.

nDie brachmanlsch-buddhistische Ûberzeugung des Dichters, daB diese Welt nur
Schein und Tand ist, lelht dem Werk elnen Grundton llebenswtirdig splelerischer
Melancholie, nlmmt selnem Pathos die Schwere und verbrâmt seine Schalkhaftigkeit
mit einem Hauch nachdenkllcher Trauer. Nur elne vollkommen harmonische
Weltanschauung, dle Herz und Hirn, Denken, Schauen und Empflnden in letzte
[Jbereinstimmung setzte, konnte dies vollkommen harmonlsche Weik hervorbringen.
Hier ist keln Erdenrest zu tragen peinllch. Diese Dlchtung tanzt, schwebt, lôst alle
irdlsche Dlskrepatu In unirdlsche Harmonle. Hler lst Splel lm letzten Sinne des
Wortes.r lbidem, p.46.

aWo aber In der Llterafur glbt es eine Gestalt, so gan:z aus heller Anmut, so ganz aus
mllden Mondstrahlen gewebt wie diese Heldln des Schausplels, dle edle Baiadere
Vasantasena...r lbldem, p.49.
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Schicknl, du spielst mitMenrchen, wie Wind
Mit Tropfen Wasserc spielt auf Lorusblàitten.l

Mais comment croire à cette idylle dans un univers où règne, incarnépar le
persionnage surprenant du <Singe> Samsthanaka, le mal absolu ? Feuchtrn'anger
s'attache à cette figure démoniaque et grotesque en laqrelle il reconnaît tout à la fois
Shylock et Caliban, Néron et Holoferne, dans une synthèse de Hebbel et de
Nestroy! 2. Ce mal est vaincu, neutralisé àla fin du conte, mais non anânti car dans
la vision dichotomique de la philosophie bouddhique, dans I'univers de Shiva, à la
fois Destnrcteur et Crâteur du monde, I'ombre est nécessaire pour faire ressortir la
lumière, le bien s'affirme à l'épreuve du mal et sous les coups d'un destin contraire
qui ne saurait I'entamer.

Rendre accessible au public allemand la sagesse hindoue du renoncement
et de I'oubli de soi, par I'adaptation de cette fable poétique, Cétait la réponse que
Feuchnrangerjugeait nécessaire d'apporter, en 1915, à I'exacerbation du nationalisme
et de la haine dans I'Europe en guerre.

En même temps, il ne négligeait pas le plaisir du spectacle. Toute la vie
bigarrée qui surgissait du foisonnement des personnages et des images, de la diversité
des structures dramatiques et des dialectes 3, sur une scène sans décors, se devait
d'être restituée, avec la même maîtrise que celle de l'æuvre originale, pour conqrérirle
cæur du spectateur et le faire entrer dans le jeu +. Une nouvelle fois, Feuchtwanger
exprime sa fascination pour une écriture theâtrale qui se situe à la frontière du langage

<Destin, tu joues avec les hommes comme joue le vent avec les gouttes d'eau sur las
pétafes de lotusr. lbidem, p.47 (pr6tace). Ces vers se trouvent dans le deuxième acte
du texte, p.67.

lbldem, p.50-51. Le motif du rsinger, symbole grotosque, accompagne le
personnage au fil de toute la pièce.

Feuchtwanger a mls l'accent sur la diversité des langages utilisrâs dans la pièce, qui est
une spécificité du théâtre hindou en général. Le sanscrit altErne avec le cprakritn,
langue des couches populaires, dont plusieurs dialectes sont prêtés aux
personnages, avec un certaln arbitraire, semble-t{|. L'adaptateur s'est efforcé de
restituer cette rlchesse à valeur gestuelle du dialogua, en recourant parfois à des
anachronlsmes comlques, alnsi par exemple lorsqu'll fait rêver le personnage
burlesque de Samstanaka d'un très germanlque rSauerbratene ou Introduit dans la
bouche du mendiant un mot barbare comme celul de rarbsbohnenbrûhscheckigr
pour définlr la couleur de son manteau! Pour le langage de l'amour, ll crée en
revanche fe très joli rllbellenfliigelschlllerndp. In: Vasantasana. ln: Dramen /, op.cit.,
p.127, p.101 et p.l20.

nSlnnlose Buntheit ist der Inhalt des Lebens: wandeln wlr fiir ein paar flûchtige
Theaterstunden In sinnvolle Bunthelt. So dle vlslon des Dlchtersr, écrit
Feuchtwanger dans sa préface à Vaæntasena lbidem, p.47.
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dramatique et du langage lyrique et epique. Il lui vient sous la plume une belle image,
cellc de la statue, émcrgcant dc la pierre sans s en détacher encore, très proche de celle
qu'il avait employée à propos de son adaptation des Per:ses dEschyle 1. Dans ces
remarques, début d'une réflexion sur le genre dramatique qui trouvera son
approfondissement quelques années plus tard, lors de la rédaction du <<roman
dramatiqte>> Thomas Wendt, un élément nouveau est introduit: cclui de la technique du
film qui pemtet de montrer simultanément les scènes se déroulant en des lieux et en
des temps différents 2. Cette <diberté>>, I'auteur de Vasanasenaeîusie en particulier
aux quatrième et cinqtrième tableaux de l'æuwe où le rythme daccélère pourintroduire
les diverses méprises qui vont mener au sommet dramatique: le meurtre de la
bajadère. Ia référence que fait ici Feuchtrn'angerau film est intéressante car elle dénote
chez l'écrivain un intérêt précoce pour une expression artistique nouvelle, dont son
(Euvre ultérieure, dramatique et romanesque, portera la marque 3.

Dans son adaptation de Vasantasena dont la fable complexe aurait pu
mener les personnages au bord du tragique, voire du chaos, avant que les forces du
mal ne soient maîtrisées, si le jeu n'y avait été tourpuissant, Feuchtwanger avait pu
développer tous les registres forrrels dont il disposait, faisant alterner la poesie et le
grotesque, la wlgarité et le raffinement des images, les vers et la prose. L'æuvre,
introduite par un prologue qui était à la fois une prière à Shiva et une adresse au
public, s'achevait sur une autre prière, profession de foi du poète bouddhique
demandant humblement que le destin soit clément à la nature et aux hommes et epargne
la douleur à ces derniers.

A ce fatalisme confiant, marçré par I'expérience de la souffrance, répond
dans Der Kiinig und die Tânzerin, la deuxième pièce hindoue adaptée par

Feuchtwangar écrit dans sa prfface à Vasrûasena:rdabei ist es âuBerst reianoll, wie
im Orlglnaldas Dramatlsche aus dem Epischen noch nicht ganz herausgearbeitet ist,
so etwa wie gewisse Statuon noch im Steln stecken.n lbidem, p.47.
Rappelons sa formule à propos des Persas "Das Stûck ist aus dem Episch-Lyrischen
noch nlcht vôllig Ins Dramatische hinausgewaschsen. Man hat das Werk mit Recht
jenen altertiimlichen Statuen vergllchen, die die Belne geschlossen und die Arme
anffegend haben.r ln: Dnman /, op.cit. p.8.

rDle dramatische Technlk der Inder verstattete (...) dem Blihnendichter (durch den
Verzlcht auf Dekoratlonen) alle dle Freiheiten, dle beluns der Verfasser elnes Films
hat, nâmlich das Nacheinander In eln Nebeninander aufzulôsen, den elnen Satz lm
Haus, den andern auf der Strasse splelen zu lasson,la sogar dle Zeit zuriickzudrehen,
d.h. dle Handlung an elnem andern Ort, an einem friiheren Zeltpunkt wieder
ananknûpbn.r Préface à Vasntaæm,ln Dratnan /, op.cit. p.47.

Ainsi par exgmpfe la pièce Dia Petroleuminseln, publlée en 1927 ou le roman Ertop ,
publié en 1930.
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Feuchtwangeç à la fin de I'année 1916, unephilosophie moins profonde, ouvertement
tournée vers lc bonheur et la tolérance. L'adaptatcur parle d'un <bouddhisme
abâtardi>>, mais la sagessc de cette pièce, poursuit-il, uégale celle dEpicure)). Enoblir
par I'art le plaisir des sens, sensualité et sensibilité, t^ct, tolérance et <délicatesse
courtoise>, voilà I'idéal de Ifulidasa l, auteur de cette Guvre poétique, probablement
écriæ au cinquième siecle de notre ère.

I-a littérature courtoise et Mozart sont, selon Feuchtrranger, les points de
référence qni viennent à fesprit dlrn Europeen à la lecture de cette Guvr€:

Kalidasa est au ûame indien ce Erc Moart est à Topén allemand.z

Comme dans la musique de Mozart, toutes les diffïcultés techniques
semblent maîtrisées sans effort, la matière a perdu toute pesanteur. La sensibilité
<<naive>> du poete est si proche de lanature que I'image dominante de la pièce est celle
de I'arbre <Aschoko> qui nlaccepte de fleurir qr'après çe la danseuse Malavika I'a
enlacé. L'enchantement de Feuchtrvanger devant une æuvre qui <<par sa langue est
assurément ce que le drame hindou a produit de plus bearu 3, rappelle celui de Heine
devant cette même littéranrre de I'Inde, voire celui de Herder devant la poésie populaire

On y respîre, dans des vers dune déliatesse qui n'a plus rten de terrestre,
Iheureux ént d'un peuple encore enfant dans son attachement à Ia
nature.4

cDa diEse Welt nur Schein und Trug lst, so etwa folgerte dleser bastardisierte
Buddhlsmus, so laBt sle laufen, wle sie lâuft, und gewinnt allen Dlngen die bestp Selte
abl (...) Dle Weisheit dieses Dramas lst die des Epikur: kûnstlerische Veredlung,
aristokratlsche Verfeinerung des Genusses, senslble Sensualitât. Takt, Toleranz,
hôfrscha Zarth€it lst Kalidasas ldeal,"
Lion FEUCHTWANGER: (Elnleitung zul Der Kënig und dia Tâmarin. Eln Splel in vier
Akten. Nach dem lnd'schan des Kalldasaln: Dranpn /, op.cit. p.137 et 139.

*Er (-Kalldasa) bedeutet dem Indlschen Drama, was Mozart der deutschen Oper
bedeutet.r lbldem, p.143.

rSprachlich ist das Werk sicherllch das Schônste, was das Indische Drama
hervorgebracht hat.r lbidem, p.143.

eEs atmet In seinen Uberlrdlsch zarten Versen die seligste Zeit eines kindhaft der
Natur hlngagebenen Volkes.r lbldem, p.143.
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I-a guerre existe certes dans cet univers, mais à quoi bon s'en inquiéter,
elle fait partie du jeu et trouvera sa résolution naturclle lorsque la danseuse aimf,s 6t
roi s'avèrera être la fille du prince ennemi. I

C'est donc la face plus légère, plus érotique du théâtre hindou que
Fanchtrntanger présente ainsi au public, apÈs Vasantasena Ia danse et la pantomime y
ont leur rôle, comme jeu rituel d'éveil du printemps et de I'amour. La cour étant le
cadre unique de I'action, I'adaptateur a privilégié I'utilisation du vers iambique non
rimé, n'utilisant la prose que pour le rôle du bouffon du roi, alors que dens I'original
on retrouve I'alternance caractéristique fu sanscrit et des dialectes plus populaires. Les
développements épiques qui évoquent longuement lhistoire de toute une dlmastie, ont
été supprimés, si bien qtre I'action, réduite à la rencontre arroureuse du roi et de la
danseuse, a pris ce tour stylisé, hors du temps, qui est celui du conte. L'importance
donnée au rôle comique du bouffon est, elle aussi, le fait de.l'adaptateur.2

Est-ce à dire que Feuchtrvanger recherchait ici le seul divertissement, le
seul plaisir du jeu poetique raffiné ? En fait, denière ltistoire dbn roi polygame, Cest
bien plutôt le pole complémentaire de la philosophie du renoncement et de la passivité
qu-il tente d'illustrer par cette fable. Par delà toute provocation et tout immoralisme,
I'Inde peut sans doute aussi apporter aux Européens I'exemple d'un rapport <naïf>
aux plaisirs des sens et de la vie tout court. Sur fond de guerre mondiale, ce message
avait lui aussi son poids.

Créée le 5 mars l9l7 au Kammerspiele de Munich, la pièce Der Kônig
und die Tiinzerin 3 n'eut pas à la scène un destin aussi brillant que Vasaatasenaqti,
après sa création à Mannheim, le 4 mars 1916, dans une mise en scène de Carl
Hagemann, connut le succès dans plus de dix theâtres de langue allemande, pour la
seule période de la guerre. Une des mises en scène les plus remarquables fut sans
doute celle dOtto Falckenberg aux Kammerspiele de Munich, avec dans le rôle-titre
I'actrice Sibylle Binder dont ce fut le premier triomphe 4. Feucht$'anger et
Falckenberg se connaissaient de longue date, depuis l'époque de leur travail théâtral

Aussl le rbouffone du roi (oder Narrn) est-il le Sage, dans l'univers du conte, lorsqu'il
inversE les choses au début de l'euvre: rKriegl Kriegl Blôdsinniges, widenrâftiges
Geschreil Wer wird sich wegen so einem biBchen Krleg so eln môrderisches Geschrei
machen?r ln:. Dar Klinlg urld die Tâmarinln:Dramen I op.cit. p.151 (acte l).

A propos de tout co tavail d'adaptatlon de Feuchtwanger, voir les remarques précises
de Dahfke, ln Dramen I , Anhang, op.clt. p.625-633 et plus particulièrement p.62&
630.

Mise en scàne de Wolff von Gordon. Jouée une dizaine de fois, la pièce fut montée à
nouveau à Kônlgsberg en Féwier 1921, avant de dlsparaître du répertoire, malgré
une reprlse en 1974. Volr Dahlke, Anhang op.clt. p.632€33.

La premlère eut lleu le 8féwler 1918.
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dans le cadre du <cAkademisch-Dramatischer Verein>>. Avec la rcprise par Falckenberg
de la direction des Kammerspiele à I'automne l9l7 ,les liens entre les deux hommes
s'étaient resserrés. Par la suite, Falckenberg devait monter plusieurs æuvres et
adaptations de Feuchtwanger I et prêter une oreille attentive aux sugggestions de
l'écrivain, ainsi celle de créer la première pièce de Brecht à la scène, Trommeln in der
Nachl en septembrc 1922.

Le charrre et le raffinement de la mise en scène de Vasanttasena par
Falckenberg en 19 I 8 contribua en tout cas à asseoir la reputation dtomme de théâtre
dont jouissait désormais Feuchrwangerà Munich et à le confimrer dans ses ambitions
de dramaturge. Après la première guere mondiale, la pièce connut un succès
remarquable et fut même transmise en version radiophonique en 1927 à3rt1ia 2, ce
qui était alors un événement. Iæs comptes rendus des critiçes ne permettent guère de
penser que, par delà la féerie et I'exotisme qu'apportaient les mises en scène, la pièce
ait eu sur le public du temps, en particulier avant 1918, le retentissement que
I'adaptateur en attendait. Après la prernière à la Volksbiihne de Vienne, en septembre
1917, Alfred Polgar ironise même sur la <profondeun> dont on crédite volontiers les
contes hindous et qui pourtant ne laisse guère plus de trace dans l'âme du spectateur
qu'une <<brise douce et parfumée>> ! 3

On est loin de ce message de non-violence et de renoncement qui était
apparu à Feuchtrvanger comme une alternative aux appetits de pouvoir et de conqrête
en Occident dont laguerre était I'illustration.

En partlcufler Der Amerikanar odar Die enQauberte Stadt, en décembre 1920, Dar
Frauenverkâufer, d'après Calderon, en 1922 et surtout l'adaptation avec Brecht de
l-a We d'Edouard ll. d'apràs Marlowe, en 1924.

Voir Dahfke, Anhang, op.clt. p.615-616 sur les différentes mlses en scène,
également apràs 1945.

rlm groBen Garzen lst der Relz, den Vasantasena auf einen Europâer anno 1917
[ibt, auBerordentllch sanfter Natur. Ein mildes, parfûmlertes Lûftchen weht dem
Zuschauer um dle Seele, und es wird ihm so: cin Drittel Klndersplele, eln Drittel Gott
und eln Drlttel Langeweile lm Hezan.r Alfred POLGAR: lMener Pramleran ln: Die
Schaubilhna, 1 3 (191 7), 42 (1 5.1 0.1917). P.375.



82

CHAPITRE III

Nietzsche ou Bouddha?
Les premiers drames historiques et

philosophiques ( 19 16- 19 L7)

<Viel le icht  bedeutet  d ieser
Kricg nichts andercs als einen
Schritt weiter auf dem W e g
Europas  z r r  Buddha .>>
Lion FEUCHTIilAITIGER à popos de Wanst

Itasttags(1916).
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CHAPITRE III
NIETZSCHE OU BOUDDHA ? LES PREMIERS DRAMES
HTSToRTQUES ET PHTLOSOPHTQUES (1916- rel7)

Adaptateur des Anciens, adaptateur du théâtre hindou, Feuchtwanger
avait, dès le dé;but des hostilités en 1914, trouvé là une forme dexpression indirecte
de son pacifisme. Il prenait ainsi ses distances à l'égard de la politique belliqueuse du
pouvoir, tout en donnant I'illusion de n'être que I'interprète d'une sagesse passée, et
ce au risqre dêtre mal compris.

En concevant coup sur coup, en l9l6 et en 19l7 deux drames historiques,
Wanen Hastings, Gouvemeur von Indienl et fud Sii82, fécrivain choisissait un
nouveau marqlre pour s'exprimer: celui qu-'offrait le recul dans lhistoire. Certes .Iulrh
Farnese, la pièce achevée I'année précédente, se déroulait déjà dans un cadre
historique, mais ce n'était qu'un cadre de convention, propre à mettre en valeur, sur le
plan esthétique, le démonisme de I'artiste qui perdait la mesure de ltumain. Avec
l'évocation des personnages historiques du dix-huitième siècle que furent'Warren
Hastings (1732-1818) et le Juif Josef Sûss Oppenheimer, fïnancier du Duc de
Wurtemberg, jusquâ sa chute en 1738, Feuchtwanger allait au contraire aborder la
phase véritablement créatrice de sa canière dhomme de theâtre et même bientôt de
romancier, puisqu?à la suite du drame historique Iud SiiB le roman de même titre
verrait le jour, assurant à I'auteur une gloire internationale.

D'entrée, le dramaturge abordait lhistoire en homne de culture, soucieux
de saisir dans les documents et les études historiques les mieux fondés, des
biographies en particulier, les détails authentiques qui lui permettraient de mettre en
valeur fidée atrtour de laçrclle il allait construire le drame du personnage central, dans
son époque. Cette idée même, perçue par sa sensibilité dtromme du vinglième siècle,
l'écrivain ne prétendait pas I'utiliser seulement pour interpréter le passé. Il visait
surtout à appréhender par elle l'actualité présente. Le recul historique était un moyen,
permettant de mieux saisir le présent.

LionFEUCHTIVANGER: Warren HastingsCouvemeurvonIndiu. SchouTiel invierAkten mit
einem Vorspiel. Mirnchn und Berlin (Geo'rg Miiller Verlag), 1910. (Blition citee).
Iæ texte n'a pas été rcgis par Dablke rlqns !il)tr édition des Dnarzanpour laquelle n'a été retenue que
la deuxième version du tocte, rewe por Feuchtuanger avec Brecht, sous le trtre l&Ikutt4 4. Mai
Cette adaptatior seraanalysee dans note "ùapitne V.

Lion FEUCHTIVANGER: Jud Sri3. Schauspiel in drei Akten (vier Bildern). Mûnchen (Georg
Miiller Vcrlag), 1918.
Le texte a été reedité pour la première fois par Dahlke, tn: Dramen d op.cit. P.253-335 (edition
dtee).
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Dans sa conception du drarne historique, sur laquelle nous reviendrons en
détail, Feuchtwanger n'évoluera guère par la suite. Il ne fera que I'enrichir, en
particulier à partir de son expérience de I'exil qui conférera au recours à ltistoire une
dimension supplémentaire: celle dbn procédé de distanciation propre à être utilisé
comme arme de diffusion de la vérité, pour lutter contre femprise du fascisme sur les
esprits des contemporains. Il importe, nous semble-t-il, de souligner dès I'abord, chez
Feuchtwanger, cette continuité d'intention dans I'approche des sujets historiques, car
Cest le rapport entre l'écrivain et le public de son temps, et donc la réception de son
Guvre, qui se trouvent, de ce fait, prendre une importance considérable pour
I'analyse.

L'idée qui présidera à la conception de Warren Hastings et lud SiiB,
Feuchtrn'anger la puisera donc dans son temps. Les contacts étroits quiil entretenait
alors avec Heinrich Mann, la découverte de I'euvre dâlfred Dôblin, la lecture des
écrits de Rudolf Kassner et de Walther Rathenau, la rencontre, peut-être, avec ce
dernier, furent autant de facteurs qui déterminèrent son inspiration et sa vision des
personnages historiques. Au centre des discussions que menaient tous ces
intellecûrels, il y avait un ôralisme fondanental: celui de lEsprit ct de lâction -<<Geist

und Tab- avec sa variante plus politiçe, dans le contexte de la guerre: <<l'Esprit et le
Pouvoio -<Geist und Macht>-, ou encore <<Seele und Machb>, <<Buddha und
Nietzsche>.

A. Le dualisme de I'Esprit et du Pouvoir : Heinrich Mann,
Dôblin et Rathenau

L'année 1916 au couË de laquelle Feuchrwanger acheva Wanen Hastings
et conçut Iud Sii$ deux drames du pouvoir, marqua pour I'Allemagne un sommet
tragique du conflit en couË. Ce fut dabord I'intensification de feffort national, avec
le <<Programme de Hindenburp qri mettait tous les rou4ges de l'économie et de lavie
publique au service de la mac.hine de guerre. Ce fut aussi, avant fentrée en guerre, tant
redoutée, des USA au printemps 1917, I'effrayant point déquilibre des forces: fon vit
les deux parties s'affronter des mois durant à Verdun, sans que le carnage pennette
d'aucune façon davancer vers une solution du conflit. Le bel empire colonial,
construit à la fin de lère bisruarckienne, s'était effondré presque totalement dès les
premiers mois de la guerre.

A I'intérieur, la çrasi-dictature des militaires sur toute la vie publique
provoqrait la radicalisation des fronts politiqres, qui balayait les derniers vestiges de
l'illusoire <<Union sacrée>> d'aoiit 1914. Les manifestations de masse contre la
poursuite de la guerre prenaient de I'ampleur, dirigées par le député socialiste qui,
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seul, au Reichstag, avait refusé le 2 decembre 1914 de voter les crédits de guerre: IGrl
Liebknecht. Arrêté, il frrt alon condaurné pour haute-trahison.

Parrri les intellectuels aussi, les fronts s'étaient durcis. Dès septembre
1914, ils s'étaient rnrs confrontés au problème de I'attitude à adopter face au pouvoir
qui appelait toutes les forces de la nation à dengager à son côté dans la gpeffe. Rares
furent ceux qui, cornme Romain Rolland, refusèrent alors tout engagement nationaliste
pour dengager contre la guerre elle-même, en se plaçant <<au dessus de la mêlée>.
Gerhard Hauptmann prôna le silence, face aux décisions du pouvoir. Dès septembre
lgl4, Thomas ffiann avait rédigé I'essai Friedrich und die grosse Koalitionl,
marquant dans le sous-titre sa volonté de faire référence à I'actualitéz Ein Abriss fiiir
den Tag und die Sunde.Il y faisait I'apologie d'une politique de force et d'agression.
Etablissant un parallèle entre la Guerre de Sept ans et le conflit de 1914, il en anivait à
justifier I'invasion de la Belgique, pour aboutir finalement à I'idée d'une guerre

moralement purifïcatrice. Quelques semaines plus tard, dans I'essai Gedankcn im
Kriege 2, il fustigeait I'attitude critique de son frère Heinrich à l'égard du pouvoir
wilhelminien, en établissant une hiérarchie des valeurs entre <<culture>> et
<<civilisation>>.

Rabaissé au Éng de <dittérateur de la civilisatioo (<<Zivilisationsliterzrb)),

Heinrich Mann s'engagea alors avec combativité dans la voie quil avait indiquée dès
l9l0 dans son essai intitulé Geist wd Tat3: I'union de I'Esprit et de fAction. En
1916, le texte fut repris dans un recueil au titre significatif: Das Ziel. Aufrufe zu
tàitigem Geist4. Aux côtés de Heinrich Mann, on y retrouve les grands noms du
cercle de Die Aktio4 Kurt Hiller, Ludwig Rubiner, Max Brod, Alfred Wolfenstein,
Rudolf Leonhard et Franz Werfel: tous prennent position dans la discussion sur les
<finalités de la pai:o> (<Friedensziele>) qui avait alors relayé la phase plus nationaliste
des discussions sur les <finalités de la guerre> (<Kriegviele>) 5. Le périodiqte Die

Thomas MANN: Fidrich wd dîe Gro&e KæIition in: Der Neue Merhtr, Jan./Feb. I 9 I 5.
Die Schaubrïânerend compte tardivement de ce texte, en 1916, en adoptant une position de
neutalité: cf. Moritz HEIMANN: Politi*hes von einem Dichfer. In: Die Schaubffine, 12 (1916),
23 (8.6.1916). P.539-543.

Thomas MANN: Hanken im l&ieg;In: Die Neue Rundshaq Nov. 1914.
Edition citée: Thomas MANN. .Essays Band 2. Politik, herausgegeben v. Hermann Kurzke,
Frankfurt am Main, 1977. P.23 à 37.
Julius BAB rend compte de ce texte dans un article tès critiquez Thomas Mann und du Krieg.ln:
Die Schaubûhne ll (1915),5 (4.2.1915). P.14108.

Heinrich MANN: Geist und Taf. In: Pa4 I (1910), p.137-143.

Das ZieI. Aufnfe za tâtigem Cæist Hg. Kurt Hiller, Mimchen und Berlin (Georg Miiller Verlag),
19t6.

Cf. Sûddeutsche Monatshefte, 12 (1915), Nov. 1915, Dez. 1915. Ces deux numéros sont
entièrement consacrê au sujet <Friedanszielo.

3
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Schaubiihnese fit l'écho de cette publication I dont le retentissement fut considérable.
L'appel de Heinrich Mann à la responsabilité de l'écrivain dans lalutte politique contre
le pouvoir en place, aux côtés du peuple, avait gardé, en 1916, toute sa force. La
référence à Rousseau et I'affirmation de la capacité du peuple français, et non du
peuple allemand, à râliser la spthèse de I'Europe avait même pris une dimension
provocatrice nouvelle. En outre, dans Dl'e Weikn Blâtter, Schickele venait de publier
IEssai sur Zola de son ami2. Achevé en 1915, ce texte apportait une réponse
cinglante à I'essai de Thomas Mann, Gedanken in Kdege, consommant la nrpture
entre les deux frères.

Feuchtrvanger n'avait pas seulement suivi la polémiqtrs dans les pages de
Die Neue Rundschau, Die Wei&en Blâneret dans Dic Schaubiihne. Il I'avait vu naître
et avait participé d'une certaine façon à la gestation de I'essai sur Zola puisque
Heinrich Mann, avec Wedekind, lui avait été très proche durant ces années de guerre.
Marta Feuchtwanger a raconté les interrrinables discussions nocturnes sur Zola,
lorsque Lion accompagnait Heinrich Mann, au sortir de la <<Torggelstube>>, jusqulà
son domicile alors assez misérable 3. Ces conversations ont apporté à fécrivain, de
son propre aveu, une vision plus claire de I'epoque, alors qulil cherchait encore sa
voie 4.

Dans son essai sur Zola, cet <alter ego>> découvert tardivement, Heinrich
Mann ne partait plus du dualisme de I'Esprit et du Pouvoir qui sous-tendait son Guvre
antérieure, par exemple son rornan In Schknffedand(LePaW de Coagne) publié en
1900. Il affirmait désorrrais que la vérité même, née de I'activité de I'esprit, est
pouvoir, le seul qui puisse vaincre. Le vrai pouvoir est moral. Cest sur lui seul qre
peut se fonder I'action politiqre, en un mot I'Etat. Qu'il en soit donc fini de cette
<<scandaleuse)> coupure entre fintellectuel et la politique, entre I'Esprit et lâction.
<<Liesprit, c'est I'action qui a lieu pour ltomme, aussi convient-il qre le politicien soit
Esprit et que I'intellecarel agisse!> 5. Tel était le credo de Heinrich Mann, fappel non
sans grandeur qu'il lançait à ses contemporains. Au personnage de Frédéric II, le
Prussien belliqueux, érigé par Thomas Mann en modèle pour I'Allemagne

Martin SOMMERI|EI-Dz Das ZieIIn: Die *haubûhnq 12 (1916), 19, 11.5.1916.P.42-47.

Heinrich MANN: hlalnz Die Wei&en BIàttæ, Nov. 1915, p.1312-1382. Repris dans: H. Mann:
Essays Harnburg (Claasen) 1960. P.l5+240 (édition citee).

Voir à ce sujet: Marta FEUCHTWANGER: Nw eine Fnu Op.cit. p.102.

<<Erst in diesen Jahren und durch die Gespriiche mit diesen Mânnern (= Heiruich Mann, Frank
Wedekind et l'acteur Alb€rt Steinriick) klârte sich mfu das Bild det TâiL>Inz Aus meinem Leben.
Op.cit. p.413-414.

(Geist ist Tat, die fiir den Menschen geschieht - und so sei der Politiker Geist und der Geistige
handle !> In: HeinrichMANN: hlaOp.at.p.2l2.
Voir à ce zujet et pour la Eaduction de la citation: André BANULS: Heiwich Mnn. Le fite et Ia
politique Paris (Klincksieck), 1966. P,256.
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d'aujourd'hui opposée à une Europe <<unie dans la haine>>, et en particulier à une
France s'abandonnant à <<une ivresse enragée et une hystérie honteuse>> 1, Heinrich
Mann renvoyait I'image contraire d'un intellectuel français, précisément, intervenant
dans la politique au nom de la justice sociale et de la morale. Les <<littérateurs
révolutionnaires> (<Revolutionsliterateu) de novembre l9l8 à Munich seront de la
lignée de cet Emile Zola, etHeinrich Mann sera, tout naturellement, des leurs.

Il faut souligner combien la position de Thomas Mann était alors
confortable, combien celle de Heinrich, par contre, l'étaitpeu. Schickele doit s'exiler
pour un temps à Zurich, avec son periodique Die Weifun Blâtter, à partir d'avril 1916.
L'essai sur Zola qu'il avait publié en novembre l9l5 restc sans grand écho, dans la
Schaubiihnepar exemple, où I'on venait daccorder une large place à Thomas Mann
pour ses quarante ans. Il faut dire ç'Arnold Zweig, chargé de cet hommage 2, s'était
gardé de faire allusion aux <écrits de guerre>> de I'auteur dæ Buddenbrooks

Il est sans doute significatif pour I'esprit du temps qu'un article de
Natonek paru en juin 1916 dans cette même Schaubiihng soun le titre Geist und
Macht3 esquive le débat politiçre sur le dualisme de I'Esprit et du Pouvoir en se
plaçant atr niveau philosophique. Au cæur de la guerre qui s'enlise, I'auteur de I'article
définit I'esprit et le pouvoir comme deux pôles contraires de I'activité humaine, en des
termes qui, d'abord, rappellent Nietzsche au lendemain de la victoire de 1870: que le
pouvoir se garde de realiser son rêve d'une Allemagne forte aux depens de I'Esprit !
Car si le pouvoir a besoin de lEsprit et vit dans I'illusion qrt'il lui suffit de fappeler
pour qu'il surgisse, <l'Esprit est indépendant du pouvoio>. Mais, après cette
affirmation de la force de I'Esprit souverain, Cest sa faiblesse qui est mise en avant.
On s'éloigne de Nietzsche et de Heinrich Mann (<Geist ist Tab). Cest la philosophie
asiatique de la contemplation et de la passivité çri s'exprime ici, sans que la référence
soit explicite. L'Esprit qui <demeure tel qu'en lui-même en tout temps et toute
circonstance>> est défini oomme sachant se contenter de lui-même, tirant sa force de sa
faiblesse en ce monde et de ses incertitudes loin du commerce et du bruit. Il est
d'humilité que conGre le savoio>, tandis que le Pouvoir est <<aspiration insatiable à
sortir de soi> et <solide naiveté>>, s'installant dans l'ici-bas et trouvant (une

satisfaction forte à être au cæur même des rouages> auxquels se borne son regard 4.

Voir ces quelques formules dans I'essai de Thomas MANNz Hanka im Krïegs, <<Deutschland ist
heute Friedrich der GroBe (...) fs ist sein Karrpf, den wir zu Ende fiihrcn (...) Gegen) das in HaB
verbiindete Enropa. (...) Und Frankreich ? Geht seine Generositât und Menscblichkeit nicht unter
in einem Ransch von Tollwut und schimpflicher Hysterie ?> In: Essays Op.cit. P.27-28 et 32.

Arnold ZIVEIG: Thomas Mam. Zunt vienigsten Geburtstag.In: Die 9çfisnffihne,l1 (1915),
numéros 22à125, dates des 3, 10, l7 et24.6.1915.

Hans NATONEK: Ceisr wd Maùt In: Die Schaubiihne, 12 (1916), 24,(5.6.1916). P.563-564.

<<Geist i51 un$hângig von Macht. (...). nr bleibt sich durch alle Zeiten und Zustiinde gleich
(...).Crcist ist die in sich nrhende C'enûgsamkeit - Macht der ewige rastlose fhang nach auBen;
Geist ist die IGaft der irdischcn Schwâche, der Gedriiclctheit, der Unsicherheit, des Enderntseins
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Cette apologie de I'Esprit comme faiblesse efficace à un moment où, dans
I'affrontement des puissances européennes, les démonstrations de force menaient dans
I'impasse, ouvrait une voie qui n'était ni celle de Thomas Mann ni celle de son frère
Heinrich. eétait la voie de la non-résistânce, de la sagesse asiatique du <<Wu-'Wei>,
née de I'expérience de lavanité de I'action et du combat, do'nt AlfredDôblin avait fait
le sujet de son K)man Die drei Spiinge des Wang-Iun Liæuvre, écrite en 1912-1913,
avait été publiée en 1915 l, et le prix Fontane avait consacré son auteur I'année
suivante.

Au moment où lui-même s'intéressait au personnage de Warren Hastings,
un homme se situant, selon lui, à la charnière de I'Europe et du monde spirituel
asiatique, Feuchtwanger découvrait chez Dôblin un écrivain en quête de la même
synthèse de deux univers antagonistes. Parti de la lecnrre du théâtre hindou, lui-même
s'y essayait par la forme drauratique. Dôblin, pour sa part, réussissait dans le roman à
<<réaliser ce dont Goethe avait rêvé lorsqu'il concevait le Divan occidental-oriental
plier la sensibilité et la pensée orientales à une forme achevée de I'art occidcntal>. Ce
jugement admiratif, on peut le lire sous lapl"me de Feuchtwanger dans la Schaubiihne
datée du 12 septembre 1916 2,Il shgit là d'un de ses tout premiers comptes-rendus
d'une æuvre romanesque et l'événement est d'importance. En effet, par delà la parenté
spirituelle qui lbnit à un auteur de sa génération et dont la pièce lud Sti0portera la
marque, c'est peut-être la découverte des ressources qrr'offre le genre du roman
historique çri aura le plus de conséquences pour I'euvre future de Feuchnn'anger. Le
roman Jud Sii0æn dans la lignée de ce Wang-Itn, qualifié par le critique de véritable
<épopée d'un peuple)> avec son <<foisonnement de visages divers>>, sa diction toute <<de
couleur, de mouvement, de nerf et de vie>>, son personnage principal apparaissant
comme <<une sorte de Florian Geyer à la chinoise, dont le ceur brûle d'aspiration à la
justice>, <<un homme avec sacontradiction fondamentale>>: le mélange d'une <<ardente
soif dactiom> et du <(renoncement le plus subtil> 3.

vom betriebsamen Wirnvarr - Macht ist robuste Naivitât, Befangensein im lrdischen, derbes
laiiftiges Behagen mittendrin im Getiebe, ohne Aulblick, ohne Blick auf sich selbst rmd ûber sich
hinaus auf etwas Frcmdes, auf das Àrdersartige. Cæist ist wissende Demut, fâhig, sich vor einer
simplen Eisenkonstruktion in heimlicher Bewundenrng weinend zu beugeo>. Ibidem, p.563-564.

Alfred DÔBIIN z Die dreî Sp{nge dæ Wang-Luz Berlin (S. Fiscber), 19 1 5.

<(Alfred D6blins Roman) istr ungefiilr die Erfiillung dessen, was Goethe ffiurnte, als er den
Westôstlichen Diwznkonzipierte: ôstliches Fiihlen und Dcnken, in eine vollendete westliche
Kmsform gezwungen) Lion FEUCHTIVANGER: Alfrd Dôblins Rotmninz Die Schaubûhne
12 (1916), 37,12.9.1916.P.2N. Repris dans: Eia Buch aw frr meiae Frcunde Op.cit p.328
(edition citee).

Poru toutes ces citations: ibidem, p.330.
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Feuchtwanger n'entre pas dans le détail de la philosophie inspirée de lao
Tseu, rassemblant des éléments du taoi'sme et du bouddhisme, qui sous-tend le roman
de Dôblin. Seul lui importe le dualisme de I'action et de la spiritualité sur leqrel est
fondé le destin tragique du mouvement religieux des <<mendiants> (<Die wahrhaft
Schwachen>), réunis autour de rrlVang Lun. Le personnage du <ô{age>, dnns la pièce
Iud Sii(incarnera cette sagesse empruntée au <Tao-tê-chinp> à laquelle parvient
Wang Lun après maintes etrances, maintes conversions et maintes rechutes :

Vouloir conquérir Ie monde pr I'aaion mène à I'échec. Le monde est de
naturc spiduelle, on ne doitpaslui pofteratteinte. Celui qui ryit, Ie perd.
Celui qui s'atache, Ieped éjalementr

Loin de cacher sa dette spirituelle et artistique envers Dôblin, I'auteur de
Iud Sti0l'a maintes fois affirm êe 2. Le premier acte de la pièce s'ouvre sur une fable
extraite du roman de Wang Lun, que Feuchtwanger relèvait déjà dans son compte
rendu: lhistoire dun homme qui fuit devant son ombre et la trace de ses pas, sans
jamais trouver de repit. Le destin du financier Siiss Oppenheimer dans le Wurtemberg
du dix-huitième siècle rejoint ainsi celui de rilang Lun dans la Chine de ce même dix-
huitième siècle, pour prendre une naleur de parabole zur la quête vaine du pouvoir.

La rencontre avec un intellectuel suscitant I'engagement de I'esprit face au
pouvoir - Heinrich Mann -, la lecture dun roman <asiatique>> prônant au contraire,
après I'expérience de I'action et du pouvoir, la non-résistance et la contemplation - Die
drei Spriinge des Wang Lun - apparaissent comme des éléments déterrrinants dans
I'approche par Feuchnranger du problème du dualisme de I'Esprit et du Pouvoir,
pendant la première guerre mondiale.

Une troisième rencontre fut également décisive, en orientant l'écrivain
dans son choix d'un Juif comme personnage principal du drame qrt'il devait écrire sur
cette même problématique du pouvoir, à la suite de Wanen Hastings ce fut la '

rencontre avec Walter Rathenau. Ce personnage hors du commun, à la fois homme de
lettres, philosophe et industriel, bientôt appelé à des responsabilités politiques, a
fasciné Feuchtrn'anger, de son propre aveu. Cétait lui dont il voulait faire le héros de

1 <<Die Welt erobern wollen dnrch Handeln ni3lingl. Die Welt ist von geistiger Art, man soll nicht
an ihr riihr,en. Wer handelt, verliert sie; wer festbâlt, verliert sio. Ibidem, p.329. (Il s'agit d\rne
citation ôr roman de Dôblin.)

2 Oî connaît cette forrrule que Feuchtwanger ne reniera jamais, bien que l'æuvre ultérieure de
Dôblin, Berlia Al*anfuplaaen partioilier, ne trouve guère scr adhésion: <Von den Zeitgenossen
habeû drei mich stark b€einflu8t, die Bcgejpung mit ihren Werk das meine verândert. Heinrich
Mannhat meine Diltion vcrândert Dôblin meine epische Fcm, Brecht meine dramatische> In:
Vqatch einæ Selbtbiogmphie (1927).ln: Die Htaatw,29. Jg. (1927).P.569 et suiv. Repris
dens: Ein Buù ntr Fn meine Frundgop.cit., p.355.
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son cuvre nouvelle. Pourtant, ne réussissant pas à donner forme à cette matière
actuelle, il résolut de revenir deux siècles en arrière l. Josef Siiss Oppenheimer
devint ainsi dans le drame, puis dans le roman, porteur du dualisme de d'âme>> et du
<<pouvoin>, tel qu'il pouvait apparaître aux contemporains en 1916, à travers les écrits
gl dans la canière même de Rathenau.

On connaît la vie publique de ce haut responsable de I'empire industriel de
ÏAEG qui avait, dès 1907, touché à la politique en qualité de conseiller semi-officiel
dans les Affaires coloniales en Afriçe, avant de proposer ses services au Ministère de
la Guerre en l9l4 pour organiser I'approvisionnement de lAllemagne en matières
premières. Llautre face du penionnage est moins connue: il avait en même temps fait
æuvre de philosophe, en appelant au triomphe de d'âme)), dans un livre touffir intitulé
Zur Mechanik des Geistes oder Vom Reich der Seele(I-a méaniEte de I'eqrtt ou De
|'empire de I'âne). Publié à laveille de la guerre mondiale 2, I'ouvrage semble avoir
atteint un large public en 1916 seulement, si I'on en croit un compte rendtr publié dans
Die Schaubtihnecette année-là précisément, sous le titre Geist und Seele3. Sous la
plume de Rathenau, le terme de <Geisb apparaît dans une constellation nouvelle qui
n'est pas celle de Heinrich Mann, <Geist und Tat>>, évoquée plus haut. <<Geist>
désigne ici I'intellect, qui est volonté expansive, complexité et effort. Rathenau voit
dans ce qu il a engendré, sous la pression de la nécessité de nourrir la population
mondiale, à savoir la division du travail, le capitalisme et le colonialisme, un
phénomène de <<mécanisation>> de I'humanité d'aujourd'hui 4 qu'il réprouve. A
I'activisme <mécanique> de I'esprit (<Der zweclhafte Mensch>>), il oppose l'âme
(<<Der zweckfreie Mensch>). Le salut ne peut venir que d'un retour à l'âme car celle-ci

En 1935, Feuchtwanger écrit: <Vor Jabren etwa lag mir einmal daran, den Weg eines Mannes zu
zeigen vom Tun zum Nichttun, von der Aktion zur Betrachtung, von europâischer zu indischer
Weltanschauung. Es lag nahe, diese Idee der Entwicklung eines Mannes aus der Zeitgeschichte zu
gestalten: Walter Rathenaus. Ich versuchte es: es mi3lang. Ich legte den Stoff zwei Jahhunderte
zuriick und versuchte, den Weg des Juden SiiB Oppenheimer darzustellen: ich kam meinem Ziel
niiher>
ln: Vom Sinn und Unsinn des histori*han Romansln: Intemationale Litenfin(Moskau), Nr 9,
Sept. 1935. Repris dqns: .Ein Buch nur îûr meine Fteundg op.cit. p.497.
Feuchtwanger évoque ici pour lapremière feis dqns ses écrits, en 1935 donc, cette analogie enhe
Rathenau et le Juif Sûss. S'agit-il porn autant dhne construction a posteriori ? L'analogie était-elle
inavouable m 1917 voire dangeleuse et ce jusque dqns l€s atrnées vin4, même après la panrtion du
roman ? Cest sans doute une Éponse nuancee qull conviendra de donner. Nous y reviendrons dans
la suite de ce chapitre.

Walther RATHENAU z Zur Mechanik des C'er'sfes oder Vom Reich der Sæle Berlin (S. Fischer),
1913.

IGte TISCHENDORFz Geîst wd SæIeIn: Die Sehaubiihne,12 (1916), 43 (24.10.1916). P.381-
384.

Rathenau développe déjà cette idee dans rm ouvrage precedent intitulé Zur Krïtik der ZeilBerlin
(S. Fischer) 1912. Un cbapitre y porte le tite: Die Mæ;hanistmtng der WeIt
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ignore I'avidité de possession et de pouvoir qri sont des facteurs non créatifs chez
I'homme l.

Ainsi s'exprime sous la plume de Rathenau une sorte de mystiqre de
l'âme, en des envolées qui, parfois, annoncent celles du theâtre expressionniste. En
conclusion de I-a méænique de Ïesprit, une forurule retient I'attention: <<Die Seele
kehrt heim> - l'âme retrouve son havre - 2. Elle trouve sa réplique parfaite dans le
dernier acte de lud SiiB: <<Meine Seele verlangt heim...> - mon âme aspire à retrouver
son havre - 3. La pièce de Feuchtwanger recèle ainsi plus d'une formulation qui laisse
percevoir une parenté didées avec l'æuvre de Rathenau et donne à penser que le
dramaturge s'est aussi laissé inspirer par la personnalité complexe de I'industriel-
philosophe qui ne pouvait jamais faire oublier qu'il était juif. Fut-il à cette époque
figure d'identification ou repoussoir ? Rathenau pourrait bien avoir été I'un et I'autre
pour les contemporains et en particulier pour Feuchtwanger. La génération
expressionniste s'est nourrie de ce personnage qui, avant même que son destin
devienne tragiçre, a livré aux hommes de théâtre, en particulier, le modèle d\rne qrête
dramatique de la slmthèse du <çouvoin> et de <<l'âme>, du progrès et de ltumanisme.
Georg Kaiser I'a fait incarner par <de Fils du Milliardaire>> dans Gas Iet Gas If 4,

figure-symbole qui se heurte à I'incompréhension de la masse. Dans sa transposition
historique, Feuchnvanger s'est attaché à donner, avec le Juif Siiss, une vision plus
politique, plus tragique aussi, de I'homme évoluant dans la sphère du pouvoir, qui,
pour avoir voulu monter trop haut, perd tout, mais se trouve lui-même. Kaiser a
considéré comme exemplaire lhumanisme de I'industriel, Feuchtwanger le dualisme
de ltromme juif, même assimilé.

Ce dualisme, Rathenau I'a forrrulé avec le plus de force dans un appel
lancé en juillet l9l8 <A lajeunesse d'Allemagne> :

fe suis unAllemand de souche juive. Monpeuple est Ie peuple allemand,
ma ptrie Ie pys allemand, ma foi Ia foi allemande Eti est au-dessus des
confessioas. Ia naturc pourtant, souriante dans son caprice et imfirieuse
dans s bienveillance, a mêlé dans un antagonisme bouillonnant les deux

<<Der Triumph des Intellekts ist der Zwæ,k (...). Oie Seele aber will nichts. Sie triigt in sich
Streb€n und Erfûllung (...). Ihr Wesen ist zwecKreb>.
In: Walther RATHENAU: ZwMæhanik des Creistes oder Vom Reich der SeeIeIn: Cresmmelte
Scfuiftenn 5 B?inden, 2.Bd.,Berlin (S. Fischer), 1918. P.35-36.

Ibidem, p.339.

fud Sii0.lnz Dnmend op.cit. p.329.

Georg I(AISER: Gas Berlin (S. Fischer), 1918,
Georg KAISER : Gas II Bcrlin (Kiepenheuer), L920.
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sources de mon antiqte nce: I'aspiration à æisir Ie réel et un penchant
pour Ie monde spirituel. t

Ce personn4ge complexe, d'une lucidité étonnante surlui-mêmeet sur son
temps, est venu souvent à Munich, durant les années de guerre. Il y rencontrait
volontiers Wilhelm Henog, son ami de longue date, éditeut de Das Forum, et aussi
Wedekind, pour parler de politique et de littérature à la <Torggelstube>. C'est là que
Feuchtrn'anger a très probablement fait sa connaissancc, si I'on en croit l'évocation par
Marta Feuchtwanger, dans son livre de souvenirs, du cercle qui fréquentait alors ce
café littéraire 2.

L'interrogation sur le rapport entre I'esprit et le pouvoir, dans toutes ses
variantes, était un signe du temps, engendré par la conscience grandissante de
I'absurdité de la guerre. De la rencontre de cette interrogation sur le monde présent
avec des personnages de ltristoire, découverts au gré de ses lectures, Lion
Feuchnvanger atiré ses drames historiques Wanen Hastingset Iud SiiB. Nées d'une
même inspiration, les deux @uvres se répondent et dopposent tout à la fois. Elles se
répondent par une même approche de la matière historiçe et la même quête d'une
synthèse de I'Europe et de I'Asie. Elles dopposent par leur structtrre dramatiqre et par
lavoie que choisissent finalement les deuxhéros.

B. Warren Hastings et Jud SiiB: de la matière historique à
I'idée dramatique

La notice de présentation dont Feuchtrn'anger a accompagné la pièce
Warren Hastings lors de sa publication 3, ainsi que plusieurs prises de position de

<dch bin ein Deutscher jûdischen Stammes. Mein Volk ist das deutsche Volk, meine Heimat ist
doe deutsche land, mein Glaube der deutsche Glaube, der ûber den Bekenntnissen steht. Doch hat
die Natur, in liichelndem Eigensinn und hetrischer Gûte die beiden Quellen meines alten Blutes zu
schâumendem lVider$reit gemischt: den Drang zum Wirklichen, den Flang zum Geistigeo>.
In: Walther RATHENAU: An Deutxhlands Jugend, Berlin (S. Fischer), 1918. P.9.

<<Auch \ilalther Rathenau fand sich ein und unterhielt sich mit \iledekind ûber gro8e Politilo>.
In: Marta FEUCHTIVANGER: Nrr eine Fnu Op.cit. p. 105. Rathenau a écrit sur \iledekind des
pages d'une grande perspicacité qui montrent combien cet homme d'action était attentif à
Itvolution du monde des Lettres, et en partiorlier du théâtre, dans son temps. Cf. rrValther
Ratùenau: ftank Wdekind zum ffnfzigfienJaÉr. Natur und \JVille. (7. Mai l9l4). ln: Gesmmelte
Schrifte.t\ Bd.4, Berlin (S. Fischer), I918.P.72-73.

Lion FEUCHTI4TANGER: Watza Hastiags (Selbtaazeige).In: Vossiscâe Zeitung, Nr. 542,
22.10.1916. P.2. Repris dans: Erin Buch nw frr meine Fremde op.cit. p.375-378. Et dans:
Dramen II, op.cit. p.280-283 (éd. citée).
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I'anteur à propos de la pièce et du roman lud SiiB I sont révélatrices du rapport de
l'écrivain avec lhistoire dans le processus de création littéraire.

Ce processus est le même pour les deux drames historiqres. Cest dans les
biographies des personnages historiques que Feuchtrvanger a cherché son inspiration,
dorientant dès l'abord vers une forme dramatique de facture classique, avec un héros
central occupant le devant de la scène.

Pour'Warren llastings, le biographe de référence était lïristorien anglais
Thomas BabinglonMacaulay qui avait lui-même été Gouverneur des Indes, quelques
décennies après le colonisateur de la fin du dix-huitième siècle. L'essai sans
complaisance de Macaulay avait été réédité dans une nouvelle traduction en 1915 2 et
Feuchtrvanger avait saisi I'occasion pour s'inscrire en faux contre I'exploitation anti-
anglaise du sujet, qui trouvait son illustration jusque dans les manuels scolaires
d'alors 3. En érudit qu'il était, il avait également consulté dautres sources anglaises
qu'il cite nommément 4. L'image du <pédant génial> 5, de <d'homme de pouvoir
tlpique> ne pouvait le satisfaire. Pour lui, il n'y allait <ni du personnage historigue de
Ilastings, ni de celui de Macaulap>, pas plus que du <<destin individuel du héros>, qui
ne lui semblaient pas offrir matière à une véritable tragédie. Seul un Bernard Shaw,
concède-t-il, aurait pu y trouver un sujet dramatique - remarque intéressante, par
laquelle il reconnaît au dramaturge anglais un talent original que lui-même ne
revendique pas. La conception du tragique développée ici par Feuchtwanger est
foncièrement classique: il a cherché derrière le personnage historique de Warren
Hastings <d'ombre d'une grande idée>>, autour de laquelle il pouvait élaborer un conflit
dramatique dont le dénouement firt tragique. Le point de dépat de cette <<idée>> était un
détail: I'intérêt de Warren Ilastings pour le sanskrit. A partir de ce détail historique,
dont il dit lui-même qu'il pourrait n'avoir qu'un intérêt philologique, Feuchtwanger a
construit son personnage, il I'a grandi jusquâ faire de lui le porteur d'une grande

I Cf. Anmeftung frir den Spielleitæ, aaoompagnant le texte du drame tud SiiÂ,ln: Dtamen l,op.cit.
p.335.
Cf . Brief an Ludwîg Ganghofæ ( Miinchen, 2.10.1917). Repris dans Dnnenf , op.cit. p.336.
Cf. Ûbq <<!ud SîiBt>.In: Freie Deutsche B,ïtrne(Das blaue Heft), ll.Jg. Nr 1,5.1.1929. Repris
dans: Ein Buch aur frir meine Fteunde, o'p.cit. p.379-382.
Cf. aussi: Vom Silrlrl und Unsim dæ historiæha Romans(1935). Op.cit. p.497.

2 Thomas Babington MACAUL,A,Y: Wana Hastings l*ipzig (Reclam Universal-bibliothek),
1915.

Voir à ce sujet DAHLI(E,in: Dtznea II, futhang op.cit. p.745.

Ainsi les biographes Charles Allen LAWSON et George Bruce MALLESON dont les travaux,
parus respectivem€nt en 1892 et 1894 e,n anglais, visaient à Éhabiliter \ilanen Hastings. Voir à ce
zujet, DAHLI(E, ibidemp.746,etFEUCHTWANGER: Wanen Hastings (Selbtnzeigè, op.cit.
p.280.

Pour cette formule et les quelques autnes citées dans les lignes qui zuivent, voirz Wanea Hastings
(Selbstnzeige) op.cit. p.280 et 282.

3
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mission, à l'échelle de lhumanité. Le dramaturge confère à sa créature une dimension
téleologique, dépassant son époque, çu-'il fonnule en ces temres :

Ce n'est ps un hanrd, ce ne peut être un hanrd, si lhomme qui, vu de
I'extérteur, a soumis lTnde aux Anglais, IAsie aux Européens, si cet
homme précisément a ouveft à |'Orient vaincu Ia voie Eû lui permettnit
d'assujettir spirituellcment lEurope tiomplnnte.r

Ia vision ç"-il a de son temps, des années de la Première Guerre mondiale
qui montrent, selon lui, l'échec de la volonté de puissance en Europe et la quête d'une
nouvelle spiritualité, Feuchtwanger la projette sur le personnage historique de Warren
Hastings, à la fïn du dix-huitième siècle. Ltomme devient un héros tragiqre du fait de
I'antagonisme des forces çu-'il incarne, de par la volonté de I'auteur :

C'est lui, Ie triomphateur, qui a dii, Ic premier, ressentfu Ie pouvoir
m5ætérteux du p"lrs vaincu. Lui qui était Ie t1ryemême de I'Européen, (...)
homme des réalités et froid alculatew, il n'a pu se détacher de Ia ægesse
énigmatique du pays qu'il avait soumis, (...) de cette doctrine du
nenoncement, de Ia non-résishnce.z

Au terme de ce processus dinterprétation du personnage historiçre, Cest
lhistoire elle-même qui a pris un sens comme expression du dualisme fondamental de
<d'Inde et de I'Europe, de ltomme d'action et de ltomme d'esprit, du pénitent et du
soldat, de Bouddha et de Nietzsche> 3. Le personnage dramatique s'efface au profit
de I'idée, du message abstrait, livré au spectateur comme une clé lui permettant
dinterpréter le monde present. Les réflexions de Feuchtwaûger sur son premier drame
historique s'achèvent ainsi sur le mot <actualité>>, comme sur un point d'orgue :

<<...es ist kein Zufall, kann kein h)fall sein, dq8 der Mann, der iiu8erlich Indien dsa Fnglârrdsm,
Asien den Europâern unterwarf, da3 just dieser Mann dem besiegten Osten den \ileg bahnte, das
siegreiche Enropa geistig zu unterjocbeo.ln: Wanen Hastings(Selhstanzeige'), op.cit. p.280-281.

<Er, der Triumphator, mu3te als erster die geheirnnisvolle Macht des bezwungenen Landes
verspiiren. Er, der typische Europâer, (...) der Tatsachenmensch, der nûchteme Rechner (...): er
konnte nicht los vo der râtselvollen Weisheit des l:ndes, des er unterjocht (...): die l-ehre vom
Venichten, vom Nicht-Widersùebeo. Ibidem, p.281.

<<Nicht um .las Einzelschicksal des Helden also geht es mir, sondern um dos Erlebnis: Indien und
Eunopg Tatmensch und geistiger Mensch, Bii8er und Soldat, Buddba "nd Nietzsche>. Ibidem,
p.282.
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Peut-être cette gtene ne signilie-t-elle rien d'autre qu'un ps de plus dans
Ia marche de I'Europe verc Bouddln. Si vous en convenez, alos ma pièce
a évidemm ent une cerhine acfrnlité.r

Dans la gcstation de la pièce fud Sii&,la démarche de l'écrivain avait été
inverse. L'impulsion créatrice avait d'abord été éveillée par une personnalité
contemporaine, WaltherRathenau, avant de se fixersurlepersomage ôr dix-huitième
siècle. Remonter dans le temps signifiait pour Feuchtwanger prendre ses distances par
rapport à un destin encore inachevé ç-il ne réussissait pas à saisir, Cest-à-dire à la
fois à interpréter dans sa signification et à mettre en forme dramatique.

Le choix du dix-huitième siècle marquait chez l'écrivain, après Warren
Hastings, une continuité dlnspiration dont la référence essentielle était le roman de
Dôblin Die drei Spriinge des Wang luz. Mais le choix d'un épisode de l1istoire
allemande constituait un élément nouveau. Ltistoire - fascension et la chute du
financier juif de l(arl Alenander, Duc de Wurtemberg - était bien connue et avait dès le
lendemain de la condamnation du personnage suscité toute une floraison de libelles et
de récits propres à répondre à la curiosité des contemporains. A I'epoqtre, si quelques
voix avaient jugé arbitraires le déroulement du proces et le jugement, personne n'avait
véritablement cru à I'innocence du condamné ou pris publiquement position sur le
caractère antisémite de I'affaire. Cétait surtout la chute brutale d'un homme aussi
puissant çri avait frappé les esprits, ainsi que son exécution ignominieuse dans la
fameuse cage reproduite sur les grarnrres du temps. Mais pour les générations
postérieures, Joseph Stiss Oppenheimer 2 allait devenir un <(cas> exemplaire sur
lequel juristes, historiens et écrivains prendraient position, donnant ainsi une certaine
image duWurtemberg au siècle dit <des Lumières>.

Les interprétations contradictoires du personnage, marquées ou non par
I'antisémitisme, ses propres contradictions - sachant que I'on conspirait à sa chute,
Siiss n'a rien tenté pour la prévenir - les légendes nées autour de sa vie, tout cela
constituait pour Feucht$'anger une matière dramatique de choix. Rien n'y était
univoque, tout y appelait à interprétation.

Avant même de se plonger dans les ouvrages des historiens sur le Juif
Stiss, le dramaturge avait pu trouver chez Wilhelm llauffune version romanesque des

<Vielleicht bedeutet dieser Krieg nichts anderes als einen Schdtt weiter auf dem \ileg Europas zu
Bnd&À
Und wenn ihr so wollt, dann freilich hat mein Stiick eine gewisse Altralitât> Ibidem, p.283.

Nous rcspectons la graphie hisùorique choisie par Feucht*anger dans la pièce: Iosqhanon Josef
(rlans le roman).
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dcrniers jours du personnage avant sa chute 1. Toute la nouvelle, fidèle à la loi du
genre, est concentrée sur cet <événement extra-ordinaire>>, dans une atmosphère de bal
masqré et de complot qui laisse beaucoup de place aux pressentiments et aux sinistres
présages, mais bien peu à la psychologie du peËonnage principal. Siiss y apparaît
comme un arriviste forcené, un être clmiqre sans la moindre complexité. Ici et là
dexprime une certaine pitié à l'égard du peuple juif maudit. Le personnage du Duc de
Wurtemberg est absent, comme s'il s'agissait de ne pas ternir I'imagc du pouvoir
légitime. Feuchnn'anger a parlé de <<l'antisémitisme naif> de rililhelm IIauff 2. En fait,
on n'en trouve guère trace ici Cest plutôt une espèce de neutralité distante, teintée
dhumanisme et de foi dans le progrès de la civilisation çu-exprime I'auteur à la fin de
sa nouvelle 3. Le regard de Hauff sur le Juif Sûss demeure extérieur, l'évocation
historique de la société du Wurtemberg est pittoresqre, sans plus.

Feuchtwanger ne pouvait qu'être inité par cette concqrtion de lhistoire
comme simple source de zujets à sensation. Il avait lu Nietzsche dont la philosophie de
I'histoire I'avait marqué: servir lïristoire, écrivait Nietzsche, n'a de sens que si
I'histoire sert à vivre 4. Cétait bien ce lien <vitab> entre le personnage historique et
lui-même - un élément de la vie et de la personnalité de son héros rejoignant ses
propres préoccupations et celles de ses contemporains en 1916 - que Feuchtwanger
cherchait à trouver dans la lecture douvrages sur le Juif Siiss. Comme pour Wanen
Hastings,une remarque incidente relevée dans une biographie 5 avait retenu son
attention: Siiss avait refusé lors de son procès, de se convertir au christianisme.
Pourtant, cette conversion lui aurait sans doute sauvé la vie. Les termes mêmes de ce
refus, rapportés par le biographe, ne manquent pas de dignité :

Wilhelm HAUFF: Iud SiiB(1827).In: Gesnmelte Weûe, Band 1. l*lipzig,l925.P.39l-47I.

<<Die naiv-antisemistische Darstellung Wilhelm Hauffs wurde zwar viel gelesen ; aber ich finde
kein Zeugrris, daB sie (...) Wirtungen hervorgebracht oder irgend jerranden emsthaft ergriffen
hâtte>. Lion FEUCHTWAI\GERz tlUr lud StO (1929),op.cit. p.380.

Après I'execution de Sûss, Hauff termine I'auvre sur cette Éflexion: <<Beides, die Art wie dieser
tutgliickliche Mann mit Wiirttemberg verfahren konnte und seine Strafe sind gleich auffallend und
unbegreiflich zu einer 7*it, wo man schon llingst die Anliinge der Zivilisation und Aufkl?irung
hinter sich gelassen, wo die Blûte der franzôsischen Literatur mit unwiderstehlicher Gewalt den
gebildeten Teil Europas aufwârts rib. \ililhelm IIAUFF: Iud Sûû. Op.cit. P.470.

<<lrlur soweit die Historiedem Iæben dient, wollen wir ihr dieneru. Friedrich NIETZSCHE: Vom
Nutzen wd Nachteil dq Histode frir das læbez(Vorwort). In: UnzeitgemâBe Betachtungen II
$ïBnù.In: Wqke l. Band, Miinchen, \ilien (Hanser). 1980. P.209.

Feuchtwanger en cite I'auteur dans son essai Ûær ha Sn0[929),op.cit. p.381. L'ouvrage dont il
s'agit est: Manfred ZIMMERMANN: tosef Sû8 Oppenheimer, ein Finanzmann des 18.
lahrhundqts Ein Stiick Absolutismus- und Jesuitengeschichte. Stuttgart 1874.

I
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Changer de religion est I'affaire tun homme libre et sied fort mal à un
Prisonnier.r

A patir de là, et sans doute aussi de quelques notations du biographe sur
la transformation phpique du penlonnage et sur soû retour, plus désespéré que serein,
à la religion de ses pères 2, Feuchtwanger a construit son Juif Siiss. Il a décrit
l'instant qui frrt à l'origine du processus de crâtion de l'æuvre, comme une vision
brutale par laquelle le personnage lui apparut à la fois concrètement et dans sa
signification profonde. Ce ne fut pas tant la fidélité de Siiss à sa religion qui lui sembla
éclairer d'un coup son destin 3, mais plutôt ceci :

(...) je Ie uis Eti se laissrrit tomber. fe compris sa foratne et sa chute à Ia
fois. fe Ic vis sSmboliquement parcourir Ia voie qui est celle de notrc
évolution à tous, Ia voie menant de lEurope à lAsie, de Nietzsche à
Bouddha, de I'Ancîenne à Ia Nouvelle Alliance.t

Uécrivain cherche ainsi dans ltistoire le déail concret qui lui fournira
l'impulsion nécessaire à la crâtion d'une véritable parabole (<Gleichnis>). Constatant
à propos de Joseph Siiss que le personnage historique présenté dans les biographies
des historiens n'était qu'un Juif de cour parmi d'autres, un bouc émissaire parmi
d'autres, avant qu'il ne trouve son (centre de gravité> lui conférant une
signifïcati6a 5, Feuchtwanger rejoint dans son rapport à I'histoire le philosophe
Theodor Lessing. Ce dernier, collaborateur de Die Schaubiihne avant 1914, avait
publié en 1916 un long essai intitulé Geschichte als Sînngebung des Sinnlosen6 dont

<Religion iindern ist Sache fiireinen freien Menschen und steht gartibel an - einem Gefangenen.>>
Cité par Zimmermann, op.cit. p.128.

Voir ZIMMERMANN, op.cit. p. 129-1 3 l.

Feuchtwanger n'a d'ailleurs pas utilisé le motif du refus de la conversion dabs le drame. Il
l'uploitera dans le roman.

Voici tout oe passaSe: <<Ich sah, sie (diese Stelle) lesend, plôtzlich den Weg und das Bild des
Mannes, Zentnrm und Gleichnis seines Leb€ns. Nicht da8 er einem Bekenntnis treu blieb, in das
er, vermutlich ûb,rigens nu halb, hineingeboren war, zog mich an wrd erhellte mir sein Schicksal.
Sondem es war dies, daB ich sah, wie er sich fallen lieB. Ich begriff sein Gltick und seinen Sturz in
einem. Ich sah ihn gleicbnisbaft, den \ileg bescbrciten, den unser aller Entwicklung geht, den \ryeg
von Europa nach Asien, von Nietzsche zu Buddh4 von alten zum neuen Bunô. In: uber <<lud
SrTô (1929). Op.cit p.380-381.

Feuchtwanger emploie I'expression <gleichnishaftes Z€ntrum). Ibidem, p.38 l.

Theodor LESSING: Cts-hichte als Sinngebwg des SùnIæt dæ Die Gehtrt dq Cæsrjiûte aus
dem Mythos (lèrc edition: 1916). Hamburg, 1962. (Avec une posface de Christian GNEUSS,
p.321-337).

2

3

5

6
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par la suite Feuchtwanger citera volontiers le titre I comme gaftnt en quelqtre sorte de
sa propre vision de ltristoire. <L'histoire donne un sens à ce qui n'en possède pas>:
tel est bien I'adage que, dès ses premiers drames historiques et, plus tard, dans ses
romans historiques, l'écrivain entendait suivre. Il ne partageait certainement pas le
pessimisme de Theodor Lessing sur lhistoire de lhumanité, succession d'accidents et
de hasards dénués de <<raison> (Vernunft), ne laissant de I'homme, aujourd'hui
encore, qu'une image de misère et de mutilation 2. Mais I'idée du philosophe selon
laquelle ltistorien est plus proche de I'artiste çe du scientifiçre, parce qu'il crée, en
écrivant I'histoire, un mythe nécessaire à lÏromme pour vivre 3 était de nature à lui
plaire. 

'Warren 
Hastings et Joseph Si.iss devaient bien apparaître comme les

<<crâtures> de l'écrivain qui avait su, à partir de détails anodins transmis par les
chroniqueurs, déceler la signification profonde de leur destin dhier pour lltomme
d'aujourdtrui. Il ne s'agissait nullement de fïction, mais d'une approche <intuitive>>
des personnages, qui permettait à I'auteur d'accéder à la <vérité intérieure>> de
llristoire 4. Aussi ne manque-t-il pas de préciser en 1929 à propos de fud ^Sdi3que les
recherches historiques menées après la panrtion de son ceuvre (il s'agit ici du roman)
n'ont fait que confinner I'interprétation qu'il avait donnée intuitivement du
personnage 5.

A propos de ses deux æuvres Wanen Hastingset lud Sii$ Feuchtwanger
ne s'est jamais embarrassé d'explications sur les personûages ou les éléments
d'intrigue quiil avait inventés de toutes pièces. De toute évidence, la notion
d'exactitude historique n'a pas de sens pour lui. Seule compte la cohérence du
personnage, à partir de ce <<centre)> que lui confère l'écrivain en donnant à son destin
une signification globale. Ainsi, s'il a introduil dans la fable dramatiqre le personnage
de fïction qu'est Tamar, la fille de Joseph Sûss, c'était certes pour des raisons
dramaturgiques: il fallait justifier psychologiquement la rupture entre le Duc et Stiss
sans trop entrer dans les détails du <çrojet catholiçre> de Karl Alexander, explication
véritable de cette rupture. Mais la raison profonde de <finventioo> de ce personnage 6

Ainsi en particulier dans son essai sur la défense du roman historique, écrit en exil: Vom Siwt und
IJnsinn des hisl'rrlrtæhen Romans Op.cit., p.500.'

<<Rundum, wohin wir blicken, sehen wir noch so viel Unvollkommenes, HiiBliches, Rohes,
Widerwârtiges; iiberall begegnet uns der Typus Mensch in so verkriippelter, vom Leben
erniedrigter und herabgesetzter Fonn; (...)iibcrall sehen wir den allherrschcnden Zufall an Stelle der
Vernunft.> Theodor LESSING: Ge*hichte als Sfuugebwg des Sinnlose4 op.cit. p.315.

Voir le sous-tite de l3ouvrage de Theodor Lessing: Dl'e &burt der Ge*hichte aus dem Mythos(cf .
note 22) et la posfface établie par C. Gneuss, op.cit. p.329.

Feuchtwanger emploie à propos de Juif .9ûss les formules <<die innere Wahrheit meiner
C,eschichte>, <die intuitiv gefa8te Kurve>. lnz ubrJud Srif(1929). Op.cit. p.381.

Ibidem, p.381.

Feuchtwançr en apuisé fidée dans la nouvelle de Conrad Ferdinand MEYER hrHeilige(1879),
dont le héros estThomas Becket.
Voir à ce zujet: Wolfgang BERNDT: Die frûhen historis-hen Romane Lion Feuchtnanrgers. Eine

5

6
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est à chercher dans sa signification symbolique: Tamar devait incarner la face cachée
de Sûss, son aspiration à <<l'âme> et à la spiritualité. I-a clé du personnage est dans sa
référence à la Cabale juive, dont il sera question plus loin l.

Une dernière remarque pourrait conclure cette analyse du rapport de
Feuchnvanger à lhistoire: elle concerne le héros. Lorsçe l'écrivain parle du héros
dans ses réflexions sur ses premiers drames historiques, c'est toujours au sens
dramaturgiçe, jamais au sens <<héroïque> du terme. Il ne lui importe pas de réhabiliter
Joseph Sûss ou'Wanen Hastings, deux hommes condamnés par leur temps, pour en
faire de grandes figures historiques, des individus d'exception proposés comme
modèles au spectateur pour qu'il se mesure, voire s'identifie à eux. Pour le
dramaturge, ni I'un ni I'autre n'est exemplaire même s'il leur fait incarnerune <<grande
idée>. Cela tient à cette idée même qui relève non pas de la morale, de la psychologie
ou encore de la politique, mais de la philosophie. Action ou contemplation, pouvoir ou
renoncement, Europe ou Asie, Nietzsche ou Bouddha - cette alternative, dans toutes
ses formulations, non seulement engendre des personnages ambivalents mais dépasse
à ce point I'individu qu'il en perd ses contours, n'est plus qu'un schème, une
abstraction. <<Ce n'est pas le destin individuel du héros qui m'importe>, écrivait
Feuchtrvanger à propos de Warren Hastings 2. Il concevait la démarche suivie par le
Juif Stiss comme une <<parabole> (<Gleichnis>).

Doit-on en conclure que ces deux premiers drames historiques de
l'écrivain sont des drames philosophiques dont les héros principaux -qui selon la
tradition classique ont donné leur nom à I'euvre - ne seraient que l'incarnation d'une
idée de I'auteur sur un argument historique ? Ne serait-ce pari aller un peu vite en
besogne ? Il se pourrait bien en effet que le spectateur ne voie en'Warren Hastings
qu'un homme divisé entre le pouvoir et I'amour, en Joseph Siiss qulun Juif qui

accepte comme une expiation d'être le bouc émissaire de sa race. La dimension

humaine des personnages I'emporterait alors sur I'idée. Avant dévoquer l'accueil des

deux pièces à la représentation - critère relatif mais critère tout de même de
I'interprétation à leur donner - il convient de s'arrêter quelque temps sur la
construction dramàtique de chacun de ces deux drames. Les conclusions auxquelles
nous aboutirons seront peut-être inattendues. Nées d'une même idée - la synthèse de
I'Europe et de lAsie.- les deux æuvres s'avèrent être de facture différente. Leur

message s'en trouve lui aussi différent.

monographische Studie. Inaugrral-Dssertation, Humboldt-Universitât, Berlin, 1953 (non publié).
P.42 et suiv.

Voir la partie D du chapitre III, sur Feucùtwanger et <<la question juivo.

Rappelons cette formule déjà citee (Nicht un dâq Einzelschicksal des Helden geht es mir, sondern
um das Erlebnis: Indien und Europa (...b. In: Wanea Hastings. (Selbstnzeige 1916). Op.cit.
p.282.

I
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C. Du drame historique classique au drame expressionniste?
Ou : Du héros tragique à <<l'Homme spirituel>.

Ia pièce Wanen Hastings ne semble pæ, à première vue, répondre au
schéma habituel du drame classique en cinq actes. L'auteur I'introduit par un Prélude
(Vonpiel ) qui est suivi de quatre actes, sans répartition en scènes à I'entrée ou à la
sortie des personnages. Mais cette apparente liberté de I'auteur n'est qu-un leurre,
peut-être simplement destiné à donner à I'euvre un air de modernisme. Le préludeest
en effet un véritable acte dexposition d'importance comparable à celle des quatre actes
qui suivent 1. L'action se déroule à Calcutta en 1775, en différentes pièces du Palais
du Gouvemeur et dans la villa de Marianne, Baronne Imhoff, que Warren Hastings
doit bientôt épouser (actes 2 et3).

Le Préludeintroduit dentrée le conflit, dans une scène statique qui est un
réquisitoire: les émissaires de la Compagnie des Indes, venus de Londres, demandent
des comptes au Gouverneur Warren Hastings qu'ils accusent de merer envers les
indigènes une politique coloniale inhumaine. Le mouvement dramatique de la scène est
porté par le seul affrontement des idées. Froid, réaliste, Warren Hastings semble
maîtriser le jeu. D'accusé, il se fait accusateur du système colonial qui protège les
puissants et affame le peuple. Réclamer et I'humanité et le profit est une hypocrisie
qu'il dénonce. Pour remédier à la misère, il a dû utiliser la force. Mais si action et
morale sont contradictoires, Ia fin, selon lui, justifie les moyens. La scène, fermée sur
elle-même, s'achève sur le désaveu de I'action de Hastings. Un drame sur le
colonialisme, se doublant d'un débat sur I'antagonisme de I'action et de la morale:
c'est ainsi que la pièce semble s'annoncer. Le personnage principal apparaît menacé,
mais non encore ébranlé dans son pouvoir.

Une phrase pourtant, prononcée par un des membres de la délégation de
Londres, élargit le débat :

La Compagnie est depuis longtemps devenue autre chose qu'une
entreprise de commerce: c'est une affaire politique. EIle représente
I'Angletene, elle représente I'Europe en Asie?

Ce Vorspielcomporte, dans I'edition de 1916, 23 pages, le premier acte 32pages, le derxième 23,
le troisième 27 etle quarrième 32. Uécrivain a donc pris soin de respecter un certain équilibre entre
les cinq parties du drame.

<<Die Compagnie ist lângst aus einem Handelsunternehmen eine politische Gesellschaft geworden.
Sie vertritt England, sie vertritt Europa in Asien.> ln: Wanu Hastings (1916), op.cit. p.23.
(Vorspiel).
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Ainsi donc la confrontation qtri va se jouer dans les actes suivants aura
pour enjeu I'affirmation de la culture européenne face à celle de I'Asie.

Le premier acte devait donc introduire dans le jeu dramatique l'élément
asiatique. L'auteur a choisi pour ce faire un procédé de miroir: à Warren Hastings que
Cowper, son secrétaire et biographe, caractérise cotnme

un fonctionnaire du destin en EtelEte sorte, Ie seul qui puisse jeter un pont
entre I'Europe et lAsier,

et ce par sa culture et ses recherches sur le sanscrit, repond le personnage
du Maharadjah Nenkomar. Lui aussi est un homme de double culture, maîtrisant à la
fois, apprend-on, <l'érudition des Pandits et toute I'Encyclopédie europ éenne>> 2.
Mais si leur culture rapproche les deux hommes, le pouvoir les oppose. Nenkomar
conspire pour hâter la chute du Gouverneur et celui-ci le fait chasser pour empêcher
qu'il ne pactise avec les envoyés de Londres. Le conflit est désormais ouvert entre
Hastings et ces demiers qui lui annoncent son procès. Entre lhumanité, la culture et le
pouvoir, Hastings se prépare déjà à choisir le pouvoir qu'il pense concilier avec
I'amour pourMarianne.

L'élément structurel original dans ce premier acte est donné par le
personnage de Cowper. A cet ami d'enfance de Warren Hastings I'auteur a confié un
rôle qui n'a plus rien de commun avec la réalité historique. Spectateur des faits et
gestes du Gouverneur, qu'il consigne soigneusement pour écrire sa biographie, il est
en marge de I'action et crée donc une distance par rapport à celle-ci. Son rôle est
<<épique>> 3, mais avec une dimension parodique qui fait de lui un personnage de
comédie. Ainsi, à la lin de I'acte, il rapporte, nre de la fenêtre et en raccourci, la scène
de I'expulsion du Matraradjah. Cest le témoin oculaire des tragédies classiques qui
parle ici, avec, après des séquences brèves, précises sur les faits, une petite note.plus
sensible qui trahit le poète, le fabulateur4. En effet, le personnage est mieux que le

<Er ist ein Beamter des Schicksals gewisserma8en, der einzigs, der eine Briicke schlagen kann
zwischen Enropa und Asien> ln: wanen I'Iastingsrop.cit. p.32 (premier acte).

Cf. ibidem, p.38: <Er behenscht nicht nur die umstiindliche Gelebrsamkeit der Pandits, sondern
arrch die ganze europâische Enzyklopâdie;>

Nous employons ici le mot <epiquo dans rcn acception allemande (= relevant du genre narratif) et
brechtienne: élément intenompant le déroulement drarnatique et créant une distance parrapport à
celui-ci.

Voir ce Passage: <<Cowper: Die Soldaten rûcken imner vor. Es ist schon mehr eine Flucht. - Nun
ist der Hof ganz leer. Ein paar bunte Tiicher glânzen in der Soane, die die Geschenlcffiger haben
liegen lassen, und ein einsamerTurban.>>rn: wanpa Hastin6op.cit., acte I, p.55.
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miroir du héros I et des événements. Il est avant tout le double parodique de I'auteur.
<Singeant>> Feuchtwanger avec sa <<grande idée>>, Cowper construit I'image d'un
Hastings <génie naif>, choisi par le destin pour <jeter un pont entre I'Europe et

I'Asie>> 2. Mais, dès la scène suivante, Hastings lui-même détnrit le mythe que son

biographe crée autour de lui, non sans s'être auparavant copieusement gaussé de cet

éternel contemplatif qui agit par procuration, en se référant aux grands modèles

hérorques du passé :

I{avez-vous jamais envie de paniciper au comfut, de porter des coups
contre mes advercaires, contre les nôtres ? Pouvez-vous supporter d'être
Ià, assis conme dans une loge de thâtre, inactif et sans jamais faire autre
chose  que  des  remarques  en  marge  ?
(...) Ne déclamez pas, Cowper ! Vous rêvez ! fe veux exploiter Ie plus
de tenitoires possibles pour Ia Compgnie. Cest tout. Faire de |'argent,
pour dire les choses sobrement. Et moins sobrement: assujettir I'Inde aux
Anglais.t

Par cette stratégie de la distance, un procédé éminemment épique qui
interrompt le fïl dramatique, Fanchtwanger démythifie à la fois le héros historique et sa
propre activité de créategr. C'est un jeu ironique, mais sans doute aussi la marque
d'un certain scepticisme sur l'écriture dont témoignaient déjà les æuvres de jeunesse

de l'écrivain. Serait-ce là une constarte de son écriture ? Toujours, l'écrivain
Feuchtwanger se regarde écrire, à travers un personnage dramatique créé à cette fin
qui, à son tour, est spectateur de faction du héros principal. Ainsi I'opposition entre
action et contemplation, idée centrale de la pièce si I'on en croit I'auteur, n'est pas
dentrée intégrée dans un processus. dramatique. Elle est d'abord exposée,
extériorisée, dans le débat entre Hastings et Cowper, avant de prendre une forme
dramatique dans le choc entre la volonté de pouvoir du Gouverneur et la philosophie
du renoncement de Nenkomarau troisième acte, et avant d'apparaître enfin intériori#e
dans le dualisme tragique qui déchire llastings au quatrième acte.

Après le premier acte qui montrait la menace pesant sur Hastings, le
deuxième met en place les éléments de sa chute. Marianne accepte des bijoux d'un

I Dans le hélude, Hastings charge Cowper de répondre à sa place anx émissaires de l-ondres. Il
objectivise ainsi sa propre action humanitaire en Inde et son jugement sur le colonialisme. Cf.
Wanen Hastings. (Vorspieù. Op.ciL p.9-10.

2 Cf. Wanen Hastings, op.cit, acte I, p.32.

3 <Hastings: Liistet es Sie da niemals, mitzukâmpfen, gegen meine, unsene Gegger dreinzuschlagen
? Kônnen $ie rlas aushdten, tatenlos dazusitzen wie in einer Theaterloge und irnmer nur
Randbemerlaurg€n zu rnachen ? (...)
Nicht deklamieren, Cowper ! Sie schwârmen. Ich will môglichst \rreite Gebiete fùr die
Handelsgesellscbaft ausnùtzen. Das ist alles. Geld machen, niichtem ausgedriiclct Und weniger
nûchtem, Indien den ErUlândem unt€mærfen>
In: Wanen Hasting1 op.cit, actc I, p.40.
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prince indigène et tombe ainsi dans le piège qui permettra d'accuser Warren Hastings
de comrption. C'est en même temps un acte de retardement. Les deux personnages
croient le moment de leur bonheur arrivé puisqu ils vont pouvoir s'épouser - instant
d'idylle avant la tempête. Francis, un des envoyés de Londres, entonne de façon un
peu inattendue un long couplet sur sa lassitude à l'égard de I'Europe et sa fascination
pour la sgesse hindoue. Ce morceau de bravoure, encore un motif <épique> et non
dramatique dans la pièce, rassemble tous les éléments de I'opposition entre le
matérialisme européen et la spiritualité asiatiçe, entre la perversion par le pouvoir et la
pureté dans ltarrronie avec la nature, entre la <civilisatioD> et <(l'âme du monde l.

Francis justifie sa lutte contre Warren Hastings par la politique inhumaine de celui-ci
envers les indigènes, qui a détruit son beau rêve de paradis sauvegardé. Le spectateur
comprend sans peine que ce personnage joue ici le rôle du moraliste, non sans naïveté
d'ailleurs, comme en témoigne la référence quelque peu ironique aux Moralische
Wochenschri ftende l'époque 2.

Une grande fête à laquelle Marianne a invité, non sans inconscience,
Nenkomar et Francis, les eilremis de Hastings, est, au troisième acte, I'occasion de
faire éclater le conflit. La première apparition sur scène du Maharadjah trouve une fin
brutale avec son arrestation sur ordre du Gowerneur. Celui-ci a repris une position de
force, pourtant son triomphe apparaît illusoire: I'affaire des bijoux acceptés par
Marianne annonce sa chute au quatrième et dernier acte. Ce triomphe apparaît vain
également au regard de laphilosophie hindoue du renoncement qrr'exprimeNenkomar:
bientôt celui-ci va partir sur les chemins, moine-mendiant laissant derrière lui sa
puissance et sa richesse 3.

Au qratrième acte, le heurt des deux philosophies, celle de I'affirmation de

la puissance et celle de la quête de la paix intérieure par la non-résistance et la mort,
mène au sommet dramatique de la pièce. Après I'exécution de Nenkomiu, une
nécessité pour le Gouverneur des Indes sïl veut garder le pouvoir en Inde, celui-ci
reçoit de plein fouet le double message que lui traûsmettent le Maharadjah a et un
moine-mendiant, figure symboliqre et réincamation en qnelque sorte de Nenkomar,
qui surgit soudain dans son univers 5. Ia scène visionnaire avec le mendiant, hors de
toute vraisemblance dramatique, €st un élément prcpre au théâtre e:cpressionniste, une
de ces scènes-choc destinées à mener le personnage à une nouvelle (GtatioD) de son

Cf. Wanen Hastinesop.cit., acte II, p.79-81.

Ibidern, p.81.

<Nenkomar: Noch dreiJahre und ich darf den Pnmknantel des Maharadscha mit dem ockergelben
Kleid der Entsagung vertauschen, der taumelnde Traum meines læbens wird hinter mirverwehen,
ein Bettelmônch darf ich die weiBbestaubte Stra8e ziebn, (...) dem Brahma nachsinnend,
friedenvoll, bauslos, tatenlos> Ibiden, acte III, p.l0O.

Ibidern, acte fV, p.l17.

Ibidem, acte fV, p.l3l-13a.

I
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évolution. Dans sâ pièce Der Bettler( 19 I 2), Reinhard Sorge a été I'un des premiers à
introduire dans le théâtre allemand de telles scènes, traduisant sa propre expérience
mystique du passage du surhomme nietzschéen à I'Homme-Dieu, Jésus-Christ 1.

Pourtant, Feuchtwanger ne laisse pas entrer la pièce dans le schéma
structurel du drame expressionniste. En héros nietzschéen, Hastings se rebiffe contre
cette philosophie asiatique de I'abandon du moi, il refuse cette <(station>> vers la
spiritualité, cette <<conversiou çi ferait de lui un <<Homme Nouveau> 2 :

fe ne suis pas de leur nce. Mes pères se sont batns contrc vents et marées
(...) Le soleil n'a ps asséché en moi Ia volonté ni tart I'ardeur de mes
désin. Je veux et je désire. Etfaspire à ce qui me manque.3

On retrouve ainsi à la fin de la pièce I'image du héros classique brisé,
incompris, mais s'affirmant lui-même. Contraint par le faux-pas de Marianne de
choisir entre elle et ses fonctions en Inde, Hastings renonce à son bonheur privé pour
continuer de remplir ce qu'il croit être sa mission çasi religieuse :

Ie suis Ie seul à être destiné, destiné devant Dieu et devant les hommes, à
régner en Inde, à réconcilier I'Europe avec I'Inde. Mon action n'est plus
Erc barbarie nnglante et absrde si on Iaprive de s motivation supérieure
et sacrée.a

Voilà donc un héros qui se sacrifie au nom d'une idée supérieure. Il
sacrifie aussi tout un peuple dans une région de I'Inde convoitée par uû Prince dont
I'aide lui est nécessaire pour poursuivre son action 5. Le mot de Goethe sur

I Voir à ce zujet le commentaire sur le texte de Sorge.lons le recueil établi par Giinther nugte:
Zeit und Thaten 1913-1925. Band tr. Vom lhîæneich zur Republik Franldurt^4ain, Berlin,
Wien (Ullstein), 1980. P.843 et zuiv.
Un compte rendu sur la pièce publiee en 1912, avait paru la même année dans Die Schaublihne 8
(1912), 47 (2L.|L.L9 l2). P.542-543.

2 Nous mettons ici entre guillemets les mots-clés de I'expressionnisme à la scène.

3 <Hastings: Ich bin nicht von ihrem Stemm. Meine Vâter schlugen sich hemm mit Meer und
Sturm (...) Mir hat die Sonne nicht den Willen vertrocknet und die Wunschkraft gedôrrt. Ich will
und wiinsche. Und entbehre.>ln: Wanea l{astingS op.cit., acte [V, p.133.

4 <Hastings: (...) weil ich der einzige bin, der berufen ist, vor Gott und der Welt benrfen, in Indien
zu herrschen, Enropa und Indien zu versôhnen. Meine Tat wird sinnlos-blutige Barbarei, wenn man
ibr den groBen, heiligen Antrieb nimnt> Ibidem, acte fV, p.136.

5 Dans une scène où il justifie son action devant son biographe Cowper, Hastings utilise même des
formules qui sont à intcrpréter comm€ une défense du colonialisme:
<Ich mu3 doch die Rohillas opfern ! Ich mu8 die Macht behalten in Indien. Der Inder kann sich
nicht selbst regieren. Er braucht den fremden Ercberer, der ihn beherrscht. (...) fcn bin der
notwendige Mittelpunh dieses Chaos (...). naien und ich, wir gehôren zluffilmen. Ich liebe
Indien. (...) tcn liebe diese ganze wirrc, hei8e Bundheir Sie ist ein Stûck meiner Seele (...) DaB
ich die Macht habe in Indien, das ist notwendig> Ibidem, acte fV, p.122-L23.
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Iimmoralisme de ltomme d'action, mis en exergue à la pièce et que Nietzsche aimait
aussi à citer, prend ici toute sa valeur, de même que celui de Bouddha sur la
souffrance qui naît de la soif de pouvoir l. La pièce se referme sur elle-même, et le
héros tragiqre reste seul. Même Cowper, son biographe, I'abandonne, lorsqulil signe
I'anêt de mort du peuple des <Rohillas>>, dont on ne sait s'il n'est pas aussi pour
Ilastings un acte auto-destructeur.

Cette équivoque, sans doute, rend le personnage attachant pour le
spectateur. Mais qu'en est-il de d'idée>, de cette qrête dbne slmthèse de I'Europe et
de I'Asie que Feuchtrn'anger voulait illustrer ? Force est de constater qu'elle n'est pas
véritablement intégrée dans la structure dramatique, parce que cette <<missioo> dont
parle Hastings n'a pas de contours concrets. On apprend çu-il a étudié le sanscrit mais
jamais on ne voit le personnage engagé spirituellement dans la ralitéhindouc ; jamais
n'apparaît non plus l'æuvre civilisatrice qui justifierait les moyens qu'il emploie pour
agir. De là naît une équivoque quant à la signification à donner à la pièce.
Nécessairement, elle parle du colonialisme, mais I'auteur n'a pas voulu que ce soit là
le sujet de l'æuvre. De même I'opposition entre Juifs et Chrétiens, I'antisémitisme,
n'est pas, selon lui, le zujet de lud SiiB. On comprend dès lors I'irritation d'Alfred
Ken dans son compte rendu zur la représentation de lapièce :

En tout cas, un point rcste obscur dans Ia pièce de Monsieur
Feuchtwanger: ce Monsieur Wanen est-il pour lui un héros ou un
repoussoir ?2

Sans ménagement, selon son habitude, Kerr met le doigt sur le point faible
de l'æuvre: son ambiguiÏé, à laquelle contribue largement la structure dramatique
classique choisie par I'auteur. En effet, cette stnrcture tend à mettre en avant un
individu aux prises avec un conflit dont il doit sortir seul, brisé ou grandi. Le triomphe
du réalisme politique du héros à la fin de la pièce, même teinté d'un certain tragique
intérieur, occulte à la fois I'idée d'un rapprochement de I'Asie et de I'Europe que

On retrouve ici l'alliance des deux tennes <<Seele>> et <<Macho>, mais le mot <<Seele> apparaît vidé
de son sens, reduit à un sentimentalisme dénué de spiritualité.

I <<Der Handelnde ist immer gewissenlos. Es hat niemand Gewissen als der Betrachtende.>>
GOETHE.
<<f)ies, ibr Mônche, ist die heilige Wahrheit von der Entstehung des læidens: es ist der Dust nach
Sein, der von \iliedergeburt an lViedergeburt fiiht, der Durst nach Lust, der Durst nach Werden, der
Dust nach Macht.> BUDDHA.
Ibidem, (Motto) p.5.
Feuchtwanger utilisera encone rure fois la citation de Goethe en épigraphe au deuxième acte de
TbmasWetdt

2 <In jedem Fall bleibt etwas unklar an Herrn Feuchtuangers Schauspiel: ist Herr \Marren sein Held
? Oder sein Abscheu ?> Alfrd KERR: Lioa Feuchtwanger: Wanen Hastings (24.10.1916). In:
Die WeIt im Drurr4 4. Band. Berlin, 1917. P.l7l.
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voulait exprimer I'auteur, et le problème du colonialisme que le public ne manquerait
pas de chercher dans l'æuvre. En fait, rnr avec du recul, ce héros, dont les qualités
maîtresses sont le sang-froid et le calcul I , avait tout pour devenir une figure
intéressante sur la scène des années viogt, à condition que son créateur le libère de
toutes les références à la philosophie asiatique sur lesquelles Kerr ironisait déjà en
1916 2. Brecht ne s'y est pas trompé lorsqu'il a collaboré très étroitement avec
Feuchnvanger en 1925 à I'adaptation de l'æuvre pour en faire une sorte de prototlpe
du theâtre de la <Nouvelle Objectivité> (<Neue Sachlichkeiu). Ceci nous intéressera
dans une étape ultérieurc de cette étude.

Si, dans Warren Hastings,Feuchtwanger reste pour I'essentiel fidèle au
schéma du drame historique traditionnel avec son héros tragiçre, la pièce lud SiiB
révèle dans sa facture dramatique des éléments plus neufs, de caractère plus
expérimental. Dans la bouche du personnage du <<lVlage>>, un mot, au troisième acte,
prend une résonance toute particulière: le mot <<statioo> 3. Il s'agit du dernier tableau
de l'æuvre, intitulé <Verwandlung>. Le sens en est double: changement de décor et
métamorphose. Voilà deux termes qui sont des maîtres-mots du théâtre
expressionniste et dont I'emploi ne peut être fortuit. Avec ces <<sésames>>, le lecteur est
tenté de chercher un accès nouveau à une pièce qui, à première lecture pourtant, ne
semble pas relever de la catégorie du théâtre e:çressionniste. On ne peut y trouver en
effet ce pathos extatique de I'expression, cette langue brisée dans sa structure
grammaticale même, dont Reinhard Sorge ou Walterllasenclever, avec leurs drames
respectifs Der Bettleret Der Sohna avaient donné I'exemple au théâtre dès avant
1914, dotant la jeune génération d'un langage neuf.

Les positions prises par Feuchtwanger sur l'expressionnisme à l'époque
où il concevait lud SiiB, sont sans équivoque. furalpant le roman d'AlfredDôblin Die
drei Spriinge des Wang Lun, l'écrivain avait exprimé son admiration pour la structure
expressionniste du livre, basée sur les trois métamorphoses de rilang Lun, mais il
avait pris ses distances vis-à-vis de certaines outrances de style, dans la ligne, écrivait-

Les mots qu'emploie volontiers Hasiings sont les adjectifs <<nûchtero>, <<kûhb), <<offeo>. Cf.
Wanst Hastings,op.cit. p.25,40, 38, 59 etc.

Nous y reviendrcns plus loin à propos de la Éception de l'æuvre.

<<I!tagus: Dein Vater, Joseph, stûrzte wie du. Und scbleppte Leid und Leben weiter. Durch alle
Stationen.> lud Sû4 op.cit. p.329 (<<Verrrandlrmp).

Reirùard SORGE: Der Bettlet Berlin (Fischer) ,1912.
\ilalter HASENCLEVER : h Sohn l*ipzig (Kurt tryoffi Verlag), I 9 I 4.

2
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il, de Die Wei&enBlâtterde René Schickele l. Schickele s'était engagé clairement du
côté des jeunes enpressionnistes, publiant en avant-première dans sa revue Der Sohn
de llasenclever2.

Feuchtwanger n'a pas publié de compte rendu critique sur le theâtre
e;çressionniste en dehors de ses articles sur le cycle Strindberg monté à Munich en
1915, le dramaturge norvégien pouvant être considéré comme un précurseur de
I'expressionnisme. Il avait alors marqué sa réticence devant la violence du langage de
l'écrivain, tout en reconnaissant sapuissance créatrice et en soulignant I'importance de
l'événement sur le plan théâtral. Une <<mise en scène extatique>>: c'est ainsi que
Falckenberg avait qualifié son propre travail scénique, conçu dans une sorte d'état
d'ivresse et dobsession dans lequel il avait réussi à entraîner les acteure 3. Par la
suite, Feuchtwanger n'a pas pris la plume pour rendre compte du nouveau cycle
Strindberg monté par Falckenberg aux lGmmerspiele en 1916, avec en particulier la
création allemande des deux dernières parties du Chemin de Damas. Selon
Falckenberg lui-même, cette représentation avait marqué une étape nouvelle avec
I'abandon du jeu naturaliste et la percée du <magique>> à la scène 4. Le metteur en
scène avait ensuite poursuivi son travail d'avant-garde, créant la pièce de Georg Kaiser
Von morgens bis mittcrnachtsen avril 1917, avant de proposer au début de la saison
1917-1918 un cycle de théâtre contemporain sous le frtre Das jiingste Deutsdiland. Les
Kammerspiele de Munich se lançaient alors dans I'aventure expressionniste, avec des
euvres de Georg Kaiser, Reinhard Sorge, Paul Kornfeld et dautres, avant même les
grandes mises en scène de Der Sohnpar Richard Weichert en l9l8 oude Dfe
Wandlung de Ernst Toller par Karl Heinz Martin en 1919, qui ont fait date dans
lïristoire du theâtre. On peut penser que les sentiments de Feuchtrvanger sur toutes ces
créations furent mêlés. Mais, étant très proche d'Otto Falckenberg, leur maître
d'æuvre 5, et fort curieux de nature, il ne s'est certainement pas fenné à de telles

<<Es sei unverhehlt, d"R der Dichter nicht ganz frei ist von den Kinderkrankheiten des WeiBe-
Blâtter-Stils: daB das Bestreben, kein unbelebtes Wort zu schreiben, seine Sâtze manchmal gû n
telegrammartig, das Bemiihen, Abgebrauchtes zu vermeiden, seine Neubildungen zuweilen gar zu
krampfig macht.> Lion FEUCHTWANGER: Drle Drei Sprîinge des Wang lun (1916).
(Rezension)Op.cit. p.330.

Cf. Die Weikn Blâtter. Hg. R.Schickele. Leipzig,l (1913-1914), 8-10.

Voir à propos du compte rcndu de Feuchtwanger nos remarques dans le cbapitre I de ce travail. Sur
les mises en scène de Falckenberg qui comptèrent parmi les premières experimentations d\rn jeu
expressionniste, voir: lVolfgang PETZET: Die Miinchner Kannerspiele Op.cit. p.l0l.

Voir \MolfgangPËIZE|, op.cit. p.llO, au zujet de cette mise en scène de August Strindberg:
Nach Dama:shts, tr. und ltr. Teil. Creation allemande aux IGmmerspiele de Munich le 9.6.1916.

Les deux hommes s'étaient oonnus lors de leurs débuts à Munich quelque diy nns plus tôt et
Falckenberg avait fait ap'pel à Feuchtwanger pour la r&action des cahiers-programmes des
Kammerspiele, dont il exigeait un haut niveau. Iæs deux pièæs asiatiques de Feuchtwanger avaient
ensuite été jouees dans ce théâne, Falckenberg assurant lui-même la mise en scène de Vasantaæna
en férnier 1918.
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expérimentations, et ce d'autant plus que les poètes et les dramaturges
e:rpressionnistes mettaient en avant la quête spirituelle de <d'âme>, une quête qui était
alors la sienne.

Dès avril 1914, Kurt Pinthus avait salué l'æuvre de Hasenclever, et son
article dithyrambique dans Die Schaubiihne se terminait sur un appel à la jeune
génération: il I'invitait à dépasser le stade du pouvoir que confère la technique sur la
réalité pour accéder à celui du dépassement de cette realité par I'esprit. Le dualisme du
pouvoir et de I'esprit trouvait sa résolution dans une sur-râlité à laquelle I'art devait
donner forrne l. Cc texte prenait ainsi la dimension d\rn véritable manifsslç du theâtre
expressionniste. Une forrrule employée par Pinthus allait trouver une résonance
particulière, autant dans l'écriture dramatique que dans la mise en scène:

(...) si cette pièce (= Der Sohn) malgré Ie présent, malgré Ia realité
évoEtés, Iaisse une impression d'înéalisme, de sur-réalité, cbst parce
qu'elle reflète et donne forme non Fs à Ia ralité mais à Timage de cette
réalité dans lbsprit du fils (...). C'est vers lui, vers lui seul que tout
nyonne2

A la <spiritualisation du monde>> réclamée par Ludwig Rubiner 3 repond
I'exigence de <spiritualisation de la scène> formulée par Hasenclever a. Elle allait
trouver sa matérialisation, si I'on peut dire, dans une nouvelle technique déclairage:
puisque tout <<rayonnaib> vers le personnage central et lui seul, les projecteurs allaient
I'embrasser, I'isoler au centre de la scène dans un faisceau lumineux conique et
vertical çi partait des cintres du theâtre.

C'est cette <focalisatioo> de tous les éléments du drame sur le seul
personnage central, sur les conflits internes qui I'agitent - les autres protagonistes de
I'action demeurant schématiqres, sans individualité ni signification propre - que I'on
peut déceler dans lud SitB, en particulier dans la strucnrre du premier acte. Si I'on y

I (lVtu Jiingeren wissen: durch die Technik hab€n wir Macht tiber die Wirklichkeit erhalten - jetzt
gilt es, die Realitât durch den Geist nochmals zu tiberwinden. Dies geschieht nicht dadurch, daB wir
sie abmalen, sondern der Geist mu8 die Irdischkeit aufsaugen, auflôsen, und sie in eine neue
tiberirdische Wirklichkeit (in der der Geist leben kann) zur Kunst forrren.>> Kurt PINTHUS:
Venuch eines zukiinftigen Dnmasln: Die Schaubtihne,lO (1914), 14 (2.4.1914). P.391-394.

2 <<(.,.) weshalb dies Stiick botz der Gegenwart, trotz der Realitât, rurealistisch, ûberirdisch wirkt:
weil nicht die Realitât abgespiegelt, nachgeforrnt wird, sondern das Abbild der Realitât im Geiste
des Sohnes (...) n ihm, nur zu ihm strahlt alles.> Kurt PINTHUS. Ibidem, P.393.

3 <<Die Vergeistigung der Welo> Voir à ce rujet Giinther nÛgtf: hit und Theater. 1913-1925.
FranKurtM, Berlin, \ilien (Ullstein), 1981. Vol. II, p.890. (A propos de la pièce de Ludwig
Rubiner Dîe Gewalilæ'n, de l9l7Â8).

4 <<Die Forderung einer geistigen Biihne>: tel est le titre d'un des trois articles publiés par
I{ASENCLEVER sur <<I: théâae de denaim>: hs Theater von motgen.ln: Die Schaubûhnq 12
(1916), 20, (8.5. 1916). P.47 4477.
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ajoute le statisme du personnage dans cet acte, qui accentue le caractère abstrait de la
signification dont il est porteur - Joseph Siiss apparaît ici comme ltomme depouvoir,
non comme le Juif du dix-huitième siècle - Cest bien de structure expressionniste que
ïon peut alors parler.

D'entrée, le premier acte est placé sous le signe de la parabole de lhomme
fuyant devant son ombre, extraite de Wang Lun Parabole de la fuite vaine de lhomme
devant lui-même, cette citation interdit toute interprétation historique de I'ascension et
de la chute du financierJoseph Siiss, ainsi que toute limitation du sens de l'æuvre à la
problématique juive.

Le personnage de Sùss écrase de son omniprésence les lieux et les
hommes: jamais il ne quitte la scène. Lurueusement installé dans son palais, symbole
des pouvoirs immenses qu'il a su rassembler, il reçoit en audience, comme un prince
régnant. Tous viennent à lui: un bourgeois de Wurtemberg, les représentants des
Etats, le courtisan Weissensee, son rival dans la sphère du pouvoir, le duc Karl-
Alexander lui-même, son maître, et aussi le <Mage>, oncle de Stiss, les Juifs du
ghettg de Francfort et la jorne piétiste Magdalene Sibylle Weissensee dont le duc a fait
sa maîtress". pnns un défilement linéaire additif, ces personnages sont tous porteurs
d'un même message: ils sont autant d'accusateurs ou de menaces qui planent
sourdement sur I'homme de pouvoir, pourtant impassible, immuable dans la
conscience de sa force. Cette linéarité du déroulement de I'acte, pourrait apparaître
maladroite dans une structure dramatique traditionnelle. On parlerait d'un acte
d'exposition, mais il y manquerait sans doute l'évolution, la courbe montante
nécessaire à la mise en mouvement du conflit dranratiqtre. Certes, deux persomages
renvoient Siiss aux valeurs de l'âme: le Mage et Magdalene Sibylle. Mais ces voix qui
dopposent à son appétit de pouvoir, Siiss les rejette sans conflit véritable, malgré
quelque trouble lorsqull est question de sa fille Tasrar. Bien plus, elles ne font
qrr'exacerber son ivresse de puissance l. <cle suis ma propre loi>> 2: cette affimration
prométhéenne, nietzschéenne, de sa propre force, suivie d'un appel à jouir de la vie,
détermine I'image du personnage qui dimpose au spectateur à la fin de I'acte, même si
celui-ci s'achève sur une concession à <<l'âme>, lorsque Siiss décide, malgré ses
réticences, de répondre à la requête des Juifs de Francfort.

Voir en particulier cet instant où Siiss se proclame élu pour venger les injustices dont sont
victimes les Juifs depuis des siècles. Fort de cette légitimité, il reprend à son compte pou en tirer
gloire, I'image-clie.hé du Juif dans la tradition antisemite: <<Heute lieg i c h, der Jud, ûber diesem
I-and wie ein Alp rmd sauge sein Blut und werde fett von seinem Mark. HeiBt dies: ohne Seele sein
? Hei3t dies nicht wirkm ?> htd Sû4 q.cit. p.276. Acte I.
Voir aussi cette répliquc un peu plus loin: <<Verstehen Sie mich doch, Magdalene Sibylte ! Ein
grrtmûtiger lâppischcr Fiirst, dcr Wachs ist in unsem Hânden - S i e, die Mâtresse und i c h der
Favorit, w i r regie,ren> Ibidem, p.282. Acte I.

<Ich bin mir selbst Gcseta. Ibidem, P.283. Acte I.
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Tout au long de ce premier acte, le personnage trône ainsi au centre d'un
univers qui gravite autour de lui, dans I'ombre de son pouvoir, lui-même fuyant
devant son <<âme>>, cette face dombre de sa personnalité, comme ltomme de la
parabole de Dôblin. L'auteura fixé le personnage dans une sorte de faisceau lumineux
qui Ïisole, les autres ligures de la pièce étant sans corps, des abstractions sortant à
peine de I'ombre pour y retourner aussitôt. Comme pour le personnage du Mendiant
chez Reinhardt Sorge ou du Fils chez Walter Hasenclever, le processus dramatique
semble se dérouler entièrement dans le psychisme duJuif Siiss.

En 1918, le metteur en scène Richard Weichert a réussi, en collaboration
avec Ludwig Sievert pour les décors, à créer pour Der Sohn une image scénique
prodigieuse de ce drame intériorisé, image que llasenclever lui-même ainsi çre Kurt
Pinthus avaient ptépaÉe par leurs réflexions sur la <<scène spiritualisée>>. Les
indications programmatiques que Weichert a consignées sur sa mise en scène
<expressionniste>> peuvent, transposées à la pièce de Feuchtwanger, ou tout au moins
à son premier acte, ap'paraître cornme une interprétation lumineuse de celle-ci :

(...) il ne shsit ps de pésenter ici we action nfuIiste, maîs de montrer un
événement spirituel. (...) Le véritable lieu de I'aaion est Ie for intérieur,
I'âme du fils (...) De cette conception fondamentale est née mon idée de
mise en scène qui consiste à assigner au flïls (ry\n cône de lumière rend
visible) Ie centre de Ia scène constitué pr w simple siège et à laisser tous
Ies autres perconnagæ dans Ia pénombre (...) Cemins tableaux agissent à
Ia manière de visions de Munch.r

Peut-être a-t-il manqué à Feuchtrvanger en 1917, lorsque Iud Sii0ful. créé
à Munich, un homme de theâtre visionnaire tel que Weichert. La pièce, présentée
comme une pièce réaliste, historique, touchant au problème de I'antisémitisme devenu
d'actualité avec I'afïlux des <Ostjuden> en Allemagne, ne pouvait qulapparaître
schématique et superficielle. Iud Siifiune pièce à costumes avec le déploiement de
tout le faste de cour auquel invitait par exemple le premier acte ? C'est bien ainsi
qu'elle fut montée. Et pourtant, présentée sur scène comme une vision intérieure,
abstraite, statique - tout le premier acte I'est - fæuvre aurait certainement donné une
image plus juste des intentions de I'auteur. N'étaient-elles pas abstraites en effet, ne
renvoyaient-elles pas au psychisme de I'homme aux prises avec le dualisme du
pouvoir et de l'âme, de I'action et de la passivité, de Nietzsche et de Bouddha ?

Si I'on considère les deuxième et troisième actes de la pièce à la lumière
des réflexions faites à propos du premier, quelques nuances s'imposent.

I Voir Richard WEICHERT: Ha*acleven <Sobn> als *præsionistisùes Regieprcblemln: Die
.Scenq Berlin, Mai-Juni 1918. P.65-67.
La taduction est reprisc de: L'expæsiornisme dans Ie thâte eurcfu, (Colloque de Strasbourg,
1968). Ed. parDenis BABLETetJeanJACQUOT. Paris (CNRS), 1971. P.361.
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L'action dramatique du deuxième acte se développe sur un plan plus
extérieur où dominent les coups de théâtre et les nrptures. Joseph Siiss n'est plus seul
au centre de la scène. Il s'en éloigne ou plutôt il en est éloigné, signe de son
impuissance à garder la maîtrise de son univers. Le duc fait intnrsioa dans le château
secret de <<son Juif>>, y découvre la fille de celui-ci qu'il veut saisir bnrtalement, et
provoque ainsi la mort de la jeune fille. Le romanesque 6lyehit la scène. Siiss, le
Ma,ge sont justement absents lorsqre se déroule I'action tragique. Celle-ci trouve son
épilogue en dehors de la scène, tandis qu'un penionnage fantoche, empêchant que
celle-ci ne soit vide, vient monologuer devant le spectateur. Rien que de très
conventionnel dans tout cela, rien en tout cas qui rappelle I'e:pressionnisme.

Mais ce n'est là qu'un aspect de I'acte. Son autre face est celle du
symbole, du signe. Les références juives passent au premier plan, à la fois dans le
décor et dans les dialogues. L'zuteur a suggéré aux metteurs en scène de dinspirer des
syrnboles de la cabale juive pour évoquer I'univers caché du château oùr Joseph Siiss a
chargé le Mage, son oncle cabaliste, délever sa lille Tamar. Dans cet univers contraire
en tous points à celui, tumultueux, de la cour, lieu de son pouvoir, le personnage
devient sesdnin passif. Il est conduit à une démarche initiatique. L'action extérieure,
romanesque n'est là que pour la provoquer. Par chocs successifs, Sûss va trouver sa
véritable identité. La structure de I'acte est une struchrre en <(stations>>, à I'image de
celle du drame enpressionniste.

Il dagit d'une quête spirituelle comme findiqre la citation du cabaliste
Isaak Luria mise en exergue à ce deuxième acte. Elle est à interpréter à plusieurs
niveaux, à un niveau mystiqre, celui de la C-abale sur lequel nous reviendrons plus
loin l, et à un niveau psychanalytique. Feuchtwanger n'a pas échappé à la fascination
qtr'ont exercée sur ses contemporains les découvertes de Freud. Tamar incarne <la
meilleure part de lui-même>>, corilne le dit Stiss, I'exhortant à croire en lui 2. Elle est
quasi immatérielle, elle est l'âme de Siiss. Celui-ci devra pass€r par la souffrance que
signifiiera la mort de Tamar pour retrouver cette <<âûle>>. Il doit aussi passer par
l'épreuve de I'anéantissement de I'image du père pour trouver sa propre identité.
Confronté à sa mère, il apprend de sa bouche que son père était un noble, chrétien de
surcroît. La figure du Baron de Heydersdorff ne peut être pour lui qu'un repoussoir,
car il incarne féchec social, alors que la voie de la gloire lui était toute tracée de par sa
naissance. Sa retraite monacale, pourfexpiation de ses fautes, n-est auxyeux de Siiss
que démission, fuite sans gramdeur devant I'action 3.

Voir à ce snrjet le point suivant de ce chapitr,e.

<<Du bist dos beste Teil von mir. Glaub an mich, mein Kind ! Glaub du an mich l>> tud Sfig
op.cit. p.288. Acte II.

lud SûB Op.cit. Acte II, p.291-292.

I

2
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La révélation du s€cret de sa naissance projette le personnage à une
nouvelle <<statioru> de son devenin celle d'un défi lancé au monde et à la vie. Ce défi
passe d'abord par la tentation de se glisser d"ns I'identité chrétienne de son père et du
même coup de se défaire de cette appartenance à la communauté juive qull ressent
comme une tare sociale l. Sa canière serait assurée, mais où en serait le mérite ? Et
puis, Siiss doit reconnaître que le sang de sa mère bat trop fort dans scs veines, qrt'il a
déjà trop plongé son regard dans le monde spirituel du judaîsme. La conscience de ne
pouvoir se libérer du carcan de la sagesse juive lui arrache un cri d'amère nostalgie
dont on sent la valeur autobiographique pour Feuchtwanger lui-même 2 :

Oh ! Pouvoir vivre s.ns contrainte, Iibre de vos spéculations ! (...) Ne
ps toujoun devoir regarderau-delà des ùoses et au-delà de Ia mon (...)
Vos connaissaaces font mal et panlyent, votre sagesse épuise: je veux
vivre, je veux agir. fe suis Ie lils d'un père Eti avait un sang ardent et une
vie aux multiples viægæ.3

Le 1Ère-repoussoir se transforme soudain en modèle pour un appetit de vie
intense, un modèle que Siiss veut dépasser. Na-t-il pas su trouver ce qui a fait
cruellement défaut à son père: le <<succès, la seule chose décisive dans la vie>> 4. Le
mot <<Erfolg> est une clé de l'æuvre de Feuchtwanger, comme de sa vie d'écrivain.
L'aspiration au (succès>> fut aussi un élément essentiel de la carrière et de la
personnalité de Rathenau. Nous reviendrons plus loin sur cette <<parenté>> de
Feuchtwanger, Rathenau et Siiss 5.

Ainsi, en un revirement étonnant, Siiss, dabord anéanti par la révélation
de sa mère, se redresse dans la conscience accrue de sa propre force, revendique un
rapport de possession sensuelle à la vie et au succès, sur lequel les mises en garde du
Mage n'ont plus de prise :

Moi, Ia vie ne peut m'afuttre ! Ie Ia tiens (...) Ie Ie possède, ce succès,
sans avofu renoncé à mon âme. le tiens Ia vie, en anant heureux. EIIe se

<<Und wenn ich nun den \ileg meines Vaters wâhle, wer darf mir dann unrecht geben ? (...) Wenn
ich den Schmutz und den Ekel und die Verachtung der Menge ôsteife, die an euch kleben ?>
Ibidem, acte II, 9.292.

Dans son premier roman Der tôneme Cott(1910), Feuchtwanger avait déjà mis dans la bouche de
son héros cette même aspiration impuissante à echapper à son identité juive. Voir à ce sujet le
chapitre I de ce travail.

<Oh I Unbeschwert leben kônnen, frei von Euem Griibeleien ! (...) Nicht hint€r die Dinge schauen
mûssen und hinter den Tod (...) nurc Erkcnntnisse tun weh ud lâhmen, Eure lVeisheit zerrriirbt:
ich will leben. Ich will wirken ! Ich bin eines Vaters Sobn, der Blut hatte und tausendfâltiges
Leben) lttd SU op.cit. Act€ II, p.292.

<Im l-eben entscheidet nur eines: der Erfolg> Ibidem, p.292
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plie à moi, elle me flatte, elle se blottit entle mes bras, soumise,
app dvoi é e ave c hum i Ii té.r

Voilà le vrai défi de Siiss, cette <hybris> du héros tragique aveuglé, avant
sa chute. Il croit, en sacrifiant au succès, faire la synthèse des deux composantes de
son identité, la composante chrétienne et la composante juive. Cettc <<station>, il doit la
franchir pour trouver accès au <<monde supérieuo>, Cest-à-dire au monde de <d'âme>>,
au troisième acte. Entre ces deux stations, les péripeties tragiques se suivent, en un
enchaÎnement implacable. Cest d'abord I'intrusion brutale du Duc qui mène à la mort
de Tamar, la fille de Siiss, puis le retour de celui-ci à la cour, la douleur et le désir de
vengeanoe au cæur.

Au terme de ce rapide sulol, on voit tout ce qui différencie cet acte du
premier. La structure en <<stations>> du drame est mise en place. Mais, malgré cet
élément expressionniste, I'acte relève de la technique dramatique traditionnelle plus
que de la dramaturgie expressionniste. La montée de la tension drarnatique, jusqu'au
défi lancé par Stiss suivi par I'intrusion du Duc, est soigneusement preparée. Même
les scènes de retardement ûe manquent pas. Le drame attendu, annoncé, dénoue la
tension dramatique, mais celle-ci est relancée aussitôt à la fïn de I'acte par
fintroduction de la demière peripétie du drame: la vengeance. La continuité de la
courbe dramatique avec son sommet, sa retombée et sa reprise preparant le troisième
acte, révèle une technique décriture à I'opposé de la stnrcture discontinue du drame
enpressionniste, avec sa succession de tableaux-chocs. Aussi imagine-t-on mal pour
ce deuxième acte un dispositif scénique de même nature qu'au premier acte,
privilégiant, au niveau de I'espace et de la lumière, la dimension spirituelle du
déroulement dramatique.

Au troisième acte, tout change: deux volets fortement contrastés, une
césure brutale entre les deux. Le second volet est intitulé <<Verwandlung> - mot de
technique theâtrale mais aussi mot-clé de I'e:rpressionnisme. Le spectateur attend
l'épilogue inéluctable du drame: la vengeance dc Siiss, sa chute, son procès, sa
condamnation. Mais I'auteur n'a montré qre la vengeance, dans trne atmosphère de
fête tumultueuse au château du Duc, et la métamorphose de Siiss, dans la cellule
exiguë du condamné. Tout est matérialise, palpable, tonitruant dans lapremière partie
de I'acte, immatériel, irréel et insaisissable dans la seconde.

Une grande fête bnryante a été préprée qui doit trouver son apothéose
avec I'arrivée imminente du courrier chargé d'annoncer le succès du <<projet

5 Voir lc point E de ce chapiEe III.

I ddich scblâSt r|"c Leben nicht ! Ich baltc cs (...) Ich bab ihn, den Erfolg, otras rlq0 ich meine
Seele preisgegeben. Ich halte das læben, ein glûcklicher Liebhaber. Es fii4 sic.h mir, es
schmeichelt mir, es duckt sich mir im Arm, rmterworfen, gezâhmt, in Demub lud Sii&,op.cit.
Acte tr, p.293.
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catholique>>, véritable coup d'état militaire destine à imposerau Wurtemberg la rcligion
catholique. Feuchtwanger a brossé là une scène de foule très vivante, intéressante sur
le plan technique. Les personnages vont et viennent, nerveux. Successivement, pour
quelques répliques, ils semblent pris dans le faisceau d'un projecteur, puis
abandonnés. C'est un procédé cinématographique dont useront les mises en scène
expressionnistes.

Un élément nouveau intervient dans cette scène, lourde de tension
dramæique: la langue est poussée à son parorysme. Magdalene Sibylle et Joseph Siiss
se succèdent dans une même exacerbation de leur haine, recourant à des images
rappelant NieEsche ou Penthési|ée de Kleist l. Cette fièvre du langage qui éclate
soudain, avec ses accrrmulations de séque,nces exclamatives, haleûantes, ûe peut nier sa
parenté avec le pathos expressionniste, tout en ruptures et en cris.

Puis Feuchtwanger recourt à un procédé dramatique dans la tradition du
theâtre antique. Uanivée du courrier qui va provoquer le coup de théâtre, une arrivée
d'abord observée de la fenêtre, puis effective. Le triomphe du Duc avant même
d'ouvrir le message, son hurlement, son râle, son effondrement enfin, quand il
découvre la trahison, tout cet episode dramatique se déroule selon une mécanique
éprouvée, un peu facile dans son effet théâtral. Mais il n'est pas sûr que cette
<<citation>> ne soit pas accompaglée d'un clin d'oeil ironique de I'auteur, comme le
souligne I'outrance des indications scéniques 2.

C'est là qu'intervient la rupture dans la structure de I'acte. La dernière
partie de I'acte (<Verwandlunp) est un tableau statiqrc qui transporte le spectateur
dans un autre univers. Le passage au plan spirituel, voire visionnaire, est souligné
d'entrée par les indietions scéniçes qui créent un espace quasi abstrait, irréel. Les
objets, la lumière et I'espace n'ont plus I'ambition de reconstituer une réalité
historique. Ils prennentvaleur de signes :

Une petite pièce, nue. Une pillasse. Une table. Deux chaises. Une
Iumière blafarde qui doinne aux hommes et aux choses une apparcnce
inéelle.3

En voici denx exemplæ. <rJltagdalane Sibylle:Und nun ist Gott tot und ich t'n"e auf seinem Grabe
(...) pen Taumel halten ! Weh, wenn er flieht ! Nicht errvachen ! Macht t Glsnz ! Rausch ! Nicht
emnchen ! (...)
Sii0:Tanz zu, Mânade ! Ich halte mit. Auf einem Grabe'qnz€Nl. Totentânze tânzen ! Schmerz und
Qual und Triumph, zuckende Fûrstenherzen unter den FûBen zerctampfen> Ibidem. Acte III,
p.318-319.

Voir actc trI, p.320-321.

<<Kleiner, Kahler Raum. Eine Pritsche. Ein fisch. Zwei Stûhle. Fahles Licht, .lo" Menschen und
Dinge unwirklich erscheinen lâBt.> Jud Srî{ op.cit. Acte [fl., Verwandlung,p.3l2.

2

3
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On pense immédiatement à un dispositif scénique dans le style de ceux de
Ludwig Sievert pour le theâtre enpressionniste: un espace quasiment vide, avec en son
ceûtre, dans une lumière irréelle ne saisissant que lui, Joseph Siiss, dans un décor
abstrait s'arrêtent à mi-hauteurpour ouvrir syrnboliquement la scène sur le lirmament
étoilé.

Tous les episodes propres à remplirun acte entier, I'arrestation de Siiss, le
procès, les efforts de la communauté juive pour le sauver, tous ces <jalons> ont été
<<coupés>>. A Ia manière d'un cinéaste, Feuchtwanger ne ressere pas le temps mais le
découpe en séqtrences significatives qu'il juxtapose. Si la référence à la structure du
drame expressionniste est évidente, sans doute ne faut-il pas manquer de rappeler quel
fut le grand précurseur en ce domaine: Georg Bûchner. Le public allemand était
justement en train de découvrir son théâtre. Woyzækn'avait été créÉ, àMunich, qu'en
1913 1. I-a Mort de Danto4 magistralement mis en scène par Max Reinhardt à Berlin
en 1916 avait faitgrandbruit 2.

En un déroulement parallèle à celui du premier acte, Feuchtwanger isole
son pcrsonnage, le confronte, statique, immuable, aux protagonistes de son pouvoir
désorrrais perdu. Siiss recevait en audience au début de la pièce. fci, tous viennent à
nouveau à lui, non pour se repaître du spectacle de son impuissance, mais pour le
sauver de la potence. Le pouvoir immense du grand argentier du Duc qu'il fut semble
s'être intériorisé, exerçant sur tous une étrange force dattraction. Mais, comme au
premier acte, aucun n'a prise sur lui. Des ruptures de ton entre les différentes
confrontations, dont certlaines sont grotesques, créent la distance, interrompent la
tension dramatique. Transfiguré, ressemblant soudain au Magc, Sûss rt'a plus que la
volonté de s'abandonner à son désir de mort. Ses paroles ne dintègrent pas dans un
dialogue, à chaque fois impossible, mais constituent les monologues intérieurs d'un
homme qui appartient déjà à un autre monde. Il ne souffre pas et il n'a pas de
dimension morale :

fe n'expie pas. &r je ne regrette rien. Iai dû passer par tout cela (...) Si
cela n'avait pas été, conlme pounais-je vivre maintènant des instants si
baux et si pisibles, dénués de toute souffiance.3

I La création de Wolzeckeut lieu le 8 novembre l9l3 au Residenztheater de Mrmich, dans la mise
en scène d'Eugen Kilian.

2 Cætte mise en scène est analysee par Siegfried JACOBSOHN dans Die Schaubûhne 12 (1916),
5l (21. 12. 1916). P.585-589: hntons Td.

3 <Ich biiBe nicht. Denn ich bereue nicht. Ich habe hindurch miissen durch dies alles (...) Denn wâre
es nicht gewesen, wie kônnte es jetzt so schôn und still und leidlos sein?> Jud Sû4 op.cit. Acte
Itr, p.325.
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Siiss n'a rien du héros schillérien dont la grandeur réside dans la
conscience de sa faute tragique, ni du héros goethéen Egmsal qui meurt avec la
certitude d'avoir æuvré à la cause d'une grande idéc. Dans son cheminement de la
volonté de puissance et de ce <<Lebensgefiihb) - cet appétit de vivre nietzschéen qr'il
incarnait dans les deux premiers actes - à la sérénité du Nirwana, il a reconnu une
nécessité intérieure et non une faalité qui I'entraîne. Ce cheminement lineaire, sans
regard en arrière, est celui du héros du conte, celui aussi du héros expressionniste du
<<Stationendmmo>, de ce drame en <<statiom) qui commence à apparaître sur la scène
allemande à la fin des années de guerre. Cette marche en avant, <<de Nietzsche à
Bouddho> l, puisçre c'est ainsi que Feuchtrn'anger lui-même a vu lévolution de son
héros, interdit à Sûss toute hésitation lorsqu'on vient lui proposer sa gÉce. Retrouver
<d'empire de l'âme> dont parlait Rathenau 2 est sa seule aspiration:

Mon âme veut retrouver son havre.3

Par cette quête de l'âme et aussi de Dieu qr'accompagnent le dêir de mort
et la dévalorisation de la vie, Siiss apparaît comme le frère spirituel de Wang Lun,
imprégné de philosophie hindoue. Il s'éloigne des héros messianiques du drame
expressionniste. Chez Hasenclever, le Fils doffrait, dans une extase mystique, à
lhumanité pour la menervers une communauté spirituelle nouvelle, voire vers I'action
révolutionnaire pour faire triompher <<l'âme>> zur la matière. Rien de tel chezSiiss à qui
le Mage reproche une sorte de fuite devant la vie et la souffrance 4. Par les voies
différentes que suivent le Mage et Joseph Stiss, I'auteur a encore voulu donner I'image
de la pluralité de l'âme juive dont I'aspiration à la spiritualité ne mène pas
nécessairement au désir de mort. Ia voie choisie par Siiss est en fait plus asiatique que
juive.

A la fin de ce dernier tableau 5, Siiss quitte la scène pour son exécution,
serein, dans sa vision du <troisième monde>. Il se <daisse tomben>, sans qu'émane de
lui un appel, un cri à ses frères comme le fera le Fils de Hasenclever. Devenu cet

Cf. Ûtu<cIud Siib>. Op.cit. p.381.

Voir I'ounrage de RATHENAU: zur Mæhnik dæ cæistæ dq vom Reîch du sæle(1913) déjà
cité plus haut. Voir aussi plus loin à ce sujet.

<<IVleine Seele verlangt heim (...b lud Sû(op.cit. Acte III, p.329.

<<Der Magus: Dein Vater, Jose,ph, stûrzte wie du, urd schleppte Iæid und læben weite,r. Durch alle
Stationsr> Ibidem, acte ltr, p.329.

Nous ne nous attardons pas sur les deux dernières confrontations de Sûss avant son exécution, la
premièrc avec le Duc quT a desiÉ revoir, infirme, dqns sa pctite voiture, depuis la nouvelle fatale
de la trahison de son projet, la seconde avec Magdalene Sibylle qui - coup de théârre - a acheté les
gardes pour libércr Stiss et recla-rre avec hystérie qrt'il accepte de vivre. C-es deux scènes sont
d'assez mauvais goût et ont par la zuite été supprimees dans certainæ mises en scène.

I
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(homme spirituel>> I mis en avatt par les poètes expressionnistes, il lui manque
pourtant la dimension activiste qui ouvre cette spiritualisation sur le monde à venir. En
cela, il n'est pas <lÏIomme Nouveau> - <<der Neue Mensch> - qu'a crééàla scène le
théâtre expressionniste. Avec les derniers mots du Mendiant-Poète de Reinhard Sorge
et du Fils de Hasenclever, ces deux drames expressionnistes Der Bettleret der Sohn
s'achevaient sur le mode exclamatif 2. Iud Sûf s'achève au contraire en demi-teintes
sur la douleur du Mage 3.

on voit là les limites d'une parenté de la pièce rud siiï avec
I'expressionnisme. Pourtant I'anallne de la structure de I'euvre a révélé bien des
aspects qui permettent de dire que Feuchtrranger a voulu ici expérimenter les formes
dexpression dramatique de ce nouveau théâtre, sans pourtant se détacher totalement
du <modèle> de la dramaturgie classique. Ce premier pas vers I'expressionnisme
mènera l'écrivain vets une nouvelle étape expérimentale dans la quête d'une
dranraturgie nouvelle: ce seÊ Thomas Weadq un (<roman dramatiqne>> dont le héros
est un poète expressionniste.

Au cours de notre analyse, nousi avons laissé de côté deux aspects de
l'æuvre fondamentalement étrangers au drame expressionniste qui vise toujours à
I'abstraction, à partir de févocation du présent. Il s'agit de sa dimension historique et
de la référence juive. Nous ne reviendrons pas sur I'aspect historique évoqué plus
haut. Mais la dimension juive de I'euvre, sans conteste une dimension dactualité en
19l6-1917, mérite qu'on s'y attarde.

D. Feuchtwanger et la (question juive>> (lgt6- lg20)

L'intérêt de Feuchtwanger pour un sujet juif qu'il avait puisé dans
lhistoire du Wurtemberg était le résultat à la fois de son évolution personnelle et de
I'actualité.

Paul KORNFELD srnploie I'expression <<der beseelte Mensch>, en particulier dans son essai
intitulé Dq bæeelte wd der psychologi*he Mensch, paru en 1918. Voir à ce sujet Giinther
Rtlttt.E: hitwtdThætet. Band 2. Op.cit. p.870.

Voici ces dernières Épliques :
<<E)er Dichter: Die Augen l;ôschen-- / Doch die l-euchte steigt !> In Reinhard SORGE: Der
Bettler, op.cit. p. l7 l.
<<f)er Sobn: Jetzt, hôcbste lftaft im Menschen zu vcrkiinden / Zru hôchsten Frciheit, ist mein Herz
erneut l> In: \ilalter HASENCLEVER: h Sùn,op.cit p.241.

<<I\{agus, allein ; all seine lGaft cntsbômt Joseph ! - Zcrrissen, zerrissen ist Joseph. Zenissen ist
Joseph, mein lieber Sohn !> Iud Sû8, op.ciL Acte III, p.334.
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Avant 1914, Feuchtwangeravait vricu son identité juive comme un fardeag
dont il avait cru pouvoir se libérer en se soustrayant à I'emprise familialc, puis, après
son doctorat, en renonçaût à la canière universitaire qui n'était ouverte aux Juifs çr'au
prix de la conversion. L'insistance avec laquelle il avait, dans ses premières æuvres
littéraires, projeté sur ses pesonûages cette identité juive, montrait bien que porr lui le
problème demeurait. Ses héros étaient ses porte-paroles lorsqu'ils prenaient
conscience fu fait que cette identité les enfermait dans une dualité intérieure, un besoin
d'analyse qui jamais ne les laissait en re,pos. Ia judaîcité était alors ressentie par
l'écrivain comme une altérité douloureuse, qui se situait au niveau intellectuel et
psychique et s'exprimait par un scepticisme désabusé 1. Il n'y avait dans ce sentiment
aucune dimension religieuse ou politique.

Avec la guerre, la <question juive> 2 se trouve projetée bnrtalement sur la
scène publique, non point dans les premiers mois, au moment de llllusoire <Union
Sacrée>>, mais un an et surtout deux ans aprè:s, en 1916. Devant les revers militaircs,
certains avaient fait courir le bruit que les Juifs ne participaient pas loyalement à
I'effort de guerre. Ils avaient ainsi provoçé des mesures discriminatoires, comme le
recensement du I I octobre 1916, concernant les seuls Juifs au front. Les chiffres
anaient monté que oes derniers n'avaient nullement failli à leur devoirpatriotique, bien
au contraire. Mais le clivage entreJuifs et Allemands avait été la conséquence de cette
procédure ressentie par beaucoup comme une insulte. On en trouve la marqge dans
plusieurs textes satiriques de l'époque, solls la plume d'Arnold Zweig et de Lion
Feuchtrranger en particulier 3. Une breche éait ouverte, propice au développement de
I'antisémitisme. Plus dun Juif assimilé s'était alors découvert une identité qu il
ignorait et qui lui interdisait dêtre un citoyen allemand à part entière. Après la guerre,
nombreux furent ceux qui revinrent à la religion de leurs pères et qui adhérèrent au
sionisme, après l'etpérience de ce rejet.

En même temps, un problème nouveau envenimait la discussion sur ce
qu'on appelait <die Judenfrage>. Un seul terme suffit à le désigner: <<die Ostjudeu.
Là encore, les événements politiques en étaient la cause. Avec I'avancée de ses troupes

Voir plus haut le chapitre I C à ce sujet.

Voir à ce nrjet I'ounrage collectif: Deutshæ ludentum in Kdeg wd Revolutio41916-1923. Ein
Sammelband, hg.v.Werner E. MOSSE unterMitwirkung von Arnold PAUCKER. Tûbingen,
t97t.
Cf. en particulier la connibution de Eva G. REICHMANN: Ibr Bewu&tæinswmdel dq deut*hen
lutuL lbidem, p.511612.

Amold ZxltElG a pubiié à ce sujet une satire grinçante: ludenzâhlung in Verdunln: Die
SchaubÛhnq 13 (1917) 5,1.2.19L7. P.ll5-117. Ia virulence dc ce texte ne le cede en rien au
fameux poerre qrrc Brecht écrira en I 9 I 8 Legende vom Totq fuIdatæ. Ce recensement a
également laissé des traces dans le texte satirique écrit par Fanchtrvanger en 1920 dont il sera
question plus loin: GespÊche nit dem Ewiga Judenln: An den Wakm von Babylon Ein fast
heiteres Judenbiichlein. Miinchen (Miiller), 1920.P.52-92. Repris rlcns; Fin Buù nw frir meine
Freundq op.cit. p.437-a59 (Edition citee).

I
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en Pologne et en Russie, I'Allemagne wilhelninienne découvrait les Juifs d'Europe de
I'Est, Juifs <<ashkenases>, d'origine allemande dans leur grande majorité, dont elle
devait redouter qu'ils rentrent massivement chez elle. Les Juifs d'Allemagne
découvrirent pour leur part un autre visage de leur race l. Les Stiddeutsche
Monatshefteconsacraient en février 1916 un numéro entierà ces <<Ostjudeo>, véritable
tour dtorizon sur tous les aspec'ts du problème 2. Dans Die Schaubiihne, Berthold
Viertel analysait en une série d'articles panrs en décembre de la même u*6s 3,la
spécificité du judaïsme d'Europe de I'Est (<ostjudentum>) par rapport à celui
d'Europe occidentale (<Wesqiudentum>) et saluait la panrtion d'rur nouveau periodique
Der fude, que venait de fonder Martin Buber. A ce <régénérateur de la nature juive>>,
nourri de culture juive orientale et exégète du llassidisme, Viertel opposait les juges
les plus sévères du judaïsme, Karl Kraus et Otto Weininger 4. Apaiser les passions,
les réactions de haine même qui se manifestaient alors dans la discussion publique à
proPos de I'insertion des Juifs ashkenases dans le Reich était le but déclaré de B.
Viertel. Il iélevait contre le rejet de ceux-ci par les Juifs émancipés d'Occident. Selon
Iui, si les premiers pouvaient paraître <<étranges>>, les seconds n'en étaient pas moins
eux aussi des <étrangers> 5 en terre allemande, malgré toute la réussite qu'ils
pouvaient oPposer à la misère de leurs frères dEurope orientale. A la suite de Martin
Buber, Viertel interprète le Hassidisme qui connut un bref rayonnement au dix-
huitième siècle, plus particulièrement en Galicie et en Ukraine, comme une tentative
visant à dépasser la diaspora par la conquête d'une nouvelle communauté intérieure.
Ia renaissance de d'âme>>, dans la ferveur, composaûte essentielle du Hassidisme,
Viertel la retrouve chez les Juifs ashkenases de son temps et il y voit une mission pour
la communauté juive, perrrettant, selotr lui, de réduire à néant I'antisémitisme. Aussi
interprète-t-il le Hassidisme comme un mouvement spirituel non pas du passé mais de

Arnold ZIV.EIG publiera ses reflexions à ce sujet dans un essai écrit en collaboration avec Herrnann
STRUCK: hs Ostjûdisc.he Antlitz Berlin, 1920.

Ostjuden In: SÛddeufscâe Monatshefte Hg. v. P.N. Cossmann, J. Hofmiller, etc. Miinchen, 13
(1916), Februar 1916.

Bertold VIERTEL: &judn.Inz Die Schaubûhne,12 (1916), 50, p.553-557 ;51,p.574-576;52,
p.598-603. Nurnéros datet respectivement des 14, 2l et28 decerrbre 1916.

<<Wie etwa Otto lVeininger oder l&rl IGars die Zûchtiger, die Vemichter des jûdischen Unrvesms -
und damit eigentlich dem alttestamentarischen Prophetentypus venmndte Geister - sind, so ist
Buber ein Regenerator &s jûdischen Wesens.> Berthold MERTEL: OsÇjudæ.In: Die Schaubiihne,
12 (1916) 50 (14.12.19r6).  P.553.

<Er (= der Ostjrde) ist der Befremdende ; aber wir sind nicht weniger die Fremdenr lbiden, p.555.

Gustav LAI\DAUER avait alors lui aussi, dans un article intinrlé &juden und deutsches Reich
juge necessaire d'exhorter les Juifs d'Occident à reapprendre à se sentir en Errope tels quïs étaient
véritablement: <<als ganz Fremde, Verlassene, Versto8ene> In: Dq fude I (Ohober 1916). Cité
d'agÈs: Hans LAMM : Von Juden in Miinchæ Ein Gedenkbuch. Mûnchen, 1959. p. l 57.
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I'avenir 1. On ne s'étonne pas de voir Viertel citer au terrne de son analyse Walther
Rathenatr, chantre du nécessaire réveil de l'âme, comme un garant de I'engagement
des Juifs dans la communauté allemande 2.

Le problème de I'anivée des Juifs dEurope orientale avait ainsi porté au
premier plan de la discussion lTdée de mission du peuple juif. Les réponses données à
cette question étaient très diverses. Un député socialiste au Reichstag attribuait par
exemple aux Juifs une fonction de médiateur entre les nations pour faire triompher la
raison, Cest-à-dire la paix, et ce dans le cadre de I'Internationale socialiste 3. Pour
Adolf Friedemann dans les Stiddeutschc Monaæhefte,la mission particulière des Juifs
ashkenases était aussi une mission de médiation, mais cette fois entre deux cultures
européennes, I'allemande, culture occidentale, et la slave, culture d'Europe orientale,
dont ils participaient. Mais lonçr'il définissait ce rôle comme celui de <<médiateurs de
lïdée allemande>> 4, cefte interprétation prenait des accents nationalistes qui montraient
combien certains Juifs allemands se sentaient integrés dans la culture allemande, voire
didentifiaient à la cause de I'Allemagne dans la guerre.

Le mot de <médiateuD) - <ô{ittlerr> - était lancé, si bien qre la discussion
sur la <question juive>> reioignait sur ce point les réflexions de Feuchtwanger à propos
de son peftrcnnage Warren Hastings dont il faisait un médiateur entre I'Europe et
I'Asie. Il semble bien que llnterprétation du pe$onnage historique de Joseph Siiss
Oppenheimer, découvert par Feuchtwanger justement en 1916, au plus fort du débat
sur la <<question juive>>, relève d'une sorte de raisonnement analogique. A cette
époque, l'écrivain avait une approche du problème juif certainement plus personnelle
et intuitive que scientifique. S'il a suivi le débat mené en particulier dans Die
Schaubiihnedont il était le collaborateur et dans les Siiddeutsche Monatsheliq il est
peu probable en revanche qu'il se soit plongé dans la lecture des écrits de Martin
Buber ou même de Sigbert Feuchtwanger qui étaient alors publiés 5. ChezWalther
Rathenau, il avait trouvé cet impérieux appel lancé à lTurope d'aller retrouver dans la
philosophie asiatiquc la dimension de <<fâme>>. Mais Rathenau était trop critique à
l'égard de sa race, dès qu'elle prétendait affirmer sa spécificité, et il avait trop

Voir le troisième article de Bertold VIERTEL: Ostjuden.ln: Die Schaubûhne, 12 (1916), 52,
28.12.1916, p.600: (<Der Chassidismus ist nicht gewesen, er wird erst !>>

Ibidem, p.603.

Voir: EdnaTdBERNSTEIN: VonMifrIqfunf dqludat ln: NeuelHi*heMonaæhefte,l (1917),
14(25.4.1917).Articledéveloppedanslelivre: VonfuAufgafuderJudenimWeltbiegBerlin,
t9t7.

<<IVlittler des deutschcn C'cdanke.no. In: Adolf FREIDEMANN: Die Bdeutung der &juden fiîir
Deuts-hland ln: Sffideutùe Mmatsheftc, I 3 (19 16), Feb'nrar 1916. P.67 6.

Sigb€rt FEUCIITIVA}{GER, un parent de l'écrivain, alors membrc actif de la communauté juive à
Munich publia rm ouvrage intitulé: Die fudanfrqe als wisstùaftlichæ wd pliti*hes hoblem
Berlin, 1916.
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conscience d'être Allemand avant tout pour revendiquer I'idée dune médiation des
fuifs entre I'Europe et I'Asie. Cette idée, absente également chez Martin Buber,
Feuchtwanger se I'est, semble-t-il, lui-même forgée, en mettant en relation sa propre
philosophie du moment, née du refus de la guerre, et la problématique juive, un sujet
d'actualité. Il s'en expliqre dans une lettre adressée en décembre 1917 à l'écrivain
Ludwig Ganghofer qui avait chaleureusement accueilli la pièce Iud SiiB. Le
dramaturge n'y cachait pas le caractère un peu sommaire de sa <<théorie>, qrt'il n'avait
pu mettre en pratiqre, reconnaîssait-il, sans quelques violences faites à ltistoire et aux
personnages dramatiques. Liæuvre devait donc être comprise, selon lui, moins
comme une contribution au problème du rapport des Juifs avec les Chrétiens que
comme I'illustration d'une philosophie par le biais d'un personnage juif pouvant en
lglillgl7 avoir une dimension d'acnralité l.

Conclure de cette approche philosophique et nullement dogmatique dbn
sujet juif à I'ignorance des choses juives chez l'écrivain ou à son rapport <<naif> au
judai'sme à cette époque serait erroné. Dès 1907, dans sa thèse sur le fragment de
Heine Der Rabbi von Bacherac4 Feuchtrn'anger avait fait preuve d'une profonde
connaissance des traditions juives, héritée de son éducation stricte dans un milieu
familial orthodoxe. Dans la pièce lud SiiB, il avaitmarqué avec une certaine insistance
sa volonté de situer I'action dramatique dans le contexte de la cabale. A la fin de
l'æuvre, il adressait aux metteurs en scène une <<notice> indiquant quelques ouvrages
présentant les documents iconographiques nécessaires à I'exactitude des décors. I-a
citation mise en exergue au deuxième acte était exraite d'un traité du cabaliste Isaak
Luria (1534-1572) sur la métempsychose 2. Deux personnages nés pour l'essentiel de
l'imagination de l'écrivain étaient en outre porteurs du message de la cabale: celui de
Tamar, la fille de Joseph Siiss et le <d\{age>> 3, oncle de Siiss, qui deviendra dans le
roman le Rabbin Gabriel.

<Es ging mir nicht um das Problem Jud und CÏrist. Was ich geben wollte, war die Entwicklung
eines Tat- und Macht-menschen zum Verzichtmenschen, eines europâ.ischen Menschen zum
indischen. DaB ich einen Halbjuden brauchte,um diese Entwicklung zu gestalten, e,rkliirt sich aus
einer Theorie, die, wenn ich sie crasso filo spinnen darf, etwb folgendermaBen lautet: Alles
praktische Philosophieren gipfelt enhyeder im Willen zur Tat oder in der Resignation. Tat ist, grob
ausgednickt, das Resultat des europâischen, Verzicht das Resultat asiatischen Philosophierens. Die
Juden scheinen mir nrm schon aus geographischen Griinden die gegebenen Vermittler der beiden
Systcme. Von Natur hin und her gerissen zwischen Tun rmd Veuichten. Auf diese Idee hin habe
ich die Menschen und Geschehnisse des Stûckes orientiert. DaB es dabei nicht ohne
Konstnrltionen und Gewaltsnnkeiten ôging, spûr ich nrm freilich leiderselbst> Brief an Llrdwig
GAI{GHOFER, Mûnchen, 2.12.1917. Rcproduit dansz Dnnnead op.cit. p.336.

Isaak LURIA: Sephæ haggîIgtlim(ft*tât vn da SæIqwandenngen).Inz Jud,Srï4 zweiter
Akt, op.cit. p.285.

Ferchtwanger a puise lidée de oe pcnlonnage dons la biographie de Manfred AMMERMANN
(Idsef SûB Opptheimæ. Ein Finanzmann des 18. Jahrhunderts. Sûrttgafi, 1874) qu'il cite parmi
ses sounses. Mais ce <ùIage> historique qui predit au Duc son destin, un motif repris dans la pièce,
n'avait auqme tcletim avec Joseph Sûss.
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Feuchtrn'anger a retenu cofllme éléments dramatiques les aspects spirituels
et mystiqres de la cabale qri pouvaient rejoindre le message de la philosophie asiatique
dont il s'était alors imprégné grâce à ses adaptations du théâtre hindou.

Ainsi Tamar (Naemi dans le roman), que Siiss cache soigneusement dans
sa propriété secrète au fond d'une forêt, incarne un état d'innocence illustré par le
jardin merveilleux dont elle offre les fruits exotiques à son père l. Sous la conôrite du
Mage qui tente de lui faire comprendre la mystique des chiffres et des lettres dans
I'Ancien Testament, elle lit en hébreu le Cantique des &ntiques2 et en projette le
message damour sur son père. Mais, dès que la vie réelle fait intrusion dans son
univers protégé, elle ne peut échapper à la brutalité et au mal - représentés par le
personnage du Duc de Wurtemberg qui veut la séduire - que par la mort 3. Au
deuxième acte de la pièce où est introduit ce motif tragique, Feuchtwanger développe
dans le dialogue entre Sûss et le Mage I'idée des trois stations que lhomme doit
parcourir pour trouver son <<âme>. A la première station, celle de I'innocence, incarnée
par Tamar, une innocence nécessairement perdue dès I'entrée dans la vie véritable,
succède celle de I'action (<Wirkeo). Mais celle-ci n'est qu-un <moyen)>, une étape
qre doit traveÊer ltromme pour trouver accès au <<troisième monde véritable>>, celui
du mystère spirituel et de l'âme, qui appartient à ceux qui <<renoncent aux vanités de
I'action extérieure>> 4 :

N'as-tu paÉi encorc compris qu'agir n'est qu'un moyen, une voie, un
passage, mais non une fin, w but ? Que celui qui veut tlouver son âme,
doit Ie dépasser et se libérer de Ia souillure de I'action.s

Cette idée dbn chemin menant d'un monde inférieur àun monde supérieur
qui est celui de I'innocence et de l'âme retrouvées, était au centre de la pensée du
kaballiste Isaac Luria auquel Feuchtrranger faisait référence. Luria voyait le rôle
messianique des Juifs dans I'accomplissement de cette démarche vers laquelle ils

fud SiiB.2ème acte, op.cit. p.289.

Ibidem, 2èrne acte, p.285. Tamar traduit de ltébreu le passage sur les renards dans le vignoble doù
Feuchtwanger tircra beaucoup plus tard le deuxième titre de son K)man sur Beaumalcheis s1
Franklin Die Fûchæ im Wekfug(1947-1948).

Ibidem, 2ème acte, p.30?-308.

Lors de la p,remière rencontne entne le Mage et Siiss, au premier acte, le Mage emploie l'expression
de <<dritte wirkliche lilelo (p.274) qu'il dé{init oomme celui du <mystère>: <Ihs Cæheimnis ist
dercr, die Verzichten auf den leeren Tand des ân8€rcn \ryirkens. Tôte nicht d€n Cott in dir ! Denk an
deine Seele, Joseph> Iud Sû4 ler acte, op.cit. p.275.

dlast du noch nicht erkannt, da8 lVirkm nur ein Mittel ist, ein lVeg, ein Unterrvegs: aber keine
Ende, kein Ziel ? Da3 der hindurch mrr8, daB der sich frei machen mu8 vom Schmutz des Tums,
der seine Seele finden will ?> htd Sû(op.dt.,2ème acte, p.289.

I
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mèneraient les peuples l. Dans son Tnktat von den Seelenwanderungen, il
développait cette idée à travers I'image des âmes multiples qtri pouvaient se retrouver
dans un même corps pour un nouveau parcours terrestre, se secondant en quelque
sorte dans I'expiation de la faute. Ainsi dans "rud Srï8, l'âme du Mage apparaît
indissociable de celle de Joseph Siiss 2. Celui-ci, guidé par le Mage qui lui révèle sa
double identité, chrétienne et juive, trouve la voie du <troisième monde>, alon que
l'âme du Duc Alexandre est condamnée à errer encore en passant par de multiples
métamorphoses 3. On comprend dès lors I'importance qu'avait pour Feuchtwanger le
motif historiquement controversé de la naissance bâtarde de Joseph Siiss qui faisait de
lui un demi-juif, de naissance noble. Dans la vision mystique de la Cabale, cette
dualité somme toute extérieure de Siiss prenait tout son sens spirituel. Le destin du
personnage devenait exemplaire, non pas comme martyre d'un juif-bouc émissaire
dans un contexte d'antisémitisme, mais en tant que quête de d'âme>> profonde, du moi
véritable par le renoncement au pouvoir et la contemplation. Joseph Siiss ne veut pas
apparaître comme une victime. Il incarne lhomme spirituel auquel se éfèrent les
quatre auteurs cités en exergue au début de chacun des actes de la pièce: Dôblin, dans
un extrait de Wang Lua, Luria, dans son Tnité sur Ia métempsychosq, et deux poètes
mystiques du seizième siècle, Daniel von Czepko (1605-1660), auteur de Das
unwendige Himmelreich(1638) et Angelus Silesius, tous deux silésiens, le premier
protestant, le second catholique. Ainsi la mystique juive n'est qr'une référence parrri
dautres. Ce choix de Feuchtwanger est significatif: l'écrivain voulait que son euvre
dramatique firt comprise, par delà son rapport à la <question juive>, donné par
I'achralité, comme illustrant la problématique ôr dualisme du pouvoir et de fesprit telle
qu'il le concenait depuis çe I'Europe était en guere.

Bien que, dans sa lettre à Ganghofer, il en ait souligné I'importance pour
I'interprétation de son euvre, Feuchtwanger n'a pas véritablement intégré dans
I'action dramatique de Ia pièce le débat sur la mission du peuple juif. Ce débat
n'apparaît qu'une fois, de façon négative, dans le dialogue entre Joseph Siiss et son
oncle, au premier acte. Siiss se proclame élu pour venger son peuple de I'oppression

Voir à ce zujet John MILFULLz Juden, Christen und andere Menschen Sabba-tianismus,
Assimilation und jiidische Identitât in Lion Feuchtwangers Roman tud SûB In: Gunter E.
GRIMM, Hans Peter BAYERDÔRFER (Hrsg.): Im Zeichenflioâs Jtidische Scbriftsteller und
deutsche Lit$atur im 20. Jahrhrmdert. I(ônigstein/Ts., 1985. P.217.
John Milfull est le premier à neconnaître à Feuchtwanger une cormaissance approfondie des
problèmes juifs dans Juif,Sûss Nombre de ses remarques srr le K)man sont également pertinentes
en ce qui concerne lapièce.

Cf. au deuxième acte, p.29L. Ce motif est beaucoup plus développe dans le roman tud SûB éqit
entre juillet l92L et septembre 1922, rm,e'.s edité seulement en 1925 (Miinchen, Drei Masken
Vedag).

Cf. at troisième acte, p.329: <SrIf;Ich darf die Schwelle der dritten Welt ûberschreiten und fûrchte
keine Blendung (...)
Magus: Diesen (= den Herzog) hat die Gottheit furchtbarer gestraft als dich. lVie viele
Verwandhurgen wird seine veschiittete Seele durchleiden mtissen, bis sie im Licht ist.>
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et des injustices qui s'exercent contre lui. Il tente ainsi de justifier llmage que le
peuple de Wurtemberg a de lui: un Juif <saignant à blanc> toute une contrée 1. Au
deuxième acte,le Mage dénonce commeun leurre cette conviction, en révélant à Siiss
sa véritable identité.

L'idée du rôle des Juifs comme médiateurs entre I'univers européen qui
serait régi par la volonté de pouvoir et lbnivers asiatique du renoncement est absente
de ce texte. I-a forrre dramatique, avec ses impératifs de brièveté et de dialogue se
prêtait mal, sans doute, à de tels développements par ailleurs peu plausibles dans la
bouche du personnage historiçre de Joseph Siiss. Le dramaturge devait se contenter
de susciter la réflexion du spectateur en ce sens, en soulignant la nature exemplaire de
Ia <<métamorphose> du héros plutôt que le caractère unique de son destin, à une
époque donnée de ltistoire.

Il n'y réussit sans doute pas totalement, puisque, fort peu satisfait de
l'æuvre lors de sa crrÉation à la scène en 1917, il commença dès 1920 à concevoir le
roman JuifSrïss L'ambition de la <théorie> qu'il avait voulu illustrer dans la pièce lui
avait fait prendre conscience des limites imposées par le genre théâtral et I'avait
dailleurs amené dès l9l9 à s'essayer dans un genre nouveau, le <<roman dramatique>>,
e:rpérimenté avec Thomas Wendt2.Ia forme romanesque traditionnelle çu-il choisit
I'année suivante lui permit d'aller jusqu'au bout des possibilités offertes par son sujet
juif du dix-huitième siècle. Dans des digressions sur I'histoire des Juifs, grâce à une
palette plus large de personnages et, surtout, par l'évocation du contexte historique
dans toute sa complexité, il put enfin donner I'image différenciée du personnage de
Siiss qulil avait en tête et développer sa grande idée sur le peuple juif, dont le destin
était selon lui de se situer entre fOrient et I'Occident, d'être à la frontière de I'action et
du renoncement 3.

La conception de Feuchtrvanger sur la <question juive> entre l9l7 et
1920 rla pas fondamentalement changé. En passant du dralne au roman, l'écrivain a
surtout trouvé un moyen dexpression lui permettant déviter des simplifications q-,.-on
pouvait lui reprocher dans la pièce. A la scène, le personnage de Siiss passait sans
doute trop facilement de I'arrogance et de la conscience de sa valeur au scepticisme sur

<<SiiB: Ich bin ausedesen, all die Unbilden zu râchen, die meine Brûder erdulteten, und all ihr
schmachvoll vergo$enes Blut. (Geschrvellt von gefâhrlichemTriumph): Heute liege i c h, derJud,
ûber diesem knd wie ein Alp und sauge sein Blut rmd werde fette von seinem Mark> In: JudSrï{
op.cit., lu acte, p.27 6.

Voir à ce zujet le chapitne IV de cette étude.

Voir en partioilier ce développement au cinquième livre du roman: <<Die Sôhnedes kleinen Volkes
gngen aus in die Welt und leben die Iæhrc des TVestens. Wirken, ringen, raffen. Doch sie sind
trotz allen nicht recht heimisch im Tun, sie sind zu Hause auf der Brûcke zwischen Trm und
Vemicht.> In: tud SiiB (Roman) Frankfirtztlain (Fischer Bûcherei), 1926. P.432.

2

3
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sa nature double et à I'engagement pour la communauté juive çu-il refusait encore un
instant auparavant l. Ceci du moins si I'on se plaçait sur un plan psychologique, car,
nous I'avons rnr plus haut, ces volte-face du héros pouvaient trouver leur justification
dans le cadre dune dramaturgie expressionniste. Sur un sujet aussi sensible que le
problème juif, il n'était guère opportun de forcer le trait et de donner ainsi des armes à
I'antisémitisme. Sur ce point, le roman prêtait moins qre la piece le flanc à la critique,
si I'on n'en donnait pas une lecture partiale comme ce fut le cas sous la dictature
nationale-socialiste 2.

En 1920, I'année même où Feuchtwanger commençait la rédaction du
roman, il publiait deux textes ayant trait à la question juive qui prolongeaient le
message donné avec la pièce en 1917. L'un était un essai, le second un pamphlet.
Tous deux furent écrits dans une intention polémique, en réponse aux premiers
rassemblements nazis à Munich et aux débordements antisémites auxquels ils
donnèrent lieu. Ils nous intéressent parce qu'avec eux le drauraturge Jengage pour la
première fois sur la scène publiçre en tant qrr'écrivain juif pour dénoncer les préjugés
raciaux liés à cette identité juive et affirmer sa vocation cosmopolite. Sur la scène
théâtrale en revanche, il évitera dorénavant tout sujet juif et ce jusque dans ses
demières pièces dexil, reservant au K)man et à fessai la thématiçre juive.

Dans I'essai qu'il a intitulé Die Verjudung der abendliindischen Litennr3
en reprenant une formulation de l'époque à connotation antisémite, Feuchtwanger
dénonce I'absurdité de la thèse selon laquelle liorigine juive dlrn écrivain déterminerait
sa langue et son style 4. Afin d'e:cpliquer la vocation des Juifs pour l'écriture - une
realité dont on leur fait grief - il expose des arguments historiques qui I'amènent à
fomruler encore une fois la thèse développée dans sa lettre à Ganghofer à propos de la
pièce lud Siiû,les Juifs se situent au confluent des cultures de I Occident et de I'Orient
et par là-même entre I'univers de I'action, de la volonté et celui du non-agir, du
nirvâna 5. Iæ mot de <médiateuD> - <dVtittleo> ou <Vermittleo - n'apparaît pas ici et on

I Ceci est particulièrement sensible au prcmier acte, dans faffaire du Juif Seligmann et aussi dans
I'entnetien de Siiss avec son oncle, le Mage. Cf. Iud Sti( op.cit., acte I, p.276 à 279 et 284 et
p.275276.

2 Iæ film Jud SiiB, tourné par Veit Harlan en 1940, a été utilisé à des lins de propagande antisemite
jusqu'à la chute du Reich, exploitant habilement I'immense succès du roman écrit par
Feuchtwanger.

3 DieVæiudwgderabadlândi*hea Littatur.In: Der Spiegel2(1920),14115. Rep,risdnns:.Ern
Buù nn frr neine FrcuÉq op.cit. p.431-436. (ed. citee).

4 <<Die jûdische Abstammung eines Autors zum Kriterium seiner literarischen Zugehôrigkeit zu
rnachen, eine Geschichte der jiidischen Lit€ratur von solchem Gcsichtspunkt aus zu scheiben, ist
absurd"> lnz Die Vqdmg da aMlâdi*,fu Litaatw, op.cit. p.43 1.

5 (Âu8erlich und innerlich ruar der Jude von den ersten 7*itenan zwischen Europa rmd Asien
gestellt, zwischen die Welt der Tat, der Persônlichkeit und die Welt des Nichttuns, der
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en comprend la raison. Vu le contexte polémique dans leqrel I'essai a été écrit, il eût
été peu adroit de mettre en avaût I'idée de mission du peuple juif, argument facilement
utilisable pour dénoncer <d'enjuivement>) de la culture allemande. Cela ne signilie en
rien que Feuchnvanger renonce à ceffe idée. Il la forrrulera encore plus d'une fois par
la suite, en particulier dans un essai paru en 1930 l. Mais l'écrivain introduit dans cet
essai de 1920 une idée nouvelle dans laquelle il va dorénavant se reconnaître: celle de
cosmopolitisme. II la présente comme un héritage de ltistoire vécue par le peuple juif

Lbrrance par Ie monde a élargi son regard, I'a rendu sensible à une
dimension cosmopolitique. 2

Cette allégeance au cosmopolitisme marque chez Fanchtwanger le refus de
toute conscience juive nationaliste, en dépit de discriminations raciales toujours plus
marquées 3. Depuis son refus des nationalismes en 1914, il est resté fidèle à lui-
même. Le sujet de la pièce Iud Sii0l'a entraîné sur le terrain de la politique, puisque
<<la question juive> était devenue en 1916/1917 une çrestion politique. Interpellé par
I'actualité, il a donné du destin de Joseph Siiss Oppenheimer une interprétation
philosophique, rejoignant la sagesse hindoue qri le fascinait alors. Poursuivant sa
pensée au début des années vingt alors qu'était mise en question par des slogans
antisémites I'assimilation des Juifs dans la société et la culture allemandes, à laquelle
pourtant il croyait profondément, l'écrivain a trouvé dans lladhésion à I'idée de
cosmopolitisme le moyen de depasseren çrelque sorte le <groblème juif> +.

Avec le pamphlet Gespriiche mit dem Ewigen luden5 ,publié lui aussi en
lg20,lhomme de théâtre reprend ses droits. Il s'agit en effet dune véritable petite

Ûberwinaung des Willens, des Aufgehens im Nirwana Er war an den Zusammenflu8 dreier groBer
Kulturen gestellt, der babylonisch-assyrischen, der âgptischen, der hellenischen.> Ibidem. P.435.

I Voir: Der hÎstoriæhe hoze0 der Judenln: Iûdîsches Gemeindeblaff, Berlin, 20 (1930), lO,
Oktober 1930. Repris dans: Ein Buch nur fîit meine Frcuade Op.cit. p.460-466. Voir en
partioilier p.463.

2 <<Die Wanderschaft durch die Welt machte den Blick weit, schârfte ihn lîir kosmopolitische
Zusammenhânge.> Ibidem, p.435-436. Voir aussi: fu historiyie hoze0 dq tudea(1930), op.cit.
p.465.

3 Ce n'est qu'en exil que Feuchtanger reconnaîtra la légitimité du sionisme, sans pourtant jamais y
adh&er pour lui-même.

4 IJopposition entre nationalisme et cosmopolitisme sera quelques annees plus tard I'idée centrale
autour de laquelle Feuchtwanger construira la <Trilogie de Flavius Joscphuo, composê de Der
jûdische .trtz'eg (Berlin,1932'), Die Sôhne (Amsterdam, 1935) et Der Tag wid kommen
(Stockholm, 1945).

5 @che mit dem Ewîganfudanop.cit. p.437459.
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comédie, composée presque exclusivement sous forme de dialogues. Le procédé
satirique est fondé sur I'inversion des <<signes du temps>. Deux personnages se
rencontrent au Café Odéon à Munich,là précisément où Feuchtr*,anger a, verc cette
époque, rencontré Hitler qri I'a même aidé à mettre son manteau ! I Le Juif Errant,
condamné à I'embonpoint par trop de sédentarité, se plaint auprès du narrateur de la
disparition de I'antisémitisme atrquel il doit son existence, dit-il. Quoi de plus faible
que les propos antisémites d'aujourd'hui auxquels plus personne hélas ne peut
croire 2. Aussi le Juif Errant fonde-t-il tous ses espoirs sur un groupe nationaliste
munichois à la dénomination ronflante - <Stemmklub Schwarz-weiB-rot vom Sirius
bis zur Jungfrau> ! 3 - dont il attend le soutien pour fonder un <<vrai> journal
antisémite. Le narrateur, son interlocuteur, ne cache pas son scepticisme sur les
chances d'une telle entreprise à Munich: <Les Munichois ne se rendront compte de
rien>>, dit-il, pas plus qu'ils ne se sont rendu compte de tous les événements culturels
qu'on leur proposait au fil des années 4. I-a <scène>> suivante se déroule au sein du
club en question, dans une atmosphère nationale-socialiste à souhait, tournée en
dérision par toutes sortes de jeux de mots. Par la bouche ôr Juif Errant, Feuchtwanger
parodie même sa ProPre conception sur la parenté du judar'sme avec la philosophie
asiatique 5. Mais soudain, au beau milieu du discours fleuve dans lequel le
personnage du Juif Errant, sa croix gammée à la boutonnière, étale avec orgueil les
hauts-faits de I'antisémitisme dans lhistoire de lhumanité,le narrateur est assailli par
une vision: celle de I'holocauste 6. La satire grinçante devient prémonition,

Cf. Volker SKIERKA, op.cit. p.70.

<<Seitdem die Rassentheorie abgewirtschaftet hat, seitdem erwiesen ist, d"B die hûbschen Sâtze von
Rassen und Eigentiimlichkeit des Bluts Nonsens sind und es kein anderes Kriterium vôlkischer
Zusammengehôrigkeit gibt als die Sprache, seitdem ist es keine Lust mebr zu leben.> In:
fuprâche mit dem Ewigentuden op.cit. p.439.

Ibidem, p.MO.

Feuchtwanger nenoue ici avec une vieille nan@eur à tégard de ses compatriotes munichois dont il
avait fait un de ses thèmes favoris dans ses comptes rendus sur la vie theâtrale à Munich avant
l9l4: <<Seheir Sie, wir haben hier schon rc viel gegriindet: die Stilbiihne und den Achtstundentag,
die Relraissance des Kunstçrverbes, die Elf Scharfrichter und die Salzbrezeln, des Neue Pathos und
do" helle Bier. Aber der Miinchener hat von alledem nichts gemerh, nur die Salzbrezetn und das
helle Bier. Und ich glaube, so wird es auch mit Ihrer antisemitischen Zeitung gehen. Der
Miinchener wird einfach nichts merkem.>> Ibidem, p.441.

<'\Mir haben den Begriff der Seelenwanduung ùbernommen, von den Indern het', fuhr er (= der
Ewige Jude) fort, scheinbar zusammenhanglos, \rnd ibn in Europa eingeschleppt.' Er lâchelte. Das
ist d"s Asiatische an und> Ibidem, p.453.

<Und dann errveiterte sichdas Zimmer und nnude zu einem rmgeheuern Platz, der €rfiillt war von
Rauch und Blut. Tiirme von hebraïschen Bûchern verbrannten, und Scheiterhaufen waren
aufgerichtet, hoch bis in die lVolken, und Menschen verkohlt€tr, zahllor", rmd priesterinnen
sangen dazu: Glqia in excelsis Deo.> Ibidem, p.453.
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témoignage bouleversant d'un écrivain qui a fait sienne la <question juive>> et compris
les mécanismes de I'antisémitisme à cette époqre.l

Feuchtrvanger s'est défendu d'avoir voulu, en écrivant fud SiiB , mettre en
avant le problème des rapports entre Juifs et Chrétiens. Pourtant, le choix du zujet' 
historique de la pièce n'était pas fornrit. Il repondait à lapéoccupation de l'écrivain de
prendre position sur la <<question juive> qui agitait alors les esprits. Cette position se
voulait philosophique et non politiqre, moins sans doute par sous-estimation de la
dimension politique du problème que par volonté de la dépasser. Le pamphlet
Gesprâiche mit dem Ewigen ruden, écrit peu après la guerre, à une epoque oùr les
fronts s'étaient durcis, révélait en effet chez Feuchtnranger une conscience aiguë du
danger d'un antisémitisme ouvertement afliché au progmûlme d'un parti.

Un personnage contemporain, s'exposant sans crainte à cet antisémitisme
montant, incarnait toute la complexité du problème juif à cette époque et devait
bientôt, par son destin tragique, apporterune première confirmation de la prémonition
zur laquelle s'achevait le pamphlet du dramaturge: c'étaitWalther Rathenau.

Le motif du dualisme du Pouvoir et de l'Ame rtans les écrits de Rathenau a
déjà été évoqué plus haut 2.C'est maintenant la personnalité de cet homme
d'exception, propre à inspirer un auteur dramatique que nous voudrions confronter à
celle de Joseph Siiss dans la pièce de Fzuchtrranger.

E. De la parenté entre Joseph Siiss et Walter Rathenau

Sans doute est-il aisé pour le lecteur d'aujourd'hui de rapprocher les
destins de Joseph Siiss Oppenheimer et de Walther Rathenau, assassiné le 24 juin
l922pt des extrémistes de l'Organisation Consul, alors qu'il avait enfin accédé à de
hautes responsabilités politiques. Rathenau était depuis cinq mois à peine Ministre des
Affaires Etrangères de la jeune Republique encore vacillante. Comme pour Matthias
Erzberger, assassiné l'année précédente, l'endoctrinement nationaliste et antisémite

Le .ôappy enô de la fin de ces Gesprâche est parodique comme le sera celui de Die
DeigIofffuop& Blecht. Le texte de Ferrchtwanger est certainement lanalyse la plus lucide, à
cette époqug des mécanismes de Pantisémitisme tels qu'ils s'expirraient déji en 1920, au sein des
grcupements nationalistes inspiÉs par Hitler.

Voir plus haut la partie A de ce chapitre.
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était à I'origine de ce meurtre 1. Feuchnnranger mettait alors la dernière main à son
ronnn Iud SiiB qu'il achevait en septembre 1922, cinq ans après le drame.

Doit-on s'étonner que l'écrivain n'évoque la ligure de Rathenau ni à
propos de la pièce en 1917, dans sa lettre à Ganghofer, ni à propos du roman, dans
l'essai paru en 1929 2 ? On sait qre le <<complexe Rathenau-Siiss Oppenheimeo a été
au centre des discussions entre Feuchtrnranger et ArnoldZweig dès les débuts de leur
amitié, en l92l àMunich.3 Mais lapremière mention écrite de ce rapprochement entre
les deux personnages date de la période dc l'exil: il s'agit du discours sur le roman
historique qu'a prononcé Feuchtrn'anger lors du Congrès des Ecrivains réuni à Paris,
le 25 juin 1935 4. Le contexte politique de la lutte contre le fascisme et I'antisémitisme
au pouvoir en Allemagne a sans doute poussé l'écrivain à rappeler à la mémoire de ses
auditeurs le souvenir tragique d'un homme dont il était peu opportun de prononcer le
nom en 1929, à une époque où lui-même se défendait d'avoir voulu, avec son roman
fud SiiB, écrire une <épopée sur le judaisme>> 5.

En 1935, Feuchtwanger ne tentait pas d'exploiter tardivemeût la dimension
d'actualité qu'avait prise le penonnage de Joseph Stiss. Il expliquait le processus de
création qui I'avait mené à illustrer son <idée> dramatique sur le dualisme de I'action et
de la contemplation, non pas par le penionnage contemporain de Walther Rathenau
mais par celui du linancier juif du dixhuitième siècle. Qu'il n'ait pas, en l9l7 , réussi
à <<saisin> le personnage de Rathenau, personnage éminemment dramatique,
s'engageant avec passion pour la cause nationale, à la fois admiré et har pour sa
clairvoyance, utilisé parfois par les <politiques>>, puis toujours rejeté de la sphère du
pouvoir, on le comprend. Il manquait encore au devenir de cet homme hors du
commun un point final ou du moins un point d'orgue avant l'apothéose ou, peut-être,
la chute brutale. Feuchtwanger avait eu l'intuition de la dimension tragique de son
sujet. Mais il fallait qu'il eût la tête plus politique pour réussir dans son projet. Ne
reconnaissait-il pas en 1933, dans un (auto-portÊiO qu'il n'avait jamais fait æuvre

Iæ <<roman documentaire> de Ernst von Salomon Die Geâchtef,er! paru en L929, permet de
comprendre l'engrenage psychologique et ideologique Eri a me'né de tès jermes gens à de tels actes.

Ûbr <<Iud SûB>(1929) .ln: Ein Buch nur fûr meine fieundq op.cit. p.379-382.

Voir à ce zujet Harold von HOFE: <<lVlanche Unterbaltung zwischen Zweig und Feuchtwanger hatte
zwischen 1921 und 1922 den Komplex Rathenau-SiiB Oppenheimer zum Inhalt.> In: Lion
Ferchtvangerund Amold Zweig. Eîne Dichterfiemd*haft In: Wilhelm von STERMURG (Hg.):
Hoa Feuchtwanger. Matedalien zu l*bq md Wqk.Erankfint an Main (Fischer Taschenbuch
Verlag),1989. P.83.

Vom Sim wd Unsinn dæ histori*ha Romans. Op.cit. p.497. Voir le passage cité plus haut, au
ch4itremA"

< Geplant (...) war das Werk keineswegs als ein Epos vom Judentum (...b. ln:ttAer <Iud SiiB>
(1929) Op.cit. p.379.
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d'écrivain politique ? I D'ailleurs, Brecht lui-même n'a réussi à <<fixen> en plein
mouvement la fïgure de Hitler, dont il apercevait la ressemblance avec Al C-apone,
qu'avec le recul de l'exil et par la réduction grotesçre du personnage.

Délaissant donc ce Rathenau qui le fascinait mais lui échappait pour une
mise en forme dramatique, Feuchtwanger s'€xrt toumé vers Joseph Siiss Oppenheimer,
penionnage de moindre envergure certes, mais au destin tragiquementachevé. Siiss ne
pouvait être une sorte de double de Rathenau, dans une pièce à clés. Mais, par le
caractère exemplaire de sa démarche en tant que juif voulant s'affirmer dans la sphère
du pouvoir, malgré un environnement hostile, le personnage historique renvoyait au
pe$onnage contemporain.

Le trait le plus frappant qui les unit est sans conteste l'aspiration à la
réussite sociale, d'autant plus forte qre leur appartenance à la communauté juive leur
crée plus d'obstacles. Rathenau a lutté des nnnées durant pour être accepté à Berlin
dans les salons des aristocrates. Sa lucidité sur les problèmes du temps, son esprit
brillant lui ont finalement ouvert nombre de portes. Mais si certains, dans la haute
société, furent fascinés par sa penonnalité d'envergure exceptionnelle, d'autres n'ont
cessé de le trouverinçiétant, voire de le hair.

Pour Robert Musil par exemple, le souvenir qr'il garde de sa rencontre
avec Rathenau en 1914, dans ut salon berlinois, est celui d'une exaspération profonde
devant un homme qui sait parler de tout avec discernement, de physique moléculaire,
de mystique ou de tir aux pigeons, et qui, aureolé de sa richesse et de sa reputation
d'homme d'esprit, se donne des airs de sauveuruniversel. Iæ Dr. Amheim l'incamera
dans L'homme sans qualités et Ulrich, le héros du livre, I'enviera pour cette
conscience de soi çi lui fait défaut à lui-même. L'idée de commettre un meurtre sur
cet homme qui est en une seule personne ce que sont tous les autres séparément, lui
viendra même un instant - étrange intuition de Musil dans des pages écrites avant
1922.2

Chez Stefan Zweig au contraire, l'attirance pour cette personnalité fut
immédiate, avant toute rencontre, dès la lecture d'aphorismes publiés sous un
pseudonyme dans Die Zuhutft,le periodique de Maximilian Harden. Stefan Zweig fut
l'un des premiers à encourager Rathenau à suivre la voie qui lui tenait alors plus à
cæur que la canière d'ingénieur électronicietr et d'administrateur de sociétés: celle
d'homme dc lettres et de philosophe 3. Dès lapremière entre\ re à Berlin en 1907, S.

I < Politische Schriftstellerei in einem aktuellen Sinne habe ich niemals betrieben.> In:
SelMdarstelluag.( I 933) Op.cit. p.360.

Robert MUSIL: h ll'Iailr ohnc Eigez.sr;hafta. Hg. von Adolf Frisé. Hamburg, t952. ctrap.4l et
snriv.,p.l88 et suiv.

Voir à ce zujet Donald A. PRATER: Stefan Zweig. Das læben eines Ungeduldigen. Miinchen,
Wien, 1981. P.53 et suiv.
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L'idealisme de Rathenau dans son ouvnge Zur Mechanik des Geistes
rejoint la mystiqtre juive, mais aussi l'idéalisme allemand, tel celui d'un Wilhelm von
Humboldc l'ideal prôné par ce dernier était une activité responsable, libre de toute
référence au zuccès ou àun but matériel (<<zweckfreb>), une idée dont il avait trouvé la
confïrmation dans les doctrines hindoues.l L'intérêt de Humboldt pour le sanscrit a été
Fp;tlnigé par Feuchtwanger et Rathenau, et la réfërence à la fois à l'idâlisrre allemand,
dâns son ouverture sur la philosophie asiatique, et à la mystique juive est un élément
essentiel de la parenté spirituelle entre les deux écrivains.

Issus l'un et l'autre d'une bourgeoisie d'affaires juive dont ils ont, très
jeunes, ressenti le besoin de se distancer, ils ont choisi la voie de l'émancipation
religieuse, matérielle et intellectuelle, sans pour autant pouvoir renier leurs racines
dans la spiritualité juive. De là est né ce sentiment d'un dualisme fondamental de leur
nature qui trouve son expression dans leurs euvres. Comme le personnage du Juif
Siiss, ils aspirent à s'affirmer sur la scène publique, à trouver le <<succèo>, malgré les
revers. Bien sûr, ce <<succès>> {ui, à partir de la pièce lud Siif. va devenir un leitmotiv
dans l'æuvre de Feuchtrntanger, se situe pour lui au niveau de la vie artistique,
nullement à celui de la politique. Mais c'est un élément essentiel de sa personnalité,
dont beaucoup lui feront grief, d'ailleun, en particulier durant la période de l'exil.
Après des débuts difficiles, il a réussi en tout cas, entre l9l4 et 1918, tant par ses
critiques théâtrales que par son æuvre dramatique, à se hisser à une place
prépondérante à Munich, dans les milieux du theâtre. C'est à l'autorité incontestée
qu'il représentait alon que le jeune Bertolt Brecht est venu confier, en Janvier 1919, le
manuscrit de son Sprukus.

Transposée au plan de la politique, cette aspiration au succès dont
Feuchtwanger avait donné une image dramatique, voire inquiéante dans le personnage
de Joseph Siiss, affichant son pouvoir lors de la scène d'audience au premier acte de la
pièce, était bien le trait dominant sous lequel Rathenau pouvait apparaître alors à ses
contemporains. Cet industriel-philosophe, non content de se créer un empire industriel
autour de I'AEG et de soumettre au public ses réflexions provocantes sur le judarsme,
sur l'économie de l'avenir ou sur la littérature, voulait se faire une place dans la sphère
politiqtre à laquelle les Juifs comme la bourgeoisie n'avaient pratiquement pas accès. Il
y réussit avec peine, sans cesse brisé dans son élan, rejeté dans l'ombre d'hommes
moins capables que lui, chargé de missions semi-oflicielles dans lesquelles il s'investit
totalement. Ce fut le cas pour la première fois en 1907 oùr, conseiller officieux
pressenti par le Chancelier Btilow, il accompagna le Secrétaire d'Etat aux Affaires
Coloniales Demburg en Afriqre Orientale. hris, après la brouille avec ce dernier, plus

Liebe, und die jugendliche Seele begehrt nichts anderes, als sich den Mâc.hten hinzugeben. Die
\ilelt der Menschn und Schicksale b'rande vqr feme> \ilalther RATHEhIAU. Ibidem, 9.121.

I Voir à ce srjet le cornnentaire de Ernst SCHULIN dans son edition des æuvres de Rathenau:
Gæntausgabe, Bd II, op.cit. p.5 5 l.
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homme de cour est conscient à tout moment d'être avili par le Duc tout en lui étant
nécessaire. Mais après la <<défaite> - pour Siiss, ce sera l'échec du <<projet
catholique>>, sciemment provoqué par lui pour se venger de la destruction de son
univers secret - Siiss décidera effectivement de renoncer au pouvoir et à la vie. Un
homme public, en 1918, choisira aussi I'abandon du combat l'armateur juif Albert
Ballin, propriétaire de la ligne maritime Hambourg - Amérique. Celui qu'on avait
nommé <de Juif du Kaiseo se suicidera à l'annonce de la défaîte allemande.l Chez
Rathenau, ce sera le contraire: il acceptera la défaite cornme il avait accepté la guerre.
Puisqr'elle est là, autant Guvrer à en tirer le meileur parti possible pour l'Allemagne.
C'est ainsi qu'après avoir offert ses services en 1914, il les proposera à nouveau en
1918, bien qu'ayant entre-temps essuyé l'humiliation de se voir remercié, fin mars
1915, une fois le tra\/ail fait.

L'amertûme de Rathenau était celle d'un homme qui se heurtait
véritablement aux limites du pouvoir auquel un Juif pouvait prétendre dans
l'Allemagne wilhelminienne. Ses capacités comme specialiste de l'industrie et de la
finance, ses qralités d'organisateur en une période de désorganisation comme la
guerre, lui avaient permis d'imposer ses services en 1914, non pas d'obtenir une
fonction publique au Ministère de la Guerre. Durant tout le temps de son travail, les
bureaucrates militaires considérèrent ce civil, ce Juif qri venait mettre de I'ordre dans
leurs affaires, comme un intru. Ils l'isolèrent même matériellement denière une cloison
tel un pestiféré, comme le rapporte le biographe et ami de Rathenau, le Comte Harry
Kessler.2 De même, à la cour du \ilurtemberg, il se trouve toujours quelqu'un pour
rappeler Siiss à la conscience de ses limites, qu'il s'agisse du Président des Domaines,
'Weissensee, 

ou de Sturm, le représentant des Etats.3

Dans l'été 1915, son æuvre au Ministère de la Guerre étant achevée,
Rathenau, de passage à Munich, confiait sa désillusion à son ami Wilhelm Herzog,
l'éditeur du Forum pour lequel il avait écrit quelques articles. Dans ses mémoires,
celui-ci se souvient de cette rencontre teintée de mélancolie oùr Rathenau lui même
ironisait sur son sort, n'hésitant pas à le dramatiser:

Marta Feuchtwanger a évoqué dans son lirne de souvenirs ce destin du <Iæibjude> de Guillaume II.
Op.cit. p.ll7.

Cf. Harry Graf KESSLER Walthq Rat}r;rnu, æln Lefu wd æin Wcr&. Berlin-Grunenald, 1928
P.190.

Voir en particulier au premier acte de la pièce, n fud SiiB, op.cit. p.259 et 265.
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Me voilà maintenant congédié, congédié sans préavis. On n'a plus besoin
de moi. Le Mawe a fait son devoir, Ie Maure prt à Lugano pour quelEtes
scmaines.l

C'est peut-être ce Rathenau désabusé dont Feuchtwanget a fait la
connaissance à la <Torggelstubc>>, l'homme d'action contraint de se retirer de la vie
publique pour se consacrer à la réflexion et à ses seules affaires: il succède alors à son
père à la tête de la compagnieAEG et le fnrit intellectuel de sa <<retraite> sera, écrit en
1916, son livre le plus populaire: Von kommenden Dingen2.

Feuchtwangera t-il eu à cette époque, alors que lui-même s'engageait par
son Guvre dans la voie du pacifisme, le sentiment que Rathenau allait à l'encontre de
sa vocation spirituelle en choisissant l'action au seryice de I'industrie de guerre 3 ?
C'est vraisemblable, même si aucun témoignage écrit ne permet de l'affirmer avec
certinrde. En tout cas, le nouvel ouvrage de l'industriel-philosophe devait lui apparaître
comme le signe d'un retour du personnagc à cette vocation, le signe d'une sorte de
<métamorphose> non sans parenté avec celle qu'il concevait alors pour son héros
dramatique Joseph Siiss.

En une étonnante synthèse de ses deux grands ouvrages précédents, Zur
Kddk derZeit et ZurMechanik des Geisteq Rathenau développait dans ce livre une
vision de l'éveil de l-âme par la force rédemptrice de l'amour, qui permettrait à
I'homme de retrouver à la fois son unité intérieure et ses attaches avec une
corlmunauté humaine solidaire. Par cet ap'pel à la communauté, l'æuvre allait bien au
delà du message individuel exprimé dans la pièce. Pourtant le lecteur peut déceler une
certaine parenté de ton entre les deux textes. On retrouve dans les développements de
Rathenau les accents enpressionnistes des articles de Die Akion, le périodique de
Franz Pfemfert4, dont I'industriel avait été le collaborateur dès avant la guerre. Dans
les pages de conclusion du livre surtout, le vocabulaire devenait religieux, presque
mystique parfois. Dans ce futur que Rathenau voulait contribuer à construire, la
<<mécanisation du monde>> se trouvait transcendée par la foi, par la voix de la
conscience qui, en éveillant dans l'homme l'aspiration à la <<solidarité d'une

I < Jetzt bin ich entlassen. Fristlos entlassen. Man braucht mich nicht mehr. (...) Der Mohr hat
seine Schuldigkeit getan, der Mohr fâbrt nach Lugano fiir einige Wochen> Wilhelm HERZOG:
Menxhæ, danen ich begegtete.1959. Cité d'apres Hans LAI!{Mz Waltq Rathenau. Duker und
Staatsmann. Hng. von der niedersâchsischen Lardeszentrale fiir politische Bildrurg, 1968. P.99.

2 Walter RATHENAU: VonkommendaDingen Berlin ( S.FischerVerlag), 1917.

3 ( Fiir Feuchtwanger handelte Rathenau seiner geistigen Bestimmung zuwider, als er sich zum
'Handelden' machte>, peut-on lire chez Volker SKIERKA, q.cit. p.74, dans une formulation
quasiment identique à celle proposée par Hans I(â,UFMANN (Hg), in: Geschichte der deutyÂen
Litentur. I9I7 bis |945.Berln(Volk und Wissen volkseigenerVedag), 1978. P.135.

4 Die Akion. Zeitscbdft fiir freiheitliche Politik und Literatrn Hg. Franz Pfernfert. l9ll- L932.
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cornmunauté humaine>, faisait de lui un <<vo5nanb> et le rapprochait de Dieu.l L'auteur
terminait son livre sur une profession de foi qui dégradait l'appetit de pouvoir au rang
d'accessoire inutile dans une vie spiritualisée:

Nous ne sonmes W en ce monde pur I'amour de Ia pssæsîon, ni pour
celui du puvoir, W non plus pournote seul bonheur; nous sommes 1à
panr tnnsîïgurer Ie divin pr Ia force de I'esprit humain.2

Mais qu'il se soit engagé dans l'action, comme maître d'euvre lucide et
dévoué de l'OfÏice des Matières Premières du Reich (<Kriegsrohstoffabteilung>), ou
dans la vie spirituelle, en hérault messiarique d'une renaissance de la communauté
humaine, en ces années de carnage sur les champs de bataille, toujours Rathenau
paraissait trop puissant à certains de ses contemporains, ou du moins les mettait mal à
l'aise. La voix poprlaire a transmis quelques formules inamicales telles qtre <<dictateur
des matières premières>> (<<Rohstoffdiktaton>) ou <<Jesus en frac>> (<<Jesus im
Fracb) 3 par lesquelles elle a tenté de saisir ce <<Protée> 4 dans ses contradictions.

Nul mieux que Stefan Zweig n'a su exprimer I'impression double que
suscitait l'étincelante acuité de son esprit:

II yavait dans æpensée je nesais quoi de tnnsparent cofltmc vene et par
Ià même d'insûstantiel; jamais je n'ai éprouvé plus fortement qte dtz lui
Ia tngédie de I'homme juif, qui, avec toutes les apparences de Ia
supértorité, est plein de trouble et d'incertinde.(...) Chez Rathenau, je
sentais toujours qu'avec son incommensurable intelligence, Ie sol lui
manqnit sous læpieds.s

<Wir werden sehend...lVir streben zur Einheit und Solidaritiit menschlicher Gemeinschaft, zur
Einheit seelischer Verantwortung und gôttlicher Zuversicht.> Walther RATHENAU: Von
kommenden Dingen.ln: Schriften undReden.Auswahl und Nachwort von Hans Wemer Richter.
Franldrt am Main (Fischer),1964. P.233.

< lVir sind nicht da um des Besitzes willen, nicht um der Macht willen, auch nicht um des Gliickes
willen, sondern wir sind da zur Verklânrng des Gôttlichen "us menschlichem Geiste> Ibidem,
p.233.

I-a première de ces formules est citee par Rudolf IGLLNER, op.cit. p.386, la seconde est
rapportee par Wilhelm Herzog et citee par Hans LAMM, op.cit. p.96.

Iæ terme de Protæ faisait alors partie des clichés antisemites et a été utitsé en partiotlier par Kurt
Blumenfeld, rm des dirigeants du mouvement sioniste, pour caractérise,r Ralhenau en 1922, peu
avant son assassinat. Voir à ce zujet tlans LAI\{M, op.cit. p.56.

< Irgend eturu glâs€Nn Durchsiôtigesund darum Substanzlæcs warin seinem Dcnken; seltenhabe
ich die Tragk des jûdischen Menschen stârker gefûhlt als in seiner Erscheinung, die bei aller
sichtlichen tlberlegenheit voll einer tiefm Unnrhe und UngewiEheit war.(...) Bei Rathenau spiirte
ich imrner, da3 er mit all seiner unermeBlichen Klugheit keinen Boden unter den FûBen hatte.>>
Stefan ZINEIG: Die WeIt von gestern. Op.cit. p.213.
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Cette agitation, cette incertitude, Feuchtwanget a su les prêter à son
personnage dramatique Josef Siiss qui, face au <<Mage>> ou aux Juifs de Francfort,
dans le premier acte, perd pied, prend des masques, temporise. Mais Sûss retrouve
vite son brillant qui, dans le drame, est moins celui de l'intelligence aiguë, comme
chez Rath€Dâù l, que celui, plus extérieur, du grand seigneur de cour, du parfait
<<cavalieo>, amateur de plaisin. Se consacrant ensuite tout entier au <<royaume de
l'âme>>, le condanné, au demier tableau, continue de mettre mal à l'aise chacun de ses
visiteurs dans sa cellule. Depouillé de son pouvoir et de ses brillants attributs, le Juif
inqriète tout autant, apparaît comme le détenteur d'un pouvoir caché. C'est pourquoi il
doit disparaître.

Feuchtwanger a intégré ici dans son drame un des éléments de la
conscience juive: I'idée du <gouvoir de l'impuissance>>. Le <<IVIage>, qui deviendra le
Rabbin Gabriel dans le roman, incame ce <<pouvoirde I'impuissance)>: spirituellement,
il domine à la fois Stiss et le Duc, dont il prédit le destin. Sa vie loin du monde, son
erance (dans le roman), est le symbole de sa liberté absolue, alors que Siiss est
<<attaché> au service du prince.

Rathenau a formulé cette idée d'une dialectique de l'impuissance dans des
aphorismes, publiés en 1907:

Tant pouvoir æt intérieur. Et toute activité æt vanité.
Devant Ia force de Ia volonté, tous les verrous sautent; Ie non-vouloir fait
sortir Ie monde de ses gonds.2

Il a aussi reconnu que la quête de l'âme, dont il faisait I'aspiration
fondamentale de l'homme, pouvait être une forme de volonté de puissance sous le
couvert de la spiritualité. Il douhit même d'avoir assouvi en lui cette volonté de
puissance et ressentait toute I'equivoqre de son appcl à l'âme.3.

Comme Josef Siiss, Rathenau était conscient du dualisme de sa nature
dont la source était bien dans m judarcité. Dans sa jeunesse, il avait cru pouvoir tendre

Iæ texte français est extrait de la traduction de Jean-Paul Zimmermann: Le morde d'hiq. Souvqirs
d'un eurcftn Paris ( Albin Michel), lg+9. P.216-217.

Seule la forme rornanesque permettra à Feuchtwanger de developper cet aspect du p€rsonnage.

<< Im Innern nrht alle Macht. Ud alle Geschiiftigkeit ist Bettel>
<< Dem starken lVollen ôffnen sich alle Riegel; nichts wollen hebt die Welt aus den Angeln.>
Walter RATI|ENAU: Uagætuietu e Sùriften (1907). Cité d'après KESSIJ& op.cit. p.125.

< Ob ich in mir den Machùnotor gestillt habe? Ich fûrchte ncin. Abe,r ich weiB, da3 ich ihn
bekâmpfe>, ecrit Râth€nau dans une lcthe citee par Harry Graf KESSLER, op.cit. g.L27-128.
Kessler évoque la parenté spirihrelle entre Rafhenau etFeuchtwanger sru ce point, citant le ronnn
lud SûB à propos de cette consciencc de l'ambivalenæ du renoncement au pouvoir et à la volonté.
Ibidem, p.126-127.

I
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à ses concitoyens juifs, auxquels il ne s'identifiait en rien, un miroir pour qu'ils y
voient leur laideur, leur bêtise à vouloir afficher leur particularisme, véritable ghetto
dans lequel ils s'enfermaient eux-mêmes. C'était en 1897, dans un écrit provocant,
Hôre Isnëll, publié d'abord sous un pseudonyme. L'idée essentielle n'en était pas
de faire le procès des Juifs, mais de leur montrer la seule solution, selon lui, à la
<<question juive>>, cette question qui devait, en 1916, redevenir d'actualité: c'était
I'assimilation, comme Rathenau lui-même l'incarnait, lui qui se sentait Allemand,
Prussien même, jusqu'au plus profond de son être. Elle n'avait pas empêché pourtant
qu'advienns dans sa vie, comme dans celle de tout Juif allcmand, le jour douloureux
où, pour lia première fois, il avait pris conscience d'être un citoyen de deuxième classe
et de devoir le rester, çrels çe soient ses mérites.2 Ia judaicité, tare sociale: Josef
Siiss et Feuchtwanger lui-même ont partagé cette conscience avec Rathenau, une
conscience qui a grandi leurs forces, leur volonté de <<réussin> envers et contre tous,
en refusant la solution facile du brytème.3

Quelle assurance marçait la profession de foi exprimée par Rathenau à
propos de son identité d'Allemand de souche juive, dans son appel A Ia jewesse
d'Allemagne, quelques mois avant la défaite de novembre l9l8 !a L'industriel y
formulait le dualisme de sa nature , partagée entre la volonté d'aglr et l'aspiration à la
contemplation, comme une sorte de défi qu'il avait su relever. Sa jeunesse lui
apparaissait maintenant, du fait de ce dualisme, comme une période d'errements
pendant laquelle il avait souvent souhaité que, entraînée dans des directions contraires,
<da voiture se brise>>.S Rathenau avait eu ainsi la tentation de <<se laisser tomben> en

L'article fut publié dans Die Zuhnftde Maximilian Harden le 6 mars 1897, sous le pseudonyme
de W. Hartenau, puis repris par Rathenau dans un recueil intitulé Impressionen, en 1902, avec
cette fois le nom de l'auteur. L'article fit scandale et l'auteur le qualifia plus tard de
<<Jugendflegeleb.

< In den Jugendjahen eines jeden deutschen Juden gibt es einen schmerzlichen Augenblick, an den
er sich zeitlebens erinnert: wenn ibrn zum €rsten Mal voll bewu8t wird, daB er als Biirger zweiter
Klasse in die \ilelt getreten ist, und da3 keine Tiichtigkeit rmd kein Verdienst ihn aus dieser lage
befreien kann.> Walther RATHENAU: Staatundtudantum. Eirc Polemik. (1911). Cité d'après
Rudolf IGLLNER, op.cit. p.343

Pour Josef Sûss, dans la pièce, il rc s'agit pas de baptème, puisque Feuchtrvanger adopte la rurneur
populaire sur la naissance chétienne de son héros, mais de la tentation pour Siiss de se glisser dans
l'identité chretiennc de son fre. Voir lud Sû8, op.cit. acte II, p.292. Rathenau a toujours été tès
ferrre dans son refus du baptème corrme solution à la question juive, en particulier dans les
articles rassembles sous le titre Sfaaf und Judatum. Eine Polemik, en l9ll. Les polémiques à ce
zujet étaient encore virulentes en l9l7 où Rathenau publia Eine Steitsr,hrift vom Glauben(Berlin,
l9l7) à ce zujet, dont il est rcndu compte dans Die Schaubûhne, 13 (1917),51 (20.12.19L7),
p.581-5E3: Fritz Harold KOHN: Rilhcrrlau wd dîe lfiaæntaufe.

Voir l'extrait de ce texte cité plus haut en note au début de ce chapitre, III A: << Ich bin ein
Deutscher jiidisc.hen Stanrnes...>

<< Das Handeln war fruchtlos ud das Denken irrig, und ofonals wiinschte ich, der'IrYagen môge
sich zerschellen, \p€nn die feindlichen Gârle auseinanderstûrmend sich ins C'ebiB legten.> Walther
RATHENAU : An Deutschlands tugead. Op.cit p.9.



139

quelque sorte, comme Joseph Siiss. Mais l'âge lui avait réservé de trouver enfïn la
synthèse de ses contradictions internes: action et contemplation se rejoigqaient.l Aussi
se sentait-il prêt porr un nouvel engagement sur la scène politiqtre. Il attendait l'appel.

L'homme qui, en 1915, cn 1916 encore, scmblait vouloir laisser <<la
voiture se brisen> et renoncer à l'action pour se consacrer à la seule vie de I'esprit, n'a
plus, en 1918, qu'une lointaine parenté avec le Josef Siiss que les Munichois
découvraient à la scène en octobre 1917. Il apparaissait même comme son pôle
contraire, puisqu'il se lançait alors de nouveau sur la scène politi+re pour appeler à la
levée en masse, une proposition désespérée pour tenter d'obtenir un armistice plus
favorable, mais qui devait lui attirer la haine d'une porpulation la^sse de la guerre.

Le drame prend ainsi rétrospectivement la valeur d'une mise en garde
adressée à Rathenau, Feuchtwanger ayant eu, comme écrivain juif, l'intuition de la
voie pcrilleuse sur laquelle l'industriel-philosophe pouvait se laisser entraîner par la
volonté d'action et de pouvoir, une des composantes de sanature juive.

<<Le Juif à la potence>>, hurle la populiace à la lïn du drame.2 Dans
l'Allemagne d'après-guerre, des groupes para-militaires marchent au pas en chantant
ces bouts-rimés:

KMIIt ab den Walther Rathernu,
D i e gottverdant m rc fudensu 3

En 1922, acceptant les fonctions de Ministre des Affaires Etrangères, en
dépit des réserves de ses amis, Rathenau dépasse les limites de l'ascension politique
tolérée pour un Juif, en ces débuts encore peu assurés de la République. Il en assume
consciemment le risque. Comme Sûss, il meurt d'abord parce qu'il est juif. Mais
contrairement à celui de Siiss, son destin est tragique. Dans le drame de
Feuchtwanger, Josef Siiss avait choisi entre les deux pôles de son être. Il renonçait à
l'action, au pouvoir et au combat pour trouver la voie de l'âme et d'une passivité
spiritualisée que Feuchtwanger avait découverte dans lâ philosophie asiatique.
Rathenau choisit pour sa part la voie ardue de l'assimilation, sans accepter le @tème.
Il veut la poursuivre sur le devant de la scène politique, dans la foi totale en la

< Manchmal scheint es mir, als sei aus diesem Handeln auch etwas in meinem Denken befruchtet
$torden, als babe die Natur mit mir den Versuch vorgehabt, wie weit betrachtendes und wollendes
Leben sich durchdringcn kônrm> Ibidem, p.9.

<<DerJud mu8 Mngen.>ln: lud Sû4.Op.cit. acte III, p.327.

Cité d'apès RICI|TER, dans sa posface à lValther RATHENAUz Schriftea wd Rcden Op.cit.
p.477.

2
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légitimité de son action - en l'occunence la réintégration de I'Allem4gne vaincue dans
une Europe unie.l

Dans sa biographie de Rathenau, le Comte IIarry Kessler cite assez
longuement le roman lud SiiB.Le regard qu'il porte alors sur l'homme politique qui
fut son ami pourrait être celui de Feuchnn'anger lui-même: Rathenau n'a pas été
jusqu'au bout de sa quête de l'âme, sur la voie de Tolstoi, de Gandhi et des grands
mystiques comme par exemple le Rabbin Isaah Luria, cité dans le drame s1 dans le
roman.2

Achevé juste après la mort de Rathenau, bien que publié seulement en
1925,le roman prenait une signification qui ne pouvait être celle de la pièce: les
contemporains devaient yvoir l'échec de la tentative d'assimilation desJuifs. Mais nul
ne s'est vraiment risqué à formuler une telle idée à cette époque, les critiques se
gardant même d'évoquer le nom de Rathenau en relation avec celui de Josef Siiss. En
l9l7 , si quelques lecteurs ou spectateurs de la pièce ont pu apercevoir denière le
penionnage historique la figure de Rathenau , c'étzrt surtout la relation ambivalente des
deux hommes à leur judaï'cité et au pouvoir qui devait les mener à déceler une telle
parenté. Cette anbinalence n'avait pas encore la dimension politique et tragique çe lui
confèreraient les violences antisémites des années vingl. Le destin de Josef Siiss
pouvait n'ap'paraître que dans sa dimension individuelle, tout cortme celui de Warren
Hastings, à la fois proche de lui parune même aspiration au pouvoir et à l'âme, et son
pôle contraire par lavoie finale choisie.

L'évocation de la parenté entre Joseph Stiss et Walther Rathenau obligeait
à porter son regard sur les premières années de la Republique de Weimar. Conçue
comme une parabole, la démarche du personnage dramatique de Feuchtwanger ne
pouvait être comprise que par cet élargissement. L'auteur en a lui-même ressenti la
nécessité puisqu'il a repris sa pièce, crânt dans le roman un penionnage beaucoup
plus différencié et complexe, plus propre à être mesuré à la personnalité hors du
commun deRathenau.

Dans un dernier volet de ce chapitre, il impofie pourtant de revenir aux
années I 9 16 et 19 I 7 pour anallner l'accueil qui fut réservé par les contemporains aux
deux pièces Wanen Hastings et lud SiiB ,lors de leur crâtion à la scène.

( Ich bin eingetreten in ein lhbinett der Erfûllung. lVir mtisscn einen Weg find€n, rms mit der
\Melt wiedcr zusamnenzubringeu. lValthcr RATTIENAU: Rede vom 2.6.1921. Cité d'après
RICHTER: lValther Ratbenau: Scfuiftan wd Rden (Nachwort) Op.cit. p.476.

Voir Harry Graf KESSLER: Walthq Rathenau Op.cit. p.127.
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F. Accueil et postérité de Warren Hastings et 6e lud SiiB
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Genghofer, eûcore une fois, et de Richard Voss. La censure n'était pas alors d'une
rigueur extrême et la voix des hommes de lettres avait du poids auprès d'elle.

I-a création des deuxpièces n'avait finalement été rctadée que de peu. Si
l'on en croit ses propos ultérieurs, par lesquels il généralisait volontiers son
e:rpérience, l'auteur a tiré çrelque satisfaction de ses démêlés avec la censure qui lui
apportaient une sorte de conlirmation de la dimension actuelle de son theâtre.l

La représentation de Wanen Hastings à Munich, avec Franz Scharwenka
et Hilde Herterich dans les rôles principaux, avait remporté un franc succès auprès de
public et devait rester au répertoire pendant deux saisons.2lapremière berlinoise eut
lieu le 2l octobre 1916, au <<Kleines Theaten>, dans la mise en scène de Georg
Altmann, mais avec un succès plus mitigé. D'autres théâtres montèrent l'euvre, puis,
avec la fin de la guerre, elle disparut pnatiquement des scènes allemandes. Ce fut donc
le premier grand succès de Feuchnnanger à la scène, avec une pièce originale de sa
plume. A trente deux ans, l'écrivain pouvait enfin oublier les échecs de ses débuts
comme auteur dramatique. Si I'on en croit une anecdote savoureuse racontée parMarta
Feuchtwanger dans ses mémoires, le succès de Wanen Hastings a même évité au
dramaturge des ennuis certiains lors des répressions qui suivirent la Révolution et la
République des Conseils, en 1919. Un militaire de la Reichswehr, faisant imrption
chez les Feuchtrvanger pour un contrôle, reconnut l'auteur de la pièce qu'il avait vue à
Diisseldorf et, lui rendant hommage, se retira sur le champ avec ses hommes.
Pourtant, Feuchtrvanger avait justement chez lui un manuscrit suspect intitulé
Sprtakn Son auteur était Brecht.3

Dans l'accueil de Warren Hastîngs par la critique, les voix furent
divergentes et Feuchtwangerlui-même ne pouvait s'en étonner. Ce futAlfred Ken qui
lança le débat sur la neutralité de l'écrivain, déjà évoqué plus haut. S'il jugeait
raisonnable pour un intellectuel, en ces temps de guerre, d'opter pour le rôle de
spectateur qu'incamait dans lapiece le personnage de Coo'per, il refirsait à l'écrivain la
légitimité d'une telle attitude. Embrassant un sujet actuel où s'affrontaient des forces
antagonistes, celui-ci se devait, selon lui, de prendre position.4 On retrouve dans cet

Feuchtwanger éc,tivit en 1958 dans sa pÉface à l'édition de son Théâtte en prcæ, <<Das âu8ere
Geschick der Stiicke war und ist nerkwtirdig. Ein jedes r+nrde irgendwann verboten. Ein jedes
wurde irgendwann und in irgendeinem Lande sehr bejubelt, in einem andere,n abgelehnt.> In:
Vonwrt zu <Stîicke in Èosr.>. Rudolstadt, 1959. R€produit dans Dtaman II, op.ciL p.670.

La pièce fut jouee tnente neuf fois enûe le 23 septembne 1916 et le 19 rnai l9l8 à Munich. Voir à
ce sujet DAHLKE nDtzmea \op.cit.p.743.

Voir à ce zujet Marta FEUCHTWANGER: Nur eine Frau Op.cir p.127 .

< Nicht einzugreifen ist aber, wie ich heut, im KriegrOktober 1916, glaube (...) aer sinnvollste
Standpunkt (...). paclt man jedoch als Dichter eincn solchen Stoff der widereinander kollemden
Gewalten - so nehme man Stellung> Alfred KERR: Hon Fcuchtwzrrgerz <Wanen Hastinga>.
In: Der Tagr, Berlin, 24.10.1916. Cité d'après Dte WeIt im Drann- Op.cit p.173.
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article la véhémence du démocrate engagé auquel le poàe Ludwig Rubiner avait dédié
en l9l2 son essai Der Dichter greilt in die Politik, un texte programmatique de
l'expressionnisme allemand. Les considérations esthétiques étaient pour Kerr
indissociables d'un engagemcnt moral et aussi politique. Prendre parti, sans
compromis, était son mode d'erçression. Pour avoir invité le critique théâtral à
Munich dans le cadre des manifestations du cercle littéraire PhoekÉ, Feuchtwanger ne
l'ignorait pas.

Le personnage au double visage de Warren llastings, inhumain par calcul,
et pourtaût émouvant à la fin du drame, ne pouvait séduire Kerr. Plutôt du clmisme
que ce (tact> d'un auteur <intelligent, au regard objectif>, s'exclame le critique.
Quelques années plus tard, portant sur la pièce un regard nouveau, Feuchtwanger
optera justement, de concert avec Brecht, pour ce héros non plus divisé, équivoque,
mais cynique.l Kerr n'a sans doute pas eu tort de suggérer cette vision du héros, le
c5rnisme étant une des composantes de la personnalité contradicloire de 

'Warren

Hastings. Il ne dit pas si, avec une conception aussi engagée du personnage
historique, I'auteur aurait livré au public de 1916, en pleine guere, une pièce plus
actuelle, mais il le suggère.

Ses remarques sur le dualisme du héros, sa sensibilité européenne pour
une part, hindoue pour l'autre, posent en tout cas le problème de la non-realité du
personnage. Le reproche fait au dramaturge d'avoir introduit le motif de I'Inde << en
homme de culture et non en créateur de formes vivantes>> 2 n'est pas sans fondement.
D'évidence, la philosophie asiatique n'a pas pour Kerr cette aura de spiritualité pure
qui a fasciné tant d'intellectuels à cette epoque. Provocateur, le critique renvoie le
dramaturge aux réalités de l'Inde d'aujourd'hui, avec sa misère, ses castes et l-esprit
de soumission qui en résulte.

Siegfried Jacobsohn, autre critique theâtral de renom, n'a pas non plus sur
ce point épargné Feuchtwanger, collabomteur de son périodique Die Schaubiihne,
même s'il reconnaît à lapièce une dimension d'actualité.3n s'en prend à d'idée> sur
laquelle le dramaturge a fondé le caractère tragique du héros. En quoi, demande
Jacobsohn, l'Orient vaincu par l'Europe s'est il engagé dans la voie de
l'assujettissement de celle-ci ? Jacobsohn rejoint ici Kerr: ce qu'il dénonce, c-est en
fait la prepondérance de I'idée, e:primée dans des stnrctures antithétiqres, sur lia mise
en forme dramatique. Iæ jugement qu'il formule est bref et sans appel:

Il sera question plus loin de cette deuxième version de Wana Hailingq intitulee Kalhttta, 4. Mai
et conçue en collaboration avec Brecht à Berlin enl925.

I-e jeu de mots dont use ici Kerr ne peut êEe rendu en français: "...als gebildeter Mensch ( nicht als
bildnerischerMensc! ).> rufrea IGRR" op.cit. p.175.

<< Es (= das Schauspiel) ist auf ansfurdige Art altrell.> Siegfried JACOBSOHN: Wanea Hastings.
In: Die Schaubûhne,l2 (1916),,14 (31.10.1916). P.414.
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Un moyen légitime, indispensable pour Ie critique, c'est I'antithèse.
L'écrivain Feuchtwanger ræte un critique. Au lieu de donner forme aux
choses, il iles opp,se.l

Jacobsohn n'est guère plus indulgent sur le rapport de Feuchrwanger à
l'histoire. Il a lu de près les commentaires de l'auteur sur son Guvre et il relève avec
quelque ironie l'exploitation romanesque des détails rapportés par l'historien
Macaulay, ainsi par exemple à propos du personnage féminin de la pièce. La
biographie de l'historien lui paraît même plus vivante, plus riche que l'euvre
drarratique dont il souligne la <linârité>>.Z Ce terme de linârité est intéressant parce
qu'il met l'accent sur la faiblesse essentielle de l'æuvre au plan dramatique: conçue à
partir d'uneidæ' qre l'auteur fait incamer par ult pcrsonnage, elle met en scène la seule
évolution de celui-ci jusqu'au dénouement du conflit, les autres penionnages
demeurant statiques et sans complexité psychologique véritable. Pourtant, Jacobsohn
croit en la possibilité de visualiser sur scène les contrastes inscrits dans le texte
dramatique, car la fable est en elle même propre à fasciner le public. Il renvoie ainsi à
la dimension scénique de l'æuvre, mais doit constater que la mise en scène proposée
par le <<Kleines Theaten> à Berlin était trop limitée par un lieu scénique étriqué pour
donner à la piece la couleur et le relief nécessaires.

Kerr pour sa part ne s'était pas intéressé à la mise en scène, mais
seulement au texte de l'æuvre. Sous la plume du critique munichois Richard
Elchinger, la mise en scène de Stollberg, présentée devant une salle comble lors de la
création de la pièce, prend quelques contours, sans que pourtant le lecteur
d'aujourd'hui puisse s'en faire une idée concrète.3 Un mot employé par le critique,
mérite d'être souligné et indique l'orientation générale de la mise en scène: Elchinger
se félicite que le Schauspielhaus en revienne à une forme d'expression <<objective>>
(<<sachlich>). Aussi n'apprécie-t-il guère l'enrbérance des décors asiatiques au
troisième acte, le plus faible selon lui, avec le personnage du Maharadjatr qu'il juge à
la limite du comique. Mais la concentration et la sobriété de la ligne dramatique dans
les deux derniers actes répond à son attente. A la différence de Kerr et Jacobsohn, le
critique entre parfaitement dans le jeu d'antithèses voulu par l'auteur, allant jusqu'à
parler de <dialectiqueu dans les dialogues. Aussi met-il l'accent sur le personnage de
Cooper, dont le rôle de commentateur permet au public de trouver un accès plus
immédiat à la personnalité contradictoire du Gouverneur des Indes. C'est donc bien,
selon Elchinger, l'illustration du mot de Goethe, opposant l'homme d'action sans

<<Ein erlaubtes, ein unentbehrliches Mittel des Kritikers ist die Antithese. Der Dichter
Feuchtuanger bleibt ein lftitiker. statt zu gestalte& stellt €r entgegen.> Ibidem, p.415.

<G'radlinigkeiD. Ibidem, p.4l 5.

Richard ELCHINGER: Wanea Hastittgs (Urauffthnrng am 23.9.1916).lnz Mûnchner Neuesfe
Nachdchtn, 25.9.19 16. P.2.
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consciencc au contemplatif, qui est propre à susciter l'intérêt du public, plutôt que la
pièce d'intrigue avec sa technique éprorvee.

Ces trois comptes-rendus sur la pièce ont en commun une même
incompréhension ou indifférence à l'égard de la thèse asiatique de Feuchrwanger. Sur
ce plan, le dramaturge n'a, semble t-il, pas atteint son but et on peut en comprendre la
raison. En effet, sur le plan dramatiçe, Hastings n'a pas de protagoniste crédible qui
rende cette thèse concrètement perceptible au spectateur. Celui-ci pouvait sans doute
mieux se reconnaître dans le message moral de Goethe, elprimé par la citation mise en
exergue à l'æuvre.

Dans d'autres comptes-rendus s'est manifesté plus ou moins ouvertement
ce chauvinisme auquel Feuchtwanger voulait justement s'opposer en choisissant un
sujet anglais. Un critique anonyrne, dans le périodique de thêtre Btihne wd Weltva
dans ce sens, ne reculant pas non plus devant des remarques antisémites à peine
voilées.1

La représentation de Iud Sr8devait susciter des réactions plus extrêmes
encore, étant donné le sujet de lapièce. Mêrre les amis de Fzuchtrrangerl'avaient mis
en garde contre la diffusion de l'auvre dont il était à prévoir qu'elle placerait l'écrivain
à peu près dans la même position que Rathenau avec la publication de son essai
critique adressé à ses congénères, Hôre Isnël.Il était facile d'accuser l'écrivain de
donner des arguments à l'antisémitisme, en particulisr dans le premier acte de la pièce.
Mais le reproche essentiel fait à l'auteur avait été celui d'un < antisémitisme à
rebours> 2, dont même le critique très modéré et bienveillant dans les Miinchner
Neueste Nachrichten s'était fait l'écho. Ia deuxième partie du dernier acte surtout
(<<Verwandlunp>), otr Joseph Siiss affrontait saûs fléchir les différents protagonistes
de la pièce qtri, tous, voulaient sauver sa tête, était apparue comme une <<apothéose du
Juif>> par trop appuyée.3 Feuchtrvanger n'avait donc pas atteint son but qui était de
depasser le problème du rapport entre Juifs et Chrétiens, problème alors très sensible,

Voir la critique de Warrcn Hastings dans la rubrique Urauffiihrungenln: Bûhne und WeIq
lSJg.,November 1916, Nr ll. P.520-521.
Dans tout ce texte, le ton est agressif et non sans perfidie. On y relève des expressions telles que
<<dieses britische Raubtien, oppose à (das deutsche \ileseo>, ou celle-ci par laquelle I'auteur
introduit l'article: <Im Schauspielhaus sahen sich fast alle Zuschau€r verblûffend âhlich (...). Mar
muB es den Feuchtwangcrs ( oder wie sie sonst noch heiBen ) lassen: sie wissen, was nottut, wenn
eincr der Ihrigen auf den Plan titt.>>

<< umgekehrter Antisenitismus>>: l'expression est citee par DAHLKE, inz Dtamea d Anhang,
op.cit. p.644.

Richard EIÆHINGER écrit dans la Mûnchnq Neueste Nacfuiùtq du 15.10.1917,p.2: "...die
Apotheose des Judcn wird breit genug aufgebaut (...) . Dies sollte abcr ausçglichen werrden: datt
nârnlich das moralische lGiftevcrbâltnis der im Stiick auftretenden Personen nicht dauernd und
zugunst€n dcr Sii&Partei verschoben enscheint.>
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pour situer le message de la piece au niveau plus général du dualisme du pouvoir et de
l-âme.

Il aurait été intéressant de connaître les termes de la lettre que Ludwig
Ganghofer avait adressée à l'auteur à propos de l'æuvre dont il avait été un défenseur
de la première heure. Mais faute de la connaître, on peut conclure de la réponse de
Feuchtrranger datée du 2 décembre 1917, donc après la crâtion de la pièce, que
Ganghofer avait lui aussi émis çelques réserves sur la dimension juive de lapièce. Le
dramaturge a en effet cherché à d6amorcer la polémique suscitée par l'euvre, tout en
reconnaissant que la mise en forme de sa <théorie>> sur les Juifs comme médiateurs
entrc I'Europe et I'Asie n'était pas à la hauteur de ses intentions.

On sait par Marta Feuchtwanger que, malgré le succès des premières
représentations, l'écrivain avait été fort déçu par l'impression de superficialité que
donnait la pièce au spectateur.l Même l'enthousiasme de Heinrich Mann sur le texte
lui-même n'avait pu lui laisser d'illusions à ce sujet.Z Cet enthousiasme n'était
pourtant pas feint et le compte rendu panr dans le Berliner Tageblatt signiliait plus
qu'un simple service rendu à un ami. Heinrich Mann avait été fasciné par le
penionnage de Siiss, cet amoureux de lavie, homme de toutes les jouissances, mais si
vulnérable parce qu'il cherche aussi celles de l'âme.3 L'atmosphère dramatique, cette
tension constante qui mène irrévocablement à la catastrophe , était apparue à Heinrich
Mann comme l'élément portzur de toute la fable. Le critique n'omettait pas de rappeler
qu'à l'origine de l'action dramatique, il y avait la situation particulière du Juif. Marqué
du sceau de l'étranger que son environnement refuse et cherche à détruire, il n'a aucun
droit. Aussi en est-il réduit à s'arroger quelque droit par la force.4 D'une certaine
façon, Heinrich Mann prenait ainsi position sur la qrestion juive. Mais c'était surtout
la dualisme du pouvoir et de l'âme qui, rejoignant ses propres préoccupations sur

<< Ehr Erfolg war nur den âu8eren Umstânden zu verdanken - nichts, was Lion veranla8t hatte, das
Stiick zu schreiben, nichts, was sein fuiliegen war, wurde durch die Auffiihrung verwirklicht. Es
war ein leeres, farbiges schaustiick) Mafia FEUCHTWANGER:. Nur eine Fnu op.cit. p.143.

Feuchtwanger a écrit dqns son essai autobiographique ,Aus meinem Lebcq op.cit. p.412: "...ich
fand viel zu milde Rezensionen. Vor allem Heinrich Mann liebte das Stiick sehr und schrieb
dariiber im Berliner Tryeblattene Rezension, die dos Stiick weniger wirr erscheinen lieB, als es
ist.)

<Er mag sich hûten, er ist hôchst verwundbar, er hat eine Seele.> Heinrich MANN: <Jud SûII>.
Ein Biîhnastiick vu Lion Feuchtwangenln: BerlinqTageblat\46Jg, Nr.536, 20.10.1917.P.2.
Cité d'aprÈs Dtamut l,Anhang, op.ciL p.673.

<<Denn im Gtunde, was ist er? Nicht einmal so viel, wie der gemeine Biirger, den er <<lieber Manp>
nennt - nicht cinmal so viel, weil ganz etwas anderes. Schlinmer als Niedrigkeit rvâre, ist
Fremdheit (...) Sie sehen ihn an wie den Teufel selbst und belauern ihn wie ein Îer. Wann schlâgt
seine Stundc?> Heinrich MANN, ibidenr" p.672.
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l'esprit et le pouvoir, évoquées plus haut, lui semblait être le message actuel du drame
Iud SiiÂr

Heinrich Mann n'avait pas été plus satisfait que Feuchtwarger lui-même
de l'interprétation de la pièce au Schauspielhaus de Munich. Mais il en rejetait la faute
sur le jeu très extérieur de l'acteur Scharwenka, interprète de Stiss. Malgré les
réticences de I'auteur, lapièce fut jouée une trentaine de fois entre octobre l9l7 et
octobre 19lE. Lors de sa reprise au Neues Theater de Francfort-sur-le-Main en février
1919, elle ne connut que sept représentations, malgré une version très écourtée du
trcisième acte.2 Montée à Vienne en juin I 9 I 9, elle fut jouée à six reprises.

Si I'on en croit l'auteur, il interdit ensuite toute représentation de la pièce,
afin d'en écrire une nouvelle version, romanesque ceffe fois, qui lui permît de donner
une peinture plus complexe du héros et de mieux le sinrer dans le contexte historique
de lapremière moitié du dix huitième siecle.

Le personnage de Joseph Sûss connut, après le succès du roman publié en
1925, une renaissance sur les scènes allemandes et étrangères dont l'histoire est
curieuse. Ia pièce çi frrt créée le 29 juillet 1929 à Blackpool en Angletene, avant
d'être reprise avec un grand succès à Londres, deux mois plus tard, portait le tftre few
Stiss. A tngic comedy. C'ét^it une adaptation du roman de Feuchnpanger, par le
dramaturge anglais Ashley Dukes.3 L'alaptateur avait pourtant utilisé la pièce de
1917, dont il avait repris tout le premier acte, avec les scènes d'audience. Très
rapidement, cette adaptation conquit les scènes de langue allemande. Elle fut jouée dès
octobre 1929 à Braunschweig, Kiel et Berne. Ce <<retoun de Iud Sdrf à la scène par
I'interrrediaire de l'Angleterre, çi avait consacré Feuchtwanger commc romancier, ne
manque pas de sel, ce d'autant plus que l'écrivain voyait alors déjà baisser sa
renommée de dramaturge. En outre, il n'était pas mécontent, sans doute, de faire
oublier sa propre piece de 19 I 7.

Le succès du roman avait d'ailleurs été aussi l'occasion pour d'autres
écrivains de donner à la scène leur vision propre du personnage de Joseph Siiss. Le
Iud Sii0de Paul Kornfeld, créé le 7 octobie 1930 à Berlin dans une mise en scène

<<Er (= Jrd SiiB) glarùte nru an die Macht - und Janrmer und Grauen waren notwendig, Verbrechen,
Zusammenbrtrch, der Tod, damit er lernte die Seele nËhlen (...) Oies der Sinn, der unseren Tagen
so nahe Sinn des Schauspiels Ittd SiiB. > Ibidem, p.674.

La critique n'avait pas été tendre envers l'auteur, cornme en témoigne cette phrase citée par
DAHLKE, inz Dranan /, Anhang, op.cit. p.644: <<Die Umarbeitung hattc sich vor allem des
dritten Akts erbarmt, die beiden Szenen in eine zusammengefa8t und dcmit viel kitschig
Kinohaftes enfernL>

Ashley DUI(ES: Jew Stiss. A tragic comedy. In five soenes. Based upon the romance of Lion
Feuchtwanger. Iondon (Martin Secker), 1929.
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intéressante de Leopold Jessneç avec les décors de Caspar Neher, fut probablement la
meilleure de ces évocations scéniques du personnage.l

L'approche du zujet par Kornfeld était très diflërente de celle adoptée par
Feuchnntanger dans la pièce et dans le roman. Feuchrwanger avait eu pour référence
première le personnage de Rathenatr, Kornfeld celui de DonJuan en qui il voyait un
éternel errant.2 Le motif du dualisme de l'âme juive, central chez Feuchtwanger, n'est
pas évoqué par Kornfeld. Ia pière de ce dernier est un plaidoyer pour l'integration des
Juifs dans la société allemande à la fin des années vingt. Elle montre les luttes pour le
pouvoir et aussi l'insatisfaction populaire qui trouve son exutoire dans le rejet du Juif.
Le Duc apparaît comme un persotrnage authentique, sincèrement attaché à <<son Juif>,
qui meurt en buvant le poison destiné à celui-ci. Malgré son arrivisme et une
conscience de sa valeur très marquée, Siiss donne une image de la loyrauté des Juifs
envers le pouvoir. Il hésite à qritter le Duc, alors qu'il sait ce qui se trame contre lui,
comme Komfeld a hésité à quitter Prague en 1939. Cet aveuglement est à l'origine de
la fin tragique de l'un et l'autre.3

Dans sa mise en scène, Jessner a coupé les scènes populaires illustrant
l'antisémitisme du temps, qui lui semblaient trop provocantes pour le public de 1930.
Ernst Deutsch, dans le rôle de Siiss, mettait l'accent sur le peÉonnage sorti du ghetto,
sans cesse conscient d'être exclu ou marginalisé parson environnement.

D'autres versions dramatiques de -Iud SûÉ, inspirées par le roman de
Feuchtrvanger, ont w le jour, en particulier une transposition par l'écrivain Mordechai
Avi-Shaul qui fut créée en hébreu à Tel-Aviv par la troupe de la <Habimalu en 1933.
Margarete Pazia sorti l'æuvre de l'oubli et évoqué I'immense succès de la pièce en
Israël où les regards se portaient vers l'Allemagne hitlérienne et les première
persécutions antisémites.4 Une autre adaptation mérite d'être nornmée: celle du metteur
en scène et dramaturge Jacques Kraemer, créée par la troupe du Théâtre Populaire de

Paul KORNFELD: Jud ̂ 5Ii0. Tragôdie in drei Akten und einem Epilog. Berlin (Osterheld und
Co.), 1930. << Als Manuskript vervielfâltigt.> Ce texte est conservé au Kornfeld - Archiv,
Akdemie der Kftr$e, Berlin-W€st
I-e drame a été edité pour la première fois dans Thatæ Heute,2,1988 (Février 1988), à l'occasion
de la <<redecouverte>) de la pièce à la scène, dans la mise en scène de Hansjôrg Utzerath à
Nuremberg, en novembre 1987.

Don Iuan oder Det Heimatloæ: tel était en 1926 le p'remier titc de l'ceuvre que voulait ecrire
Komfeld. Voir àce sujet: Margarete PAZII lud Sû8 - Ge*hichte und litenrisches Bild. Op.cit.
p.486. Voir également du même auteur: Zwei kaum bekatnte <Iud SûB>-Theatentûcke (P.
IGmfeId ut d M. Avi-Sfuul ).ln: Lion Farchtwzngæ: <,.frir die Vemunft, gegen Dumnheit uad
&walbr llrsg.vonWalterHLDERundFriedrichKNILLI.Berlin(hrblica),1985.P.100-121.

Kornfeld est mort en 1942 dqns le camp de concentration del-ôdz,en Pologne.

VoirMargarctePAZlz Zwei kaumbkaanE<Itû Sii6lr-Thezltasfr&e.Op cit. p.lll-121.

3

4
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Lorraine, en février l9E2.l L'auteur a conçu son texte comme un <<dossier Sûss> à
l'image du <dossier Oppenheimeo>, inspiré à Kipphardt par le procès maccarthyste
dont le savant américain avait été lavictime en 1954.

Dans les deuxpièces Wanen Hastings et Iud SiiB Feuchrwanger tentait,
sous le masque de I'histoire, de transmettre au spectateur sa vision de l'epoque. A la
violence guerrière qui sévissait alors en Europe, il voulait opposer une profession de
foi pacifiste, dont il avait trouvé I'e:çression dans la philosophie hindoue. Il avait
choisi des personnages de l'histoire coloniale anglaise et de l'histoire allemande du dix
huitième siècle pour incarner à la scène le dualisme du pouvoir et de l'esprit, du
pouvoir et de l'âme, auquel nombre d'intellectuels cherchaient alors à apporter une
réponse. Celle que proposait Feuchnvanger était philosophique et non politique. Elle
était marquée par la recherche idealiste d'une slmthèse de l'Europe et de l'Asie. Dans
le débat sur la <question juive> qui se posait en 19 I 6 avec une acuité nouvelle, il allait
même jusç'à énoncer l'idée d'une médiation entre I'Orient et I'Occident qui serait la
mission du peuple juif. Cette idée l'amenait rapidement à aflirmer son cosrnopolitisme,
par delà tout nationalisme juif.

Les héros des deux pièces choisissaient des voies opposées qui marquaient
en fait l'échec de cette recherche d'une synthèse. 

'Warren 
Hastings optait pour le

pouvoir, renonçant tragiquement à une partie de lui-même, Joseph Siiss préférait la
voie spirituelle du retour à <<l'âme>>, renouant avec ses origines juives. La
<métamorphose>> du personnage et sa mort acceptée prenaient, avec les événements
qui suivirent, en particulier le meurtre de Rathenau, la signifïcation d'un échec de
l'émancipation et de l'intégræion des Juifs dans l'Allemagne contemporaine.

Fondées sur le même dualisme de I'action et de la contemplation, de
Nietzsche et de Bouddha, les deux pièces s'opposent donc par leur epilogue. Elles
s'opposent aussi dans leur facture dramatique, le drame Iud StiB témoignant de
I'expérimentation par l'auteur de certains procédés dramaturgiques de
I'elçressionnisme.

Mais par un dernier aspect les deux pièces se rap'prochenfi elles ont une
<<postérité> qui montre l'importance ç'elles revêtaient pour Feuchtwanger. A partir de
Wancn Hastings,le dramaturge écrira avec Brecht une æuvre nouvelle, IGlkutta, 4.
Mai ; la pièce lud StiB, dont il avait ressenti le schématisme, trouvera son
dévcloppemcnt dans le roman qui, à son tour, engcndrcra toute une littérature
dramatiqre srr le personnage du financier du Duc de Wurtemberg.

I Jacques KRAEMER: I-avffidiquehistoircdelaæph SûssOppe"nheinqdit I*luifsrîss.Texte
publié dans L'avant - rf;ne. 15 février 1982, p.9-30.
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Apres l'évocation de I'univers des Anciens, puis de l'Inde aux premiers
siècles de notre ère, le recours à la fable historique dans Wanen Hastings et lud SiiB
relevait également d'une stratégie de la <<distance>. Feuchtwaûger avait consigné ses
réflexions à ce zujet dnns son essai DasErlebnis und das Drama, dès 1909: l'écrivain
doit en quelque sorte refroidir le vécu, le filtrer s'il veut réussir à lui donner une forme
dramatique.l Le monde contemporain, marqué par le dualisme du pouvoir et de
I'esprit, de la guerre et de la paix, était au cæur des préoccupations du dramaturge,
sarri que jamais il n'abordât de front la rcalité existante. Il s'est pourtant décidé à
risquer cette confrontation, écrivant coup sur coup deux (Duvres <<actuelles>>. La
première, Die Krtegsgefangenen2 , est née de l'expérience de la guerre avec sa
dimension inhumaine, la seconde de la <révolution des intellectuels> en l918: Thomas
Wendt 3. Avec ces drames, Feuchtwanger aborde une phase nouvelle de sa
production drauratique. Pourtant, il n'y a là aucune rupture. Mettant en scène la
problématiqre de I'engagement de l'écrivain dans son temps, telle qr'il l'a vécue en
1918, Feuchtrn'anger est toujours en quête de cette synthèse du pouvoir et de l'esprit
qui était le zujet même de ses drames historiques.

Voir plus haut à ce sujet le chspite I D.

Die Kriegsgefaagenea Ein Schauspiel in fiinf Akten. Mùnchen (Georg Miiller Verlag), 1919.
Repris dans: Dtanæ II, op.cit. p.499-472 (edition citee).

Thomas Wendt Ein dramatischer Rornan. Mûnchen (Georg Mii[€r Verlag), 1920.

I

2
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En quête d'un renouveau de la forme
dramatique et du héros
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CHAPITRE IV

L'engagement du poète et sa désillusion
(lel7-re20)

<Auch eine tiefe Skepsis den
Konpromissen gegcnûber, die
das Drama fordert, hat mich der
Krieg gelehrt.>
Lion Feuchtwanger, Versuch einer

*Ibfiiographie (1927)



CHAPITRE IV
L'ENGAGEMENT DU POETE ET SA DESILLUSION
(let7-re20)

L'engagement de Feuchtwanger contre les excès du chauvinisme en
Allemagne avart été immédiat, dès les premiers mois ûr conflit. Si l'écrivain arrait alors
recouru au texte gtec Les Pcrses pour exprimer ce refus à l'adresse de ses
contemporains, c'était d'abord par prudence, mais aussi par goût d'une forme
dramatique dont la lecture pouvait se faire à plusieurs niveaux, celui de la référence
analogique au temps présent étant l'un parmi d'autres. L'homme de culture qu'il était
avait trouvé un plaisir évident à ce jeu de significations multiples, même si une certaine
équivoque sur sa prcpre position en était le prix.

Concevant à I'automne l9l7 , après les controvenes autour delapièce fud
SrTss, une Guvre nouvelle dont le sujet - <<les prisonniers de guerre> - était empnrnté à
l'actnlité la phrs immédiate - une actualité douloureuse - Feuchtwanger choisissait de
s'enprimer de façon univoque. <Le dégoût ressenti devant la mentalité de guerrer>I,
selon ses propres termes, l'avait poussé à écrire le drane Die Kriegsgefangenen .ll y
brisait quelques tabous et n'hésitait pas à jouer sur le ressort de l'émotion chez le
spectateur. Son message était celui d'un humaniste engagé et la forme traditionnelle du
drame psychologique se prêtait à son e:rpression.

Avec la Révolution de novembre 1918, l-écrivain humaniste s'est trouvé
<interpellé> à un nivcau plus politique. La dimension collectivc de l'événement et
l'æpel à l'engagcment public qui s'ensuivit à Munich pour les intellectuels, dont
certains, comme Heinrich Mann,lui étaient très proches, ont mené Feuchtwanger à
eryérimenterune forme dramæique nouvelle que, dans sapièce surla<<Révolution des
intellectuels>> Thomas Wendl il a qualifiée de <<roman dramatique>.

Avec ces deux pièces d'acnralité écrites autour de l'année-chamière l9 I 8,
la recherche d'une reponse au problème de l'engagemcnt de l'écrivain dans sor temps
débouche ainsi surune recherche au niveau de latechnique dramatique.

Lorsque, après ces @uvres <<actuelles>>, Feuchtwanger revient au drame
historiqre avec Der Hollândische l(aufmann, renouant par son zujet (le colonialisme)
et par sa facture avecWarren Hastings, on peut se demander s'il s'agit là d'une

I ,<E. drân$e den Autor, seinen Ekel an der Mentalitât des Krieges Wort urcrden zu lassen.> Lion
FEUCT{TIVANGER: Voruturt zu dan <<Drci Stûcken>.ln: Die Sammhng.Amsterdam. Hg. Klaus
MANN. I (1933-1934), I I (Juli 1934). P 57l.Texte rqrris dans Fîn Buù nur frir meîne Freunde,
op.cit. p.391 et dans Dnnen Z, op. cit. p.666 (Edition citée). Cette préface était destinê à
l'edition anglaise de Thtæ Plays,puue à Iondres (1934) et à New York (1934).
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<regressioD> sur le plan de la forme dramatique. Mais le personnage principal de ce
drame annonce déjà par certains traits les héros de la <<nouvelle objectivité>.

A. L'engagement de I'humaniste: Die Kriegsgefangenen
(1e17-1e18)

L'expérience directe de la guerre, pour Feuchtnranger, était fort limitée
puisqr'il avait été rapidement déclaré inapte au service, pour raisons de santé. Devant
les hauts faits accomplis par son frère Berthold qui reçut la <croix de fen> de première
classe en 1915, il n'avait sans doute pas partagé I'orgueil de la famille. Mais la
captivité de son frère Martin en France, d'où celui-ci ne revint qu'au bout de quatre
ennées, en 1920, l'avait rendu sensible à une situation humainement difficile, même
dégradantel. Feuchtrvanger n'acceptait pas pour autant l'exploitation nationaliste qui
en était faite à des fins de propagande. Dans le numéro que les Siiddeutsche
Mona*hefte avaient consacré aux prisonniers de guere en 19162,les rédacteurs
s'étaient efforcé de livrer des témoignages de prisonniers russes en Allemagne et
allemands en Russie, en évitant tout débordement partial. Certes, il était question dans
la page d'introduction des <mart5ns de la germanité>>3, la misère des prisonniers en
Russie se trouvait abondamment illustrée, mais jamais la haine de I'ennemi n'était
attisée. Ce numéro exemplaire, comme l'avait été le précédent, consacré aux Juifs
d'Europe de l'Est, était I'exception au milieu d'une presse qui, dans sa majorité, se
plaisait à livrer sur ce sujet les images-clichés d'ennemis sanguinaires.

En outre, une affaire qui avait défrayé la chroni4re et occupé la justice à
l'automne l9l7 pourrait avoir inspiré le dramaturge dans le choix de son nouveau
sujet dramatique: une jeune baronne avait été condamnée par le tribunal de Heilbronn
pour avoir mis atr monde un enfant dont le père était un prisonnier français. Karl
Kraus avait rapporté ce cas, qui n'avait pas été unique à l'époque, avec son
indignation et sa provocation habituelles, dans Die Fackeî.

Voir à ce sujet les mémoires de Martin FEUCHTWANGER: Zukunft ist ein blindes Spiel.
Erirurenrngen. Miinchen (Langen-Mùllcr), 1989. ( hemiare édition de la partie I de ce texte sous le
Être Ebnbilder C,pifres,Tel-Aviv, 1952). P.94-127 .

Kfiegsgefangan ln: Sriddeubcùe Monatshefte. Miinchen, 13 (1916), Mârz 1916. P.857-998.

Citons cette phrase comme témoignage d'une conscience nationale vive mais dénuee de toute
agrcssivité: <Wenn die Iæiden der Mârtyrer des Deutschtums rms ein furtrieb an menschlicher und
nationaler Erneuenurg werden, so haben wirnicht verg$ens gelitten> Ibidcm, p.857.

Voir: IGrl KRAUS: Pfui TeufeMn: Dîe Fackel, 19 (1917), 9.10.1917, p.l4-15. C-et esprit
séditieux allait jusqu'à émettre, cn conclusion de son article, l'idée que de telles relations
<interditeo entne Allemands et Français pourraient pemettre <<l'avènement d'une meilleure nace
humaine dans le pays >!

2

3
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Telles furent donc les circonstances çri menèrent Feuchtwanger à écrire,
<<dans la deuxième moitié de I'année lgl7>> sa <<première pièce réaliste>>t, sur les
mpports entre Français et Allemands. L'argument du drame était simple et renvoyait de
façon errylicite à I'histoire de Roméo et Julliette: malgré les interdiæ, Mechthild, la fille
d'un Baron pnrssien, s'éprend de Gaston, prisonnier de guerre français, qui travaille
comme ingénieur à la construction d'un barrage, sous les ordres du Baron. Au retour
de captivité de son fiancé Rudolph, elle lui confesse sa passion secrète. Le hasard fait
que Gaston est surpris par Rudolph alors qu'il tente de s'évader pour échapper à
l'accusation de sabotage pesant contre lui. A cause d'un sourire provocant que lui
adresse son rival, Rudolph abat le Français. Le Baron chasse de chez lui sa fïlle
<<indigne>.

Ainsi réduite à son intrigue, formulée en quelques lignes, la pièce apparaît
comme un mélodrame et elle I'est d'ailleurs par bien des aspects2. Ce n'est pourtant
pas à cette constatation, qui se lit comme un jugement de valeur, qtr'il convient de
s'arrêter, si ce n'est pour souligner d'entrée la volonté de l'auteur de se placer à un
niveau émotionnel. Un vers de So'phocle, extrait d'Antigone, mis en exergue à la
première édition de l'æuvre en 1919, appelait d'ailleurs à l'amour du prochain et au
refus de lahaine3. Le pathétique était ainsi mis au service d'un humanisme battant en
brèche la grandiloqrence des discours nationalistes.

Voulant combattre la partialité, le dramaturge devait éviter tout
manichéisme dans la peinture de ses personnages. Il y a réussi, malgré les traits
conventionnels qu'il leur prête, soulignés par les indications scéniques. Gaston, le
Français, Petja, le prisonnier russe, et Rudolph, l'Allemand, tous trois sont marqués
par l'expérience douloureuse de la guerre et de la captivité, qui n'a laissé en eux nulle
haine, seulement une même nostalgie de vivre humainement et, parfois, une amertume
qui les pousse à des actes désespérés. Petja, miné par le mal du pays - une image
traditionnelle de l'âme nrssea à laquelle se réfèrera aussi ArnoldZweigpour créer son
personnage du Sergent Grischa - sabote la construction du barrage, un geste
suicidaire, non de résistance. Gaston, le séôrcteur - encore un cliché! - s'attache d'un

<< In der zweiten Hâlfte des Jahres 1917 schrieb ich mein erstes realistisches Stûck, das Drama Die
KrîegsgefangTen>> Lion FEUCHTWANGE& in: Aus meinem Lefu, (1954).Op.cit. p.4L4.

L'auteur a lui-même ressenti, avec le recul du temps, la nécessité d'atténuer le caractère pathétique
de l'æuwe. Ainsi, dans la version du texte rewe en 1934 pour l'edition anglaise Thtæ Plays ,puis
reprise dans le recueil Stûcke in Êùtaen 1936, l'épilogue ne se déroule plus en présence du
cadaue ôr prisonnier français.

<<Nicht mitzuhassen, mitzulieben bin ich da-> Cité par DAHLKE, in: Dnnan d Anhang, op.cit.
p.652.

Une certaine mystique de l'attachement à lanatue, à la forêt de boulearx, qui caractérise le Russe
Petjq peut être comprise oomme un cliché, mais c'est aussi rme réminiscencedu théârre russe, des
Estivaats(t904) de Maxine Corki par exemple, un autenr pour lequel Feuchtwanger avait une très
haute admiration. Cf. Die Kdegsgefangener, op.cit. acte I\1,p.452.
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itmour vrai à Mechthild, mais il sait qre tout est perdu avec l'acte de sabotage dont il
endosse la responsabilité. Sa fuite, le sourire qui provoqtre sa mort, sont sans illusion,
comme I'est atrssi la reaction de Rudolph qui tue un rival plus qu'un ennemi.

Le trait commun prêté par l'auteur à ses trois personnages est le refus de
tout héroisme. La démythification de la guerre et de toute la phraséologie qu'elle
engendre s'opère au détour d'une phrase, sans être jamais appuyée. Interrogé sur ce
qu'il a vécu ar front, sur ceffe métamorphose intérieure dans le feu du combat dont on
parle tant, Rudolph ne peut que répondre en soulignant la banalité de ce vécu dont les
dimensions ne sauraient dépasser celles de l'individu concernéI. Gaston ironise lui
aussi sur l'héroisme, tout juste bon à fournir aux journaux matière à de glorieuses
chroniques nécrologiques. 2

Face à ces personnages, un seul incarns dens toute sa rigueur pnrssienne
la morale et la discipline de guerre propagées par les autorités: le Baron. Il fait règner
au sein de sa famille une atmosphère lourde d'interdits et de tabous dans laquelle
Mechthild, sa fille de dix-huit ans, étouffe. Sa raideur se double d'une ambition
politiqre qui, sans être décisive pour l'intrigue, complète le portait d'un patriote sans
grandeur, dénué de dimension humaine. C'est le tlpe du <bon sujeb>, dont Heinrich
Mann avait pressenti I'ascension déjà avant 1914. Feuchnvanger n'en fait pas la
caricature, mais le portrait réaliste, prenant pour cible non pas la bourgeoisie d'argent,
comme Heinrich Mann, mais la caste de la noblesse prussienne, soutien traditionnel du
pouvoir wilhelminien. Pour le Baron, les prisonniers de gueffe ne sont que des
bouches inutiles, des ennemis qui ont tiré sur des Allemands et n'attendent qu'une
occasion favorable pour vous sauter à la gorge.3

Feuchrwanger n'a pas renié ici son goût pour les couples de personnages
contrastés. Au Baron repond ainsi le Professeur Friihwein en qui le lecteur reconnaît
sans peine l'<alter ego> de l'écrivain, être de raison et de sensibilité qui refuse toute
forme de pensée nationaliste. Cet humaniste est le peËonnage de référence dans la
pièce, mais il échoue parce que les valeurs humaines qu'il incarne sont en

' contradiction avec l'idéologie de guerre. C.onfideirt de Mechthild qu'il encourage sâns
le savoir à vivre sa passion, il est finalement l'instrument du destin et déclenche la

<<Rudolph: (...) Cott, was qlebt man denn viel? Blut, Dreck, Nervositât. Schliesslich kann jeder
nw so viel erleben, als en fassen kann. (...) Anders wird man nicht, nein. Man schâlt sich, man
blâttert auf wie eine Zwiebel. Marches kommt heraus, was in einem war und was rnan friiher nicht
gemerl:t hat> Die Kiegsgefangsnen lt Dnmn I Op. cit. p.455-456 (acte IV).

<< Gaston: Wenn du willst, ich kann auch bleiben. Dann ich habe einen deutschen Kanat kaputt
gemacht, ich bin ein Held und sterbe einen Miirt5rrertod, und irnÎemps und in Matinich kriege
einen Nekmlog voll Ehre> Ibidem, p.467 (acte V).

<<Baton:Gefangene: Mtissiggânger, die uns des Brot wegfressen, eine l-ast.(...) Ich sehe in so
einem Burschen in erster Linie den Feind, der auf den Sohr oder den Bruder geschossen har, und der
uns am liebsten an die Gurgel sp,ringen môchte, wenn er es nur kônnte>. Ibidem, p.436 ( aste II).
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catastrophe. Son impuissance d'intellectuel face au fanatisme - un thème amplement
développé dans l'euvre ultérieure, surtout romanesque, de Feuchtrvanger - se
retrouvera beaucoup plus tard chez le personnage du Docteur Colman dans Wahn oder
Der Teufel in Boston (1947), une pièce née de l'expérience du fascisme et du
maccarthysme. Cette continuité mérite d'être soulignée. Elle révèle en effet en
Feuchtwanger un humaniste sans illusions, conscient des limites du champ d'action
d'un intellestusl dans son temps, de la relativité de son engagement donc, mais aussi
de la necessité d'aflirmer par la littérature la perennité des valeurs auxquelles il croit.

Sur le plan technique, la mise en æuvre d'une mécanique implacable,
menant au dénouement tragiqre au terme des cinq actes de la pièce, révèle la maîtrise
du dramaturge dans un genre eprouvé. Le drame psychologique est sans faille, en
particulier dans la peinture de I'hérorne, la jeune Mechthild, dont l'éveil à la sensualité,
exacerbé par les interdits mofttux, n'est pas sans rappelerparfois L'éveil du printcmps
de Frank Wedekindl. Mais il n'y a rien de crû, de provocant dans les allusions en ce
domaine. Feuchtwanger ne tente jamais de choquer le public. Il veut l'émouvoir et
plaide pour la légitime aspiration de l'individu au bonheur, par delà les tabous moriilD(
ou patriotiques. Tel est son but, sans autre ambition.2

La pièce est en même temps un des premiers exemples de cette littérature
dramatique utilisant le motif du soldat revenant du front - <<Ileimkehrerdramatilo> - qui
va fleurir avec la fin de la guerre. Feuchtwanger a eu là l'intuition d'un sujet
particulièrement <çorteuD) sur le plan dramatique pour le public du temps. Il l'a traité
sur le <<mode mineuo>, comme l'a écrit Bruno Frank3. En effet, une sorte de fatalisme
empreint de mélancolie caractérise le personnage de Rudolph dans la pièce. Sur scène,
nulle révolte brutale ne montre poussé à son paroxysme I'appétit de vivre qu'il
revendique. Ia résignation, la volonté de réconciliation I'emportent avant même que le

Voir par exemple les hésitations de Mechthild dans sa conversation avec son amie Gertnrd, quand
elle cherche à savoir ce çe celle-ci a <<vécu> (Acte I, p.al44L6). Par ailleurs, Feuchtwanger a
iecouru au symbolisme conventionnel des saisons pour stnrcturcr l'ceuvre et s'éloigne par là de
\iledekind. Iæ premier acte se déroule au printemps, le troisième, celui de la pléninrde de l'amow
enhe Mechthild et Gaston, au somnet de l'été.

C'est faire un mauvais procès à Feuchtunnger que de lui reprocher ce sentimentalisme ainsi que les

"1i"tr{s 
dqns la caractérisation de ses perrsonnages. Partant de ces clichê précisément et leur donnant

une dirnension émotionnelle, l'ecrivain pouvait être compris par un public alors abreuvé de
slogans sirnplistes et belliqueru conhe lesquels la raison ne pouvait rien.
Sans vouloir considerer cette pièce comme une grande Guvre, nous ne pouvons souscrire au
jugement négatif et sans nuance développe par Doris ROTHMUND dqns son éhrde prometteuse par
son titre: Feuchtwanger wd Frnheich. Bdlqfahrury und deut*h-jûdisches Selôsfver':stândnis.
FranKurt4!{ain, Bern, etc. (I qng), 1990, p.126 et suiv. Parler de <Bagatellisierung der
Fronterlebnisse> (p.142 ) nous semble passer à oôté du sens du texte, puisqu'il tente justement de
démythilïer ceÉe orperience ôr fiolrt

<<Ein Zwischenwerk (...) in Moll >: c'est ainsi que Bruno FRANK qualifie Die Kriegsgefangenen
dans: LionFeuchtwalrget In: Dashognmm. BlâttqdqMûnchaerlhnmeæpiela7. Jg. Nr 36.
Nov. 1920. P.2. Texte repris parDablke dans Dranq.If, Anhang, op.cit. p.677. (Edition citee).
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drame n'éclate. Dans l)16 Wndluag(Ig18), Ernst Toller aborde ce thème sur le mode
extatique de la <O-Mensch-Dramatilo> expressionniste: le soldat devient Christ crucifié
pourvivre ensuite sa ré.surrection en Homme Nouveau, incarnation d'un message de
fraternité à toute I'humanité. Avec Brecht, dans Trommelm in der Nacht(I919), la
désillusion l'emporte: l'aspiration idealiste au bonheur individuel, dont Feuchtwanger
montrait encore la légitimité, s'enlise ici, tout autant çe l'aspiration à un monde
nouveau illustrée par Toller, dans le rêve petit bourgeois d'un <<grand lit blancrrl, le
héros restant sourd à I'appel à l'engagement dans la révolution spartakiste. Dans ces
trois visions opposées d'un même motif s'expriment des tempéraments différents.
Feuchnvanger en prendra conscience dans sa pièce sur la Révolution Thomas Wendt
(1920) où il engage le débat sur ces positions contradictoires et apporte sa réponse
personnelle en mettant en scène un écrivain qui, lui aussi, revient transforrré par la
guere.

Achevée quelques mois avant la fin de la gueffe, la pièce Die
Kdegsgelàngenenaurait pu, si elle avait été alors publiée et jouée, être comprise dans
sa dimension humaine plus que politique. Mais qui voulait entendre un tel appel à la
réconciliation des peuples, formulé par un pacifiste qui ne faisait pas m5nstère de son
mépris pour les <<valeurs>> patriotiques ? D'abord interdite par la censure, l'æuvre ne
fut publiée qu'en 1919. Les circonstances n'étaient guère plus favorables qu'un an
plus tôt à un accueil serein du livre: I'animosité contre la France était nourrie par les
négociations infructueuses sur la libération des prisonniers de guerïe - un échec
largement exploité par la presse nationaliste - auquel vint s'ajouter, fin juin,
l'humiliation du Traité de Versailles. Feuchtn'anger semble malgré tout avoir cru en la
possibilité de créer alors la pièce à la scène. L'æuvre fut annoncée pour la prochaine
saison aux Kammerspiele de Munich, solls des titres divers, Der Kanal, puis Ein Lied
im Sommer,légitimes tentatives de I'auteurpour la <dépolitisen> et la faire apparaître
sous un jour inoffensif, voire poétique.2 Pourtant, les circonstances ne permirent pas
la représentation de la pièce, malgré l'analyse sensible qu'en donna l'écrivain Bruno

<< I(ngler: Jetzt kommt dos Bett, das gSoB€1 wei8e, b'reite Bett, komm! >> In: Bertolt BRECHT:
Trcmmeln in dæ Nacht. In: Die Sa'icl<e von Bertolt Brecht in einem Band. Franttrt (Suhrkamp),
1982. P.60.

On ne doit pas interpreter cette rusede Feuchtwanger comme une démission opportuniste, dans le
seul but d'être joué. Iæ texte que l'écrivain a fait paraîtne dans Dûe Deut*Âe Bûfurcen date du 17
novembrre 1919, sous le titre Selfutanzeige, à propos de la mise en scène de la piece, met certes
en avant le caractère élégiaque de l'æurne; mais, étant donné les circonstances, la volonté de se
placer au delà des partis situe le message ftumnni5fs de la piece dnns uû contexte malgre tout
politique: <<Jetzt, glaube ich, ist es an dem, d"R zumindest dac an dem Stiick verstanden werden
diirfte, rras die Kritik auch der politischen Gegper an dem Buch gelten lieB: die Sommcrstimmung
dieser heiter-melancholischen Liebesgeschichte, dqc past llhaft-Iæichte der Umrisse, dcr wehende
Friihsommerwind um Menschen und Dinge. Und darûber hinaus, vielleicht, dqs ffiflsid, dns
menschliche Gefiihl jenseits aller Parteien, ars dem do. Werk entstand> Cité d'après DAHLKE, in
Dnnzm I, Anhang; op. cit. p.655.
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Frank.l Depuis, elle n'a pas connu un destin plus heureux à la scène, bien que
Feuchnvanger I'ait reprise dnns toutes les rééditions de sonrhéâtre

De toute évidence, le dramaturge vouait à cette (Euvre une affection
particulière, peut-Are parce qu'il y exprimait le plus directement son humanisme, saffi
transposition historique, sans référence à une <<grande>> idée, comme dans Warren
Hastings ou fud SiiB, saûs non plus une recherche forrrelle, comme dals Thomas
Wendt Si cette première pièce <<éaliste> de l'écrivain ne fut jamais jouée, elle lui
apportapourtant une satisfaction dont il a tiré un orgueil légitime:

Cette piæe fut profublement Ia première æuwe litténire allemande publi&
en Fnnce apr& Ia fin de Ia gaene et, Eti plus æt, dans un quotidien.2

Le journal en question était le foumal du Peuple, édité à Paris par le
socialiste Henri Fabre. Comment la rédaction du quotidien avait-elle eu connaissance
de l'æuvre de Feuchrwanger? Il est difficile de repondre avec précision à cette
question. Peut être Romain Rolland qui, dès le début de la guerre, avait relevé le nom
de Feuchtwanger parrri les quelques rares pacilistes prenant alors la plume pour
dénoncer la guerre3, y avait-il été pour quelque chose. Toujours est-il que res
Prisonnien de guenes'inscrivait parfaitement dans la ligne de pensée du foumal du
Peuple très attentif à informer au jour le jour ses lecteurs de l'évolution des
événements en Allemagne après la défaite - des événements révolutionnaires, en
particulier, qui avaient conduit à la proclamation de la Républiquea - et à empêcher
tout ressentiment contre le peuple allemand. Le texte de Ia pièce panrt en episodes dans
les numéros du 20 décembre l92l au l0 janvier 1922 et fut ainsi le messager de l'idée
de réconciliation des peuples que les cercles nationalistes en Allemagne se refusaient à
entendre. Ironie du destin, cette parution constitue, à notre connaissance, l'unique
traduction jamais diffusée en France d'un texte de thêtre de Feuchtwanger.

Bruno Frank souligne la valeur intemporelle de la pièce: <Kein Zeitstiick also, sondern fast ein
Idyll' obrvohl ein tragischer Ausgang es schlie8t, ein Lied im Sommer, (...) aas in stillerer Epoche
doch einmal ûber die Szene sollte. Es wfud dann "aktueller" sein als in unsern nenôs zuckenden
Minuten> Inz Hon Feuchtwangæ. Op. cit. p.677.

<<Dieses Stiick rvar wohl das erste deutsctre Literaturwerk, welches nach Kriegsende in Frankreich
publiziert rnnde, tiberdies in einer Tageszeitung> Lion FEUCHTWANGER in: Aus meinem
Letun. Op. cit. p.414.

Voir plus haut à ce sujet le cbapitne tr A.

On peut lire par exemple, en exergue au numéro du 24 novembre 1918, cette phrase:<<Les
Allemands ont perdu la guerre et gagné la Republique. Et nous ?> I* loumal du Peuple. Paris,
24 .11 .1918,  p . l .

3

4
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En 1917, écrivant Die Kriegsgefangenen,le dramaturge s'engageait en
humaniste pour la cause de la paix. Il s'attaquait aux prejugés nationalistes et en
dénonçait le caractère destructeur par la peinture d'un drame individuel qui devait
émouvoir le spectateur. Par delà l'histoire d'amour entre le prisonnier français et la
jeune Allemande, l'appel au rapprochement entre la France et l'Allemagne,
rapprochement présenté à la fois comme naturel et nécessaire, était perceptible dans
chaque scène. L'engagement de l'écrivain en ce sens était direct et courageux. Il
constitua une étape importante dans l'évolution de Feuchtrranger, le préparant en
qtelque sorte à se sentir concerné par un événement qui se déroula sous ses yeux: la
Révolution de novembre l9l8 à Munich. Descendre dans I'arène politique, comme le
firent alors nombre de ses amis, lui répugnait. Mais n'était ce pas alors le devoir de
l'écrivain que de mesurer ses idées et ses idâux à la réalité?

B. Munich l9l8 - l9l9 : Thomas Wendt et la <<Révolution
des Littérateurs>>

En 1916, on s'en souvient, Feuchtwanger avait renoncé à écrire la pièce
<<actuelle>> dont Rathenau aurait été le héros. Sous le choc des événements
révolutionnaires à Munich en 1918, il réussit à concevoir un tel <Zeistiicb> avec pour
héros un poète, mais l'identité de celui-ci était en quelque sorte <<collective>>: il avait
certains traits de Ernst Toller et de Gustav Landauer, de Erich Miihsam et de Kurt
Eisner, ces hommes qri avaient <<faib> laRévolution, mais aussi ceux du jeune Brecht
et de l'atrteur lui-même. La râlité évoqrée avait elle aussi une dimension collective -
les grèves, la guerre, la Révolution - et, de plus, elle affluait sans cesse, chaque jour
changeante, contradictoire, toujouÉ en mouvement, un véritable défi pour l-écrivain
qui voulait lui donner forme. C'est cette râlité elle - même, sans nul doute trop riche
pour le cadre étroit du drarte, qui a contraint Feuchtwanger à expérimenter une forme
nouvelle: le <<roman dramatique>. Aveu d'impuissance ou volonté de sortir du carcan
de la forme dranatique dont il ressentait les limites? L'auteur s'est longuement '

expliqné à ce sujet dans une Préfaceà l'édition de la piècel et nous reviendrons plus
loin zur ses déclarations d'intention. Il nous semble en effet - c'est notre thèse - que la
forme hybride du <<roman drarnatiquo, telle qtr'elle qparaît dars Thomas Wendtavæ,
son caraclère de chrcniqre, est le signe que la pière aété écite au fil des événements et

I Vorwort.InzThomas Weadt Ein drametischer Roman. Miinchen (Georg Miiller Verlag), 1920.
P.5-9. Cettê préface, ab'regée par l'auterr dans les éditions ultérieures, a été rçrise in extenso par
DAHLKE darc Ihamaf, op. ciL 9A75479 (dit. citee).
Iæ tcxte de la piècc edité par Dahlke correspond à la version r€vue par l'auteur en 1934 pour
l'édition en anglais de Thrce P/aye1 puis l'édition de l'éditeur Querido en 1936, sous le titre
nouveau: Neutzehnhrndqtachaehn Ein dranatischer Rornan. Lorsque nous parlons de Thomas
Wadt,c'est dqrc de l'edition de 1920 qu'il s'agit.
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des rencontres ou discussions vécus par l'auteur à Munich, entre les premiers mois de
l'année l9l8 et le milieu de l'année suivante. Cette forme ne conespond pas à une
intention esthétique au déprt,elle est le rézultat d'une e:cpÉrience vécrre.

Depuis qu'en 1914, dans un article acerbe sv Munich et Ia guerre,
Feuchtwanger avait publiquement adopté une position pacifiste, il pouvait se
considérer comme un écrivain <engagé> dans son temps. Il se plaisait d'ailleurs, dans
ses avis aux lecteurs ou spectateurs, à souligner la dimension d'actualité qu'avait son
théâtre, quand bien même il s'agissait d'adaptations de textes anciens ou de fables
historiques. Mais cet <<engagement> avait toujours valeur d'appel à une prise de
conscience. n était moral et non politique. L'homme d'action, qui se jetait dans l'arène
politique, était tragi+tê, dans lavision dramatiqtre de l'agteur, parce qr'il était déchiré
entre l'aspiration au pouvoir et l'aspiration spirituelle: c'était le destin de Warren
Ilastings, ce serait, peut-être, celui, encore inachevé, de Rathenau. Le poete-biogaphe
de Warren Hastings, la première figure d'écrivain mise en scène par Feuchtwanger,
était certes un peu ridicule dans son rôle de contemplatif, toujours en marge de la
réalité, mais ne sauvegardait-il pas son intégrité morale en se détachant de <<son>>
héros, à la fin de lapièce?

Au fil dgs ennées de guerre, la politique avait pourtant de plus en plus
afÏirmé ties drcits. Même Die Schaubiihnedont Feuchtwangeravait été le collaborateur
fidèle jusqu'en 1916, plus episodique ensuite, prenait des accents politiques. Ce
n'était plus seulement la tribune d'opinions sur l'art, le theâtre et les belles lettres que
l'écrivain avait connue en 1908 lorsqu'il abandonnait son propre périodique, Der
Spiegel, pour le faire fusionner avec celui de Siegfried Jacobsohn. Depuis que Kurt
Tucholsky en était devenu le collaborateur en 19l3l, mordant, attaquart sur tous les
fronts, sur celui de la politique en particulier, I'heure n'était plus au spectacle, aux
joutes esthétiques, mais à I'ensagement. La <<scène à regarden s'était élargie au
monde. Ce que Feuchtwanger deplorait depuis des mois s'imposait maintenant
ouvertement: la Schaubiihne devint Weltbiihne avec son numéro du 4 avril 1918.
Tucholsky, alias Theobald Tiger, feignit la nostalgie2 et'Feuchtwanger s'éloigna
quelque peu du périodique. Aucun article de sa plume n'y parut en 1918, un seul en
1919, sur un roman de Jalcob Wassermann3. Pl* tard, pour la commémoration des
vingt cinq ans d'âge de lia rewe, l'écrivain est revenu sur cette mutation, rappelant les

Ia première collaboration de Tucholsky dans la $çfr2u$iihns date du 9 Janvier 1913. C'est une
critiqæ theâtrale.

<<..*auch du, mein Kind, auch du? /Du will$ dich gleicMalls in den Strudel stiirzen? /Randstaaten?
Westfront? Die Verândenmgsruahl? / (...)Es war einmal...da glaubten wir noch beide / An Kunst
und an Kultur, an Mcnschcntum - > Theobald TIGER: Auf die Weltbiihne .ln: Die Weltbiihne,
14 (1918),  14 (4.4.1918).  P.331.

Lion FEUCHTWANGER: Christiaa Wahnæhaffe ln: Die Weltbûhne, 15 (1919),27 (26.6.1919).
P.742-745.
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âpres discussions qu'il eut alors avec Jacobsohn pour défendre la stricte séparation
entre l'art et la politique. A l'epoqre, il croyait avoir raison. En 1930, il rend un
chaleureux hommage à la lucidité de son aîné qui, à Berlin, avait très tôt pressenti ce
que serait l'évolution de la scène allemande l.

Ia râlité du temps, la politisation de lavie culturelle était donc bien là qui
assaillait Feuchtwanger, dans les colonnes de la Weltbiihne, dans les nres de Munich,
où I'immobilisme et la paresse qr'il deironçait allaient bientôt dispalaître, et aussi dans
les discussions avec Heinrich Mann et d'auhes. En rester le spectateur ? Peut-être.
Mais il fallait justifier cette distance. Etait-ce possible sans prendre à bras le corps cette
nouvelle réalité, au moins dans une æuvre dramatique? Le sujet était trouvé.
L'actualité de I'année 1918, puis du printemps l9l9 à Munich apporta I'impulsion
décisive.

Mais Feuchtwanger semble avoir voulu ruser avec cette actualité qui
s'imposait à lui. Il intitule son Guvre nouvelle Thomas Wendt. Ein dramatischer
Roman. Ernst Toller, pour sa part, prêente peu après un drame dont le tifte est Masse
Mensch. Ein Stiick aus der sozialen Revolution des 20. Iahrhwderts.t L" *3"t tnité
est le même, I'optique est contraire. Toller revendiqre la portée politique de sa pièce.
Feuchtrranger met l'accent sur l'individualité du héros et, par le sous-titre choisi, sur
la recherche formelle d'un genre nouveau. Pour la justifier, l'auteur évoque
longuement, dans sa préface, cette (<matière> qui le submerge, qui nous submerge
tous, écrit-il, avec une telle force, une telle présence complexe et contradictoire qu'on
ne peut pas ne pas la dire, ne pas la crier3. Les événements qui se précipitent, la mort à
chaque instant <<bânte>>, l'espoir jaillissant et retombant au milieu d'un tourbillon de
démesurea, toute cette realité que Feuchtwânger croit ne pouvoir saisir que par une
slmthèse du genre narratif et du genre dramatique, est, sans qu'elle soit nommée, celle

<< Jacobsohn, durch seine leidenschaftliche Liebe zum Theater, hatte sich zum feinsten Barometer
dieses Instituts entwickelt. Ich sa3 in meinem triigen, reglosen Miinchen: er, in Berlin, witterte die
Zukunft der deutschen Biibne. Er spûrte, wie sie sich aus der Bindung mit der Literatur lôste, und
ging ihr voran auf dem Weg, den sis dann nach seinem Tode einschlug, auf dem lVeg der Politik.>
Lion FEUCHTWANGER: hr Weg zur Politikln: Die Weltbtihne,26 (1930), 37 (9.9.1930).
P.393.

Emst TOLLER: Masse Mensch. Ein Stiick aus der sozialen Revolution des 20. Jahrhunderts.
Potsdam (Kiepenharer), 1921.
I-a pièce fut créée le 15 novembre 1920 (<<geschlossene Gewerkschafts-veranstaltung>) à
Nuemberg dansune mise en scène de Friedrich Neubauer.

<Bei diesem Stoff, der so stark und gegenstândlich um mich, um uns alle ist, sptire ich die Krâfte
zuetrst, die in dem Helden wirken (...).fs ist zu mannigfaltig, es ist zu voll Widerspnrch (...), es ist
zu sehr da, als da8 man davon nicht reden, nicht davon schreien (...) mii8te. Roman also.> In:
Vonwrt (zu Thonas Wadt ), op.cit. p.47 647 7 .

(Aber dann wieder, rvie doc alles zum ZÀel jagl, wie zehnmal in der Minute Tod auftlafft und
zehnmal Hofhrmg aufzuckt, das wirbelt so iibers MaB schnell ineinander, dqn gesitteter epischer
Gang in hinkendem Kontrast stiinde zu so gehetztem Geschehen. - Also wied€r Drana> Ibidem,
9 .477.
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des événements révolutionnaires àMunich en l9lE-1919. Le mot de <<révolution> est
absent dans cette Péface Les périphrases utilisées pour l'évoquer ne sont évidemment
pas sam rapport avec la phase de repression contre-révolutionnaire qui sévit àpartir de
mai 1919. Feuchtwanger venait d'ailleurs de fairc l'expérience de l'intrusion de la
politiçre dans son univers protégé d'écrivain. Des miliciens avaient fait imrption chez
lui, mais, ne trouvant pas d'armes, étaient tombés en arrêt devant un maruicrit, non
pas Thomas Wendt, au titre inoffensif, sans doute presque achevé alors, mais
Spnakus que Brecht venait d'apporter à Feuchtwanger. On connaît I'issue heureuse
de l'épisode, déjà évoqué plus hautl, le dramaturge ne devant son salut qu'au succès
de Wanen Hastings La littérature pouvait donc prendre la pas sur la politique, mais
quel concours de circonstances n'y fallait-il pas ! Feuchtrranger endossant la paternité
de l'æuvre du jeune Brecht: la scène est savoureuse, d'aut"nt que - ironie du sort ! -
le <<maître>> fera jouer la pièce de ce <<génie> dès 1922, alors que la sienne, Thomas
Wendl ne pouffa jamais être montée, en dehors de quelqres extraits lors d'une
tentative malheureuse en 1924.

En tout cas, la leçon aura servi: Spartakus et les spartakistes n'apparaîtront
pas nommément dans la pièce de Feuchtwanger, mais le héros.sera I'auteur d'un
drarre intitulé Der Sklavenfrifuer- un discret hommage rendu à Brecht.2

Prudent en 1919, Feuchnn'anger n'a plus de raison de l'être en 1934, en
exil, lorsqu'il revoit sa pièce pour en présenter une deuxième version qui sera éditée la
même année en anglais à Londres et New York, puis en allemand àAmsterdamt. n l.ri
donne alors le titre autrement percutant de Neunzehnhunderuchtzeh4 rappelant celui
de la pièce I9I3 rye C-arl Sternheim avait publiée en 1915 sur la fin d'un monde de
matérialisme et de profit éhontd. L'introduction écrite pour l'édition anglaise Three
PIalrcen 1934 présente le commentiaire le plus explicite ç'ait fait l'auteur, avec le
recul du temps, sur la portée politiquede son drame à propos de laçrelle il gardait,
dans la Préface de l9 19, un silence pnrdent:

Le <<roman dnnatique> Mille neuf cent dix huit a été commencé au cours
des premierc mois de |'année I9I8 et achevé en awil 1919. Son titre
d'origine était Thomas Wendt. L'autew croit pouvoir intituler I'æuwe
Mille neuf cent dix huit, Frce que, pr delà Ie pesonaage du héros, elle
reproduit avec une fidélité photognphique les conceptions et les
satiments Eti ont animé les intellecruels allemands ven Ia fïn de Ia guene

Voir à ce srjet le chapitre III F.

Nous reviendrons plus loin snr les npports entre Feuchtwanger et Btecht, et aussi entne leurs deux
æuvnes, ainsi que sur l'acsusation de plagat à l'cncontre de Feuchtwanger dont la pièce fut
annonée le 22 septembre 1922 pr la Ebutscâc Brïâne sous le tihe Thomas BræJlt.

Itlsu22ehnhwrflelt2chhehn. Ein dnnntischæ Roman.ln: Stiicke in hosc'- Amsterdam (Querido),
1936.

Carl STERNHEM: I 9 I 3 . l*ipzig (Kua Woff Verlag), 19 I 5.

I

2
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et durant les premies mois de Ia République - des conceptions idéalistes,
éloignées des râIit& Eti, hélas, ont été détetminantes pour Ie coun de la
Révolution et prtent une lourde part de ræpnnbilité dans son échec.I

La fïdèle reproduction photographique dont il est ici question a de quoi
étonner au premier abord. Elle surprend moins cependant si l'on considère qu'elle
s'applique aux conceptions des intellectuels allemands de l'époque et non aux
événements. Feuchtrntanger invite ainsi le lecteur à voir dans sapièceun doanment -il
emploie au début de sa préface le terme de Zeitbild- sur une éalité spirituelle et
psychologique vue de l'intérieur en quelque sorte, car n'était-il pas un de ces
intellectuels dont l'ignorance des realités et l'idealisme ont contribué à consommer
l'échec de la Révolution allemande, même s'il ne fut pas lui-même acteur sur la scène
politique?

Que les intellectuels aient soudain, en 1918, occupé le devant de la scène
politique à Munich, pour faire enfin passer dans la realité leur ideal de paix, de justice
et d'humanité exacerÛé par la guere, était explicable. Les dirigeants politiques, les
partis, les sociaux-démocrates en particulier sur lesquels s'étaient cristallisés les
espoirs des plus déshérités, avaient fait faillite. Les <<masses populaires>>, si tant est
qu'on puisse les considérer coûlmc un ensemble homogène, avaient besoin d'hommes
neufs en qui elles puissent croire après tant de mensonges, d'hommes qui les élèvent
après tant d'avilissement, qui leur parlent d'amour et de communauté humaine après
tant de cris de haine et de nationalisme agressif. Il leur fallait des hommes du verbe
pour leur parler, des hommes de cæur et d'esprit pour les guider vers une ère
nouvelle. A Berlin, les spartakistes étaient les plus aptes à les conquérir, en prenant
pour référence la Révolution russie. Mais l'expérience allait rapidement prendreun tour
tragique, durement reprimee par le pouvoir pnrssien. A Munich, les Eisner, Landauer,
Miihsam et Toller, publicistes, écrivains, poètes, voire anarchistes, éveillaient les
consciences dès les premiers mois de 1918. On était loin du pouvoir centnl repressif,
la révolution pacifique des hommes de lettres pouvait commencer. Munich n'était-elle
pas da ville du theâtre>? Les acteurs étaient prêts à jouer leur rôle, le public les suivrait
- pour un temps. Certains comme Oskar Maria Graf, le bohême anarchiste de
Schwabing qui, un beau matin, avait décidé qu'il serait poète, étaient sans illusion
mais bien décidés à participer à tous les moments du <<spectacle>>. I-a perspective de

I <<Der "dramatische Roman" 19l8isa in den ersten Monaten des Jahres l9l8 begonnen und im
AFil l9l9 vollcndet worden. Er hie8 urspriinglich Thonns Wendt Der Autor glaubt, das Werk
l9I8 nerinem, zu dûrfen, weil es ûber die Per:on des Helden hinaus Anschaurmgen und Gefiihle
fotografisch treu wiedergibt, von denen die deutschcn Intellektuellen gegen Ende des Krieges und
wâbre,nd der ersten Mmate der deutschcn Rqûlik erffillt rr,a!€n, wirklichkeitsfr,emde, idealistische
Anschauungen, dic leider auf die deutsche Revolution bestimmend einwirkten rmd an ihrem
Scheiterrn einen erheblichen Teil der Schuld Eag€n) Lion FEUCHTIVANGERz Vorwott zu den
Drei Stûcken In: Damen n.Op. cit. p.392.
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Graf était celle ôr plébéien sans idéologie, rebelle à toute phraseologie. Pourtant, dans
les rues de Munich, il était prêt à marcher, à hurler avec les autres, parce que, écrivit-il
plus tard dans son autobiographie, <<il n'y a que la évolution qui puisse nous sauveD).
<Le rideau tombe>: c'est ainsi, en homme de théâtre, qu'il a w la lin de cette
Révolution.l.

Feuchtwanger a lui-même déclaré avoir travaillé à son Thomas Wendt
entre les premiers mois de 19lE et Avril 1919. Il s'est alors laissé porter par le flot
changeant des événements et par les idées et les sentiments des hommes qui, autour de
lui, voulaient ériger un <<monde nouveaD). Les événements sont connus, depuis les
mouvements de grève organisés par Kurt Eisner fin janvier l9l8 jusqu'au terme
sanglant mis, début mai 1919, à la République des Conseils. Le cheminement des
acteurs, que le dramaturge a tous cotoyés, comme il a aussi approché çrelques-uns
des dirigeants de la <<réaction>> - il ne s'en cache pas2 - demande à être évoqtré ici,
pour mieux juger de cette <<image photographiqueu çr'il affïrme avoir donnée d'eux.

On a voulu voir denière le personnage de Thomas Wendt le poète Ernst
Toller. Mais ne croit-on pas aussi dans l'une ou I'autre scène reconnaître en lui Eisler
ou Landauer? Rilke, qui resta en marge de la Révolution, n'a-t-il pas prêté quelques
traits au poète Holthaus dans la pièce, sorte de pôle de référence pour Wendt,
incarnant le point d'où il part et celui auquel il revient après l'échec de son action
politique? La figure de Graf, hurlant avec les prolétaires pour ensuite arroser
l'événement avec son ami le milliardaire s'impose aussi parfois, avec toute son
ambivalence.

Durant les événements révolutionnaires, Munich fourmillait de
personnages ambigus, contradictoires. C'est cela que Feuchtrnranger a voulu restituer.
Mais le dramaturge ne s'est pas contenJé de donner forme à ces contradictions. Lors de
ce processus de création, il a fait ressortir les lignes de force qui appamissaient à son
regard de spectateur sceptiquc des événements. Qu'en a-t-il été alors de cette volonté
d'objectivité qu'il mettait en avant en 1934? En confrontant la realité des faits et des
hommes en I 9 I 8- I 9 19 avec la râlité dramatique dans la pièce, nous chercherons non
pas des <<clés>>, mais la ligne qu'a suivie son regard.

<Uns kann nnr die Revolution rttten) Oskar Maria GRAF: Wir sind &fangue Ein Bekenntnis.
Mtinchen (Drci Maskcn Verlag), 1927. Edition citee: Mfinchen (dtv), 1981. P.334.(Oer Vorhang
fâllD est le titre du chapitne final.
On ne peut s'étonncr que cette autobiographie ait panr chez un éditeu de theâtre. Elle fourmille de
mmscaux de bravoure qui sæt de véritables scènes tbeiitales.

<<Ich war, als die Rcvolution ausbrar,h, in Miinche,n, ich habe viele von dcn Fiihr€rn dcrRevolution
in Bayern, die Eimer, Toller, Gustav l:ndauer, auch einige Fiibrer der Realtion, s€hr in der Nâhe
gesehen> Lion FEUCHTWANGER in: Selhsrdarstellwtg, (1933), op.cit. p.360.
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Nous sommes en janvier 1918. L'espoir de voir les négociations de Brest-
Litovsk s'élargir zur des pourparlers de paix générale entre tous les belligérants s'est
éteint. Sur le front, on se prépare déjà à une nouvelle offensive, avec l'utilisation de
gaz toxiques. Le <Parti patriotique allemanô fondé en l9l7 et les pangermanistes
continuent de réclamer la <çaix victorieuse> -<Siegfriedeo- qui scellerait I'e:pansion
du Reich, tandis que les sociaux-démocrates dissidents s'organisent, en l9l7
également, dans la USPD autour de Kurt Eisner, pour preparer une paix basée sur
l'entente et la réconciliation ôrrable des pzuples: <<Vestândigungsfriedeo>. Au lieu de
I'hégémonie nationaliste, c'est une communauté spirituelle dAommes-frères qui doit,
selon Eisner, être instaurée.

L'heure est à l'action. A Munich, Kurt Eisner, avec le soutien de Gustav
Landauer, organise des grèves pour la paix dans les usines, chez Krupp et d'autres.
Les sociaux-démocrates sont hostiles à cette action dont il n'attendent rien de positif
sur le plan des luttes sociales. Très vite appréhendé, Eisner note alors dans son
founal de Prison:

Cette grève n'est pas I'affairc du seul prolétariat, mais we action ideale
pour I'ensemble du peuple allemand ainsi que pour Ia communauté
humaine..I

Un jeune étudiant, poète, émule de Kurt Eisner, lui succède avec fougue à
la tribune, révèle ses talents d'orateur politique: Ernst Toller. Oskar Maria Graf a décrit
ce jeune tribun, <<enflammé, extatique, hurlant ses sentiments dans une gesticulation
folle>>, en appelant à ses Frères, à ses Scurc, aux Mères et entrainant la foule dans un
paroxysme tuouug"t! Brisé par I'intervention d'Erhard Auer et la répression, le
mouvement de grève à Munich n'aun duré que quatre jours, mais il aura rassemblé
plusieurs milliers de personnes. Peu après Eisner, Toller est lui aussi arrêté. C'étaitla
première étape du combat des intellectuels, qui mena ensuite à la <République des
Littérateurs>.

Elle trouve son écho dans le premier <divre>> du <<roman dramatique> de
Feuchnnranger, qri met en scène la métamorphose de Thomas Wendt - au nom
symbolique - en un activiste enflammé. Prenantbrusquement conscience de la vanité
de sa quête du Beau,le pcÈte déchire son manuscrit et décide de mettre son art au

I <Hier geht es nicht um eine Sache des Proletariats, sondern um eine ideale Aktion fiir die
Cresamtheit des deutschen Volkes wie fiir die Genreinscbaft der MenschheiD Kurt EISNER : Mein
GefângnistagebucÉ. Eintragug vom 8. Feb. 1918. Cité d'apês René EICHENLAUB: -Erast
Toller et I'expæionnisme plitirye.Patis (Klincksieck), 1980. Note 206, 9.126.

2 <<[Iitzig, ekstatisch, mit srildcn Gestikulationen und vczertem Cresicht schrie er seine Gefïihle
heraus. Er zitterte wie fiebernd und scbâumte auf den Uppen. (...) Ahr Mtttee, hub er an - immer
wieder - und malte mit dichterisch-rhetorischem Feuer die Greuel des Krieges: "Ihr Brûder und
Schwestemlb. Oskar Maria GRAF: Wb sind &fng@e.Op.cit. p.342.
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service d'une action vengeresse contre I'injustice du monde. Son art se fera glaive
qu'il plongera dans les entrailles des riches (scène l). Il écrira sa vision dramatique du
(<meneur d'esclaves>>, ce Spartakus qui n'est pas ici nommé. Confronté au capitalisme
sans <<âme> qu'incarne un certain Schulz, il comprend ensuite la nécessité de
descendre dans I'arène politique et se rend à un <<rassemblement révolutionnaire>>
(sc.6) où il prêche un anarchisme vinrlent, balayant toute idée de coalition avec les
sociaux-démocrates aux élections, niant l'utilité des partis et du parlement, dans un
hymne à la violence et à la haine. Acclamé, Thomas va mener le mouvement, tenir le
flambeau incendiaire. Le succès de sa pièce <<La guerre des esclaves>> lui apparaît
désormais dérisoire, les flatteries de la critique et du public, qui n'ont rien compris à
ses intentions, le confirment dnns savoie nouvelle (sc.8 et 9).

Devenu directeur d'un journal ouvrier (sc.l0), Wendt croit maintenant
pouvoir lutter contre le capitalisme par des idées, sans attaquer les hommes ni utiliser
la violence autrement qu'en paroles. Mais au cours des mouv€ments de grève arxquels
il a appelé dans son journal, des hommes, des capitalistes <<à visage humaio> qui sont
ses amis, Georg et Bettina Heinsius ont été agressés. Un ouvrier a tiré sur Georg et -

clin d'æil ironique de l'auteur sur l'une de ses références passées- atteint une
précieuse statue de Bouddha! La belle Bettina a été lapidée par les manifestants et en
restera aveugle. La signification de ces syrnboles est évidente: lia rnsse détruit l'Esprit,
détruit le Beau, toutes valeurs absolues qre Wendt croyait pouvoir concilier avec son
engagement dans les luttes sociales. Le personnage de Georg Hensius, homme
d'esprit et industriel réaliste à la fois, lecteur d'un essai de Rudolph Kassner sur
l'Indel, n'est pas sans rappeler la personnalité de Walther Rathenau, mais un
Rathenau sans ambition politique, tel que Feuchtrvanger aurait peut-être souhaité qu'il
fût.

Mise à l'épreuve de la réalité, l'idée révolutionnaire est vouée à l'échec
chez le poète: il ne comprend pas la contradiction qu'il y a à défendre la cause des
ouvriers pour aller ensuite souper à la table des riches, les ennemis de classe. Le
gagnant est Schulz, le capitaliste <<à visage inhumain>>, gu€ I'auteur à opposé à
Heinsius. Schulz félicite ouvertement Wendt pour son idâlisme:

Quel est Ie plus ælide soutien du apial? C'est vous! (...) Celui Eti a des
idées ne fnppe pas. Fnppe celui Eû a faim, qui a des poings et des

"r-"t?

Yoir Thoms Wendt, hemier liwe, scène 15, p.83. La citation de l(assner est empruntée à son
orwregÊ Dq indi*le Cre&neq paru en 1913.

<<Schulz: \iler ist die festeste Stûtze des l&pitals? Sie. (...) lVcr Ideen hat, der baut nicht. Zuhaut,
wer Hunger hat ud Fiiuste und Gewehre.> Thomas Wadt Premier livre, scène 10. Op. cit. p.63.



168

De tout ce premier livre, dont Feuchtrvanget n'a fixé ni le cadre temporel
ni le lieu, la guerre est absente. Dans l'avant-dernière scène, des troubles sont
annoncés, Schulz se ménage des contratrs de vente d'armes avec le pouvoir (sc. l4). II
ne s'agit pas encore de la Révolution, comme le lecteur le croit tout d'abord, mais de la
guerre précisément, dont l'auteur fera le cadre de l'action dans le deuxième livre. Par
ce flou dans les références à son temps, Feuchtwanger a sans doute voulu faire
ressortir dans le premier volet de son <(roman dramatiquer> l'exemplarité de la
<<conversion>> d'un intellectuel confronté aux contradictions de I'art et de la vie, de
l'idée et de la realité concrète. La chroni4re historique demeure ici au second plan, du
fait même que les épisodes évoqués renvoient aussi bien à la periode d'avant-guerre
qu'à celle çi a péparé la Révolution.

Ne peut-on voir aussi dans cette imprécision le signe d'une hésitation de
l'auteur sur l'ampleur à donner à son drame? Voulait-il ancrer l'action dramatique dans
les événements des premiers mois de l9l8 à Munich, auxquels il devait, de toute
évidence, son inspiration pour le sujet même de l'æuvre ? Ou bien fallait-il remonter
dans le temps pour montrer tous les éléments du processus qui avait mené les
intellecnrels à descendre dans I'arène politiçe: l'échec d'un engagementsocial avant
l9l4 et le déclenchement de la guere, qui prolitaient aux milieux d'affaires et
d'argent. Feuchtwanger tendait sans doute à effectuer cet élargissement, mais, en
même temPs, la réalité immédiate qui l'entourait tandis qu'il écrivait ses premières
scènes était trop forte pour ne pasi laisser de traces chez ses penionnages dramatiques.
Ces interférences entre deux moments cruciaux, la veille de la Première guerre
mondiale et laveille de laRévolution,l'ecrivain n'apas voulu les <<gommeo>.

Ainsi, l'engagement spontané et enflammé de Wendt rappelle celui de
Emst Toller tel que le peignait Oskar Maria Graf. Feuchtwanger donne d'ailleurs à son
héros l'age de Toller à la fin de la guerrc: vingt quatre ans. Mais le discours incendiaire
de Wendt, dans la sixième scène par exemple, évoque moins Toller ou Eisner, apôtres
de la non-violence, que les spartakistes atr plus fort de la Révolution, en mars ou avril
1919, prêchant une lutte des classes sans merci. L'outrance du vocabulaire et des
images renvoie pourtant encorc à d'autres <<modèles>>, littéraires cette fois. On croit
entendre une parodie de l'apologie d'une violence régénératrice sous la plume de
certains poetes e:rpressionnistes à la veille de la guerre. Il s'y mêle en outre des accents
que I'on dirait tirés du pamphlet DerHessische Ia ndbotede Biichner, appelant à la
révolte contre les riches, gras, rassasiés et sans âme:

Nous voulons être Ia flamme qui les consume, jusqu'à ce que, ainsi
martyrisés, ils trouvent lew âme. Nous voulons leur faîre sifller les
grenadæ aux orcillæ, jusEt'à ce Et'ils cntendæt I'appl à lajustiæ! Nous
voulons les clntouiller de nos baîænettes jusEt'à ce Er'ils ramassent les
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quelques ésidus d'humanité cachés dans les recoins de leur moi
engnissé! Frèrcs! Nous voulons porter Ia vengeance! Frèræ! I

<<L'âme>>, maître-mot de Thomas Wendt - plutôt que <<Geist>> comme chez
Toller - nous rappelle que Feuchtwanger a été fasciné par le personnage de Walter
Rathenan dont il a lu I'ouvrage wr L'fupirc dc I',Ameryt en 1913. Au theâtre, dans
sa pièce De I'aube à minuil écrite en 1912, mais représentée pour la première fois à
Munich en 1917, avx l(anmenspiele(Feuchtwanger y était alors dramaturge) Georg
Kaiseravait mis en scène l'apothéose de <d'âme>> retrouvée, dans un univers dominé
par l'argent. Feuchtwanger avait trouvé là un modèle, sans pourtant adopter, sauf pour
le parodier, le langage elliptiçe et e:rtatique de IGiser.

Toujours dans ce premier livre de Thomas Wendl les personnages de la
<<Juive de Galicie>, fanatique dans son engagement contre la bourgeoisie (sc.6), et de
l'étudiant russe, adepte de Bakounine (sc.l0), renvoient à un extrémisme et à un
anarchisme présents dans lavie politique allemande avant 1914, alors que la référence
à Spartalas et à la <<Guerre des esclaves>>, sujct de la pièce à succès écrite par Wendt,
évoque le mouvement spartakiste de novembre 1918. Il est fort probable que la
rencontre avec Brecht, en mars 1919, a inspiré ce thème littéraire à Feuchtwanger.
Mais le motif de Spartakus appartenait déjà à l'arsenal des poètes expressionnistes
avant 1914. Reinhard Sorge, I'auteur du Mendiant( Der Bcttle) en l9l},lui avait
consacré un de ses premiers esais dramatiques et rWalter Ilasenclever avait esquissé un
Iugurthaqui mettait aussi en scène le personnage du rebelle s'opposant au pouvoir
d'un tyran2. Dans les deux cas, il s'agissait d'une révolte spirituelle et non sociale. Tel
devait apparaître aussi ce Sklavenkfiegde Wendt, dont on apprend peu de choses en
dehors de son succès triomphal auprès du public des intellectuels et des bourgeois
(scène 8), alors que le poète voulait en faire <de lia dynamito3.

La deuxième étape du devenir de Wendt - renonçant à écrire, il intervient
directement zur la scène sociale en tant que directeur de journal, appelantles ouvriers à
la lutte contrc le capital par la grèvc, mais exigeant de ses rédacteun une probité
morale absolue - laisse se profiler le personnage de Kurt Eisner, ou celui de Gustav
Landauer. Tous deux firrent écrivains ef journalistes, défenseurs d'un socialisme
<<éthique>>, bien avant 1918. Cette référence s'estompe de nouveau lorsque le poète

<<Thomas: lVir wollen die Flanme sein, die sie sengt, bis sie rmter Martern ihre Seele finden. Wir
wollen ihnen mit Granaten in die Ohrcn drôhnen, bis sie hôren auf den Ruf d€r Gerechtigkeit! \rVir
wollen sie kitzeln mit Bajonnctten, bis sie ibr bi8chcn Menschcnhrm zusammenlaalzen aus den
Winkeln ihres verfetteten Selbstl - Briiderl lVir wollm Râcher seint Brtderl> Thomas Wendt
hemier livre, scène 6. Op. cit. p.35.

Voir à ce sujet RtIHLE: hit und Theatq.Bd.I. Op. at. 9.24.

<(Thomas: Geh hin, \ilerk! Weck auf! Zenstôre! Brennet Bring um! Sei D5mamit! \tirke, Werk,
wirke!> Thomas Wendt Pr,emier livre, scène 5. Op. cit. p.30.

z
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<flirte> avec les représentarts du capital, Georg Heinsius et son épouse. Voilà qri
rappellerait plutôt Graf, bien que la composante <bohème> de cet anarchiste de
Schwabing n'apparaisse pas dans la pièce de Feuchtwanger.

L'agitation sociale surlaquelle débouche I'activité de Wendt - les grèves -

trouve son illustration dans une scène de masse (sc. 12) qui, malgré sa référence
évidente à certaines débordemenb durant les évenements révolutionnaires de 1918, ne
peut faire oublierson origine littéraire. C'est encore une fois Georg Biichner qu'il faut
évoqtrer, avec La Mort de Danton l; ,lans une scène de nre tout à fait étonnante, au
premier acte (sc. 2), un aristocrate n'échappe à la pendaison à la fameuse lanterne que
par un mot d'esprit çri a eu l'heur de plaire à la populace. Feuchtwanger ne cache pas
son intention parodique dans l'outrance verbale qu'il prête aux grévistes, reprenant
même presque littéralement une image de Biichner 2: les ouvriers veulent s'offrir Ie
spectacle d'un petit fonctionnaire s'agitant au bout d'une corde, qui, disent-ils, <<vaut
bien quatre semaines de cinémo3. Mais il manque à la scène la légèreté de celle de
Bûchner. Plus pessimiste que celui-ci au zujet de la masse, Feuchtwanger termine non
sur un jeu de mots mais sur le revirement des ouvriers au Ëppel du message de
Wendt, ramassé en un seul mot - barbare, plus expressionniste que nature,
intraduisible: <<Enttiert euch!>4. Oskar Maria Graf a raconté de telles scènes, vécues
durant la Révolution à Munich, ainsi lorsqu'il s'interposa un jour dans la rue pour
empêcher le lynchage d'un petit fonctionnaire par la foule fanatique.

Alors, sommes-nous en 1914, à la veille de la première guerre mondiale,
ou en 1918, à la veille de la Révolution? Il y eut aussi des grèves en 1913, en
particulier sur les chantiers navals. Les sociaux-démocrates, et Eisner avec eux,
organisèrent des mouvements sociaux pour revendiquer la journée de travail de huit
heures et le droit de vote des femmes.- Feuchnparger a introduit ici et là, dans le
premier livre de son <<roman dramatique>, ces éléments illustrant les luttes sociales de
I'epoque.5 En 1918, le vote des femmes était encore d'actualité, puisque Eisner a fait
en sorte qu'il devienne une râlité aux élections de janvier 1919. Feuchtwanger le
jugeait inutile, dit-on. Aussi a t-il chargé son pennnnage Georg Heinsius d'exprimer

Rappelons que l'cuvre, longtemps oubliée, avait été red&:ouverte sur les scènes allemandes en
1913.

Voir ce passage:<<Die Arbeiter: Schindet ihn und macht Seife aus seinem Fett! Dann stinken wir
nicht mebr.> Thomas WefrtPremier livrc, scène 12. Op. cit. p.74. ftez Bùchner, la rçlique
correspondante est celle.ci: <lVir wollen ihnen das Fett auslassen turd,unsere Suppen damit
schmelzen.> Dantons Tod. Acte I, scène 2. tn: Georg BIJCHNER, Werke und Brtcfe Op. cit.
p .13 .

<< Andere: Hângl ihn an den Beinen auf - unterm Fabriltor - Das wird lustig wie er zappelt - Da
crspart nan fiir vier \Mocien do. Kino.> Tfumas Wendt Premier livre, scène 12. Op. cit. p.76.

Ibidem, p. 76.

Yoir Thomas lAendt hemier livre, scène 9 . Op. cit p.51, par exemple.

4
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son scepticisme à ce sujet.l D'autres détails historiques semblent placés là comme
pour nalguer le lecteur. Ainsi I'allusion burlesque à l'Entente Cordiale: rure fille de joie
s'est fait tatouer, par enthousiasme patriotique pour cette entente, la figure du tzar sur
le dos et celle de Poincaré sur le ventre !2

On aainsi le sentiment, dans ce premierlivre de Thomas Wendl que,loin
de vouloir présenter une sorte de chronique du temps, Feuchtwanger joue avec les
événements politiqres et sociaux de l'epoque, comme s'il ne les prenait pas vraiment
au sérieux. Par des analogies atr niveau des personnages, il suscite chez le lecteur
I'attente d'une évocation de cette première étrye de l'agitation révolutionnaire à Munich
que furent les grèves de janvier 1918. Il en évoque les acteun, puis les éloigne.

Dans son personnage de Thomas Wendt, il n'a pas voulu peindre Toller
ou un autre de ces acteuË avec son individualité propre, mais rassembler de façon
exemplaire toutes les contradictions qu'il voit autour de lui, en 1918, chez les
intellectrels engagés dans les événements révolutionnaires. A la scène 6, il fait prêcher
par son héros une violence qui ne soit pas seulement vertale. Pourtant, un peu plus
loin (sc. l0), avant même d'être confronté à la violence de rue (sc.12, sc.l4), Thomas
refuse déjà les conséquences verbales de ses idées évolutionnaires: il renvoie le
rédacteur Wenninger qui a écrit un article ignominieux sur son ami Georg Hensius.
Tribun de la Révolution, Thomas revient toujours vers Georg et Bettina. Ses
partenaires véritables, ceux dont il veut la <<conversion>>, ce sont en fait les capitalistes
cultivés. Ce n'est pas la (masse)>. Jamais il ne la harangue, cette masse qui n'est
attachée à lui que par une sorte d'adoration mystique pour la figure de chef qu'il
incarne à ses yeux (sc. l2).

A cette incohérence du personnage de l'écrivain engagé qui ne trouve prise
nulle part dans la société, l'auteur a opposé la solide philosophie individualiste de
l'industriel Georg Hensius. C'est lui qu'il choisit pour exprirncr le jugement le plus
implacable qui soit surl'engagement de l'artiste dans les luttes sociales:

<<Georg: Wenn das lVahlrccht um ein Jota gerechter wird, wenn das Volk tâglich um soundsoviele
Minuten *enigcr arbeiten muB: ist deshelb mehr Geist, mehr Glûck, ne.hr Licht in der \Melt?>.
Ibidem, p. 51.

Yok Thoms Wqdt. hemierlivre, scènc ll.Op.cit. p.73.
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II obeit à Ia loi de Ia flucfintion des temps. Au culte de f individu succède
Ie culte de Ia masse, commc I'hiver succède à I'été. A César succède Ie
Christ, à Borgia Luther, à Niezsehe Ie socialisme.t

Si Hensius réduit ici I'action de Thomas Wendt à une sorte de mode, c'est
par respect pour l'identité véritable du poète, pour ses forces créatrices qu'il voit
s'aliéner dans une cause collective, inutile selon lui. Lui-même croit en l'individu et
non en l'homme en général, encore moins en la masse. Les trois scènes (sc.7, 9 et l5)
où Georg et Thomas s'affrontent toument autour du problème de cette foi en l'individu
ou dans la masse.

Dans la scène-pivot de ce premier livre, Feuchtrnanger a introduit un
nouveau personnage auquel il confronte son héros: le poete Holthaus. Il fait de cet
écrivain chevronné, vénéré par Thomas, le porte-parole d'unc autre loi, fruit de son
expérience et de sa réflexion influencée par la philosophie asiatique. Holthaus conçoit
son æuwe comme la simple paraphrase d'une seule et unique maxime, formulée en un
vers parfait dans s& sobriété et son rytbme iambique, qui va jouer dans toute la pièce le
rôle d'un leitmotiv:

Und all dein Tun ist eine Spur im Schnee (Et toute ton action n'est que
tnce dans Ianeige.f

Tout le premier livre apparaît dès lors, au fil de ses quirze scènes, cortme
une sorte de démonstration construite autour des deux mærimes exprimées par
Heinsius et Holthaus, dans des scènes syrrétriques (sc. 7 et 9 ), eDtourant la scène 8
du <<succès>> de lapièce de \Vendt. Avant même qu'il ne se heurte à la râlité sociale,
aux exigences de la masse, le p<Ète voit ainsi préfïguré l'échec de sa démarche. Cet
échec sera double. C'est d'abord cclui de l'art engagé, qui le mène à l'impasse. Au
lieu de susciter la métamorphose spirituelle de I'humanité, il est réduit au rôle de
vedette acclamée par ses <<fans>, dont le message est dénaturé.3 Lors de la deuxième
étape de son engagement, à la tête de son journal, la grève qu'il appelle dégénère en

<Georg: Er (= lVendt) gehorcht dem Gesetz vom lVechsel der Zeiten. Auf den Kult des Einzelnen
folgt der Ktrlt der Masse wie dcr lVinter dem Somme,r. Auf den Câsar Christus, auf den Borgia
Lnther, auf Nietzsche der Sozialismus.>> Thonas Wendt. hemier livre, scène 7. Op. cit. p.38.

Thoaas Wadt. Premier livre, scène 9. Op. cit. p.50.

Voir ce passage qui parodie l'engouement des contemporains pour l'expressionnisme et ses
thèmes, ainsi çe l'ap'pel à de nouveaux <chefo spirituels:
< Ein Student: Dicse Glut der Sprache! Dieser Atem! Diese Jugcnd! - Neues Palhost Neues Ethos!
Neue\Melt!
Der Schwarm: Thomas rilendt die neue Kunst - Thonas lVendt unser Fiihrer ->
ln:Thonns Weadt Premier livtc, scène 8. Op. cit p.43.
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violence. Les mains salies par la bestialité de la masse, qu'il a provoqtrée, il quitte la
scène <<en grande détresse>, murmurant ce qui n'est plus que l'enveloppe vide de sa
foi dans l'homme:

Homme mon Frère - Homme mon Frùe.I

Ces deux étapes parallèles montrant l'effondrement de I'idéalisme du
poète, Feuchnntanger a voulu les peindre non cornme un destin individuel, mais
comme une démarche slmbolique. Par la structure très calculée du premier volet de
I'euvre, il a imprimé à cette démarche un caractère de nécessité, voire de fatalité. Par
le motif de la croix, il l'a élargie à une dimension religieuse. Obeissant à la même
inspiration que Toller dans Die Wndlwg(1918)2, Feuchtrn'anger a, tout au long de la
descente du poète dans les realités sociales, fait surgir le symbole de la croix ou du
chemin de croix. Dès le premier monologue de la scène l, la vision qui s'impose à
Wendt est celle de Spartakus cnrcifié qui l'implore de lui donner forme poétique,
comme le Christ implorait Dieu de le sortir du désespoir.3 Comme le Christ, le poète
qtrestionne: pourquoi lui, pourquoi est-ce à lui de devenir un martyr en s'engageant
dans la voie du combat ?a Il sait que spartakus a été trahi par <<la bêtise,
l'abrutissement, le hasard imbécile>s et que son <<chemin de croix>> est préfiguré:
Bettina, lapidéc par les grévistes, reprend ce motif à la dernière scène de l'acte, dans le
langage elliptique de I'expressionnisme:

Bodée de croix - Iaroute -6

Incarnant la beauté innocente et pure, Bettina se trouve ainsi grandie à son
tour en une figure de martyre, sorte de double de Thomas Wendt qu'elle va jusqu'au
bout accompagner dans son <chemin de croip>.

< Thomas / geht langsam; in groBer Not: Bruder Mensch - Bnrder Mensch ->
C'est lademière Éplique du pr€mi€r lirne. Ibidem, scèrne 15, p.93.

Ernst TOLLERz Dûe Wandlung. Das Ringæ eines Mæsrheg.. Potsdan (Kiepenheuer), 1919.

<< Thomas: Ich sehe ihn, den Sklavenfiihrer, verbissene Verzweiflung ist in seinem Blick, er hân6
arr Holz, er venijchclt und seine Versagenden Lippcn fordern: Mache micht> Thoaas Wendt.
Prcmier linrc, sc. l. Op. cit. p.13.

Ibiden, p.14.

<<Er ist schon fast amZiel, und da verrât ihn Durnmheit, Stumpfheit, blôdcr Zufalb lbidem, scène
2, p.L6.

<Bettina: Cresâumt mit lfteuz€n - die SEaSc - >. Ibidem, scène 15, p.93.
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Auparavant, un autre personnage s'était dressé en travers de la route du
poète, l'accusant de s'être par orgueil insinué dans le ceur des prolétaires pour se
laisser fêter tel le Messie. Il s'agit du rédacteurWenninger qui, renvoyé parWendt de
son journal, se suicide en un auto-sacrifice ostensible pour arracher à Wendt le masqre
usurpé du Messie:

Singer Ie Sauveur, voilà ce E e vous faites, vous puanantsous lkabit de
Ia misère, sans soupçonner que toute votre sènsibilité et toute votre
humanité ne sont que hrd a litténure.I

Même si le personnage de Wenninger reste trouble, avec sa mort lancée
haineusement à la face du monde, c'est bien la dissonance entre l'engagement social
concret et les accents messianiques utopiqres chez ccrtains intellectuels de son temps
que Feuchtwanger a ressentie et mise ici en scène, non sans user parfois de la
caricature2. Chez Toller, dans sa premièrc pièce Die Wandlungceffe dissonance
n'existera pas et le héræ Friedrich, double idâl de Toller lui-même, mènera le peuple
à la <<renaissance>, au temte de la sixième station de sa démarche christique, qui le fait
passer par I'auto-crucifixion, la mort et la résurrection. Mais le poète, achevant la pièce
en mars 1918, a situé son <<combat d'un Homme> - sous-titre de l'æuvre - durant la
guerre, à I'aube de la Révolution dont il pressent la venue libératrice. I^a désillusion
viendra plus tard. Toller en a fait le sujet de sa deuxième pièce Masse Mensch. Chez
Feuchtwanger qui écrit en pleine expérience de l'échec de la Révolution des
Intellectuels, elle est déjà présente dans le premier livre de son <<roman dramatique>>,
c'est à dire dès l'évocation de la periode qui a precédé la guene et la Révolution.

C'est seulement la scène 14, avant-dernière de ce premier volet de
l'æuvre, qui situe enfin l'action dans un cadre historique précis: la veille du
déclenchement de la guerre. Dans une chambre d'hôtel, Schulz rencontre un agent
anonyme du pouvoir. Il promet d'utiliser la presse àsa dévotion pour exploiter certain
incident à des fins politiques et manipuler l'opinion. En récompense de ses senrices,
l'agent conseille à Schulz de prendre ses dispositions pour <<certaines éventualités>. Ce
dernier comprend qu'un conflit se prépare et s'assure immediatement les marchés de
livraisons d'armes.3

<Wenninger: Sie Affe des Heilmds, dcr sich ry,reiA im Cæwand des Elends, und dcr nicht ahnt, da8
sein ganzcs GefÛbl und seine ganze Menschlichkeit nichts weiter als Schminke ist und Literatur.>>
Ibidem, scène 10, p.71.

L'intention satirique apparaît dens les multiples occunences du vocablc <<Seele> , dans toutes ses
combinaisoru tinguisdques, op,posé à cclui de <Tienl qui torvc sa formulation la plus criante dans
I'expression citee plus bnrt <<Entticrt euch!>.

3 Voir Thomas Wandt Premicr livrc, scène 14, p.79 à 80.
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Feuchtwanger a ici magistralement rendu, dans un dialogue tout entier
allusif, la collusion du pouvoir et du capital. Cette scène incisive devait en l9l9 être
considérée comme la plus subversive de la pièce puisqr'elle posait aussi la question de
la <<responsabilité de guene) qui fut un des chevaux de bataille de Kurt Eisner. Les
milieux nationalistes ne le pardonneront ni à Eisner, qui sena assassiné, ni à
Feuchtwanger, dont la pièce ne pouna être jouée qre tronquée, pour une unique
représentation, troublée par des manifestations hostiles

L'auteur a poussé plus loin encore la provocation en mêlant aux voix des
représentants du pouvoir et de l'industrie une tierce voix, dissonante, tonitnrante: celle
d'un prédicateur s'exerçant dans la chanbre voisine à déclamer les prophéties
apocallrytiques de Jérémie. L'intnrsion par quatre fois de cette expression de la colère
divine au milieu du dialogue d'affaires constitue un <<effet de distanciatioo> avant la
lettre qui devrait avoir ravi le jeune Brecht. Feuchtrnranger n'a peut-être pas, comme on
a tendance à le croire, tout appris de son cadet sur ce plan. Cette scène est du théâtre
politique au sens <agitateuo> où Erwin Piscatorallait l'entendls dans les années tirgt,
par exemple lorsqu'il metttait en scène, en 1927 la pièce de Toller Hoppla, wir leben! .
Il se pourrait bien d'ailleurs que Toller se soit inspiré de l'idée scénique de
Feuchtrvanger: au troisième acte, la scène se démultiplie en plusieurs lieux d'un grand
hôtel, permettant des effets de jeu simultané et de contrastes des tons, dont la finalité
est de dénoncer les tractations occultes entre le pouvoir politique et les milieux
d'argent.l Piscator a inventé pour cette scène un dispositif scénique en étages2, dont
on pourrait fort bien imaginer l'utilisation dans la pièrce de Feuchnvanger.

D'une certaine façon, le livre se referme ainsi sur lui-même. L'appel de
Wendt à la violence vengeresse et la prophétie du prédicateur se rejoignent. Pas plus
que le prophète Jérémie, Thomas D'aura de prise sur la réalité. Ni le pcÈte ni le
prédicateur encombrant ne peuvent ébranler l'industrie pactisant avec le pouvoir pour
faire la guene. Il y a du Don Quichotte chs ce prédicateur invisible qui brasse un vent
inutile, comme Thomas Wendt.

De nouveau, une figure que Feuchtwanger a bien connue, surgit à l'esprit:
Gustav Landauer. Lui rendant hommage après son assassinat, son ami Martin Buber a
retracé l'existence de celui en qui il a w un Christ crucifié3, et Stefan Grossmann

Ernst TOLLER: Hoppla, wir leben! Ein Vorspiel und fiinf Akte von Ernst Toller. Potsdam
(Kiepenheuer),1927. La scène évoquee est la scène deux de l'acte trois. In: Ernst TOLLER:
&sammelte Wqke. Band 3. Hrsg. v. Jobn M. Spalek und lVolfgang Friihwald. Mimchen (Reihe
Hanscr), 1978. P.77 ï 94.

Voir à ce zujet Erwin PISCATOR: Das plîti*he Theatq. Berlin, 1929. Edition citee: Reinbek
(Rowohlt), 1979. Chapitre XVI: Dr'e Begegnwg mit dq Zeit. oHoWIg wir letr;n b>,p.146 et
suiv.

Voir Martin BUBER:Iandauer und die Revolution.Inz Masken. Halbmoaatsschrift des
Diiseldorfer Schauqielhauses. 14 (1919), lVl9.P.282et nriv. Cité d'après Hansjôrg VIESEL
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évoryait ses accents prophétiques déjà avant 1914, dans le journal Der Sozialisf qu'il
avait fondé, atrxçrels s'ajoutait le <Don Quichottisme de sa conception révolutionnaire
aristocratique>>. Cet homme, écrivait-il encore, n'avait jamais su rirc, surtout lorsqu'il
parlait de <<son panple>> dont il se disait le poètel. Duts TIrcmas Wendgle poète se fait
lui aussi reprocher de ne pas savoir nrê - une allusion probable au personnage de
Iandauer, et il y en a bien d'autres. Avant la guerre, Iandauer anait cru dans le
pouvoir de la gÈve comme arme pacifique. Au moment où la guerre paraît inévitable,
il est de ceur - rares alors et Jaurès est de ceux-là - qui appellent à la grève générale
pour empêcher la mobilisation. Sa déception est amère lorsqu'il assiste au déferlement
de l'enthousiasme guerrier. Il stigmatise la <fureur bestiale> -<<tierische'Wut> - qui se
manifeste autour de lui, qpposnt comme Wendt cette bestialité à l'esprit et à l'âme. Le
joumal Der Sozialisf, dont il assûre la direction depuis 1909, est interdit. Il n'a plus
alors de tribune pour s'adresser à <son peuple>>. Il est déjà sans illusions sur l'univers
déspiritualisé - <dieWelt des Ungeistes> - du capitalisme dont il prédit la damnation
et le pourissement, rejoignant en cela les visions apocallptiques de Wendt dans la
scène cinq. Cet acteur par le verbe, décide alors de s'isoler, de s'enfenner dans le
silence. Le journaliste s'est tu, seul I'homme de lettres parlera encore de l'esprit et du
pouvoiç mais à travers llamlet, à travers Iæar.

Voilà l'homme qu'est devenu Thomas Wendt au début du deuxième livre.
La nouvelle <<station>>3 d" .on cheminement commence à un sorte de point zéro. C'est
une travemée du désert que le p<Ète s'impose à lui-même avec une sorte de hargne. Le
journal interdit, les répressions contre les ouvriers, la guerre, triomphe de I'absurde,
tout cela I'a mené lui aussi au silence, à l'isolement, a annihilé en lui toute volonté
d'agir, de résister.o Ri"n pourtant dans cette passivité qui rappelle l'abandon de
Joseph SiiB après sa prise de conscience de la vanité de I'action et du pouvoir. Thomas
ne veut pa.s agir, il veut <<attendre>. C-ette attente est le mot-clé autour duquel l'auteur a
constnrit tout ce deuxième livre. <Nous attendons>>: les recrues à la caserne se récitent

(Hù: Hteraten an der Wand. Die Miînc;hner Râterepublik wd die Schriftstellen Frankfurt
(Biicbergilde Gutenberg), 1980. P.327.

I Stefan GROSSMANN rappelle ce mot de Landauer: <<Ich dichte an meinem Volb et utilise la
formule <das Don-Quichottenhafte seines aristokratischen Revolutionarismue) dqns un article
publié dans Das Tags-Bueh,l0(1929),vo1.1,p.732. Citéd'apnèsVIESEL, op. cit p.313 et 311.

En mai 1919, on a pu lire aussi dans Die Weltbiihne, 15 (1919),22 (22.5.1919), p.589, cette
évocation dc Ianrdauerx\tie eine Mischrmg von Cbrisûrs nnd Don Quixotte sah er aus. I-eidend
und in sich gekebrt>. In: Johannes FISCHART: Politiker und Publizistea. Gustav Landauer.

2 Voir Thoms Werrdlpremier livre, scène 7. Op.cit. p.40: << C'eorg: Hab€n Sie jernals gelacht ?>

3 Feuchtwanger n'emploie pas ici le mot <<statiop> dont nous avions relevé l'apparition sous sa
plume dans trrdSrill

4 Voir la scène I du derxième livre, où Thomas s'éloigne de ses anciens aompagnons de combat,
p.99-101.
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le poème de Wendt dont c'est le refrain (scène 3). Le sujet en est la mort absurde dans
la boue des tranchées. Seule une question reste vivante: pourqroi?

Feuchtwanger avait publié ce pcÈme - un des rares qu'il ait écrits - en
fëvrier 19 I 5 dans la Schaubiihne sousr le titre Lied der Gefallenenr etil n'en était pas
peu fïer. La tendance pacifiste, même révolutionnaire du poème, ainsi qre sa facture
expressionniste invitaient à le reprendre dans la pièce. Attribuant la paternité de ces
vers à son héros, Feuchtrntanger a fait du poète, dans ce deuxième livre, une image de
lui-même qui se mêle à celle de landauer.

L'attente de Wendt est celle d'un homme décidé à ne pas fuir la guerre,
mais à l'affrcnter ar contraire. Retenant le <<crb> qui est en lui, il veut <<emplir ses yeux
du spectacle de l'horreuD>, pour en témoigner ensuite et, lourd de cette expérience,
Pour pouvoir à nouveau agir et combattre I'injustice.2 Tout autre est I'attente chez le
vieux poète Holthaus qui, de nouveau, croise la route de Wendt:

Nous devons attendre E e tout s'écroule. Criera-t-il un sens ?3

Résigné, il a perdu sa foi dans l'homme, comme Rilke dont la guerre a tari
l'inspiration poétique . Thomas se sent désorrrais étranger à lui.

Les scènes se succèdent ensuite, à un rythme rapide, telles des séquences
d'actualité au cinéma: des images du front où l'on meurt dans des trous d'obus (scène
7), une scène dans un cabaret où les proliteurs de guerre mènent grande vie (sc.8),
I'univers encore intact du paysan, père de Wendt (sc.9). Plus loin, une scène de rue:
des <<gens pressés>, un blessé de guerre, revenu des tranchées. Personne ne l'attend.
Sa vue offusque les passants. Pourtant lui aussi attend, il ne sait qui. Parce qu'il a le
front de Thomas, Annemarie recueille ce frère jumeau de lkagler, le héros du
Spanakusde Brecht, qui rêve du <grand lit blanc>> oùr retrouver sa fiancée (sc. l0).

Puis, ce sont les images d'un camp de prisonniers, dans une plaine
désolée d'Italie du sud, avec des nrines antiques, où règne la malaria. La scène n'est
plus râliste comme les précédentes, mais symbolique. Tel le Christ au Mont des
Olivien, Thomas en appelle à une puissance supérieure qui le libère de la tentation
d'en revenir à I'art pourl'art en renonçant à agir. Vient vers lui d'Etrangen>, curieux
personnage philosophe qui I'entretient de son expérience de l'action. On pense aux
pesonnages abstraits de Toller dans Die Wandlung ov Masse Mensch - <<der

I Voir plus haut, au chapihe m A , nobe prcnière évocation de ce gÈme.

2 Voir la scène 4 du deuxième livne, p.124 et 125: <(Thomas: Ich will meine Augen frillen mit dem
Crrauen. (...) Dann werde ich cs tun kônnen.(...) nin Ende machen. Die Mc,lrschen enttiercn. Das
Unrecht wegfegan aus derWelt. (...) Ich muB die brennende Sta8e ar Ende gehen>

3 dVir mtissen warten, bis es zusamrnenbricht. Hat es ginn, ZU schden?> Ibidem, p.125.
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Wanderen, <<der Namenlosc>. Mais cet étranger est bien la crâture de Feuchtwanger.
Sur lui semblent s'être cristallisés la sagesse, le destin de personnages que le
dramaturge a fait vivre dans ses pièces antérieures. Sa philosophie est familière au
lecteun

Agir est une souillure pow I'âme, æule Ia contemplation æt bnne.t

Les récits de ce pesonnage sur sa vie active antérieure permettent de
reconnaître en lui un Warren llastings désabusé, qui serait rentré en Europe pour juger
avec distance son action, et en même temps s'en détacher. Il croit ainsi avoir découvert
le principe qui régit toute action: le ha^sard. I^a définition qu'il donne de lui-même à'Wendt, 

en le qritant, est celle-ci:

QuelEt'un Eû a changé Ie monde. Parsite d'un ha,sard.2

Fanchtrranger était friand de tels jeux d'auûo-citation. Dans ce passage, il a
même été jusqu'à donner l'esquisse de personnages qu'il mettra en scène dans des
pièces ultérieures. <L'étrangeD), $ri surgit au milieu des ruines antiques de l'Italie du
sud, annonce I'archéologue de la <comédie mélancoliqueu DerAmerikaner oder die
entzaubefie Stadt3 qui verra le jour en 192 I . Par sa philosophie du hasard, il prépare
le personnage de Hill dans lapièce WirdHill amnestiert?4.

Avec la dernière scène de ce deuxième livre, le thème de l'attente trouve
son point d'aboutissement. Thomas a traversé la mort dans les trous d'obus, la
captivité et la malaria, ainsi que la tentation du retour à l'esthétisme. Le voilà de retour
auprès de ses anciens amis révolutionnaires, prêt à agir enfin (scène l5).
Feuchtwanger a rassemblé pour ce <<meeting révolutionnaire>> un groupe de
penionnages disparates, dont certains sont comiqres. Wendt retrouve la <<Juive de
Galicie> qui pousse à I'action, ainsi que <d'étudiant russe)>. <Le député social-
démocrate> veut au contraire temporiser, organiser le mouvement, tandis qu'un
représentant de la jeune génération expressionniste - <<der Jiingstdeutsche>> - se perd
dans des envolées verbales extatiques. Ia parodie expressionniste est *ooor"*.5, l"

<<Der fremde Herr: Ttrn macht die Seele schmutzig, Betrachtung atlein ist gat.>> Thomas Wendt
Deuxième livre, scène ll. Op. cit. p.l5l.

<<Der fiemde Herr: Einer, der die lVelt verftrdert hat. Infolge eines Zrfalls> Ibidem, p.153.

Lion FEUCHTWANGER: Der Amqikaaet der Dîe ærzauâr;rte Sradt Eine melancholische
Komôdie in vier Alten. Mûnchen, 1921.

Lion FEUCHTIVANGER: Wfud HilI aatnætiæt ?Komôdie in vier Aliten. Bcrlin, 1927.

Thoaas Wafit. Op. cit. Deuxième livre, scène 15. Voir en partiorlier p. 174-175

2

3

4

5
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charge contre le social-démocrate sans indulgence. L'appel àl'action lancé parWendt
est exempt de toute illusion, de toute exaltation:

Norr allons nous mettrc en marche, mes ftères, Ie cæw en deuil, Iourd et
gfirve, Ie front fuissé, Ies dents senées et sans compssion pour nous-
mêmes.t

Ce discours imaginé par Feuchtwanger n'a saûs doute rien d'authentique,
pourtant cette gravité fut bien celle d'un Eisner, d'un Mûhsam ou d'un Landauer,
harangueurs des ma$ses dans les jours qui précédèrent la Révolution à Munich. Tous
étaient conscients du poids de <l'attente>>,longue de quatre nnnées, où s'étaient
accumulés la misere, et souvent la haine.

Le deuxième volet de Thomas Wendtaurant pu se terminer sur cette note
grirve, presque religieuse. Sceptique, et aussi homme de théâtre cherchant l'effet,
Feuchnranger ne l'a pas voulu. Il laisse retomber dans le dérisoire l'élan incarné par
son héros. <<Der Gemiitliche>, personnage débonnaire déjà présent dans le premier
livre, a le demier mot: Comme un automate, arrivé lui-aussi au terme de son attente, il
reprend sans sourciller son slogan anarchiste:

Alon, on va enûïn les lancer, ces bombes.2

Malgré la légèreté du ton, l'auteur laisse percer sa conviction: cette
Révolution est marquée du sceau de l'anarchisme et par l'immaturité politique de
certains de ses acteurs. D'entrée, dans ce deurtème livrequi débouche sur l'action, il
avait d'ailleurs rappelé sa position de moraliste en inscrivant en exergue la maxime
goethéenne qui déjà ouvrait son Wanen llastingsz

L'homme d'action est toujours sans conscience. Seul possède une
conæience I homme de contemplation.3

Le problème de la violence et de l'anarchie est posé. La Révolution, telle
qu'elle sera évoquf,s dans le troisième livre de Thomas Wendl ne peut que me,ner à la
désillusion dupoète.

I <<Thomas: \Mir wollen aufbrechen, meine Brilder, trauernd, schwcr, crnst, die Stirn gesenlt, die
âhne verùissen, rmd ohne Mitleid mit rrns sclbsb> Ibiden, p.180.

2 <<Der Gemûtliche: Dann werden also endlich die Bomben geschmissen werden> Ibidem, scène 15,
p.180.

3 <<Der tlandelnde ist immer gewissenlos. Es hat niemmd Gewissen als der Beûachten&.> Ibidem, p.
96.
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Novembre 1918. Faisons un instant revivre ces journées où les écrivains
prirent les rêncs du pouvoir, car ce fut, disons Ie sans dérision, un grand moment de
théâtre, où tout se déroula au grand jour, en quelque sorte sous les feux de la rampe.
Feuchrwanger n'a t-il pas vu ainsi les événements et ceux çi en furent les acteurs?

Ernst Toller avait retrouvé la liberté en septembre. Kurt Eisner avait dû la
sienne, en octobre, aux élections du Reichstag, préwes pour le l7 novembre. Figure
de proue de la USPD qui I'a choisi pour candidat, il affrontera le social-démocrate
Erhard Auer. Eisner, dont la détention a grandi la popularité, réclnme dès sa sortie de
prison, lors de manifestations de masse, I'instauration de la République. Etrange
fïgure de prophète à la barbc rousse, en redingote éculée au milieu des masses
populaires, il proclame:

II n'yaunps d'éIeaions au Reichstag. Auant Ie 17 novembre, ce sera Ia
Révolution.I

De son côté, Gustav Landauer lance un Appel aux poètes, morceau de
prose lyrique aux accents expressionnistes et bibliques:

Nous avons besoin en védté du renouvau dans son petpétuel retour, nous
avons besoin du désir de bouleversement intérieur, (.,.) nous avons
besoin de Ia trompette de Moîse, I'homme de Dieu, qui d'époque en
épque appelle au grand lubilé, nous avons bsoin du printemps, du
délire, et de I'iwesse, et de Ia folie, nous avons besoin, encore et toujours,
de Ia révolution, nous avons besoin des poetes?

Le 5 novembre, lendemain de la nouvelle du soulèvement des marins à
Kiel, la foule se rassemble spontanément sur la Theresienwiese à Munich. Les
orateurs se succèdent. Parmi les ouvriers, un poète: c'est Bruno Frank, I'ami de
Feuchnn'anger. Quand Eisner harangue à son tour la foule, c'est déjà la nuit. Il retient
l'élan de cette masse indistincte dont il craint la force aveugle:

<<Es kommt nicht zur Reichstagsnrahl; vor dem 17. November kommt die Revolution.>> Kurt
EISNER, le 2 novembrel9l8: Cité d'après: Revolution und Mtarytblik in Mûnchen l9l8/19 in
Augazeugenâericûren Hrsg. von Gertard SCHMOIZE. Miinchen OTV), 1978.P.75.

<Wir b'rauchen in Wahrheit die imner wiederkehrende Erneuenmg, wir braucùen die Bereitschaft
zur Erschûtterung, (...) wir brauchen die Posaune des Gottesrnannes Mose, die von Zeiten zu
7*iten das groBe Jubeljahr ausruft, wir brauchen den Friihling, den Wabn rmd den Rausch und die
Tollheit, wir brauchen - wieder und wieder - die Revolution, wir brauchen die Dichter> Gustav
HNDALJER : Aufnf an dîe Dichtq.lS. Okt. 1918. In: Der wrldcr,de Mensù.Aufsâtze ûber
Iæben und Schriften von Gustav bndauer. Hrsg. von Martin Buber. petsrlqm (Kiepenheuer),
1921. P.363.
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PIus Erc ErclEtæ ins&rnls encore. Mais, je Ie ganntis sur ma propre tête,
avant que çluatutte-huit heures sepssent, Mwich æ soulèven.t

Feuchtrnranger ironisera dans sor <roman dramatique>> sur cette révolution
qtri, d'avance, affiche son horaire au grand jour.2

Penuadés de maîtriser encor€ la sinration, Aueret la SPD ne prennent pas
au sérieux ces prédictions de révolutionnaires idéalistes et dilettantes. Pourtant, le 7
novembre, les troupes consignées dans les casemes fraternisent avec la foule qui les
appelle à la rejoindre sous la bannière ôr drapeau rouge, dans un défilé qui remplit les
rues de Munich. Les révolutionnaires armés prennent ensuite dans la nuit tous les
bâtiments publics, occupent les rédactions des journaux, envahissent le Landtag.
Eisner proclame alon laRepublique dans d'Etat Populaire Libre de Bavière>>, dont il
devient le Ministre-Président provisoire. L'exécutif est assuré par le Conseil des
Ouvriers, Soldats et Paysans. tililhelm Herzog, éditeur du Forum, interdit depuis
1915, est chargé des rqporûs avec la presse et de la censure qui, tÈs vite, est abolie.

Au terme de cette nuit intcrminable du 7 au 8 novembre 1918, Eisner,
épuisé, prend conscience du miracle qui vient de se produire: la Révolution s'est bel et
bien faite à Munich, sans la moindre effusion de sang. Sur la scène des
Kammerspiele, les acteurs avaient joué jusqu'au bout, devant une vingtaine de
spectateurs, La Sonate dæ Spectresde Strindberg, tandis que claquaient au dehors
quelques coups de feu. A la faveur de cette même nuit, le vieux roi Louis trI de
Bavière prenait la fuite et sa voiture s'enlisait dans un chanp. Marta Feuchtwanger se
souvient de l'avoir vu sortir par une porte dérobée de la Résidence, occupée par les
révolutionnaires qui boivent et jouent aux cartes.3 Pendant ces événements, Landauer
est terrassé parlaSrippe, Tollerest àBerlin et Lion Feuchnvanger est à I'hôpiAl.

Dès le 12 novembre, Eisner appelait Landauer, d'abord méIiant devant sa
<<prise de pouvoio>, à le rejoindre. Il sait la tâche spirituelle qu'il faut confier à ce
demier: (Euvrer, par ses talents d'orateur, à la <transformation des âmes.>>o I:oduo",

<Nnr noch kwze 7nit. Aber ich sebe meinen Kopf zum Pfande, ehe 48 Strlnd€n verstreichen, steht
Miinchen auf! > Kurt EISNER Cité d'ap'res: Revolution wd Riïtaepublik in Mtuùa I9l8/19 in
Augeazeugahrichte4 op. cit. p.8 l.

Yoir Thornas Wendt Troisième livtc, scène l, p.185: <Herr Schulz: fhei meiner Diener haben
mich um Urlaub gebeten fûr die Revolution.>

Voir Marta FEUCHTWAT{GERz Nur eine Fnu. Op. cit. p. I I 6.

Kurt EISNER: <<Was ich von ihnen môchte, ist, da3 Sie durch rednerische Betâtigrrng an der
Umbildung den Seelen mitarbeiten.> Cité d'après Revolution uad Râtetepublik in Mûnchen
I 9 I VI 9 in Auganzeugafuichtq op. dt p.147 .

3

4
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appelle à son tour le philosophe et theologien Martin Buberà venir à Munich, où il y a
du travail pour tous, lui écrit-il.l

Lapopularité de Kurt Eisner atteint son soûlmetle 17 novembre, lors de la
Fête de la Révolution, organisée sur son ordre aa Natîonaltheater, anciennement
Hoftheater dc Munich. Dans un élan lyrique, le Ministre-Président proclame
l'avènement d'une ère nouvelle où règneront <beauté et dignité>2. Bnrno \Valter dirige
l' Ouverture de Léonorede Beethoven, devant une salle où toutes les classes sociales
sont mélangées. Eisner réunit peu après des hommes cotilne Heinrich Mann, Georg
Kaiser et Lion Feuchtrnanger pour avoir leur avis sur une réforme du thêtre dont il
veut faire un haut lieu de culture démocratiqre. Kaiser propose immédiatement de
bannir tous les classiques du repertoire, mais il n'a que ses propres Guvres à proposer
en remplacement - si l'on en croit Marta Feuchnnranger, quelque peu ironique à son
*jrt.t

Le troisième volet de Thomas Wendt embrasse en un unique grand
mouvement cette Révolution des Intellecnrels à Munich, dans toutes ses phases entre
novembre 19 l8 et avril l9 19. Des lacunes significatives dans c€tt€ évocation montrent
les limites de lavolonté d'objectivité affichée parl'autcur danssaPréface

Riche de ses seize scènes et de soixante huit pages, cette troisième partie
de l'æuvre est pourtiant plus brève que les deux premières. Peut-être l'auteur a-t-il
cherché, par ce resserrement du déroulement dramatique, à donner une idée de la
course effénée contre le temps dans laquelle les révolutionnaires se trouvèrent pris
malgré eux. A quatre années d'attente - c'était le leitmotiv qui sous-tendait tout le
deuxième livre - a succédé une frénésie d'action et de changement çri dura I'espace
d'un automne et d'un hiver et ne zurvécut pas au printemps.

Du déclenchement de la Révolution, vue par l'æil goguenard des riches
(scènes I et2), à la démission de Thomas devenu Ministre-Président, qui, dans la
pièce, en marque le terme (scènel3), les scènes défilent à un rythme rapide, telles des
flashes éclairant successivement les différents théâtres des événements. Aucun
enchaînement entre elles. Ia Révolution est présentée comme une revue theâtrale.
Feuchtwanger a inauguré dans ce troisième liwe un mode d'expression qui, développé
avec virûrosité à la scènc par Piscator, fera les beau:r jours du theârre politique dans les
années vingl. Dans le deuxième livre, une scène de rue nous avait semblé pouvoir
relever du theâtre d'agiation. Tout autrc est la finalité poursuivie ici parFeuchtwangen
parla structure de montage de scènes independantes et fortement contrastées, il nous

Ibidem, p.147.

<Schônheit und lvûrdÊD. Ibidem, p. 15 l.

Voir Marta FEUCHTWANGER: Itlur eine Fnu, op.cit. p.116.
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fait revivre la Révolution comme il l'a vécue: du théâtre, du grand spectaclc de nre -
une revue.

Tout commence sous un jour grotesque. Dans l'opulente <<villa rouge> du
capitaliste Schulz, on sable le champagne, or cause et on danse, en attendant cette
révolution annoncée pour le l0 novembre à une heure précise:

un second quidan: paw swpathique que celui-ci où I'on fait Ia
révolution sclon lhonirc. Dix novembrc au matin, six heutes dix minutes,
début de Ia révolution. Pour les retardataires, entrée seulement à
I'entncte.l

Poliment, les valets de Schulz demandent congé pour ne pas manquer le
dé;but de la représentation, un motif que Jean Anouilh développera dans ur€ comédie.2
Petit détail savoureux: Feuchtwanger s'est trompé de date. Il la rectifiera dans la
version de la pièce revue en 1934, mais optera pour le 9 novembre, date historique de
la Révolution à Berlin, alors qre cellc de Munich l'anait p{æêdée, dès le 7 novembre.

Tout est caricature dans cette coupe à travers la société d'argent. On y parle
de Marx, ou plutôt de la dernière édition de luxe de son Manifeste, enrichie de
vignettes expressionnistes (p.187). On y rappofie les dernières histoires
extraordinaires de la Révolution Russe, à faire frémir les dames, tandis que le
représentant obligé de l'avant-garde à la mode - <derJûngstdeutsche>> - se perd dans
une folle extase expressionniste et dans les jupons d'une dame...(p.ls8) !
L'atmosphère est à la fête, les premien tirs de mitraillettes se mêlent à la musique de
danse. Pas de qtroi s'inquiéter, <<ils s'exercenb> !3

Et la voilà bien, cette Révolution, avec ses contradictions, son chaos, tout
son fourmillement de prolétaires et de petits-bourgeois, de matrones des faubourgs,
d'officiers, d'acteurs en quête de rôle et de gamines effarouchées et, toujours présent,
toujours perdu dans ses balbutiements extatiques, l'éternel expressionniste d'avant-
garde, dont Feuchtwanger semble avoir voulu faire la cible préférée de sa satire: la
scène trois, scène de rue où le peuple s'c:rprime par cent voix, apparaît comme un petit
chef-d'æuvre à la manière de Biichner. Max Reinhardt çi, deux ens plus tôt, avait
Iêté un retentissant triomphe avec La Mort de Danton à Berlin, aurait eu plaisir à

I <rZweiter Herr: Sympathisches l:nd, in dem die Revolution nach dem Fahrplan gemacht wird.
Zehnten November morgens s€chs Llhr zehn Minutcn Beginn der Revolution. Zu spiit Kommende
haben erst in der Pause Z,utritt.> Thoms WadtTroisième livre, scène l, p.185.

2 lbidem, p.189. Jean Anouilh a écrit à partir de cette idee d'une révolution annoncée wre pièce
radiophonique qui est un Égal. Iæ côté spectacle de la Révolution de l9l8 y trouve son
illustration. voir: Jean AIrlotlILH: La bIIe vie. Edition de la Table Ronde, 1980.

3 < Herr Schulz: Iæichtes Maschinengewehr. Vorprobe. SchieBen sich ein. Bitte sich nicht stôren zu
lassen> Thomas WendtTroisième livre, p.188.
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mettre en scène ce petit tableau, avec la virtuùsité qu'on lui connaissait dans la
représentation des scènes de foule. Tnrculente de vie, cette coupe sociale est nourrie de
slogans d'actualité, de bruits qui courent, de nouvelles à la une des journaux,
démesurément grossies, concernant les conquêtes des révolutionnaires, l'avancée des
regiments loyalistes.l <Ein Zeitbilô>: le <<tableau de son epoque> que Feuchtwanger
disait avoir voulu écrire, le lecteur le trouve ici, fidèle jusque dans ses exagérations
satiriques. Par le procédé du collage, le déroulement de la scène est marqué par la
technique naissante du cinéma d'actualité. Le dramaturge en était conscient, puisqre à
la fin du livre, à la scène 16, il a, en point final, confronté Thomas Wendt aux
documents cinématographiques tournés sur (<sa) révolution (p.246).

I^a scène 2 avait donné par avance une vision bon enfant et quelque peu
dérisoire de la Révolution. Traitée en document d'actualité, avec des actcurs aronyrnes
dans la sène 3, elle se trouve en quelque sorte objectivée.

Avec la scène 4, l'auteur a confronté cette Révolution au pouvoir
monarchique. Les cris de la rue se sont tus, le roi, resté seul dans son cabinet de
travail, prend congé de ses ancêtres, de ses dossiers. Il va quitter son palais qu'envahit
la foule avec Thomas Wendt à sa tête. Irrespectueux de l'histoire, Feuchtwanger a
campé ici un souverain jeune, qui évoque plus le prince héritier Rupprecht, aimé du
peuple, que le vieux roi Louis III de Bavière, dont la fuite nocturne, le 7 novembre,
puis l'abdication, furent peu glorieuses. Le l3 novembre, le Prince, alors en Belgiqre,
adresse une lettre de protestation au gouvemement révolutionnaire, dans laquelle il dit
tout son dégoût devant le chaos et réclame la libre décision du peuple bavarois sur la
forme de gouvernement qu'il souhaite. Cette conscience politique, cette grandeur,
Feuchtwanger s'est refusé à en priver son personnage. Aurait-il gardé quelque fibre
monarchiste ? Ou a-t-il voulu marquer ainsi son refus de glorifier la Révolution et ses
acteurs ? Rien de glorieux en effct pour la Republique dans cette conquête du pouvoir
où Wendt, à la tête des insurgés, fait pâle figure d'écolier remis à sa place par le roi:
n'écrivit-il pas jadis, jeune poète en herbe - alias Feuchtr*'anger - un poème bien
conventionnel aux louanges du souverain?2 L'écrivain s'arnuse, avec ce mélange de
vanité et d'ironie qu'on lui connaît, à ce jeu d'auto-citations. Il termine la scène sur le

Citons ce passage à titre d'cxemple: << Gerûcht / immer lauter: Alle Pnoviantâmter in Brand
gesteckt - Alle Mrmitionsfabriken im ganzen Reich in die Ilft gesprengt - die Stadt umzingelt -
Zwei kônigsteue Armeekorps im Anzug -
Ein Weib atrs der Vorstadt: Sechs schône Pelze babe ich erwischt: alle haben sie mir wieder
abgenommen. Eine alte geborene Proletarierin und soll sich keine lumpigen Pelze nicht
versozilisieren ! Da schei0 ich auf eure Revolution ! > Ibidem, scène 3 (<<Freier Platz. Augeregtes
Vollo>), p.193.

Thomas Wendt, troisièmc livre, scène 4. Op.cit. p.198. Dans son texte autobiographique
Selbstdatstellung, Feuchtwanger se souvient avoir, trèsjeune, écrit rm <Festspieb en vers très
conventionnels en l'honneur du Roi de Bavière. C'était au lycée et ce fut sa première æuvre
théâtrale. Op. cit. p.356.



départ du roi: la tête haute, celui-ci traverse la foule qui, à l'instant encore vociférante,
forme une haie respecûreuse.

En quatre tableaux, Feuchtwanger a ainsi donné vie à une révolution
marquée dès l'abord par les contradictions. En quelques scènes, le chroniqueur va
maintenant rendrc la parole à l'auteur dramatiqre. Thomas Wendt revient sur le devant
de la scène, brandissant ses slogans dont la forme raccourcie laisse percevoir l'ironie
amusée de l'arteur. Le programme du poète tient en trois mots que nous citons en
alleinanû

Nach der Be frcfung Enttïerung, Vermenschlichung.I

Une autre de ses forrrules, dans la joute oratoire qui oppose Wendt au
pcÈte Holthaus, a heureusement plus d'élénation:

L'idée ræte morte bnt que je ne Ia uis pas.2

L'idâliste que fut Eisner se profile ici denière les mots de Wendt. On peut
penser par exemple à sa formule:

I-a plus grutdc idée que connaisse I'humanité, c'est qu'entre Ia pensée et
I'aaion il n'existe ps de contndiction ni d'æpace dans Ie temps.3

Une formule en appelant une autre dans cette scène, un peu verbeuse il
faut Ie dire, le poete Holthaus croit connaître la solution miracle: vivre dnns I'art !
L'auteur dramatique n'est-il pas celui qui vit le plus intensément, qui unit en lui
contemplation et action, sagesse asiatique et philosophie européenne? Et la voilà à
nouveau, cette thèse centrale de Feuchnnranger, avec ici un plaidoyer pro domo du
dramaturge, une sorte d'auto-justification - un peu appuyée - de Son refus de
s'engager dans la tourmente révolutionnair".o M"ir n'y a t-il pas là aussi une allusion

Faut-il traduire ? <Après la libération- la debestialisaton, l'humanisation.> Thomas Wendt
Troisième livre, scène 5. Op. cit. p.2O2.

<< Die Idee ist tot, solange ich sie nicht lebel lbidem, p.203.

<Die grôBte ldee, die die Menscbheit kennt, (ist) ,d"n zwischen Gedanken und Tat kein
ltiderspruch ud kein Zcitraun sdrn darf.> Cité d'après Revolutiæ uad Râtaepublik in Mfurchen
1918/19 in Augs.nzeugafuîchfe4 op.cit p. 21.

<< Holtbaus: Kann d€nn ein stârkenes Erlebcn sein als das des Dracratikers ? Kostet er nicht alle
Môglichkeiten votraus, stârker als irgendeine lVirklichkeit sie geben l€nn ? Hat er nicht Tun und
Vcrzichten in einem ? Die beiden Pole menschlichen Fûhlens, menschlichen Erkennens, asiatische

2

3
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au fameux <<Débat sur les artistes> qui s'était déroulé en janvier l9l9 devant le Conseil
National Provisoire? Eisner tint alors un discours enflammé, vériable profession de
foi pour une symbiose de l'art et de la politique. Il s'adressait aux masses, forces
créatrices, selon lui, et proclarnait la fin de l'art cornme refuge du désespoir. <<La vie
elle-même>, poursuivait-il, <devrait être æuvre d'art,I'Etat devenant l'auvre d'art
suprême>I. Nul doute que Feuchtrnanger ait voulu, de façon marquée, prendre le
contrcpied de ce mot célèbre.

Heureusement, le <tableau de l'époque)>, un instant passé au second plan,
s'impose à nouveau. Il trouve son point culminant, au centre de l'acte, dans la <Fête
de la Révolutioo> (scène 8). Si la manifestation grandiose organisée par Eisne rle 17
novembre 19l8 fut la fëte de I'espoir et de la fraternité, Feuchtwanger, chroniqueur
partial, en a fait la fête de l'illusion.

Il l'annonce par les deux scènes précédentes qui montrent déjà la
révolution violente, bestiale: une populace inculte, ivre, a pris en otages quelques
industriels, quelques fonctionnaires, dont Georg, sur lesquels elle exerce son pouvoir
et sa haine (scène 7). Feuchtwanger a repris dans cette scène du <<Poste de garde>> une
anecdote véore, racontée par Marta dans ses Mémoires: gonflés de leur importance, les
révolutionnaires illettrés établissent des laissez-passer sur lesquels ils appliquent le
premier tarnpon venu, qu'ils peuvent à peine lire. Marta avait ainsi benéficié un jour du
tampon du <<service des fromages>>; dans la pièce un quidam s'en retourne avec celui
du service de protection contre les épidémies2. Moins anodin, le motif des otages
renvoie à des faits qui ont marqué non pas les débuts de la Révolution, mais sa phase
de radicalisation, après la mort d'Eisner.

Eisner avait lui-même voulu que la Fête frt rcpétæ, à plusieurs reprises, fin
novembre, pour les soldats et pour les écoles. A ce moment déjà, c'en était fait de la
belle harmonie des premiers jours et le Ministre-Président avait été apostrophé sans
ménagcment. Ia raison en était politique. Il avait en effet introduit dans le débat le
motif de la culpabilité de I'Allemagne rlans le déclenchement de la guerre, allant même
jusqu'à rendre publiques certaines pièces à'conviction trouvées dans les Archives
bavaroises. Ce qu'il en attendait, c'était un effet moral salutairc sur les puissances de
l'Entente dont dependait le sort du pa1n, après sa défaite. Mais cette mesure seftl une
de celles qui vont exacerber la haine des forces conservatrices contre les

und europâische Weisheit, BeEachten rmd Handeln, er scbreitet sie aus, er vercint sie.> Thomas
Wendt. Troisième lirne. scène 5. Op. cit. p.203.

I dn der heutigen Zcit und in der Zuhrnft, scheint es mir, da3 das leben selbst ein Krmstwerk sein
mii8te und der StaÂt dEs hiichste Kunstwerk.> Cité d'après W. FRÛHWALD/ J.M. SPALEK
(He): Dq Fail ToIIq. Kommeatar und Matqialiu. Mûnchen, Wien (Hanser) ,1979. P.48.

2 Voir Marta FEUCIITWAI{GER: Nur eine Iizu. Op. cit. p.120. Dans Tâomas Weadt: toisième
linre, scène 7 (<<lVachstubo), p.213.
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révolutionnaires. Au sein même des Conseils, les critiques étaient acerbes et
l'idéalisme moralisateur d'Eisner face à l'attitude inflexible des pays de l'Entente ne
trouvait guère de défenseurs.

Ce motif politiçe n'apas trouvé d'écho dans la pièce, pas plus que le duel
opposant Eisner à Auer qui scella la division des forces populaires. 1i"uçfitwanger a
resserré les événements, faisant €n sorte que l'enthousiame mystique unissant la masse
à son chef Thomas lors de la Fête de la Révolution apparaisse déjà miné de l'intérieur.
Apothéose et échec de la Révolution avec son ideal d'<Homme Nouveau>> se
rejoignent. I-a fête se termine sur I'image d'un Thomas Wendt déjà brisé, tandis que
des cheurs scandent encore une fois les slogans de vie belle, de bonheur et de
communion. Ia mise en scène theâtrale triomphe encore, les idéaux ont déjà perdu leur
sens.

Après cette scène pivot, Feuchtrn'anger va achever sa chronique sur l'échec
de la Révolution en quatre étapes. La première est celle dcs compromissions. Le
capitaliste Schulz I'avait prédit la Révolution ne peut fonctiotrner sans argent. La mort
dans l'âme, Thomas lui confie le ministère des finances (sc.l0), corlme Eisneravait
été contraint d'accepter un gouvernement de coalition pour éviter la paralysie
économique du pays. La deuxième étape consacre la rupture de l'idéaliste
révolutionnaire avec les masses populaires qui réclament la radicalisation par la
violence: Thomas arrache à la vindicte populaire un trafiquant dont les motifs lui
semblent humains. Mais il fait arrêter les responsables des sévices contre les otages,
refusant de céder à la pression du peuple (sc. l0). I s'aliène ainsi les faveurs de la
masse. Ainsi Eisner, par sens de la justice et respect de la légalité, s'éait opposé à
certaines actions populaires de Mûhsam et surtout des spartakistes dirigés par Max
Levien qu'il jugeait trop extrémistes. Devant le reproche, qui fut fait également à
Eisner, de ruiner sa propre (Duvre, Wendt s'effondre. Abandonné de tous, il reconnaît
le caractère illusoire de son rêve d'un bonheur universel, et n'a plus qu'une aspiration:
<<Etre homme parmi des hommes>>I.

Ia troisième étape est celle du revirement de la masse qui détnrit son idole
d'hier pour adorer un nouveau dieu. En contrepoint à la scène 3, une nouvelle scène
de nre donne la parole au peuple protéiforme, haineux. Après le lcurre de la
communauté fraternelle, incarnée par les chæurs cadences lors de la Fête de la
Révolution, c'est le chaos des vociférations, l'amalgame de toutes les rancæurs
projetées sur un bouc émissaire:

I dch habe geglaubt, Revolution sei Glûck ffir alle, Menscblichkeit fiir alle. Und jetzt ziehen mich
die andern in ibre Tierheit hinunter.(...) I qal miçtr1 lch will nicht mehr! Mensch sein will ich! Nur
dies, nichts weiter: Mensch sein! Mensch sein tmter Menschen!> Thomas Weadg troisième livre,
scène 10. Op. cit. p.232.
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Thomas a pssé de I'aryent en Hollande - II est de mèche avec les fuifs -

II est juif lui-aussi - II fatt I'abattrc -I

Feuchnn'anger n'a fait qre puiser dans I'arsenal des calomnies et menaces
profërées quotidiennement contre Eisner, par exemple, avant qu'il ne soit assassiné
par le Comte Arco-Valley. Iæs motifs sont bien ceux-là:

Eisner est un bolchéviste. C'est un Iuif, Ce n'æt pæ un Allemand. I1
tnhit Ia ptrie - alol;,...2

Le cadre de l'étape finale de la révolution idéaliste de Wendt est une
<<réunion des commissaires du peuple>. (sc.13) L'auteur situe donc l'échec de la
République en avril 1919, lorsque, avec la Republique des Conseils, la dénomination
de <<commissaire du peuple> fut introduite à Munich. Face à une assemblee hétéroclite
de responsables de tous bords, dont certains sabotent ouvertement la Republique,
Thomas n'est plus dans cette scène qu'un fantoche impuissant, brandissant des ideaux
désormais inutiles. Contre lui, tous approuvent une ac{ion armée pour briser les
mouvements de resistance au gouvernement révolutionnaire. Refusant, comme Toller
à cette époque, la violence et la lutte sanglante, Thomas démissionne de son poste de
Ministre-Président. Iæ capitaliste Schulz lui succède, ovationné par le peuple.

Là s'arrête la chronique d'une révolution ephémère. Thomas Weirdt rejoint
ses modèles historiques, Eisner, Landauer et Toller, pris dans le même engrenage
d'un engagement idealiste débouchant sur la violence qu'ils refusent. Le 2l février
1919, pris entre les forces de la reaction qui ont gagné les élections, et les extrémistes
çi le débordent à gatrche, Eisner vient annoncer sa démission, aspirant à se retrouver
lui-même, dans sa <<petite maison>r3. En avril, Landauer d'abord, puis Toller
abandonnent leurs postes de responsabilité. On connaît leurdestin. Ces trois idéalistes
pacifistes - il y en eut bien d'autres - se trouvent broyés, ou du moins, dans le cas de
Toller, brisés par la machine de la violence.

<< Die Menge: Thomas lVendt hat Geld nach Holland geschickt - Er hâlt's mit den Juden - Er ist
selber ein Jude - Totschlagen muB man ihn - >. Ibidem, scène ll, p.233.

<<Er (Eisner) ist Bolschewist. Er ist Jude. Er ist kein Deutscher. Er verrât das Vaterland - also..;>
Graf ARCO-VALLEY. Cité d'après: Revolutîon und Râterepublik in Mûnchen 1918/19 in
Augæzeugabriùta, op.cit. p. 228.

Un témoin a rapporté ces mots d'Eisner, heurcux de quitter le devant de la scène politique, la veille
de son assassinat <<Gott sei f)ant, da3 ich nun wieder in unser Hâusel komne.>> Cité d'apres
Revolution und Râtetqprublik in Mincfu.., op. cit. p.230.
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Feuchnn'anger avait été le témoin de cette violence en février 1919, avec
l'assassinat d'Eisner, en pleine rédaction de son (<roman dramatique >>, et fin avril,
puis début mai au moment où il I'achève. Délibérément, il a choisi de ne pas donner à
la démarche de son penonnage un terrre tr4gique. Ce faisant, il prive son héros de la
dimension politiqre qui fut cclle de Kurt Eisner.

Ia distance que marquait ainsi l-écrivain envers l'intellectuel engagé,
apparut symboliqtrement lors d'une cérémonie qui se déroula le 16 mars, à la mémoire
d'Eisner. Feuchtwanger était présent, comme il avait été présent à I'enterrement, mais
il n'était que spectatcur, alors qu'un autre écrivain, un ami proche, prononçait
l'oraison funèbre: c'était Heinrich Mann. Les termes par lesquels Heinrich Mann
évoçra Eisner étaient ceux que Feuchtwanger avait mis dans la bouche de son poète :
la foi dans le pouvoir de la pensée sur la réalité, le besoin de vérité, l'amour de
I'humanité, le renouveau de l'homme par I'esprit. Mais l'orateur mettait aussi l'accent
sur les realisations politiques et sociales, économiques même, dont l'idée avait pu
genner dans un esprit littéraire coûrme le sien. Il revendiquait pour Eisner la noble
appellation de <<Zivilisationsliteratrrl, allusion à une brouille fameuse entre les frères
Mann. Premier intellectuel à la tête d'un Etat allemand, Eisner avait su, sans se laisser
pervertir par ses fonctions, realiser la slmthèse de I'Esprit et du Pouvoir - <Geist und
Machb - à laquelle Heinrich Mann avait déjà appelé avant 1914. Ce même Heinrich
Mann publiait en l9l9 un recueil intitulé <<L'Homme et le Pouvoin> - <Macht und
Mensch>> - qui rassemblait ses réflexions sur la Révolution et la République, en
particulier dans un discours prononcé devant le <<Conseil des Travailleurs
Intellectuelo> en décembre 1918. Il y mettait en garde les nouveaux maîtres de la
Bavière contre l'abus de pouvoir qui mène à la dictaturJ. H"inrich Mann n'avait pas
tenté de partager les responsabilités politiques de ces intellectuels, mais, comme ses
discours en témoignent, il avait maintes fois pris publiquement position. Plus
sceptique, Feuchtrranger garda ses distances, en particulier après la mort d'Eisler qui
marquapour lui la fin du rêve illusoire d'une spthèse du pouvoir et de l'esprit.

Dans l'épilogue de la pièce, I'auteur démiurge réaffirme ses droits. La
pièce s'achève sur une parabole de l'éternel retour, le retour à la terre des pères et au
rythme immuable de la nature. Peut-être le rêve d'Eisner, qri voulait quitter la sphère
politique pour retrouvcr l'univers familier de sa petite maison, lui a-t-il inspiré cette
fin. Mais elle est surtoutphilosophique.

Heinrich MANN: <\iler so rmnnandelbar in der Iæidenschaft der Wabrheit und, eben danun, so mild
im Menschlichen ist, verdient den ehrcnvollen Namen eines Zivilisationsliteraten- Dies war Kun
Eisner>
Voir le texte de l'oraison fimèb're prononcée par H. Mann, reproduit partiells6€n1 dnns Revolution
tnd Râtercpublik in Mûnehen I9I8/19 in Augæzeuganfuichte4 op.cit. p.247.

Heinrich MANN : Sim und Idæ dq Revolution. In:. Macht ud Marffi. Miinchea, I 9 I 9 .
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Avant même sa démission, Thomas était venu chercher chez son père,
paysat au bon sens à la fois serein et sceptiqre, un remède à son désespoir (sc. l2). Il
s'éait agnppe à la tene, comme pour s'unir à elle, puisque les homnes avaient rejeté
la communauté ç'il voulait construire avec eux. Cultiver son jardin, regarder les
hommes s'agiter, les aider si l'occasion s'en présentait, c'était toute la philosophie de
son père.

Une autre scène symbolique, très brève, est tout entière construite autour
du <<cri>>, expression la plus authentique, la plus intense de la détresse de I'homme
chez les poètes expressionnistes. Ce n'est pas un hasard si l'auteur, volontiers
ironique zur les excès d'un mouvement dévalorisé par la mode, recourt à ce motif
comme à une sorte de procédé de distanciation pour évoquer son héros. Le titre de la
scène est déjà parlant en lui-même: <<Mer - Nuit - Nuages - Deux pêcheurs >. Tous
les accessoires sont là pour l'élargissement symbolique, pour le cadrage d'un
désespoir théâtral que Thomas hurle à la mer, à la nuit, à l'infini. Les pêcheurs
commentent, sereins, le comportement étrange du personnage qui n'est présent sur la
scène que par son cri: <de jour, il a pourtant I'air raisonnable>, dit l'un, <je ne voudrais
pas être à sa place>, dit l'autre. On ne peut opérer meilleure dédrarnatisation, plus
radical <démontage> du héros tragique.

Et ici I'on comprend pourquoi Feuchnvanger a laissé aux historiens
l'évocation de l'épilogue réel de la révolution pour lui préférer l'utopie d'une
construction philosopique. Il repugne fondamentalement au tragiqre, il ne croit pas à
l'héroisme et ce pourrait être une des raisons de son entente avec Brecht qtri sera
immédiate. Aucun des personnages dramatiques qu'il a créés jusque-là n'est tragique,
pas même le peintre qti a crucifié son élève pour râliser l'æuvre d'art parfaite, dans
Iulia Fanese, ni Warren Ilastings dont le dualisme demeure abstrait. Ses personnages
futurs le seront encore moins.

En 1919, quand le tragique envahit la realité à Munich, semble même
s'introduire de force dans l'univers protégé de l'écrivain - car le drame vécu par les
Eisner, I-andauer ou Toller est aussi le sien au moins pour une part - Feuchtrnanger se
rebiffe en quelque sorte et se protège. L'arme à laquelle il recourt est celle du
sccpticisme. Il laisse retomber le tragique dans le dérisoire.

Ainsi, le cri de Wendt se perd dans le vide infini. Ainsi la dernière scène,
osons le dire, est proche du roman-feuilleton ( scène 16). Tout y est <<effet>, mais en
style indirect en qtrelque sorte. L'action dramatique est reléguée rlans les coulisses. Par
une chaude journée d'avril, on rclatele succès d'qstime de la reprise à la scène de la
pièce écrite par Wendt. Le poète revicnt du cinéma oùr il a nr les images de <<so>
révolution. Soudain, dit-il, il en a compris le vide, I'absence de toute spiritualité.
Passe, pantin muet comme sorti de saboite, le Roi. Les rçrésentants de deux régimes
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du passé se croisent. Thomas est pris de honte. Il reconnaît la contradiction qui a mené
son engagement à l'échec:

II en a toujanæ été ainsi: Iæ id&s étaient ma cible et je me suis hanrté à dæ
hommes.l

Torte la scènc est rythméc par les cris cadencés des pêchanrs rcntrant leurs
filets. Soudain, le silence, comme si la vie s'arrêtait. En effet, le poète Holthaus,
encore sur scène à l'instant, vient de s'éteindre en coulisses, laissant la place à son
successeur, Thomas Wendt. L'activité des pêcheurs reprend, syrrbole d'une vie de
labeur et de foi dont le rythme immuable est donné par la nature:

Peut-être y a t-il Ià une voie .?

C'est la demière re,plique de la pièce, forrrulée par Thomas. Tel est donc le
point d'aboutissement de ce chemin bordé de croix que Feuchtrn'anger afaftparcourir à
son héros, chantre de Spartakus crucifié: l'utopie hors du temps. Mais ne porte t-elle
pas la marque de l'impuissaûce ? On peut douter que Feuchtrranger s'identifie à son
héros tant il le regarde avec dist"r,ce.3

Dans la version de 1919 de son (roman dramatique>, le dramaturge n'a
pas vraiment réussi la <<sortie>> de son pesonnage. Et pourtant il tenait l'idée qr'il eût
été intéressant d'exploitec il suflisait de faire passer <<en direcb> la confrontation de
Wendt avec le film des événements révolutionnaires et de laisser tout le reste aux
archives. A la relecture de sa pièce, en exil, il n'y manqua pas. La scène finale, dans la
version remaniée et considérablement écourtée de 1934, est désormais exempte de tout
accent mélodramatique. Les temps ont changé. Qui pourrait encore dans les années
trente, et dans le contexte de I'exil de surcroît, croire en cette utopie d'une vie en
harnonie avec la terre et la nature sur laquelle s'achevait la première version? La terre,
le sol, le peuple attaché à laglèbe, la fuite loin de I'asphalte des villes: l'ideologie nazie
avait entre temps opéré la <récupération>> de tous ces thèmes, à des fïns plus
nationalistes qre sociales ou spirituelles.

<<So war es immer. Ideen wollte ich treffen: und ich stieB auf Menschen.>> Thonns Wandg scène
16, op. cit. p.248.

< Vielleicht ist hier ein'rVeg> Ibidem, scène 16, p.252.

Dans le noman autobiographiqæ d'Oskar Maria Graf Wir sindGefang@e op.cit. p.406,on trouve
ce motif du bonheur àrptrouver laterne, nais l'écrivain était indubitablement un homne de terroir.
Chez Fcuchtwanger, lc motif pourrait avoir tme sounse littéraire: Jack London, uo ruteur qu'il
lisait volontiers, avait dcns le roman The Valley of the Mæq panr en 1913, évoqué le retour à la
teme comme solution aru problèmes sociarx et economiques dc l'époque.

2

3
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Thomas Wendt ne peut apparaître comme une figure d'identification pour
Feuchtrranger. Même si l'écrivain s'est senti <<interpellé>> par l'engagement
révolutionnaire d'hommes qui lui furent proches à Munich, il ne fut pas un instant
tenté de jouer un rôle dans la <<Révolution des Littérateurs>. L'évocation qu'il en a
donnée dans son Guvre dramatique est marquée par le scepticisme. Dès le <gremier
livre>>, l-engagement du poète est voué à I'echec et le <troisième livre> ne fera que
consommer cet échec, malgré I'expérience de la guerre qui a nourri l'ardeur
révolutionnaire du personnage. Les excès du langage expressionniste prêtés à rilendt

par l'auteur relèvent certes d'une volonté d'exactitude historique, en référence au pcÈte
Ernst Toller, en particulierl. Pourtant, l'intention satirique est indéniable, même si
Feuchtwanger a partagé avec la génération des expressionnistes certains thèmes et
aussi des éléments de stnrcture dramatique. La pièce lud Sii0enportait déjà la marque
dans son déroulement en <<stations> et dans le motif de la <<métamorphose>> spirituelle
du héros. On retrouve ces composantes dans Thomas Wendt. Mais I'activisme
politique de cette génération orpressionniste est étranger à l'auteur et ce n'est pas un
hasard si ce dernier a refitsé à son héros la dimension d'un véritable orateur politique2.
La phraséologie expressionniste et idealiste des intellectuels qui s'engagèrent dans la
Révolution n'avait, selon lui, rien de commun avec les exigences de la politique,
aucun message, aucun programme politique réalisable ne pouvait en émaner.
L'écrivain doit s'en tenir à un engagement moral, s'il ne veut pas faire le jeu du
pouvoir économique que représents dnns lapièce le personnage du capitaliste Schulz.

Y a-t-il lieu de voir dans cette prise de position de l'auteur un signe
d'immaturité politiçre? C€rtains se sont plu à accréditer l'image d'un Feuchtwanger ne
découvrant la politiqre qu'avec l'exil et l'engagement socialiste qu'avec le voyage en
URSS en 1936/1937.3 Il convient de nuancer ce jugement. Peut-on en effet reprocher
à l'écrivain de n'avoir pas éctit la pièc e Thomas Wendtdrrns la perspective de la classe
ouwière? Ne doit-on pas au contraire lui reconnaître le mérite d'avoir su évoquer avec
lucidité à la fois le refus du poète de <<se salir les mains> et la <<récupération> de
l'humanisme non violent par les puissances d'argent?

En fait, la <<Révolution des Littérateurs> à Munich fut, avec la guerre, un
des événements qui firent prendre conscience à Feuchtwanger du radicalisme des
forces qui allaient s'affronter dens les années àvenir. La transfiguration du <çowoin>

I Lors de ses premières interventons publiques au début de l'annee 1918, Toller lut en guise de
manifeste politique et pacifiste des scenes de Die Wandlwgdnt la langue peut être qualifiee
d'<<extatiquo.

2 La critique en a fait grief à Feuchtwanger, en particulier Dahlke dnns son analyse de la piène. Cf.
Ihznea I , Nachwott op.cit p.667-668.

3 <<weitgehend fe.hlende Sachkenntnis Feuchtwangers in politischen Frageo>: tel est le jugement que
porte Dahlke. Ibidem, p.668.
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Par (l'esprio à laquelle croyait la génération expressionniste s'était avérée n'être
qu'une illusion. Et pourtant, pour un homme comme Rathenau, lui aussi fort sceptique
sur les événements de 1918-1919, c'était bien une révolution spirituelle qui devait
précéder la révolution politique.l Mais l'inexpérience politique des intellectuels avait
contribué à mener la révolution à l'échec. Le parti social-démocrate, évoqué dans la
pièce sur le mode caricatural, n'avait pa.s mobilisé autour de lui les forces po'pulaires.
Le pouvoir était désormais économique. La masse, impatiente, versatile, n'attendait
plus qu'un chefqri la menât. Ia retraite de Thomas Wendt dans I'utopie individuelle
au sein de la nature était dénuée de tout espoir de renouveau. Elle était à interpréter
comme un échec, comme un retour en arrière auquel Feuchtwanger n'adhérait pas.
Mais il partageait la désillusion de son héros et la pièce historiqre qu'il écrira à la suite
de Thomas Weadqune pièce sous-tendue par la philosophie individualiste qtr'incamait
Warren I{astings, en porteË la marque2.

Par la suite, l-écrivain est revenu à plusieurs reprises sur la Révolution de
l918-1919. Jamais il n'a changé d'avis à son sujet. L'intellectuel révolutionnaire est
demeuré pour lui une fïgure incongrue, même si, dans Erfolg par exemple, qui
poursuit la chronique présentée dans Thomas Wendtet évoque l'épilogue sanglant de
la Révolution, passé sous silence dans la pièce, il rend hommage à Eisner et I:ndauer,
victimes parmi d'autres dc meurtres politiques en Bavièrr3. S" méfiance, voire son
aversion pour Trotzki trouve là sa source et, dans le récit de son voyage à Moscou en
1937, Feuchtrn'anger renvoie etçlicitement à l'échec de l'intellecûrel Eisner à Munich.
C'est aussi une des raisons pour lesquelles il prendra parti pour Staline, opposant
l'homme d'action qui <<construit> à <l'étemel révolutionnairerr4. L'âpreté du ton

I Rathenau avait développé ses idees à ce zujet dans sa Cdtique de la tiple Révolutiott,wrdiscours
prononcé à Munich en juin 1919 devant un cercle d'invités, dont Feuchtwanger a peut-être fait
partie. Dans le texte édité, on peut lire des formules comme: <<Revolution aus Verseheo> (p.9),
<<Die Revolution war kein Produkt des Willens, sondern das Ergebnis des lVide.rurilleno (p.10),
<die âuBere Revolution ist der inneren vorausgeeilt. (...) Nur die zweite Revolution kann uns
tette,n, doch nicht die Revolution der Kosaken, sondern die Revolution der Gesinnung> (p.la-15).
Ralhenau s'opposait ainsi à la révolution venue de Russie et il abordait le problème de la
démagogie des meneuts. Walter RATHENAU: Kritik dq drcifachen Revolution Berlin (S.
Fischer), 1919.

2 tr s'agit de Der Hollândiæhe lhufinaan,æuvrc écrite en 1919-1920 et publiee a 1923, dont il
sera question plus loin, à la fin de ce chapitre.

Voir à ce zujet le Liwe [V, chap.9 intitulé Aus der Gesc;hiùte de Stadt Mûnchen, dons Erfolg.
ùei Jafue Gsiichte einer hovinz Roman. (1930) Edit. citée: Berlin und Weimar (Aufbau-
Verlag), 197 6, p.528-530.
Iæ genre romanesqu€ a permis à Feucùtwanger d'élargir la chronique de son époque. Son objet est
alors de faire le procÈs de la société munichoise et non d'évoquer le destin paradigmatique d'un
indiviôr, cortrne do"s la piêrcc. Erfolg s'inscrit dans la cmtinuité du <{ornn" drarmatique>>.

<Trotzki scheint mir der tlpische Nur-Revolutionâr. (...) Trotzkis Tragik ist, daB er sich nicht
damit begniigte, ein groBcr Scbriftsteller zu sein. (...) lcn kenne ihn gut, diesen Typ des
Schriftstellers und Revolutionârs, wenn auch nur in kleinem Format. Gewisse Fûhrer der
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étonne quelque peu. Comme elle paraît loin I'epoque où Tucholsky ironisait non sans
charme, dans un aphorisme fameux, sur cette révolution allemande qui, <çour cause
d'intempéries, avait eu lieu dans la musique>!l Lorsqtr'il évoquera Ernst Toller en
1934, à l'occasion de la panrtion de son autobiograplie fugend in Deuæchland
Feuchnn'anger mettra en avant le @te plutôt que le révolutionnaire, l'homme sensible
et lucide mettant la force dc la souffrance vécue au service du monde qui l'entoure.2

Dans sa PÉfaceà Thomas Wendt, datée de Juillct 19 19, Feuchtwanger ne
trahit rien de son jugement sur son héros et, à travers lui, sur la Révolution de
Munich. S'il évoque les événements, c'est en termes généraux qui soulignent
l'intensité du vécu sans jamais le décrire. Il en arrive ainsi à présenter son Guvre
comme une création dont la forme s'est imposée à lui sous le choc émotionnel
provoqué par les événements. Cette forme est celle du <<roman dramatique>.
L'insistance que met l'écrivain à justifier la forme de son drame révèle au lecteur
l'importance qu'il lui attribuait. Il s'agit d'une véritable profession de foi chez un
auteur en quête d'un renouveau de son écriture dramatique.

C. Le <(roman dramatique>) et sa fortune à la scène

L'intérêt de Feuchtwanger pour une forme littéraire relevant à la fois du
genre dramatique et du genre narratif n'étaitpas nouveau et se situait dans une longue
tradition. L'écrivain ne manquait pas de s'y référer dans sa Préfaceà Thomas Wendt
Critique dramatique, puis adaptateur d'æuvres theâtrales du passé, il avait témoigné
ttès tôt d'un intérêt marqué pour la tragedie greaque, lalittérature asiatique et le theâtre
de Shahespeare qu'il qualifie ici sans ambages de <<romans dramatiques>, allant même
jusqu'à rattacher le Fausfde Goethe à ce genre mixte3.

deutschen Revolution, die Kurt Eisner und Gustav lanrdauer, hatten vieles mit Trotzki gemein,
freilich in Miniaturausgabe. Das starre Festhalten an einem Dogm4 (...) aas Fehlen pralctischer
politischer Psychologie, machte diese Theorctiker und Doktrinâle nur fiir l*rnze 7*it tauglich zu
politischem Handeln> Lion FEUCHTIVANGER: Mostau,f %T.EnReisebericht nur fûr meine
Freunde. Amstedam (querido), 1937. P.103 et 105.

<Wegen ungiinstig€r Wittenrng fand die Revolution in der Musik statt.> Peter PANTER (=Kurt
TUCHOISKY): SchnipæI.ln: Die Weltbthne 26 (1930), 53 (30.12.1930). P.999.

Voir Lion FEUCHT\ilAIIGER: Tollen "fugend ia Deutsc:hland".lnz Die Sammlwg,hrsg. von
Klaus MANN, I (1934), 6. Heft Edit. citee: Mûnchen (Rogrer und Benrhard bei Zweitausendeins.
Reprin|, 1986, p.325.

Vorwort(an Thomas Wadt). lnz Dnmeal Op. cit. p.475.
A la fin de sa vie, dans un ouvrage, demeuré inachevé, sur le roman historique, Feuchtwanger est
nevenu srn la définition du <<noman dramatiçre> àpropoc de fuE.Ilyoif rlnns I'euvrc de Goethe
une forme foncièrement épiquc malgré les dialogucs, née d'rm esprit rebelle aux règles, avide
d'embrasser toute une époque: <das Schauspiel sprengt den Rahmen cines Tbeaterstiicks, es ist eher
ein dramatischer Roman, gibt eine ganze Zcit und hat den Atem der Geschichte.> Lion
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Le terme même de <<roman dramatique> n'est pas neuf, comme le croit
Feuchtwang"rt. U était apparu sous la plume d'écrivains allemands dans le contexte du
mouvement révolutionnairq du Srurzr und Dnng. Mais si Schiller l'utilise en l78l
dans la première Préface,non publiée, des Brigands2,il n'en est pas l'inventeur. Dès
1779, en effet, avait été publié àLeipngun roman dialogué dont le titre était: Gustav
Aldernann. Ein dnmatischer Roman 3. L'auteur de cette æuvre expérimentale
revendiquait le mérite d'une observation objective des choses quotidiennes et
empruntait la voie préparée quelques années plus tôt par le théoricien du roman
Blanckenburg qui tendait déjà à effacer les frontières entre le drame et le romana.
Schiller pour sa part justifiait le recouni au mélange des deux genres dans Ies
Brtgandspr l'impossibilité de faire entrer dans les limites étroites du drame toute la
<<profusion de réalités imbriquées les unes dans les autres> qui s'offrait à son
inspiration dramatiqret.Pl* tard, Goethe et Schiller ont rassemblé dansun court texte
leurs réflexions communes sur poesie epique et poésie dramatiqueo. Ce petit traité
oppose et unit à la fois les deux genres dont apparaît la complémentarité: si le
rhapsode, évoquant une matière qui appartient au passé, doit s'abstraire de sa
personnalité, le mime au contraire est présent et participe à I'action avec son
individualité. Invité par le premier à se laisser porter par ses réflexions et son
imagination, le spectateur zuit le second avec passion, dans une tension constante.

Feuchnvanger a construit son développement sur le <<roman dramatique>
selon le modèle de ce petit traité, confrontant sans cesse, dans un mouvement rapide,
les particularités de chacun des deux genres. Comme Schiller, il renvoie au
foisonnement d'une réalité multiple et complexe qui l'assaille pour e:rpliquer la

FEUCHTIVANGER: Das ÉIaus &r Dedr;morn &r Gfitu wd fuza dq historisht Dichnng.
Miinchen,lVien (Langen-Miiller), 1984. P.65. Ces composantes sont cclles que l'auteur analyse
ici à propos de Thomas Wadt

<<Die Bezeichnung ist neu, nicht die Sache> Vorwort (nt Thomas Wqdt).Op. cit. p.475.

<Ich kann eine Geschichte dramatisch abhandeln ohne danrm ein Drana schreiben zu wollen. Das
hei3t: Ich schreibe einen dnmatischen Roman und kein theatralisches Drama (...).> friearicn
SCHILLER: Unterdrûckte Vonde. Gesùdeban in der Ostermesæ 1781. In: Die Niuber.
Vorreden, Selbstbesprechung, Textvarianten, Dokumente. Zusammengestellt v. WalterHess. 1965
(Rororo Klassiker), p. l 13.

Friedrich Traugott HASE: Gustav Aldermaan. Ein dnmatischer Roman.I*igzig, L779.Une
édition en fac-similé de l'æurne a été publiée par Metzler, Stuttgart, en 1964, avec une postface
d'Eva Bæker sur laquclle rrcus appu1rcns nos rcmarques

Voin Friedrich von BIâNCKENBURG: Vemrh ûberdæ Romanl*iyzigrmd Liegnitz,1774.

<<llier war Fûlle ineinandergedrungener Realitâten vorbanden, die ich unmôglich in die allzu engen
Palisaden des Aristoteles und Bafrenrx einkeilen kourte; Fridrich SCHILLER: Vondezur emen
AuîIage. Crescbrieben in dcr Ostermesse 1781. In: Die Râubcr.Op.cit. p.l16.

<Ûbq Epiæhe wd Dnmatiæhe Diùtwg> von CTOETHE und SCHII r |rk Inz Brtefwechsel.
(Beilage zum Brief Nr. 391 von fuhe an Schillcr, vom 23.12.1797). Hme. v. Emil Staiger,
FrankfirrtÂ{ain, 1977 (Insel Taschenbuch). Y ol. l, p.521-524.
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nécessité de son choix forrrel. Ia dimension collective de ce vécu, les contradic{ions
inhérentes à cette râlitél - éléments de la conscience modeme - viennent s'y greffer
pour conférer à la <<matière> de l'æuvre son double caractère extensif et intensif.
L'intensité en appelle au drame, le facteur extensif au roman. Toute la démonstration
de l'écrivain vise ainsi non pas at démontage du drame - un exercice auquel Brecht
s'est adonné dès ses débuts à la scène - mais à wn éIargissement

Alfred Kantorowicz a trouvé une formule juste pour caractériser le <<roman
dramatiqno Thomas Wendt:

Un rcman d'éduation, découfi en sommets dnmatiques qû en marquent
Ies étapes.2

Il interprète en outre la theorie développée par Feuchnvanger corlme <<une
tentative pour dépasser le drame naturaliste qri ne montre que des extraits, des extraits
superfïciels>> de la réalité3. C'est bien là en effet ce que refuse l'écrivain lorsqu'il
qualifie le <<roman dramatique> de <pôle contraire du drame d'anecdotes>> qui croit
ouvrir ses <çetites perspectives> sur l'époque, ure idée, voire le mondea. Faut-il pour
autant affirmer que la dramaturgie qui sous-tend cette théorie est <<foncièrement
er<pressionniste>, comme on peut le lire sous la plume non pas de l(antorowicz mais
d'autres exégètes de ce texte5? Il convient de nuancer sur ce point.

Citons ces quelques passages signilicatifs: <<...bei diesem Stoff, der so stark rmd gegenstândlich um
mich, um tms aIIe ist...>>, <<...was um den Helden ist, begrûgt sich nicht, in einer Einzelseele(...)
sich auszrfoôea. Es istzlu mannigfaltig, es ist zu sebr voll Widæspntch...)r, <<das wirbelt so ûbers
Maf schnell ineinander..>. ( C'est nous qui soulignons.)ln: Vonwrt(za Thomas Weadt),op. cit.
p.476477.

<<Ein Entwicklungsroman, aufgelôst in dramatisch zugespitzte Etappen.> Alfred
KANTOROWICZz Hon Feuchtwangers dnmatischer Roman oThomas Wendt'.In: Neue
Deutsrhe Litentw2. Jg., Heft 4 (April 1954). Berlin (DDR), Verlag Volk und Welt. (Edit. citee).
P.l2l. Ce texte a été reédité dans: Rudolf WOLFF (Hrsg.); Lion Feuchtwangen Werk und
Wbkung.Sannlung Profile, Band 6. Bonn (Bouvier), 1984. P.56-68.

(<Der Exhald seiner theorctischen Bemiihrmgen ist zu deuten als der Versuch der Ûberrvindung des
naturalistischen Drarns, das nur Ausschnitte, Oberfl&lenausschnitte zeigt.>> Ibiderr, g.l2l.

<<Dramatischer Roman ist dq Gegenpol dcs Anekdoterdramas, (...) das sich darauf bcscbrânkt, eine
fuiekdote an drarnatisieren rrnd vea dss fuskdote aus ein Perspektivchen in eine Zei! eine ldee, ins
allgemein Seelische, ins Iæben, in die lVelt aufzutun.> Thonas Wand\ Vuwo4 op.cit.p.475.

<Feuchtwangers Theorie ist rvesenbaft expessionistiscb> écrit par exemple Ulrich \ryEISSTEIN
dans rm des tout Femiers articles qui analysent la filiatim existant entre Feuchtwanger et Brecht:
Vom dramatischen Roman zum epischa Thcatæ. Eine Untemrchung der zeîtgenôssischen
Vorratla*tnngea frr Bræhts Thærie md P.exis.lnz @rnanic Revieq 38 (1963). Repris dans:
Epûsches Thæter. Hnsg. von Reinhold GRIMM. Kôln, Berlin (Kiepenheuer & lilitsch), L970
(edit.citée). P.38.
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Dans la démarche suivie par l'auteur pour justifier son choix de la forme
du <<roman dramatique>, on est d'abord frappe par le langage imagé et I'abondance des
références à la technique picnrrale. Iæ regard que porte l'écri\rain alternativement sur le
romaû, le drame et le <<roman dramatique>, entraîne le lecteur dans ûD€ suite d'images
visuelles qtri tantôt s'élargissent, ran1S1 se ressenent. <L'arbre tout entien>, avec le
labyrinttre de ses racines et toute la vie fourmillante qui l'anims - symbole du roman -
succède dans son champ de vision à la seule <<frondaison de l'arbre, secouée par la
tempête> - symbole du drame. I^a <çyramide> immense, avec hommes et bêtes à ses
pieds et le désert infïni qui l'entoure, laisse la place à la <<seule pointe de cette
pyramide> dans t'32ut avec, (peut-être, un spectateur solitaire à son somme0>.I

Dans leur convention votlue, agrémentée de détails amusants ou insolites,
ces images-slm.boles ne sont pas sans rappeler les tableaux de certains romantiques
allemands. Là aussi le regard du spectateur se porte alternativement sur l'arrière-plan et
sur le premier plan du paysage peint, avec ici l'évocation d'une vie grouillante, là un
peËoûIage ténébreux et solitaire. Les couleurs, les différents plans, les éclairages
divers, le chemin ascendant sont autant de métaphores pennettant à l'écrivain
d'exprimer avec le regard du peintre sa conception du <roman dramatique>>. Certes, il
veut montrer seulement la pointe de la pyramide, mais tout ce qui constitue sa base,
tout ce qui l'entoure doit être là aussi, sans qu'on s'y arrête. Le spectateur doit en
<<sentir les effl uves>>2.

Avec l'évocation de la <<matière> violente, contradictoire que la réalité
impose à l'ffvain, la référence picturale change:

Ma techniEte: mettre devant un anière-plan unifotme des perconnages
plastiqucs. Un grouillement de personnages, mais seulement comme
taches de couleurc, seulement comme décors, et, devant ces décors
composés de pnonnagæ, mettrc dæ hommæ réels.3

<<Dtama: nur die Krone des Baums, vom Sturm geschûttelt, ein geschreckter Vogel vielleicht (...).
Roman:der ganze Baurn mit dem Erdreich ringsum, mit sein€n lVurzeln, labyrinthisch nach allen
Seiten langend, mit den Ameise,n (...).
Dnanra.'nur die Spitze d€r ryrardde, blaue Luft darûber un4 vielleicht, ein einsrmer Beûachter aul
dem Gipfel. Roman: die ganze P5namide nit d€n SpieBbûrgern, die auf ihr hemrmhiechen, mit den
Schakalen, die ihren FuB bepissen (...). rn: Thomas Wendl Vorwort op.cit. p.476. On le voit,
Feuchtrvanger se laisse volontiers enEaîner par la rnétapborejusqu'aujeu caricatural.

<<Dramatischer Roman: ich will nur die Spitze der P5namide geben, aber ibr sollt spfuen (...), wie
darunter die Basis wuchtet, wie ringnrm dic Wiiste urâchst (...). lcn hafte mich nicht auf, ich halte
euch nicht attf (...). Aber verzichten will ich nicht auf dies alles. Da soll es sein. Seinen Dunst
sollt ihr spiiren.> Ibidem, p.476.

<iMcine lechnik: vor einem flâchigen Hintergrund plastische Menschm gesctzt. Ein Gewimmel
von Personen, nur als Farbflccke gesetzt, ein Cæwimmel von Personen, nur als Kulissen gesetzt,
und vor den aus Personen gewirkten Kulissen wirkliche Menschen> Ibidem, p.477.
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Cette technique est bien celle de la peinture expressionniste avec ses taches
de couleurs brutales, juxtaposées sur un fond sans relief, d'où ressort, en gros plan,
une figure expressive. On pourrait penser à cette toile fameuse d'Eduard Munch avec
un personnage commc déformé par l'intensité de son cri, sur le devant du tableau,
tandis que se perd denière lui, hors des lois de la perspective, un chemin montant à
l'infini. Le chemin, le cri, l'intensité de la souffrance qui briile le personnage, tous ces
motifs expressionnistes sont, dans I'analyse de Feuchnnranger, des composantes
essentielles du <<roman dramatique>> qr'il a voulu écrire.l L'écrivain va jusqu'à
répondre par avance au reproche qu'on pourrait lui faire, coûlme il le fut aux peintres
expressionnistes, de livrer un tableau inachevé, les personnages secondaires restant
schématiques et sans relief. Cette réponse est un appel au lecteur ou spectateur dont il
espère qu'il saura se <<forger sa propre entéléchie à partir de la vision dynanique> qui
lui est livÉe. <<Peut-être>, conclut l'auteur, <da ûache de couleur, l'association suscitée
était-elle tout pour moi.r>2

Par cette dernière remarque qui attribue au lecteur un rôle de
complémentarité avec l'activité de l'auteur, celui-ci en appelant même un peu plus loin
au traditionnel lecteur bienveillant, juge suprême de son Guvre, Feuchtwanger
s'éloigne d'un coup de la dranaturgre etçressionniste. Il laisse apparaître la forme du
<<roman dramatiqre>) comme un art de la suggestion, à l'image de I'impressionnisme.
L'expressionnisme recherche au contraire le choc, l'ébranlement émotionnel du
lecteur.

Cette <incohérence>> est révélatrice des limites de la parenté du drarnatuqge
avec l'expressionnisme, celui d'un Toller par exemple. Les métaphores picturales
témoignent en fin de compte de l'orientation avant tout esthétiçre de la dramaturgie
exposée par Feucht$tanger. On comprend dès lors l'absence de toute référence
e:çlicite à la Révolution de l9l8 et à ses acteurs. L'écrivain n'est pas attiré par la
dimension politiqre et activiste du drame e:pressionniste. Pourtant il n'a pu échapper
à la fascination qu'a exercée sur les contemporains le radicalisme esthétiqne de la jeune
génération révoltée. Ce radicalisme s'enprimait non par la réflexion mais par le verbe
parlé, au théâtre ou dans la rue, sur la scène politique. Son but était l'ascension de
l'individu vers une humanité nouvelle, voie ardue rappelant les <<stations>> du Chemin
de Croix. Dans la définition de son <(roman dranatiçre>, Feuchtwanger met en avant

Iæs passages suivants en apportent l'illustration: <Ruchreis empor soll der Weg gehen, auf stark
gegliederten Stufen (...). Bei diesem Stoff (...) spûrte ich die IGâfte zuerst, die in dem Helden
wirken und sich bekânpfen rmd ihn verbrenncn.(...) Das, rvas diese IGâfte lôst, das, was um den
Helden ist, (...) es ist zu sehr da, als da8 man nicht davon reden, nicht davon schreien (...)
môchte> Ibidem, p.47 5477.

<Vielleicht rvollte ich nur die Stoffteilchcn hinstellen, in dem Hihnc,n Glauben, der richtige Iæser,
der Hôrcr, von dem ich tiiume, w€tde sich aus dieser DJmamis sclber seine Entelæhie machen. (...)
Vielleicht war mir der Farbfleck alles, die geweckte Assoziation> Ibidem, p.478479.
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ces deux composantes, mais ce faisant il aboutitàune troisième qui, nous semble-t-il,
l'éloigne encorc une fois de I'expressionnisme:

Roman dnnatiErc: ne pas s'attarder ni progresser en douceur, éviter les
considéntiorts, exclure les jugements æulement énonÉ pr I'auteur, æns
qu'ils prennent corps. Pat à-coups, suiwe Ie chemin dans son ascension,
en éapæ fortement sttuctutrs; Ie verfu prté sen I'insnument premier, et
I'obj eaivation sen tout.t

Arrêtons -nous quelques instants sur ce terme d'<objectivatioo>. Le mot
même est étranger à l'expressionnisme qui part toujours dans sa révolte de
l'exacerbation du moi, du sujet bafoué. De là, voulant embrasser l'humanité et
l'univers pour les engager sur une voie nouvelle, leur donner une signification neuve,
il s'élève dans une profusion d'images-slmboles à I'abstnctio4jamais à I'e:<pression
objective. Dans Die Wandlwgde Emst Toller, la scène de l'ascension solitaire du
sommet par l'alpiniste portant les traits du héros Friedrich, au douzième tableau de la
pièce, en apporte I'illustration2. C" q,r'"ntend Feuchtwanger par cette <<objectivation>
dans le ((roman dramatique>, c'est au contraire la mise en retrait de l'expression
subjective du héros dramatique et des considérations de l'auteur au profït d'une
synthèse de certains éléments constitutifs du roman et du drame: il s'agit de donner àla
fois un <tableau de l'epoque> sous <des éclairages multiples>> et la peinture d'un
<<destin individuelrr3. Daos ce contexte, la volonté de peindre <<des hommes réels>>
(<wirkliche Menschen>), évoquée plus haut, prend tout son sens. Les personnages
mis sur le devant de la scène, devant un arrière-plan de fïgures non élaborées, parfois
caricaturales, ont une dimension objeaivedans l'esprit de I'auteur. Ainsi le <<roman
dramatique>> Thomas Wendtn'apas été conçu comme un drame erçressionniste, une
parabole abstnitecomme Die Wndlungde Toller ou Gasde Kaiser, mais comme une
chronique (<Zeitbilô) sur les événements révolutionnaires et leurs acteurs que
l'écrivain s'efforce d'<objectiveo. Si la démarche de Wendt apparaît comme une
parabole, en particulier dans certaines scènes slmboliques, cette parabole reste ancrée
darc le réel et dans la situation historique des années l918-1919.

Feuchtrranger s'engage-t-il par là daûs une direction littéraire qui dans les
années vingt prendra la dénomination de <<nouvelle objectivité>? On ne peut
véritablement I'affïnner au w de la pièce Thomas Wendt, en raison de son sujet

<<Ein dramatischer Roman: kein Verweilen soll sein, kein sanftes Vorrvârtsgleiten, Betrachtung
soll vermieden, gesagte, nicht gestaltete Wertung vom Autor her soll ausgeschlossen sein.
Ruckweis empor soll der Weg gehen, auf stark gegliederten Stufen, das gesprochene Wort sei das
llauptmittel, rmd Objektivicrung alles.> Ibidem, p.47 5-47 6.

Emst TOr r IîR'. Die Wandlwtg. Sechste Station, 12. Bild. Op.cit. p. l 16-l lZ.

<<Zeitbilô>, <Belichtungen von verschicdenen Seitcn> et <<Einzelschicksab> sont les termes
qu'emploie Feuchtwanger. Inz Thomas Wendl VuwottOp. cit p.475.
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même: le devenir d'un poete. Pourtant certaines scènes, celles où apparaît le capitaliste
Schulz, en particulier, et certains aspects du <<roman dramatique>, tel que
Fanchttn'anger le défïnit ont les caractères de I'objectivité: la pluralité des perspectives,
qui s'oppose à la concentration de la tension dramatiçe sur le seul héros, les
contradictions et le caractère collectif du <<vécu> dont l'auteur se fait le chrcniqueur. Ce
ne peut être un hasard si Alfons Paquet, en 1923, donne à sa piècc Fahnen sur la
révolte anarchiste à Chicago en 1886 le sous-titre de <<roman dramatiquerrl. L'æornr",
montée par Erwin Piscator en 1924, marqua le theâtre politique des années vingt et
Alfred Dôblin, dans son compte-rendu sur la mise en scène, souligna l'adéquation
qu'il percevait entre le théâtre engagé et la forme du <<roman drarnatique>>2.

L'euvre de Feuchnntanger a donc eu une postérité, même si celle-ci n'a
pas été explicite. Il serait d'ailleurs intéressant de comparer dans le détail Thomas
Wendtet Fahnen deuxpièces nées de I'expérience de l'échec de la Révolution vécue
par leurs auteurs en 1919 et toutes deux marquées par une stnrcture en tableaux et un
certain <<pathos> de la laqgue.

Mais la postérité ou parenté qui a fait I'objet des controverses les plus
âpres concerne Brecht dont la théorie du <théâtre épiqueu, forrrulée beaucoup plus
tard, pourrait avoir trouvé quelques impulsions dans les discussions menées avec
Feuchtwanger à propos du <<roman dramatique>> lors des premières rencontres, au
début de l'année 1919. Nous voudrions réservernos réflexions à ce sujet pour le
prochain chapitre de cette étude, consacré aux relations entre les deux dramaturges et à
leur collaboration étroite jusqu'en 1925.

Si elle a contribué au rapprochement avec Brecht, l'expérimentation d'une
spthèse des genres epi+re et dramatique a en outre mis Feuchtwanger sur la voie du
,oa-.3

Trois expériences semblent avoirjoué un rôle 66çisif dans cette évolution
de l'écrivain. Ia première frrt la prise de conscience des limites du genre dramatique à
l'occasion de la mise en scène de fud SiiBet de son succès mitigé. Dans la Préfaceà

Alfons PAQUET: Fahnen Ein drarnatischer Roman. Mfinchen (Drei Masken Verlag), 1923.

<<Paquet ist nicht der erste, der das Zwischengebiet Drama-Roman bescbritten hat. Eine ganze
Grup,pe der jugendlichen Dramen der letzten Jahre gchôrt hier hin. (...) Tendenzstiicke urcrden die
Neigung zun dramatischen Roman haben, und ibr Autor ist nicht episch sondern lyrisch
inflamniert. (...) Icn môchte glauben, dies Zwischengebiet ist cin sebr fnrchtbares.>. Alfred
OÔgUng: AIfæsfuuet:<Febaa>>. 5.6.1924. Cettecritique aétércprise dqns le rccueil Ein KerI
mu0 eine Meinwg habn. Bqichte md Kritikqz 192I-1924. Miinchen (dtv), 1981. P.250-251.

<Ganz besonderes Intercsse verdient der dramatische Roman Thomas Weadt als Ûbergang des
Dramatikers Feuchtwanger zum Epiken écrit Alfred IGI$TOROVICZ, o,p.cit. 9.121.

I
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Thomas Wendq il est question de cette <<étroitesserrl du drame qui avait empêché
l'autanr de livrer au spectateur les éléments historiques nécessaires à la compréhension
de son personnage juif. La seconde fut la lecture du roman de Heinrich Mann Die
kleine StadlParu en 1909. Torjorrs dans la Péfaæ,Fanchtwanger qgalifie le livre de
<<roman-drame>>, né d'une démarche inverse à la sienne dans son (<roman dramatiqtre>
pour aboutir à la même fin: présenter devant un anière-plan fourmillant de vie une
action de structure dramatique, portée par des personnages s'exprimant en dialogues2.
Heinrich Mann avait constnrit son roman cornme une piece en cinq actes dont le
personnage central n'était pas un héros unique mais le peuple. Ce <modèle>> qri avait
marqué Feuchtwanger dans les débuts de sa carrière d'écrivain a contribué sans
conteste à orienter le dramaturge vers une écriture romanesque où le dialogue est roi.
C'est vrai déjà dans le roman Der tôneme Gott(1910), le tout premier essai en ce
sens, dont la faiblesse tenait pourtant à l'absence de tension dramatique, étouffëe parle
discours esthétique. Ce I'est plus encore dans le roman lud Sii0dont la rédaction
commence juste après l'achèvement de Thomas Wendt. Mais la production la plus
originale née de ces réflexions sur l'imbrication du draure et du roman, enrichies par
l'expérience-du film, sea Erfolg(1930). c'est là aussi un point sur lequel nous
reviendrons.3

La troisième expérience qui orienta alors I'auteur de Thomas Wendtvers
l'écriture romanesque fut sans doute le destin de son <<romaû dramatique> à la scène.
Dans sa PÉface, Feuchtrvanger en ap'pelait à la participation bienveillante du lecteur ou
de l'auditeur de sa pièce, mais il se gardait d'aborder la question qui avait été à
l'origine de se.s réflexions pour justifier la forme mixte de son æuvre: une pièce forte
de deux cent cinçante deux pages de texte et de quelque çarante six scènes reparties
en trois <<livres> et se déroulant dans les lieux les plus divers, était-elle jouable?
Schiller, conscient d'avoir engendré avec ses Brigandsune sorte de monstre sur le
plan scénique, avait prétendu ne pas écrire pour être joué. Il le fut pourtant, après
remaniements certes, et avec le triomphe que l'on sait. Après plusieurs tentatives
manquées, Thomas Wendtne fut au contraire présenté au public que pour une unique

<<Drama ist zu eng, Roman zu lahm> Thomas Wendt Vorwort Op. cit. p.477.
Rappelons à cc p,ropos le premier témoignage d'un certain scepticisme de Feuchtwanger zur les
possibilites offertes à l'ffvain par la forme du drame: <<Der Dramatiker kann o* h-d"ma
gestalten, nicht schild€rn.> In: Das Erlebzis und das Dnma (1909) ln: Ein Buch nur frir meine
Frumde Op. cit. p.88.

<Vom Roman her hat Heinrich Mann den umgekehrtan lVeg eingeschlagen, der ungefâhr zum
gleichen âel fÛhren muB: anm Rornan-Drama- lndcr Klekastedthebt sichreliefarti! vor einem
wimmelnden Ronanhintergnrnd die Handlung der wichtigsten Menschen ab, âramatisch
fortscbr€itmd, dramatisch gcglidcrt, fast nrn rait gcsp,rochcnem \ilort wirkend> Thomas Wendt.
Vonrort, op. cit., 9.477.

Voir le cbapitre VII de cette éhrde.
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rePrésentation, limitée à des extraits - avant que, au lendemain de la <<révolution
pacifique> de novembre 1989, un metteur en scène ne sorte la pièce de l'oubli.

Dès 1919, l'éditeur de Feuchtrraûger, le Drei Masken Verlag, avait
proposé une version scénique de l'æuvre <<avec une succession de scènes très
simplifïée>, destinée à être jouée sur deux soiréesl. Auteur très présént sur les scènes
munichoises depuis le succèt de Wanen Hastings et de Vasanbsen4 Feuchtwanger
n'avait eu, semble-t-il, aucune peine à faire accepter son @uvre, dans cette version
scénique, anx lGmmerspiele. En date du 16 octobre 1919,le Thater-Cowierannong,
la création de la pièce pour la saison 19l9-1920.2L"26 février lg2}, tout semblait
prêt pour la première, d'abord fixée au 22,puisau24 maÉ. Ce fut le putsch de Kapp
qui, bouleversant, le 13 mars, la vie publique à Munich, obligea le théâtre à retirer
l'æuvre de son programme. Auteur, acteum et metteur en scène3 furent alors la cible
de menaces venant d'extrémistes de droite. Une deuxième tentative quelqres moisplus
tard fut tout aussi infructueuse, dans une atmosphère politique toujours tendue. Lors
de la réédition de l'æuvre enl934, Feuchtwanger a rendu compte de ces échecs ainsi
que dc l'ultime tentative à peine plus heureuse qui ant lieu au Stadttheater de Bielefeld,
le 22 novembre 1924 avec une mise en scène de Hans Abrell: la représentation
s'acheva dans le chaos et la pièce fut aussitôt retirée du répertoire4.

La création de l'æuvre à Bielefeld avait été pourtant soigneusement
preparée. Un e>rposé d'introduction avait précédé la représentation et la presse locale
en avait publié de larges extraits.s Son auteur était un certain <Dr. Alfred Kanb. Il
s'agissait en fait d'Alfred Kantorowicz qui, très jeune, s'était intéressé à l'æuvre
dramatique de Fcuchtwanger avec qui il allait se lier d'une amitié durable. C'était lui
qui était à l'origine de cette nouvelle tentative pour porter la pièce à lia scène6. Dans son

La première édition de l'æuvre en 1920 porte, après la copyright, la mention: <<Eine
Biihnenfassung, auf zwei Abende berechnet, mit sehr vereinfachter Szenenfolge, steht zur
Verfiieunp.

Pour tous ces détails, voir DAHLKE, in Dtamqt I, Naùwort Op.cit. p.672-67 3.

Si l'on en croit Marta FEUCHTWANGER, c'était Erich Engel, dors au début de sa carrière
prestigieuse, qui avait prepraré la mise en scène. Voir:Nur ern e fian|op. cit. p. 140.

<<AIs schlieBlich eine mutige hovinzdirektion im Rheinland die Auffiihrung allen Hindernissen
zum Trotz durchsetzte, kam es zu Ruhestôrungen. Die Polizei griff ein, es gab Venrundete, die
Auffiibrung konnte nicht wiederholt werden.> Lion FEUCHTIVANGER: Vorvwrt zu den <<Drei
Stûckeza> (1934).ln: Ein Buch nw frir meine Freunde,op.cit. p.393.

Cf. WæffiLiæhe Neuesfe Naùrïchtû/ Gûqdlanzeigu, Bielefeld, en date du 15 novembre 1924
(<Zum Vortrag Dr. Alfred lGnts ûber Lion Feuchtwangen) et du 17 novembre 1924 (<<Thomas
Wdt. Aus dern Vortrag Dr. Kants ûbcr Lion Farchtwangcr.>)
Ces documents nous ont été aimablemcnt comnuniqués à B€rlin (Oæst), Arehiv der Akademie der
Kûnste.

Dans ses Mémoircs, IGntorowicz se sowient deæ Thomas Weadfcdessen einzige Auffiihrung ich
als junger Frechdachs L924 in Bielefeld durchzusetzen vermochte>, écrit-il. In: Alfred
I(ANTOROWI CZz Deutsrhes Tagebueh Miinchen (Kindler), I 96 l. 2.Teil. P.409.

2
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er(posé, il rappelait l'atmosphère de violences, les menaces de mort enves l'auteur et
ses interprètes, qui avaient empêché la création en 1920. Il ne mâchait pas ses mots,
citant nommément les responsables d'alors, I'Association des Etudiants de Munich et
le chef de lapolice, marqués par l'idélogie nationaliste (<deutschvôlkiscb>). Puis il
s'efforçait de <désamorceD) le message politique de la pièce. Il ne s'agissait pas
seulement d'une tactique. Ce qu'il écrivait était vrai et restituait la pensée de
l'auteur: Thomas Wendtn'étalrt pas une pièce révolutionnaire au sens politique du
terûle, mais l'histoire d'un poète qui comprenait qu'on ne peut changer le monde par
un engagement politique actif. Ia révolte de Wendt était humaine, elle signifiait le
refus de la <démence de cette époque>> et non une prise de position partisanel.
Concluant à la valeur intemporelle de l'euvre, Kantorowiu en prenait pour garant
Thomas Mann dont il citait les mots élogieux à son propos2 .

Mais il y avait sans doute quelque narveté de la part de l'interprète à croire
que l'opposition à la pièce n'avait à voir qu'avec son sujet et que ce zujet se réduisait
au problème de I'engagement de l'intellectuel dans l'action révolutionnaire. C'était la
révolution socialiste, engendrée par la défaite, et l'acceptation de cette défaite que les
nationalistes ne pouvaient tolérer. Les intellectuels libéraux, juifs pour beaucoup, en
étaient tenus pour responsables. Entre-temps, I'auteur avait en outre publié certaine
satire sur la montee du parti natiornl-socialiste qui n'avait pas été oubliée3.

Toujoun est-il que la création ne se déroula pas dans l'atmosphère sereine
que Kantorowicz avait tenté de susciter par ses propos. Le <<Jungdeutscher Orden>>
avait appelé ses membres à venir en masse à la représentation pour la troubler et

Feuchtwanger et Kantorowicz se retrouvèrent plus tard dans des conditions difficiles en exil en
France, puis en 1940, lors de leu internement au camp des Milles. Devenu professeur d'Université
en Allemagrre de I'Est après la guerre, Kantorowicz avait été le <<redécourneun> de l'æuvre
dramatique de Feuchtwanger et lui avait consacÉ un cycle de conferences. Son étude sar Thomas
Wendt, dijà citée, est jusqu'à ce jour la seule sur le sujet. Dablke n'en souffle mot - concession
(en 1984!) à rm regime dont lGntorowicz s'était éloigné dès 1957.

<tDer Thomas Wendt ist keine politische, sondern eine rein me,nschliche Angelegenheit. Voll
Empôrung gegen den \{ahn5is1 und den Schnutz dieser Zeit allerdings. Aber nicht als
Parteipropaganda" sondern aus ma8losem Schmerz ûber drq \ryissen, da3 es so nicht geht, so nicht
weitergeht.> Alfrd I(ANTORO\flCZz Thomas Weadtln: Westrâliæhe Neueste Nachrichten , 17
11.t924.

<<Thomas Mann hat einmal gesagt dieses Werk bat mich tief ergriffen. Es ist voll \ilahrheit,
Freiheit und C'er€chtigkeit, also Schônheit.> Ibidem.
A propos des Éflexions de Feuchtwanger sur le <<roman dramatique> Thomas Mann était moins
enthousiaste, jugeant leur originalité très zurestimee: <<Er (= Feuchtwanger) ûberschâtzt die
Originalitât der Form. Aber die Melancholie und Gerechtigkeit seiner Bilder ist sympathisch.>
Thomas MANN: Tagûuch. l. Mârz 1920. Cité d'après: \Yolfgang FRÛHWALD : Da Heimkeht
auf dq Bûhne. Lion Feuchtruger, Bertolt Bræht wd die Emeu*ung dæ Volkssttickes in den
zwznzigerlahta.Ia: IASL(= IntcrnationalesArchiv fûr Sozialgeschichte derdertrschen Literanr),
Tûbingm (Niemeye'r), 8 (1983). Note 29, p.183.

Voir plus haut dans le chapite III nos rcmarques à propos du pamphle Gespâche mit dem Ewigm
htu(re20\.
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emt'echer que d'autres suivent. Iæ mot d'ordre étrait d'inspiration nationaliste et raciste:
refuser sur le sol allemand toute glorification de la Révolution, cette honte, cette
trahison envenl le peuplel. Le scandale avait eu lieu, on avait évacué quelqres rangées
de spectateurs et la presse locale avait corragansement pris le parti de I'auteur et de son
Guvre. La force suggestive de la pièce, le rythme rapide dans la succession des
tableaux - lapièce avait été réduite àvingt trois scènes - avaient été relevés, de même
que la sincérité de l'auteur. Mais un critique avait regretté l'atomisation des episodes
ainsi qu'une certaine imprécision dans les contours donnés aux personnages dont on
ne savait s'il fallait les juger en tant qu'individus, représentants de la masse ou t5pes.2
La technique du <<roman dramatique>, avec sa pluralité de perspectives, n'avait donc
pas vraiment persuadé.

La représentation de Bielefeld ne fut pas renouvelée. Ainsi, les
<<Jungdeutscheo> avaient atteint leur but. Le destin de cette pièce qui montrait la
nécessité pour I'intellectuel dc rester en marge de la politique s'il voulait sauvegarder
les valeurs d'humanisme, ne pouvait être en effet que politique: le problème de la
légitinité de la révolution, de la révolution socialiste, restaitposé.

L'intérêt que porta Kantorowicz,àThomas Wendteo.1953 avait lui aussi
une dimension politique. S'adressant alors à Feuchtwanger dans une lettre,
Kantorowie,avait souligné combien lapièce lui paraissait <acûrelle en cette période de
transition>t. C'étuit au lendemain du soulèvement du 17 juin à Berlin et la résignation
de l'homme d'action, ancien combattant des brigades internationales et fidèle du
Parti,qui s'identiliait maintenant à Thomas Wendt, l'intellectuel désabusé, n'était que
trop perceptiblea. Que IGntorowicz n'ait pas alors tenté de faire représenter lapièce,
on le comprend. Iæ message de l'æuvre était contraire à l'idéologie oflicielle et il fallait
déjà un certain courage pour en faire I'objet de conférences à I'Université Humboldt.

Actuelle en 1953 aux yeux d'un Kantorowicz, la pièce est également
appaxue comme telle fin 1989 à des hommes de théâtre en RFA. Le 9 novembre avait
vu pour la première fois, avec la chute du Mur, la réussite d'une révolution pacifique

11I qBt uns eintreten flir Reinheit ud Sauberkeit!! Fort mit den Theaterstiicken, die die Revolution,
den groBen Volksverrat verhimmeln!! Wir leben noch nicht in Sowjet-(Juda) RuBland! Auf
deutschem Boden dulden wir Schande nicht!> I.es WestfâIische Neuesfe Nachrichtaz dl22
novembre 1924 avaient reproduit cet appel pour en prendrc le conûepied et souligner la position de
Feuchtwanger au dessus des partis.

Voir pour ces divers arguments les comptes-rendus sur la créati on du 22 novembre dans la
WesdiïIische 7Êitung etlæ Wæffilishe Neuestc Nac;hrichten, en date du 24 novemb're 1924.

<(Das Stûck ist) rmgcmein gegenwârtig in unsener Ûbergangszeit. Den Figrnen Ihrcs Jugenddramas
sind wir alle hier in Fleisch und Blutbegepeb Alfr€d KAI{TOROIVICZ.z Deutæhes Tagebuch ".
2.Teil. Op. cit p.410. L'auteur rÊpnoduit ici une lettne adressée à Feuchtwanger en Juillet 1953.

<<Der Ve,rs, der das Motiv des weise gewordenen Dichters Holthaus in lbrcm Drama ist "Und all
dein Tun ist eine Spu im Schnec", wird, lieber Ferrcbtwangcr, mch fûnf rmd dreiBig Jahren des
<Tuno> fûr mich nrm zu einer Mahnurgl lbidem, p.410.
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en Allemagne. C'était en quelque sorte une revanche prise sur lia Révolution de 1918
çi avait elle aussi déibuté autourdu 9 novembre. Iæs intellectuels de RDA avaient joué
un rôle important dans la prise de conscience de la nécessité d'un çfiengement sans
recouts à la violencel, mais ils s'étaient trouvés par la suite mis à t'écart de l'évolution
politique, prise en charge par les hommes de partis. Faire ressortir de I'oubli la pièce
de Feuchtrntanger avait, dans ces circonstances, quelque chose de fascinant. Einar
Schleef, metteur en scène originaire d'Allem4gne de l'Est, présenta l'æuvre dès
janvier 1990 à Francfort sur le Main, sous le titre de la version remaniée par l'auteur
en 1934, NeunzehnhundertachàehL Le texte proposé est une adaptation de lIans-
Ulrich Miiller-Schwefe et de Einar Schleef. Elle respecte la structure du <(roman
dramatique> en trois livres, mais leur donne des titres explicites: Pak - Guene -
Révolution. Les scènes portent elles aussi des titres, dans la tradition de Brecht, et
non des indications scéniçes corrme dans I'original. De nombreuses coupures ont été
opérées ainsi que des regroupements pour aboutir à un spectacle de quatre heures, sur
une soirée. Le metteur en scène avait trouvé dans l'æuvre de Feuchtwanger deux
motifs dont il voulait souligner I'actualité: I'homme et la révolte, la révolution non
violente3. Le message final de la pièce qui montrait l'échec de la Révolution,
<<récupérée> par les puissances d'argent, passait de ce fait au second plan.a

Dans le cadre de cette actualisation de la pièce, I'interpréation scénique
donnée par Einar Schleef a de quoi surprendre. Le metteur en scène a en effet opté
pour une vision monumentale de l'æuvre dont il accentue délibérement les
composantes expressionnistes.S Le <chemin bordé de croiro> évoqué par le héros de
Feuchrwanger prend sur scène une réalité écrasante: une vinglaine de personnages
évoluent sur une passerelle et dressent une double rangée de croix immenses qui les

Citons pami eux, sans vouloir être exhaustif, Christoph Hein, Heiner Miiller, Stefan Heym et
Christa Wolf. En outre, on ne saurait oublier le rôle decisif de l'Eglise Fotestante.

Schauspiel Frankfrrt, Bockenheimer Depot. La première eut lieu le 14 janvier 1990 et l'euvre fut
jouee jusqu'au 7 féwier inclus.

Sous le titre <<Die Gewaltloseu, repris sans doute à dessein de l'euvre dramatique du pcÈte
expressionniste Ludwig Rubine,r, publiec en 1919, le programme du spectacle pr,esentait la pièce
en en souligpant ainsi l'actualité: <<In den Deutschen lebt ein Traum von der gewaltlosen
Rwolrtioq von einer rveltverËindernden Erhebung der Helzen rmd der Vernunft. ZwischenRostock,
Benlin und Dresden scheint er sich derzeit zum erstenmal zu venpirklichen. Lion Feuchtwangers
Schauspiel Nanzefuthwdatæhaehnban&ltvm ihm>
Iæ programme pésente en oube rme chronologie des événenents qui ont mené à la Révolution de
l9l8 €t au mouvemot spaftaldse ainsi que de ceux de l'annee 1989 en RDA.

Dans la perçective de beaucoup d'intellectrels de l'ancienne RDA qui ont tessenti la disparition de
leur pays en tant qu'Etat comme une pefte de lern identité, on pourrait imnginer aujourd'hui une
tout autre vision actnelle de l'auvre de Feuchtnmnger qui serait au contrairre centrée sur la
désillusion Peut'être rm a$!e metteur en scène se laissera-t-il inspirer par l'cuvre €n cs sens.

Nous avons pu assister à unc représentation de l'auvre en féwier 1990. L'inpression de
grandiloquence que nous en ayons gardee, alliee à l'initation qu'engendre la confiontation avec un
texte devenu meconnaissable, sinon incomprehensible, peuÇ bien silr, apearaître zubjective.
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écrasent dans un décor en noir et blanc. La démarche indMduelle du poète Thomas
Wendt se trouve ainsi démultipliée quasiment à l'infini, tandis que des chæurs
psalmodient des phrases où revient siuls cesse le mot <Mensch>. Le geste, grossi par
le jeu chorégraphique des masses, I'emporte sur le verbe. Le texte n'est plus que
prétexte à déclamation collective dont l'expressivité et non la signification doit
s'imposer au public.

A partir de cette unique expérience de réhabilitation du <<roman
drarnatique> de Feuchtwanger, srscitée par les circonstances politiques, il est difficile
de conclure à l'actualité de l'æuvre et à la pérennité de son message. Toujours esril
que l'acoreil que lui réservèrent la presse et le public fut mitigé, les réflexions critiques
sur la mise en scène l'emportant largement sur l'intérêt porté au texte lui-même.l

D. Le retour à la conyention du drame historique: Der
Ho I I ândi s che Kau fmann (1921 - 1922)

Ni Dfe Kriegsgefangenen n Thomas Wendt n'avaient permis à
Feuchtwanger de s'affinner sur la scène théâtrale comme interprète de la réalité
contemporaine, puisque la représentation en avart été soit interdite soit interrompue en
raison des circonstances. Plus encore: les prises de position pacifistes de l'écrivain,
son intérêt (pourtant critique) pour la thématique révolutionnaire lui avaient attiré la
haine des cercles d'inspiration nationaliste. Sa production dramatique s'était ainsi
trouvée projetee à un niveau politique qu'il refusait. Sa réticence à accepter la couleur
plus politique adoptée par la Schaubûâae lorsque Jacobsohn l'avait rebaptisée
Weltbiihne, ainsi que l'accent mis sur les seuls problèmes de forme dans la préface de
Thomas Wendq avaient apporté une illustration de ce refus.

Certes, depuis 1914, l'écrivain revendiquait pour ses pièces historiques et
ses adaptations une dimc,nsion d'actualité, mais, dans son esprit, il n'y avait là rien de
commun avec I'intrusion de la politique au theâtre. Il en deplorait les riavages, allant
même, dans un essai sur Calderôn publié en l922,jusqu'à juger qu'il n'était plus
possible d'écrire des drames à une epoque où la politique venait s'immiscer partout et
rendait impossible, à la scène, autre chose qu'une expression <<plaquée>, sans
nuancC. A la désillusion du pcÈte Thomas Wendt se retiraot de la scène politique à la
fin de lapièce correspondait ainsi celle de l'auteur qui ne réussissait pas à trouver un

I Quelques documents de presse sur ce spectacle nous ont été aimablement comnuniqués par le
Théfue de Fnndqt/I!|.

2 << hier ist kein Drama môglich, hier muB jcdcr Ansatz, jeder lVille mi3deutet w€rde'n (...), tiUeratt
spielt Politik hetcin, IGrikatur wird nicht 6knnnt, ernst gcnommen, jede andere als plakative
Wirhng ist auf der hcutigen Bûhne rmmôglich> Lion FEUCHTIVAT{GER: Ûâer Caldetonlnz
Das Prcgnmm. Blâtter dcr Miinchner lkmmerspiele. Aprilheft 1922. Cité d'apês: Dnmen If ,
op. cit. p.7.
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public réceptif à son nouveau théâtre. Faut-il s'étonner que Feuchtwanger ait
abandonné alors sa recherche d'une forme dramatique propre à traduire la réalité
immediate pour en revenir à la convention éprouvée ôr drame historique?l

Deux æuvtes marquaient cette volonté de l'écrivain de prendre du recul
par rapport à son temps: l'adaptation en vers d'une pièce de C,alder6n, sous le titre Der
Fnuenverkâuferz, créée en manl 1922 àMunich, et Der Hollàindische Kaufmanns,
écrit en 192V1922 et créé en janvier 1923, également àMunich. Avec cette dernière
pièce, Feuchtwanger repartait à la conquête du public qui avait frté Wanen Ilastings
en 1916. Il lui proposait un héros de la trempe du Gouverneur des Indes ou de Josef
SiiB Oppenheimer: le Hollandais Daniel Raule (en réalité Benjamin Raule, 1634 -
1707), armateur et commerçant, chargé par Frédéric Guillaume, Grand Electeur de
Brandebourg, de rassembler une flotte de guerre et de commerce, au service de sa
politique coloniale en Afrique. Cet homme d'action, possédé par l'ambition et le goût
du pouvoir, fiit-ce au prix de toute vie personnelle, connaissait le même destin
changeant que les deux héros du dixhuitième siècle, une ascension fulgurante et une
chute brutale, accompagtrée de laperte des êtres çi lui étaient le plus proches.

En 1934, avec le recul des années et la distance critique à laquelle invitait
l'exil, Feuchtwanger semble avoir pris conscience de la régression que pouvait
représenter, après l'expérience de Thomas Wendt,le retour à une thématique
éprouvée:

Après une vaine tenâtive de plongée dans fies sentiments de Ia masse, elle
(=la pièceDer Hollândische Kaufmann ) signilie, dans Ie devenir de
I'auteur, Ie returàl'allinnation de I'indiviûnlisnte doat il éait Frti.4

Pour des raisons thématiques, nous évoquerons plus loin, au chapitre .VI, 
la piece <<actuelle>> Der

AmqÎkanq der die cntzauberte Stadt(1920), æuvre de transition dont Feuchtnmnger avait à
dessein situé I'action avant 1914, poru la soustraire à toute interpretation politique.

Der Frauenverkâufer. Ein Spiel in drei Akten (acht Bildern) nach Calderôn. Miinchen (Diei
Masken Verlag), 1923. Repris dans: Dtamen II,op. cit. p.l1 à 69.
Achevê début 1922, I'auwe fut créee le 24 mars 1922de la même année aux Kammerspiele de
Munich dans la mise en sêne de Rudolf Frank, avec Elisabeth Bergner dans un des rôles
féninins.
Nous ne nous attardæns Fs sur cette adaptation qui tend à reduire la dimension historique (le
conllit entne Maures et ChÉtiens à la fin du XVème siècle) de ce theâtrc <de cape et d'épee> pour
en fairc rm drane de la passion, avec pour héros unc sortc de <super-Don Jnan> G<ein Ûber-Oon-
Juaru). Voir à ce srjct lc commentairc de Feuchtwanger cité plus haut et celui de Dahlke, dans
Dnnnn II,op. at.p.7l9 à723.

Der Hollândische l(aufnwn. Schauspiel. Mûrchen (Drei Masken Verlag), 1923. Repris dans:
ùamq II,e. cit. p.?l à 130.

<<Es (= das Stiick Der Hollândi*he lhufnnn)bedeutet im Werdegang des Autors nach einem
vergeblichcn Verscb" in den Gefiihlen der Masse unterantauchn, die Ribkkehr rmd das BekennEris
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Rédigée assez rapidement, dans les mois oùr Feuchtwanger achevait la
rédaction du rcman lud Siifl,la pièce DerHollàindi*he lfuufnannprésente en effet un
héros de facture classiçe dont I'envergure et la présence sur scène sont écrasantes.
Personnalité forte et sans scrupules, dans la réalisation de ses projets grandioses en
Afriçe comme dans savie privée, Daniel Raule est avant tout un joueur. Au jeu, il a
gagné une femme, ce çi lui vaut la haine de Cyprian, son financier, et il place ses
amis, au sein de la Compagnie brandebourgeoise de Commerce maritime qu'il dirige,
comme des pions sur un échiquier. Située dans <<une ville maritime allemande>, un
port de la Baltique sans doute, l'action se déroule tout entière au domicile de cet
aventurier. Là, insouciant des hésitations du Grand Electeur et sourd aux mises en
garde de son entoumge qui vise à sa chute, il forge ses plans ambitieux:

Découvrir une telTe nouvelle, Ia prendre, Ia civiliser! Envoyer des navires
au cæur de I'inexploré, du janais osé! Faire du commercc avec des choses
nouvelles, hommes, animaux, épices! Des colonies, Messieun! Changer
Ia tetre, Ia renouvelerl/Vous Mtirons des citadelles, nous prendrcns un
continent dont on ne connaît que Ia pointe crtÉme et Ia couleur de peau.
Nous pofierons les dnpeaux du Bnndebourg à I'autre bout du globe,
nous nous soumettrons Ie sud, nous nous remplirons les mains de sa
profrsion. Des naviræ, Mæsieurc, des navires pour I'Afrique! t

Seul personnage projeté devant les feux de la rampe dans son affrontement
à des protagonistes bien pâles2, présent dans treize des seize scènes qri constituent
l'æuvre, Daniel Raule est bien une de ces figures d'exception, grandies parles conllits
et l'adversité, dont la littérature dramatique offre maints exemples. La dimension
humaine ne saurait lui manquer car c'est elle qui, dans la meilleure tradition classique,
rend le héros wlnérable et mène en fait à sa chute. Son jeune ami Henning, dont il
connaît Pourtaût l'animesi$ à son égard,le trahit et fait échouerle plan génial çr'il a
conçu pour éviter que la flotte coloniale de la Compegnie ne tombe aux mains des

zu dem Individualisme, von dem er ausging.>> Lion FEUCHTIVANGER: Vonwn zu denDrei
Stûcken. Op. cit. p.667.

I <<t{eues l:nd finden, packen, zivilisieren! Schiffe ins Unerforschte, Ungewagte! Handel mit neuen
Dingen, Menschen, Teren, Ge$'ûtz! Kolonien, meine Herren! Die Erde anders machen, erneuern!
lVir bauen Festungen, wir packen einen Weltteil, von dem man nur den letzten Zipfel kennt und
die âuBerste Haut. Wir tragen brandenburgische Fahnen ans andre Ende des Globus, wir zwingen
uns den Siiden, wir fûllen tms die Hânde mit seinem ÛUerttu8. Schiffe, meine herren! Schiffe fiir
Afrika!> lnz Der Hollândi*-he lhuîmann Acte I, scène 4. Op. cit. p.86.

2 L'auteu est allé, non sans facétie, jusqu'à donner à certains p€rsonnages cette scule appellation:
<<der Fette, der Hagere, der Kurze>. Un autne personnage, <le Maurc>, co'nfident et soufhe-douleur
dc Raule, est là à la fois pour la couleur exotique et pour montrer l'asscwissement qu'impose à
tous le Hollandais
Même lc personnage de Henning, collaboratcrn de Raule au sein de la Compagnie, se réduit à un
seul trait la haine pour le Hollandais, qui l'amène à saboter l'action de celui-ci pour provoquer sa
chute. Jantje, tmique personnage féminin, n'est guère plus complexe, et son <émancipatioo> vis-à-
vis de Raule apour cigfurc principale l'ambition deçue.
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Français, au Sénégal. La Compagnie est ruinée, la disgrâce du Grand Electeur
assurée, mais Daniel Raule endosse la responsabilité de cet échec pour lequel il paiera
avec la perte de sa liberté et de ses biens. Son rêve africain anéanti, brisé par la
trahison de l'être auquel il était le plus attaché, le héros scelle lui-même son destin,
mais il sort grandi de cette épreuve.

Le personnage est attachant, sans conteste, et Feuchtwaûger a su allier le
froid tacticien, souvent cymique, qui, par la ruse, réussit à insufller au Prince Electeur
sa proPre ambition coloniale (Acte I: le triomphe), au fol aventurier jouant son na-tout
en toute circonstance (Acte II: chute et gnndeur du héros) et croyant jusqu'au bout
çr'il peut entraîner ses proches dans son sillage afin de reconquérir une puissance
nouvelle. Au terme de la pièce, réhabilité par le Prince, il se retrouve abandonné de
tous et part seul au château recevoirles honneun (Acte Itr: la solitude de l'homme de
pouvoir).

Construit en trois étapes que marquent les trois actes, le devenir de Daniel
Raule est moins celui d'un héros historique que celui d'un individu d'exception qui
sort brisé de son aspiration despotique au pouvoir. A dessein sans doute,
Feuchnn''anger a réduit au minimum les allusions historiques, laissant au spectateur le
soin de situer l'action autour de 16E2, date à laquelle fut fondée la Compagnie
brandebourgeoise de commerce avec I'Afrique. La politique coloniale africaine de
Frédéric Guillaume, dont Raule futl'instigateur, connut ensuite des années glorieuses
et déclina après la mort du Grand Electeur en 1688. L'emprisonnement du Hollandais
à Spandau sous le rêgne de Frédéric III, pour cause de malversations, est à peine
évoqré dans la pièce. La réhabilitation de I'impcnranx homme d'affaires et son retour à
la tête de la Compagnie se situèrent enl69l, avant qu'une nouvelle disgrâce ne le
menât encore en prison juscp'en 1702. Ses dernières années furent difficiles, après la
confiscation de tous ses biensl. L'auteur n'a pas exploité toute la succession de
situations dramatiques que lui offrait son sujet, pas plus qu'il n'a tenté d'évoquer la
Cour de Brandebourg à la fin du dix-septième siècle . Choisissant comme épilogue
historique la réhabilitation de Raule par le Prince Electeur - le spectateur n'entend
jamais prononcet son nom-, le dramaturge a en quelqre sorte désamorcé le drame
efiérteurdupersonnage au profit du dramc intérieurvécu par I'homme d'action et de
pouvoir, abaodonné par tous.

I-a pièce Wanen Hastingss'achevait elle aussi sur un tel drame intérieur,
le Gouverneur des Indes devant choisir entre le pouvoir et la femme qu'il aimait. Si le
rapprochement entre les deux pièces semble s'imposer, la distance qui les sépare n'est
pas moins évidente et éclairante surles intentions de l'auteur dans son nouveau drame

I Peu d'ouvrages ont évoqué le perconnage historique de Benjamin Raule. Feuchtwanger semble
avoir utilise oomme sounoe princlpale l'article dela Nlgemcine Deutæhe Biographie. Voir à ce
sujet Dahlke , in: Dramea n. Op. dL p.726.
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historique. Il suflït d'en prendre pour exemple le thème du colonialisme, zujet épineux
en 1916 où le sort des colonies allemandes était en jeu, et plus brûlant encore sans
doute en 1922 où leurperte définitive était mal acceptée par certaim. En évoquant la
colonisation anglaise en Inde, Feuchtwanger avait voulu confronter deux
philosophies. Apporter la <<civilisatioo> occidentale en Inde, au nom du progrès,
devait apparaître comme une manifestation de la <<volonté de pouvoiD>, un viol contre
I'esprit et la philosophie de la contemplation, fondements de la civilisation orientale.
La colonisation était çsndamnfs sans appel, l'Occident a)rant, selon l'auteur, tout à
ap'prendre d'un pays comme l'Inde.

Dans DerHollàindische Kaufmann,l'ap'proche du zujet est bien différente.
L'image qui est donnée de la colonisation africaine se limite à l'iconographie
traditionnelle et l'on peut douter que I'auteur ait voulu, une seconde fois, faire le
procès du colonialisme. Le perconnage du Maure, naif et sans malice, esclave soumis,
traité comme une bête, incarne l'Afrique noire, cette inconnuc, terre d'esclaves,
d'ivoire et de caoutchouc, exaloiable à merci. C'est bien ainsi qu'on se la représentait
au dix-septième siècle, lui déniant toute culture propre. Si le lecteur ou spectateur
attendait de l'évocation d'un e,pisode puisé dans l'histoire allemande, corlme l'avutété
I'histoire du financier Joseph SiiB, une certaine <çriSe>> sur l'actualité contemporaine,
il ne pouvait qu'être déçu. Contrairement à ses habitudes, le dramaturge n'a en rien
voulu e:cploiter la dimension d'actualité que pouvait avoir son sujet historique. Nulle
trace de répliçes à double sens ou d'allusions anachroniques permettant d'assimiler la
politique coloniale du Grand Electeur de Brandebourg à l'impérialisme de l'Empire
wilhelminien qui venait de s'écrouler.

Feuchtwanger faisait-il en cela preuve de pnrdence, à une époque oùr,
écrivain juif, pacifiste et réputé sympathisant de la Révolution de 1918, il avait des
difÏicttltés pour faire représenter ses dernières Guvres dranatiques? Il ne s'est exprimé
que beaucoup plus tard à ce zujet, jugeant que son héros Daniel Raule avait été, avec
Warren Hastings, un des plus mal compris à I'epoqrc de la création de la pièce.
Comparer ces deux persomages à Cecil Rtrodes ou à Carl Peters, coilune celaanait été
fait, iui paraissait incongru, car, écrivait-il, on ne peut mesurer les hommes et les
événements historiqres selon les critères d'aujourd'hui:

Certæ, mes peÊonnages de Wanen Hastings et de Daniel Raule ne sont
Fs nnsprenté avec Cecil Rhodræ ct C-ad Peters. Mais, alos qte I'action
de ces imfirialistæ athrdés Épndait à uae monle alos déjà dép,ssée et
pewertie, Daniel Raule et Warren Hastings ébient, par lew pensée, en
auance sur lcur temps, et ce qu'ils fïrent éait progressiste pour leur
époque.r

I <Nun haben gewi8 mein Hastings rmd mein Daniel Raule Verumndtscbaft mit Cecil Rhodes und
Cad Peters. Aber wenn das Tut dieser spâten Imperialisten einer Moral G,lrtstarnnte, die damals
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Si Feuchtwanger repugne à reconnaître de telles <<clés>> établissant un lien
entre l'histoire et le présent, il n'en a pas moins, pensoilr-nous, dtépeint à travers le
personnage du négociant hollandais l'homme d'affaires moderne. La peinture de
l'individualisme, à laçrelle Feuchtwanger disait être revenu avec cette nouvelle pièce
historique, a mené l'écrivain à camper un t5p€ nouveau dans soû théâtre: l'homme
d'action, pragmatique, porté par l'appetit de pouvoir et de succès, mais aussi et surtout
par le goût du risque. Comme le financier Joseph SiiB, c'est un apatride, qui prête ses
services aux puissants, dans une sorte de pacte dont chaque partie doit tirer bénéfice.
Le choix d'un Hollandais pour l'incamer n'était pas innocent et permetûait à l'auteur de
mettre dans la bouche de son héros, lors d'une scène vive où celui-ci se voyait
reprocher de nc pas Guvrer pour le bien du Brandebourg, ces paroles altières:

Maptie est Ià où je puis agir.l

Non dénué d'une certaine éthique, puisçr'il assume sans fufsilsr l'échec
dont est responsable son associé, cet homme d'affaires sait faire jouer les rouages de
la concurrence, utilise les menaces de démission lorsqu'il s'agit de forcer la décision
du Prince (acte I, sc. 6). Au contraire de Warren Hastings ou de Joseph SiiB, il n'a
pas de philosophie. Nulle aspiration spirituelle ne le déchire. <<Les capitaux n'ont pas
d'odeur>>2: pourquoi ne s'identifierait-il pas à cette formule, expression d'un
capitalisme moderne sans attache morale ou nationale? Le clmisme qr'il manifeste
lorsqr'il envisage, après sa chute, de céderJantje au Prince, monnaie d'échange dont
il espère qu'elle lui permettra de recouvrer le pouvoir (acte III, sc. l), n'est pas sans
rappeler celui de Warren Hastings. Les deux personnages ont d'ailleurs ceci en
commun que leur cynisme, compensé par une dimension humaine, fait d'eux des
victimes plutôt que des bourreaux. Daniel Raule n'est encore qu'une incarnation
<<modérée> de ce t1rye de l'homme d'affaires moderne dont Feuchtnranger donnera
çrelques annees plus tard une image extrême avec la figure de la redoutable <Reine du
pétrole>> dans sa comédie Die Peûolaminseln

schon veraltet und verkomnen rryar, so dachten Daniel Raule und Warren Hastings ilrer Zeit
voraus, nnd was sie taten, rrar fiir ihre Z*;it progrcssiv> Lion FEUCHTIVANGERz Vorwort zu
<Stûcke in kosallr. (Pacific Palisades, 1958). Rudolstadt, 1959. Cité d'après Dnmen IL Op. cit.
p.670.
Iæs noms de l'homme d'affaires britarmique C-ccil Rhodes (1853-1902) et surtout de l'Allemand
IGrl Peters (1856-1918), perconnage haut en couleurs et fort contnoversé, qui fut Gommissaire
imp&ial pour l'Afrique Oricntale allemande, restent liés àue conception b'rutale du colonialisme,
porteê per les seuls intérêts économiques. Karl Peters frrt glorilié à l'epoque nazie, ce çri explique
aussi que, rcEoçeclivement, Fanchtrvanger refuse de le rapprocher de son persomage dranadque.

<Vaterland ist, wo ich wirken kann) In: Der Hollândis.he l(aufmann. Acte II, scène 2. Op. cit.
p.100.

(IGpitat stinkt nicht.> Ibidem, acte I, scène 6. P.93.
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Peut-être, en conclusion, pourrait-on voir l'intérêt essentiel de cette pièce
Derilolliindische Kaufmannen ceci précisémenfi sans originalité particulière sur le
plan de la structure dramatique, et donc en ce serxi en <<régressioo>, si l'on veut, par
mpport aux recherches formelles menées pour le <<roûlan dramatique>> Thomas Wendq
elle apparaît comme une Guvre de transition dans la production dramatique de
Feuchtrnranger. En tant qlre drarne historiçe et par la thématique présentée - I'homme
de pouvoir, son ascension et sa chute - la pièce se situe dans la continuité de Wanen
Hastings et de fud SiiB . De multiples réminisceûces dans le détail des scènes le
montrent sans contestel. Mais dans la conception de son héros hollandais,
Feuchtrvanger s'est débarrassé de tout le <ballaso> philosophiqtre dont étaient porteurs
Warren Hastings et le Juif Siiss. Le motif du renoncement, teinté de philosophie
orientale, n'est plus qu'une sorte de citation parodiqre en passant. Pressé par C1ryrian,
le financier juif, de <<renoncen> (à son ambition africaine), Raule l'accepte en paroles,
pour avoir la paix. Mais en fait, ce joueur <(veut toub>, garder ef la puissance ef ses
amis.2 Il annonce déjà le Warren Hastings de 1926, refondu par Feuchtwanger et
Brecht. C'est une individualité forte que I'auteur a voulu mettre sur scène, non une
thèse philosophique. Pour la première fois d'ailleurs, il n'a pas jugé nécessaire de
commenter son æuvre pour en donner d'idée> centrale au spectateur. Radical dans
son comportement et aussi dans son langage, Daniel Raule présente déjà certains traits
des héros de la <<nouvelle objectivité>: une assurance et un égocentrisme souvent
teintés de cynisme, et surtout une lucidité, une combativité en affaires qui lui
permettent, même abatnr, de toujours repartir de l'avant. S'il apparaît brisé à la fin de
la pièce où il se retrouve seul pour jouir de sa réhabilitation et recevoir les honneurs du
Prince, il n'est pas sûr qu'il ne se relance pas alors vers une nouvelle carrière
glorieuse. En effet, l'epilogue n'est pas sans ambiguité et sa force dramatique tient à

N'en citons ici ç'un exemple: la scÈne cinq du deuxième acle, scène de beuverie (<<Saufgelago) où
Raule attend la nouvelle du zuccès de sa tactique pour sauver ses navires au Sénégal, tandis que
Henning savoure déjà sa traîtise, est rm <<remako> de la scène de -Iud Srifoù le Duc fête trop tôt la
Éussite du <çrojet cafholique>, au début de I'acte trois. Feuchtwange, était coutumier de ces jeux
dcurespondances

Voici ce dialogue, à la fin de la scine 2 de l'acte ltr:
(CYPRIAN Du mrt8t verzichten, Daniel! Nicht blo8 fallenlassen, nicht bloB nicht haben.
Verzichten, von innen, cs gârz in dir herausdriicken. Sag: ich verzichte. Blut es aus: Ich verzichte.
Das ist es.
DAI{IEL miihram: So will ichverzichten.
CY?RIAN: Das ist gut. Sb wird allcs gut, Daniel. Geàf.
DANIEL allein z Ist es gut? Hab ich es herunter von der Brust? - Nein! Es gilt nicht! Her
Hemning! Ich laB dich nicht los, Afrika! Er undAfrika Tobnd: Kein Verzicht! Beides! Beides!>
lnz DcrHollândiùe l(aufnutn.Op. cit. p.124.
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l'absence de tout sentimenalisme lorsque le héros, apÈs son cri de bête blessée, quitte
la scène sur un sarcasme, à sa propre adressel.

Créée le 5 janvier 1923 au Residenaheater de Munich, dans la mise en
scène de Kurt Stieler, la pièce connut neuf représentations, puis tomba dans l'oubli.
L'accueil de la critique fut mitigé, celui du public plus cbaleureux, du moins dans le
souvenir qu'en a gardé Feuchtrranger. Mais les circonstances politiques furent encore
une fois rcsponsables de la trop brève carrière de I'euvre àla scène, l'nnnée même du
putsch de Hitler. Par la suite, l'auteur refusa de faire jouer la pièce dont la <<tendance
individualiste> risquait, selon lui, de trouver une elçloitation politique, néfaste à la
République.2 Les craintes de l'auteur étaient-elles justifiées? On a peine à le croire si
l'on considère le succès en l92E de Kalkutta,4. Mai,la nouvelle version de Waften
Ilastings,dont la tendance n'était pas moins indMdualiste.

Une langue plus incisive, des dialogues plus vifs que daos les drames
historiqtres précédents, unhéros joueur, volontiers cpique en dépit d'une dimension
humaine à laquelle il doit sa chute: tous ces éléments de la pièce Der Hollàindische
Kaufmann ouvrent un univers nouveau dans la production dramatique de
Feuchnvanger, çi trouvera son aboutissement dans lapièce Die Petroleuminselnen
1926. Déjà on peut se demander si la rencontre avec Brecht au début de 1919, suivie
d'une période d'échanges intenses oùr les deux dramaturges confrontent leurs
productions, n'apas sapart dans cette orientation norvelle.

<<Daniel plôtzlich, briillend: Henning, Henning! Will fortstiirzen, fângt sich ein, sitzt wieder,
stiert (...)
Geheimrafi Afrika, Mann!
Daniel crhebt sich, in heiserer, hôhnischer Ruhe : Ja. Natiirlich. Das ist nicht zu vergessen.
AfrikÀ Er geht vorndrts, durch den Spalier, ins fhmkel, allein.
In: Der Hollândische trkufmann. Acte III, scène 4. Op. cit p.129-130.

<<Spâter wollte man dcn Hollândischen l(r,ufmann oft spielen. (...) AUer der Autor lieB die
Auffiihrung nicht mehr zu Die Rspublik unr se.br schrvzch gewordcn, und dcr Autor ftrchtete, die
ittdividualistische Tendmz des Stiickes kônnte politisch gegen die Republik ausgedeutet werden
zugunsten von Diktatoren, die ihm nicht ernûnscht schienen.> lnz Vorwort zu den <Drei
Stûckew.Op. cit. p.668.
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Feuchtwanger et Brecht: un rapport
dialectique

( lele - re26 )
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<Heinr ich Mann hat meine
Diktion vcrândert, Dôblin meine
epische Form, Bertolt Brecht
mcine dramatische.>
Lion Feuchtwanger: Versuch einer

Selktbiogtaûie (1927')

<Feuchtwanger  ( i s t )  e iner
meincr wcnigen Lchr-mcister. >>
B€rtolt Brechû GruB an Feuùtwutgæ(l949)
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CHAPITRE V
FEUCHTWANGER ET BRECHT -
uN RAppoRT DTALECTTQUB ( 1919 - 1926)

Si ce chapitre prend parfois les accents d'un plaidoyer, les raisons en
apparaîtront aisérnent. Rares sont en effet les témoignages de contemporains - surtout
dans l'entourage de Brecht - et, plus tard, les analyses littéraires qui reconnaissent à
Feuchtrranger plus qu'un rôle de conseiller bienveillant aux côtés du jeune Brecht. Et
pourtant, les deux écrivains eux-mêmes ont revendiqué la dette intellectuelle qui les
liait l'un à I'autre. Quand on sait le peu de scnrpules dont Brecht fit souvent preuve en
ce domaine, on se doit d'accorder tqrt son poids à l'homm4ge qr'il a rendu à son aîné
en reconnaissant en lui <un de (ses) rares maîtres>I.

Quant à Feuchtr*'anger, on oublie parfois qu'il fut un des tout premiers
<<découvreurs>> de Brecht dont il présenta au public le talent original dès 1922 dans les
colonncs de Das Tage-Buch2, au lendemain de la crâti onde Trommeln in der Nacht
MalgÉ une production dranatique déjà abondante et d'incontestables succès à la scene
avant 1919, l'auteur de Wanen Hastingsrcconnut dès lors en Brecht son mentor dans
l'art dramatique, au même titre que Heinrich Mann et Alfred Dôblin dans l'art
narratif 3.

L'amitié de ces deux Bavarois, née en 1919, frrt sans faille jusqu'à la mort
de Brecht en 1956 et leur collaboration dans le domaine theâtral fut intense dès les
premiers mois à Munich, puis à Berlin oùr Brecht sut attirer Feuchtwanger. L'exil les
sépara, mais dès qu'il purent se rejoindre aux Etats Unis en lg4l,une nouvelle phase
de travail en commun commença, dont on peut dire qu'elle fut à l'origine d'un
r€nouveau de l'inspiration dranatiçe chez Feuchtwanger.

C'est donc bien sous le signe de la <productivité> - un mot cher à Brecht
que Feuchtwanger n'aurait pas renié - qu'il faut considérer cette rencontre. Qui fut le
maître, qui le disciple? Peut-être jouèrent-ils les deux rôles à la fois, se rejoignant
souvent, s'opposant plus souvent encore dans leurs discussions passionnées. Le fruit

<Feuchtwanger (ist) cincr meincr wenigen læhrmeister> Bertolt BRECTIT: GruR an Feuùtwanger
(1949). In: Osf wd Wæt. llrsg. von Alfred lGntorowicz. Berlin, 2(1949),6 (Juni 1949>.P.21.
Cet hommage a été écrit pour le 65ème anniversairc de Feuchtwanger.

Lion FEUCHTTVANGER: Eerfolf Bræhtln: Das Trye-Buch, 3 (1922), 40 (7.10.1922). P.L4l7 -
1419.

<Von den Zeitgmosscn haben drei mich sterk bceinflu8t, die Begegrung mit ihrem Werk das
meine verândert Heinrich Mann hat meinc Diktion verândert, Dôblin meine epische Form, Brecht
meine dranatische.> Lion FEUCHTWANGER: Versucû einer Selhstbiographie (1927)lnz Ein
Buù nw frr mcine Frcunde, op. cit. p.355.
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de cette collaboration amicale ef conflictuelle fut lacréation, en l9A, d'une adaptation
de I^a Vie d'Edouard.lfd'après Marlowe, en 1927 celle d'une version profondément
remaniée de Wanen Hastings, sous le tite Kalkutta, 4.Mai. Ensemble, les deux
dramaturges expérimentèrent dans ces æuvres de nouvelles structures dranatiques et
une technique de jan démonstratif, <objecti$. <Theâtre objecti$ était l'elpression que
Brecht employait alors, celle de <theâtre épique> n'apparaissant dans ses écris qu'à
partir de 1926. Sans en être Ia source unique, les réflexions de Feuchtwanger sur
l'élargissement du drame dans le (roman dramatique>>, objet de discussions avec
Brecht dès les premières rencontres, ont sans doute joué un rôle dans cette recherche
d'une expression dramatiçre norvelle.

A. La rencontre
complémentaires

(product ive>> de personnal i tés

Le jeune homme mal rasé qui, un jour de mars 1919, avait frappé à la
porte des Feuchnn'anger, sur le conseil avisé de l'acteur Arnold Marlé, était venu voir
une penionnalité reconnue dans le monde du théâtre à Munich. L'auteur de Warren
Hastingsétait alors très présent sur les scènes munichoises, au point de susciter dans
la presse des articles fielleux, d'inspiration nationalistel. Ses activités de dramaturge
au Volkstheater, en 1918 et jusque dans les premiers mois de 1919, avaient encore
accentué cette présence. Les mises en scène d'euvres de Keyserling, Georg Kaiser et
Gorki, dont il fut chargé durant cette periode troublee des demiers mois de guerre et de
la Révolution de novembre, avaient surtout révélé un esprit exigeant sur le plan
littéraire et celui de la diction, plutôt qu'un créateur d'images fortes à la scène.2
Pourtant ces activités etune collaboration étroite avec les lkntmenpieleque dirigeait
son ami Otto Falckenbcrg, témoignaient de l'engagement total de Feuchnvanger dans
le monde theâtral de l'époque et de son incontestable réussite. L'homme dont Brecht

On pouvait ainsi lire dans une gtose panre dans Der Merker,en date du premier mars 1919, ces
rernarques acides: <Lion Feuchtwanger muB damit zufrieden sein, an einem Abend bloB in den
Karnmerspiele4 dem Schauspielhaus wrd Volkstheatæuraufgefiihrt zu werden. Sicherlich wird
auch bald do. Neue Theater, dre Figuren-Bûhne und Papa Schmids Marionetten-Theater
dazukommen.> Cité d'après Hans DAHLKE: Nachwort.In: Lion FEUCHTWANGERz Dramen
I{ op. cit. p.687-688.

Pamri les cuvres montées par Feuchtwanger ou avec sa collaborationanu Volkstheaferde Munich,
on peut citer Ein Friihlingsopfæd'Eduard von Keyserling (Première le 2.4.1918), Dîe Sorinade
Georg Ibiser Oremière le 3.9.1918) et Nachtasyl de Gorki (Première le 1.3.1919). Plus tard,
Feuchtwanger participa €ncorrê à la mise en scène d'une æuvre de son emi Bruno Frank Die
Trôsterin, dont la première eut lieu le 10. 10. l9l9 au Schauspielhaus Iæs ranes échos de ces
spectacles dans la presse locale ne permettent pas de se faire unc idee precise du travail de mise en
scèire effectué par Feuchtwanger. D'après s Pætface à l'édition des Dranæ (Dramen II,
Nachtwft, op. cit. p.687),pahlke n'est pas mieru rcnseigné à ce sujet.
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venait solliciter I'ap'pui, avec pour tout bagage le manuscrit de Spaftakus, était bel et
bien un des çapes> de la vie théâtrale à Munich.

Brecht, alors tout juste agé de vingl et un ans, avait-il déjà pu apprécier
I'auvre de Feuchnranger à la scène ou par la lecture ? En I'absence de tout document
ou témoignage à ce propos, I'affirmer relèverait de la spéculation. Une coïncidence
arnusante pourtanc le 4 mars 1919, Brecht assista avec son ami Caspar Neher à une
représentation de Asile de Nuit( Nachtasyl)de Gorki. Les deux amis quittèrent la
salle avant la fin du spectacle.l Ia mise en scène était de Feuchnvaoger!

L'amitié, l'estime réciproque, une connivence intellectuelle durable, bien
qu'agitée d'orages, tout cela est né de la première rencontre, que Feuchtwanger a
décrite en ces termes:

Fin I9I8 - début 1919, peu ryrà Ie déclenchement de ce çlu'on a appelé la
<Révolution allemande>, vint à mon domicile à Munich un très jeune
homme, frêIe, mal nsé ct négligé dans sa tenue. II nsait les murs, inrlait
Ie dialecte souabe, avait écrit une pièce - il s'appelait Bertolt Brecht. Ia
pièce avait pow afre Spartakus. Au contraire de Ia plupan des jeunes
auteuÉ Etî, en remethnt leursmanuscrits, ne manErcnt ps d'invoquer Ie
cæur meuftrt auquel ils auraient anaché leur æuvre, ce jeune homme
atïirmait avoir &rit a pièæ wiEtemant pour de I'aryent?

D'entrée, Feuchtwngeravait compris qu'il avait affaire àune personnalité
hors du commun, allant à contre courant de toutes les modes, celle de
I'etpressionnisme en particulier. Brecht pour sa part allait découvrir en cet écrivain qui
était son aîné de quatorze ans non seulement un homme anivé et de grande culture,
mais aussi un esprit curieux, prêt à s'enthousiasmer Ircur des voies nouvelles et à les
elçérimenter. Ces deux personnalités avaient nombre de traits communs. Par d'autres
côtés, elles s'opposaient, mais Feuchtrvanger ne répugnait pas aux discussions
acerbes et, pourBrecht, elles étaient la condition même de sa créativité.

Cf . næht-CUonin Daten zu Iæben und \ilerk. Zusammengestellt von Klaus VÔLKER Miinchen
(Hanser), 1971. P.15.

<<Um die Jahreswende l9l8/19, bald nach Ausbruch der sogenannten deûschen Revolution, kam in
meine Mùncbner Wohnung ein sehr jrmger Mensch, schmâchtig, schlecht rasiert, verrvahrlost in
der Kleidung. Er driickte sich an den lVânden henrm, sprach schwâbischen Dialekt, hatte ein Stiick
geschrieben, hie8 Bertolt Brecht. Das Stiick hie8 Sparfa&us Im Gegensatz zu der Mehrzahl der
jungen Autoren, die, wenn sic Manuskripte ùbeireichen, auf das blutende Herz hinzuweisen
pflegen, aus dem sie ihr \trIerk herausgerissen bÂttcn, betonte dieser jrmge Mensch, er habe sein
Stûck Sparfahrarssellie3lich des Geldve.rdienstes wegm verfaBb>
Lion FEUCHTIVANGER: Bertolt BræJiû Daryætellt fûr Eaglânda.ln: Die Weltbûhne,24
(1928), 36 (4.9.1928), p.372. Repris dans: Eia Buch aw lûr meine Frcuade Op. cit. p.541.
(Edition citee)
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Le fait qu'ils se soient rencontrés alors qu'ils tentaient l'un comme I'autre
de donner forme dramatiqre à une même râlité contemporaine - l'e:çérience de la
Suerre, la Révoluti n'éait pas le moindre des hasards destinés à les rapprocher.
Tous deux portaient sur cette realité un regard critique. La dialogue avait ainsi
rapidement pu s'établir sur un pied d'égalité, permettant des échanges et une
confrontation productive. Dans les scènes de SprAkus, pièce écrite en quelques
semaines dé;but 1919, et de Thomæ Wendt, dont la rédaction était déjà fort avancée en
mars, au moment de la première rencontre, la communauté d'esprit des deux auteurs
était perceptible sur des points essentiels: le premier était le refus de l'héroïsme
guerrier, le second un regard sceptique porté sur l'engagemant révolutionnaire.

Suivant de près les événements dc la <<Révolution des Littérateurs> à
Munich et discutant volontiers avec ses amis sur le socialisme et le spartakisme, Brecht
était toujours resté er marge de l'action révolutionnaire, se retirant dès qu'on le
sollicitait pour quelque responsabilitét. Tandis qtre son frère Walter s'engageait dans
les corps francs, lors de l'ultime phase révolutionnaire, il cachait chez lui un ami
spartakiste et s'enfliammait au même moment non pour l'action mais pour son BaaI

Après le maniscrit de Sprtakts,Feuchtuxaûger arait lu avec enthousiasme
la première version de ce Baal et, sur son conseil, Brecht s'était lancé avec fougue
dans le remaniement de son drame, élaguant, simplifiant, mais ne lui enlevant rien de
sa brutalité provocante. Inspiré par la figure du poète François Villon, Baalprenait
ostensiblement le contrepied de la littérature expressionniste avec sa prédilection pour
les poètes martyn de dimension messianique. Par ce refus de la grandiloquence
enpressionniste dont les discours des dittérateurs> de la Révolution de Munich étaient
imprégnés, Brecht rejoignait encore l'auteur de Thomas Wendt: on pense en
particulier aux scènes où celui-ci laissait libre cours à sa veine satirique pour camper le
peffionnage du <<JûngstdeutschenÉ. Certaines répliques attribuées à cette figure-
fantoche ont dû être conçues au milieu des fous rires auxquels les deux dramaturges
s'abandonnaient volontiers à ce sujet. Dès les premières rencontres, un de leurs jeux
littéraires consistait en effet à rivaliser dans la déclamation des vers <<extatiques>> de
jeunes poètes expressionnistes. Il importe de souligner ce détail, car il serait erroné de
croire que les rapports entre Brecht et Feuchtwanger revêtaient un sérieux
imperturbable. L'esprit caustique du premier et l'ironie souveraine du second se
rcjoignaient à merveille, et la littératr,rre ou la politique étaient loins d'être les seuls
objets de leur connivence. La <<bonne société> munichoise, par exemple, pouvait

Brecht appartint à Augsbourg au Conseil des Travailleurs et des Soldats, préside par Ernst
Niekisch, mais il ne s'y distinguajamais.
Voir àce zujet et pour les données biographiques sur Brecht: WernerMITTENTI{EI: Das Leâr;n
des Bertolt Btæ,ht dq dq Umgng mit den WeIaâtæIn. 2 Bde. Berlin und \ileimar (Aufbau),
1986.

Voir plus haut à ce nrjet au chapitne IV B.
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susciter à l'envi leur veine satiriquel. Le monde du théâtre à Munich et ailleurs était
patplé de jeunes et ravissantes créatures féminines auxquelles il eût été inconvenant de
ne pas s'intéresser lorsque I'on était auteur dramatique... Sans insister là dessus2, il
convient de ne pas négligerla dimension d'intimité humaine, rapidement devenue une
amitié inconditionnelle, qui constitua un des fondements d'une connivence de
plusieurs décennies sur le plan intellecttrel et littéraire.

Ce que Brecht apportait à Feuchtruanger sur le plan de la création
drarratique, c'étzrtune sorte de bain de jouvence à un moment où ce dernier était en
quête d'une inspiration et d'une forme nouvelles après ses premiers drames
historiques. Le theâtre expressionniste, auquel il avait emprunté des éléments de
structure lui permettant de prendre ses distances par rapport au drame de structure
classique, ne pouvait être pour lui un modèle à suivre. Il en refirsait l'outrance verbale,
comme Brecht, et, comme Brecht aussi, l'abstraction des personnages3. Il s'essayait
alors au mélange des genres avec son (roman dramatique>>, tentait d'échapper aux
compromis qu'exige l'art dramatique, en se tournant vers le roman avec, fudSiiL

Lisant le manuscritde Sprakus, puis celui de BaaI , dès le lendemain de
la première rencontre, prenant peu après connaissance de la première esquisse de
Galgei, en 1920, puis de Dickicht, Feuchtwanger découvrait un univers dramatique
nouveau, loin des modes, loin de I'expressionnisme en particulier, sauf pour en
prendre le contrepied. La seule filiation qu'il y décelait - et dans son esprit ce n'était
pas un mince mérite - était celle de Biichner, dans la structure de Baal.a. Les mots
revenant sous sa plume dans les articles par lesquels il tenta d'imposer le théâtre du
jeune Brecht auprès du public allemand et aussi du public anglo-saxon, étaient
<l'évidence>> des personnages et des situations, la <sincéritésauvage du tempérarnent>
qui s'y s'exprimait, <<l'absence de tout sentimentalisme>>5. La langue surtout, (non
littéraire>>, (sarxr crispation>, lui aprparaissait comme la <<voix de ce temps>>, <<objective

Feuchtwanger retrouvait chez Brecht ce même refus de la borugeoisie conservatrice dont il était
issu et la même attiËnce ponr lavie de Bohème, qui avaient marqué sa jeunesse.

Seul le premier biographe de Feuchtwanger, l'Américain Iothar I(AHN, qui a bien connu
l'écrivain, n'a pas occulté son côté <bon vivanD et c'est bien ce qui rend attachant le portait qu'il a
fait du personnage. Voir: Lothar I(AHN: Insight and Actioa. The Life and Work of Lion
Feuchtwanger. Rutherfo'rd, Iondon, 1975.

Feuchtwanger n'a pas pris position sr le théâtre de Ernst Toller à cette é1rcque, mais il aurait sans
doute souscrit pour l'essentiel au jugement sévère sur la pièce Die Wandluag formulé par Brecht
dans un court texte daté du 14 decembre 1920: <Flache Visionen, sofort an verge$r€n. Kosmos
dûnn. Der Mensch als Objekt, hoklamation statt: als Mensch. Der abstrahierte Mensch, der
Singular von Menschheit. Seine Sache liegt in schwachen Hânden.> Bertolt BRECHT:
Dramatiæhes Papiæ tnd andetes. (=Augsburgu Thaterkitikea).In: .Scfuz?en zumThater I
( I 9 I & I 933). Frankfurt^{ain (Suhrkanp), 1963. P. 49.

Voir: Lion FEUCHTIVANGER: Berfolf Bæht(1922). Op. cit. p. 1418.

<<SelbstverstândlichkeiD, <(die) wilde Ehrlichkeit des Bluto, <<unsentimentab>. Ibidem,
respeciivement p.l4l8, p.Lafi et p.l4l9.

4

5
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et concrète> à la fois, <<d'une précision fanatique>I. Feuchtwanger saluait donc
l'avènement d'un nouveau langage dans le théâtre allemand. Il saisissait même
l'occasion pour faire, par contraste, le procès impitoyable du théâtre enpressionniste.
Ni le <rythmehystérique> d'un Georg Kaiser, ni la <ôrièveté militaire>> de Sternheim
ne trouvent grâce à ses yeux, pas plus que <l'enflure>> d'un Werfel et d'un Unruh ou
la dourdeuo> d'un Schônherr !2

Cette admiration de Feuchnvanger pour les premières productions de
Brecht, dont la formulation pourrait laisser croire qu'elle était inconditionnelle, ne
constituait en fait que le point de depart de la relation de travail entre les deuxhommes
de théâtre. Celle-ci était fondée sur une critique réciproque, sans la moindre
indulgence. Lorsque Brecht séjournait à Munich, ils se rencontraient presque
quotidiennement, au point que MarianneZoff, h chanteuse d'opéra que Brecht avait
épousée en novembre 1922 (Feuchnvanger était sontémoin de mariage) se sentait fort
délaissée !

Conscient des limites de ses propres capacités d'invention à la scène,
Feuchtwanger ne pouvait qu-être fasciné par le perpétuel jaillissement créateur de son
cadet, comme le fut Zuckmayer lorsqu'il rencontra Brecht à Munich en 1923 3. Mais
il fallait sans cesse élaguer dans cette production çasi spontanée. L'auteur de Wanen
Hastings entrait volontiers dans ce rôle de conseiller littéraire. Il savourait le non-
conformisme de Brecht, son jeu provocateur. Sans doute voyait-il en lui une sorte de
Baal, bravant les interdits avec toute l'insouciance de la jeunesse, le ôohème> plus
conséquent, plus extrême qu'il ne l'avait été lui-même lorsque, à vingt ans, il s'était
émancipe de son milieu familial. N'avait-il pas pour ainsi dire le devoir de guider ce
génie impétueux, sans, bien sûr, janais briser son élan ou brider sa crâtivité? Mais
I'enthousiasme n'empêchait pas Feuchtwanger de voir les contradictions du
personnage, que reflétait son Guvre. Il décrit son ami en ces termes:

Citons tout ce passqge, inspiÉ par rm sincère enthousiame qui n'empêche pas l'écrivain de voir
juste: <<Die Verzauberung geschieht vor allem durch Brechts Sprache. Dieser junge Mensch
schreibt ein Deutsch ganz obne Beispiel und ohne Vorfahren. Vollkommen rmliterarisch dabei und
uverkrampft. (...) Brechts Deutsch ist die Stimme der 7*it, von einer enonnen Sachlichkeit und
Sinnenhaftigkeit, von einer wilden, fanatischen Priizision. (...) tein Wechselbalg aus Mode und
Makulatur. (...) Die Sprache der Zeit rmd doch die Sprache eines singulâren Menschen> Ibidem,
p.14l9.
On peut trouver plus discutable l'expnession de <beseelæ Sachlichkeib sur laquelle Feuchtwanger
corclû son analyse du théâhe de Brecht.

<Hier endlich s,iedÊr ist dramatisches Deutsch. Nicht zerkrarrpft: gerrachsen, notwendig. Nicht die
hysterische Gehetztheit Georg lkisers, nicht die peinvoll dressierte, militiirische Kiirze, das
tragikomisch kahle Telegrammtempo Stemheims, nicht der ideologisch geschwollene Sturm
Werfels oder Unruhs, nicht die plumpe Holzhackerlackelei Schônberrs> Ibidem, p. 1419.

Voir à ce snjet les pages inoubliables de Carl ZUCKMAYER dans ses Mémoires: AIs wâr's ein
Stûck von mir. Hora dq Freumdsjaft. Frankfrrt Â{ain (Fischer), 1966. &lition citee: Fischer
Taschenbuch , 1969. En particutier p.316 et suivantes.
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il ne rccule devant aucune grossièreté, ni non plus devant un réalisme
extrême. II y a enlui w étnnge mélange de dêliatesse et de brualité. De
lourdeur et d'éhégance, d'entêtenent bomé et de logique, de aî nuvage et
de musiælité sensible. II suscite I'avercion de plus d'un; mais uni fois
qu'on a compris Ie ton Eti lui est prcpre, on a pine à se détacher de lui. I1
cst déagréable et attinnt, piètre écrivain et gnnd poète; dans Ia jeune
généntion en Allemagne, c'est saos aucun doute celui qû est Ié plus
maryué prle génie.r

Brecht, pour sa part, avait vite compris quelle aide irremplaçable pouvait
lui apporter son aîné, grâce à une sûreté de jugement et surtout une culture que lui-
même ne possédait pas. Autodidacte dans une large mesure, <boulimique>> dans ses
lectures, il découvrait chæ,l'auteur de lud Sûf un savoir encyclopédique qui lui en
imposait, parce que l'usage qu'en faisait celui-ci n'avait rien de conventionnel.
Feuchnraqger n'avait pas le qrlte des classiques, ni de l'histoire; il s'en senait comme
de matériaux qu'il pliait à ses desseins dramatiques. Créativité et goût de
l'expérimentation d'une part, savoir et e:rpérience de l'autre: là où elles s'opposaient,
ces deux personnalités se complétaient. Tout aussi attaché çe Brecht à la langue, mais
moins inventif, Feuchtwanger savait les limites à ne pas depasser dans l'audace ou la
vulgarité. Il apportait un sens de la mesure dont l'auteur de Baal, dans sa démesure,
sentait qu'il lui était nécessaire. Rendant hommage à son <<maître>> à l'occasion de son
soixante-cinquième anniversaire en 1949, Brecht a ainsi forrrulé sa dette intellectuelle
et morale envers lui:

Par lui, j'ai qppris Etelles lois esthétiges je m'appêtais à enfreindre; mais
æ largeur d'esprit ne Ie cède en den à I'ampleur de ses co;rlrtaissrrncæ.2

Les discussions étaient âpres entre les deux dramaturges, l'un arguant des
règles et de son elçérience de la scène, l'autre de sa liberté d'e;rpression et de son sens
dramatique. Feuchtwanger sortait de ces sânces de travail dans une sorte d'état
second, la tête bouillonnante, raconte Marieluise FleiBer, qui découvrit ainsi Brecht,
avant de succomber elle-même à la fascination qu'il exerçait 3. Il y allait parfois de

I <<Er schrcckt vor keiner Derbheit ariick rmd nicht vor letztcm Realismus. Er ist ein wundediches
Gemisch von Zartheit und Rûcksichtslosigkeil Von Plumpheit und Elegnn', von Verbohrtheit
ud logik, von wiistem C'escbrei und empfindlicher Musikalitât. Er wirkt auf viele abstoBend;
aber wer einrnal seinen Ton begriffen hat, der kommt schwer los von ihm. Er ist widerwârtig rurd
teizvoll, ein sehr schlechter Schriftstellcr rmd ein gro3er Dichter und unter den jiingeren Deutschen
ohne Zweifel der, der die meisten gc,niehaften Zûge trâgt.> Lion FEUCHTIilANGER: Eerfolt
Bræht. Darycstellt fiiil Eaglândq.(1928). Op. cit. p.543-544.

2 <<Durch ibn erfiùr ich, welche âsthetischen Gesetze zu verletzen ich mich anschickte, aber so
hmdig cr ist, so weitherzig ist er> Bertolt BRECHT: GruB an Feuehtwangu. op. cit. p.21.

3 Marieluise Flei0er a décrit les scéances de havail des dcux dramatruges en 1922 en ces termes:
<Feuchtwanger kam mit intensiven Blicken, die noch ganz woanders waren, nur auf einen Sprung



l'emploi d'une virgule, sur lequel Feuchtwanger n'était pas homme à céderl, mais
plus souvent du choix d'un mot, du rythme d'une phrase ou d'un vers. Tous deux se
rejoignaient dans une même exigence de clarté. Toute formulation floue, obscure,
faisant obstacle à une compréhension immédiate par le public était impitoyablement
nyée. La <bagarre> était ardente, les compromis difliciles. Mais le dialogue, fondé
non sur l'osmose mais sur le conflit, était toujours constructif, progressait par
contradictions, chacun étant pÉt à une perpénrelle remise en question de ses positions
si l'autre avait les meilleurs arguments. Lorsque Brecht cédait, c'était parfois en
grinçant des dents, cotrlme en témoignent les notes consignées dans ses foumau*.
Mais il savait reconnaître la légitimité des critères de son aîné et, après les disputes, le
trawfl pouvait reprendre. Ils étaient les meilleurs amis du monde.

Le point de rencontre, c'étant aussi la référence au public, la volonté de le
conquérir, de trouverle <<succès>, maître-mot pour I'un et l'autre, avec une différence
pourtanfi jamais encore joué, Brecht voulait forcer ce succès par la provocation, le
scand"le. Feuchnvanger, pour s pâfr, était alors plutôt en quête d'un succes fondé,
solide, gagné peu à peu. On pouvait le croire anivé cn 1919, mais il cherchait toujours
sa voie, ainsi avec son (<roman dramatique>>. C'est pourquoi il était bien décidé à tout
mettre en Guvre pourque d'expérimentateur de génis>3 qu'il reconnaissait en Brecht
trouve rapidemcnt accès au public, sur les scènes allemandes. A Munich et Bcrlin, il
connaissait tous les grands metteun en scène et, grâce à lui, Brecht put se faire
connaître auprès des Falckenberg, Jessner, Reinhardt, Fehling, Engel et même
Piscator. On ne saurait, bien sûr, attribuer à Feuchtrn'anger le seul mérite de ces

heraus, weil ihm ûber die Mita$eit mit dem Augsburger dort im Zimmer der Schâdel rauchte (...)
Brecht versteifte sich nicht auf etnas, hatte er es gemachL Er war stets zum Ândern bereit, er
sptirte deutlich, was alles offen war, im FluB war; viel lieber als das Gewordene war ihm das
Werden. Daran hatte nun Feuchtwanger seine wabrc Gârtrerlust und schnitt an ihm henrm, Brecht
nahm es an oder arch nicht und lockte ihn vielleicht wo anders hin, atrer der Âltere hatte noch das
Ûbergewicht.> Marieluise Fr FISSER: Fnihe Begegnung.In: Akzente, 13 (1966), 3. (Reprint
2001, Frankfurt/I\{ain, Bd.V). P. 239.

Citons à ce zujet une anecdote savoureuse: après une dispute violente à propos d'rme virgule, les
Feuchtwanger furent réveillés en pleine nuit par rm silflement devant leur fenêtre. C'était Brecht
qui leu lança: <Sie haben Recht, ich rverde do" Komma einsetzen!) Cité d'apês SKIERI(A: Ilbn
Feuùtwanga. Op. cir p.83.

Ainsi àpropos de BaaI, dans une note datee du 24 aott 1920: <<I!{iinchen. Feuchtwanger meint,
ich rcll die letzte Szene lassen, aber das Ganze (<Baâb) habe sic.h halt im Manuskipt viel besser
gelesen. Das ist richtig, es stinket mir.> Bertolt BRECHT:Tagebtichcr 1920-1922.
Autobiographi*,he Aufznichnnga 1 9 20- 1 9 54. Franlfurtr/I\d. (Srùrkamp), 197 8. P.32.

Feuchtwanger parlait volontiers du <laboratoiro> dans tequel Brecht faisait ses <<exçÉrirnentations>
dramatiques. Voir par exemple dons: Zu meiaem Stûck <Die PetroleuainæIat.In: Die
Weltbiihne, 23 (1927), 42 (18.10.1927), p.603. Repris dans Dramet II, op. cit. p.361.
L'hommage qu'il rendit à son ami Brecht dans la presse américaine, ap,rès la nort de celui-ci,
portait ce tite: The Grat Erpaimenter. Essere of Btecht's fuius.ln: The Natioq New York,
10. 11. 1956. (Texte original conserr'é au FeuchtwmgæMemuial Library,Los Angeles)
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contacts, car on sait avec quelle énergie Brecht sut forcer les portes des hommes de
theâtre les phs influents, en particulier à Berlin.

Les séances communes de travail àMunich avaient donc une finalité bien
concrète: élaguer, polir, remanier les manuscrits de Brecht pour qu'ils soient acceptés
par les théâtres et joués. L'engagement de Feuchtrranger fut sur ce point inestimable et
sa foi dans le talent original de I'auteur de Baalne fut jamais ébranlée. Le public de
Munich fut ainsi le premier à découvrir le théâtre de Brecht à la scène: Otto
Falckenberg crên Trommeln in der Nacht- dont Marta Feuchtrvanger avait suggéré le
titre, moins politique que celui de Spanakus -le 29 septembre 1922, aux
Kamnerspiele, dans des décors d'Otto Reigbert.

Le critique berlinois Herbert Iherings'est posé en découvreur de Brecht -

il ne I'a connu qu'en février 1922àBerlin et lui fit drÉcerner le Prix Kleist en novembre
de la même année - mais c'est bel et bien Feuchtwanger çri, le premier, a fait en sorte
qu'il soit joué et qu'il obtienne un contrat de dramaturge aux Kammerspiele de
Munich. L'importance de ce contrat ne fut pas sculement financière. Car c'est en sa
qualité de dramaturge que Brecht eut l'occasion de concevoir, en collaboration avec
son <mentoD), sa première adaptation de théâtre <<classique>>, La Vie d'Edouard II
d'après Marlowe. Il put alors mettre en pratique, dans le texte mais surtout dans la
mise en scène, dont il était chargé et qri fut réalisée en l924,les premiers principes de
son <théâtre objectif>, futur <théâtre épique>. La conception de ce dernier est donc
indissociable de la collaboration avec Feuchtwanger. Nous y reviendrons plus loin,
mais il est imporhnt de le souligner dès à présent.

Feuchtwanger fut-il à l'origine de la création de fm Dickichq au
Residenztheater de Munich, le 9 mai 1923, dans la mise en scène d'Erich Engel et les
décors de C-aspar Neher? C'est probable. Erich Engel préparait alors la mise en scène
de Thomas Wendt et Brecht fit sa connaissance à l'occasion d'une soirée en
compagnie des Feuchtwanger.l L'auteur de ce Thomas Wendt fut en tout cas le
lecteur privilégié de la première version de la pièce, redigée par Brecht pour l'essentiel
entre sepûembre l92l àAugsbourg et avril 1922, après son expérience berlinoise de la
<jungle des villes>. Il en firt également le premier commentateur, dons l'article paru en
octobre 1922 dans Das Tage-Buch où l'on sent l'impression forte qu'il en avait
retirée. 2 pans le souvenir qu'a gardé Arnolt Bronnen de cette époque, la contribution
de Feuchtwanger aux demiers remaniements du texte, durant I'hiver 1922-1923, a\Ënt
sa représentation, fut importante. L'auteur de Vatermordva jusqtr'à reconnaître dans

Voir à ce zujet Marta FEUCHTWANGER: Nureine Frzu Op.cit. p.140.

Feuchtwanger prcsente lapiece €n ces t€nn€s: <(...) in DicHchtistdie âu8ere Handlung fast ganz
schon aufgelôst. Geblieben ist die HaBliebe zweier Mânner, die aneinander gebunden sind,
unerklârlich, ohne jeden âu8eren Grund, die sich verderben miissen, triebhaft, ohne Spur von
verniinftigenr Motiv, und doch spiirt der Zrschaucr dieses wilden rmd uncrhôrtm l(anpfes, d"n das
so sein nru8.> Uon FEUCHTIilANGER: Bqtolt Bræ.ht.(1922). Op.cit. p.1419. .

t

2
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les joutes oratoires des deux héros de l'auvre, Garga et Shlink, le ton spécifïque aux
deux dramaturges dans leurs discussions. I Voilà une idée bien attrayante, conférant
une dimension nouvelle au combat singulier mené par les personnages dramatiques;
Garga I'idealiste et Shlink le réaliste. Brecht n'a t-il pas d'ailleurs eu quelqu'intention
parodique en jouant du motif de la passivité asiatique, trouvé chez Dôblin (WangJun)
et Feuchtwanger (Wanen Hastings), pour inverser les rôles, puisque I'idéaliste
devient le râliste, Shlink incarnant alors I'attentisme oriental ? On ne saurait pousser
trop loin l'analogie, mais peut-être est-ce l'occasion de mentionner que l'on retrouvera
encore une fois Feuchtrnranger, sous les traits du penseur Fe-hu-wang, dans la
parabole Me-ti. Buch der Wendungen,conçue par Brecht à la fin des années vingt 2.

Il eût été étonnant que l'arteur de Iud Sûll ne donnât point lui aussi une
vie littéraire à ce jeune <<génie> qu'il avait découvert. Mais l'expérience ne lui a guère
réussi et il s'est vu reprocher d'avoir falsifié son <<modèle> alors même qu'il n'était
pas dans son intention d'en donner une copie conforme. Ce fut le cas avec la pièce
Thomas Wendt,qui fut annoncée une fois dans la presse sous le titre Thomas Brecht
3. N'est ce pas faire un faux procès à l'auteur que de l'accuser, sur la seule foi de ce
maigre indice, d'être <tombé à côté du sujeb et d'avoirvu Brecht sous le traits d'un
e:çressionniste, Toller en l'occunence ?a Il n'était tqrt de même pas aveugle au point
d'avoir jamais vu en Brecht un idéaliste à la façon d'un Toller ou d'un Eisler qui
étaient ses modèles véritables ! Le seul élément par lequel Wendt et Brecht se
rejoignaient êtait en fait la pièce sur Spartaors, écrite par l'un comme par l'autre, mais
l'évocation historique de la révolte des esclaves par Wendt était sans rapport avec
l'histoire de Kragler. Feuchtrvanger fut à peine plus heureux avec Kaspar Prôckl,
portrait indubitable cette fois, mais ironique et volontairement outré, du Brecht
manriste d'après 1926, dans Erfolg5. Brecht lui-même n'avait pas eu le bon goût d'en

<<Das Dicfticûf wurde gelichtet. Der engere und nun mehr ausgewogene Kontakt mit Lion
Feuchtwanger half Brecht bei der AusmeiSung pofiliertener Zùge fûr die beiden Antagonisten im
individualistischen Endkampf dieses aus einer l*idenschaft fiirs Stiickeschrciben geschriebenen
Stûckes. Der Garga nnrde unverwechselbar Brecht, der Shlink erhielt die souverâne, gedehnte,
humorige Sprache Feuchtwangers> Amolt BRONNEN: Tage mit Beûolt Bræht. Geæhichte einer
unvollendeta Ftetmdshaft.Wien, Miinchen (Desch), 1960. P. 106-107.

Demeure fragment, Me-ti. Buch der Wadunga fut publié pour lapremière fois en 1965, mais la
genèse des premières esquisses ôr texte remonte à la fur des annecs vingt.

C-e titre ne pouvait être compris que comme u1 fusrn'nÊge, même si Feuchtwanger avait été, si
l'on en croit Brccht, jusqu'à rcprendre le pÉnom de Kragler, héros de Spart*us, pour son
personnage Thomas \ilcndt. Fort susceptible sur le plan de la patqnité littéraite, lorsqu'il s'agissait
de ses propres Guvres, Bræht ctia alors au plagiat €t dmna à l(ngle le pranom d'Andreas.

Iæ dernier biographe de Brecht, \ilerner MITTENZWEI colporte encore cette idee fausse. Op. cit.
p.189.

Feuchtwanger a joliment <cloquô> le personnage, tel qu'il l'a connu en 1919, dans le portrait qu'il
fait de lui au chapitre 4 du deuxième livre: <<IGspar Pr,ôckl kam. Er trug seine ventrahrloste
Iæderjacke, war unrasiert, driickte sich (...) auf der lGnte des pnmkvollen Stuhls, in rmschôner
Haltug. Musterte geduclt, aus tiefliegcndcn, mi8trauischen Augen seinen Ctef. Kramte Plâne,
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rire et ses adeptes avaient emboité le pasl, comme s'il se fût agi d'un crime de lèse-
majesté!

Par son extrême sensibilité sur la patemité de ses idées et également sur
l'image que l'on pouvait donner de lui, Brecht a contribué à entretenir une vision
partiale de ses rapports avec Feuchtwanger. Il y cut unc relation privilégiée entre les
deux drarnaturges, sur le plan humain autant que surle plan intellectuel. Il serait faux,
nous semble-t-il, de penser que l'un a e:rploité l'autre, Brecht utilisant Feuchtwanger
comme une sorte de <tremplior à ses débuts, Feuchtrrangerse parant du talent de son
cadet en le démarquant. Comme nous le verrons plus loin, dans les adaptations
réalisées en commun Feuchtrnranger a apporté une contribution signifiætive, non pas
secondaire, et même lorsque, avec Die Petroleuminseln, achevé enl926,il aapproché
au plus près le <modèle> brechtien, il n'y avait rien là d'uo plagiat. Le bénéfice tiré de
cette relation était réciproque. L'auteur de Wanen Hastings a par exemple porté
l'attention de Brecht sur des @uvres qu'il n'aurait sans doute jamais découvertes par
lui-même, ainsi .[a Vie d'EdouardZ de Marlowe ou le Beggar's Opem de fohn Gay.
Tous deux avaient besoin du dialogue et de la contradiclion pour progresser et
e:périmenter des possibilités norvelles. Iæur relation intellechrelle était ainsi de nature
dialectique, toujours en mouvement, ce qui expliqre qu'elle ait pu être fructueuse la
durée d'une vie.

Si les exégètes de l'æuvre de Brecht ont été, dans I'ensemble, peu enclins
à reconnaître à Feuchtwanger une influence significative sur la production de Brecht à
ses débuts, il s'en est pourtant trouvé un pour s'inscrire en faux par rapport à cette
attitude. Il s'agit de rilolfgang Fdhwald qui, disposant d'un livret de scène
(<Rollenbucb) inédit de Tnmmeln in derNachf, fixant un état du texte utilisé lors de
la création à Munich et antérieur à celui de l'édition de 1922, a tenté une étude
comparée de la pièce avec Thomas Wendt. La thèse défendue ici est celle d'un
éqrilibre entre les deux dramaturges au début de leur collaboration, la pièce de Brecht
n'étant pas concevable sans celle de Feuchtwanger 2.. Friihwald rend ainsi à
Feuchtwanger la patemité de certains motifs ("das rote llaus> par exemple) et apporte
des éléments d'interprétation fort intéressants montraot leparallélisme entre les deux
pièces. Celui-ci, par exemple sur la dimension allégorique des personnages fëminins

Zeicbnungen. Dozierte eifrig, im Dialett Wurde, da er den Eindnrck hatte, Reindl verstehe ihn
schlecht, bald ungeduldig, begann zu schreien> Inz Erfolg Op. cit. p.144145.

I Maireluise Flei8er qualifie l'idee de Feuchtwanger de <<erschreckender Einfalb), dans Frûâe
Begegnng. Op. cit. p.239.

2 \ryolfgang Friihwald: Der Heînzkehru auf dæ Biihne. Lion Feuûtwangæ, Bertolt Bræht wd die
Emeumng dæ Volksstîickæ in dea zwznziger tahra. Op. cit. p.182 et suiv.
Voici la thèse: <<Die Brecht-Literatur neigt zu der Annahme, da8 Feuchtwanger den jungen
sprachmâchtigen Autor Brecht "geplûndert" habe, wogegen der vorliegende Aufsatz die
Komplemcntârfirnktion beiden Stûcke b€hâuptet. Br€cht war zumindest so stark an Feuchtwanger
orientiert, wic dicseran ihm) P.182 (note 29).
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dans I'une et l'autre Guvre: Annemarie, dans Thomas Wendt, hésite entre le poète
Thomas et le capitaliste Schulz, apparaît comme une allégorie de l'Allemggne, prise
entre l'aspiration à l'humanisme et le besoin de confort économique. Brecht a en
quelque sorte dédoublé le personnage dans les deux figures de la fiancée de Kragler,
Anna, la fille-mère, et dc la fille de joie, Marie. Le motif, déjà préfiguré dans un
poème de 1920 (<O Deuschland, du blondes, bleiches>) trouvera son développement
dans I'allegorie de l'<rAllemagne, Mère blafarde>>, dans un poème d'exil. L'autre idée.
force, dont la formulation est très proche dans les deuxpièces, est celle du refus de la
suprématie de I'idée sur l'homme: Thomas Wendt reconnaît au terme de son
eryérience de lapolitiçe qu'il asacrifié les hommes àdes idéesmortes. <<Voilà ce qui
importe: l'homme, non pas l'idée>, comprend-il enfin 1. Le <Rollenbuch>> de
Trommeln in der Nachf présente un dialogue, supprimé d"ns la version imprimée, où
revient le même refus d'un idealisme auçel a sacrifié la génération expressionniste 2.

Cette étude sans partialité invite à considérer avec un regard différent le
problème controversé de la part prise par Feuchnnranger dans l'élaboration de la théorie
du <cheâtre epiquen parBrecht.

B. Du (roman dramatique>> au <théâtre épique>>

Les avis sont divergents sur la place qu'il convient de donner aux
réflexions de Feuchtrranger sur le (roman dramatique> dans l'élaboration par Brecht
de sa théorie du <theâtre epique>r. Selon les uns, les discussions avec Feuchtwanger
ont permis à Brecht de concevoir son <théâtre épique>, selon les autres, la définition
du <<roman dramatiqre> dans la préface de Thomas Wendtest sans rapport avec la
théorie brechtienne.a On ne saurait éluder la discussion à ce propos, puisque Brecht

I .<Das ist es, darauf kommt es an: auf den Menschen, nicht auf die ldee.> In. Thomas Wendt, og.
cit. p.250

2 <GLUBB: Ich sage dir, Andree, es kommtauf die ldee an t
KRAGLER verbisæn und zomigz Nein, das komrnt es nicht.
BABUSCH: Bravo ! Das kommt es nicht t Wenn eine Frau kaputt geht, auf die Idee kommt es
nicht an !> Bertolt BRECHT: Trcmmeln in der Nacht (Rollenbuch) Cité d'apres FRÛHwALD,
op. cit. p.191.

3 Sur la défïnition du theâtre épique, veil ftsinh6ld GRIMM: Episches Theater. (: Neue
lVissenschaftliche Bibliothek l5). Kôln, Berlin (Kiepenhcuer & Witsch), 1970. Voir sur l'état de
la question: Juliane ECKHARDTz [}.s epi*he Theater. (= Erbâge der Forschung, Bd. 204),
Drnstdt $tissenschaftliôe Buchgesellsôaft), 1983.

4 Citons deu pocitions extrêmes surcette question:
<<... so kônnte man ohne zu iibertreiben, geradezu be-haupten, de3 ohne Feuchtwangers kritischen
Scbarfsinn tmd literarisches Gespûr Brechs Theorie (rmd vielleicht sogar Praxis) des epischen
Theaters nie Forur gewonnen hâtte, zumindest nicht in der uns gelâufigen Art.> Ulrich
\TEISSTEINz Vom dtanatisrÂeln Roman ntm epischa Thealæ.Op. cit p.40.
A l'opposé: <<Sehen wir uns gcnauer an, was Feuchtwanger fonnal und inhaltlich rmter einem
dramatischen Roman vcrsteht, so kann hrnh fiir hrnkt ein scharfer Gegcnsarz zu dem spâteren
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lui-même a reconnu sa dette envers l'auteur de Wanen Hastingsence domaine. Fritz
Sternberg, qui le rapporte, est un témoin digne de confiancel et l'on sait combien
Brecht était peu prodigue en (aveux>) de ce genre. Feuchtwanger pour sa part s'est
contenté de qualifier sa théorie du <<roman dramatique> de <<matière à réflexioD> pour
Brecht.2

Notre thèse: la théorie du <<roman dramatique> élaborée parFeuchtwanger
en l9l9 n'est pas, avant l'heure, une théorie du <<théâtre cpique> telle que Brecht la
développera et la pratiquera à la fin des années vingl. Mais un certain nombre de
composantes de cette théorie ont nourri les discussions entre les deux dramaturges dès
leurs premières rencontres et contribué, parfois par le jeu des contradictions plus que
par le consensus, à mettre Brecht sur la voie de son <théâtre epiquen.

Feuchtrranger n'ajamais eu l'ambition d'être un théoricien du theâtre. Dès
ses débuts comme critique dramatique, il s'est intéressé aux formes théâtrales se
situant aux frontières des deux genres, qu'il s'agît des theâtres antique et asiatique ou
de Shakespeare, mais sans jamais esquisser une théorie ou écrire lui-même en ce sens.
C'est sa propre expérience des événements de la Révolution et ce sont les difficultés
qu'il a rencontrées pour rendre compte sous une forme dramatique de ce vécu de
dimension collective qui l'ont amené empiriquemenl à concevoir sa théorie du <<roman
dramatique>. La théorie est née de la pratique de l'écriture theâtrale et non l'inverse.
Elle n'a pas eu d'incidence directe sur sa productionultérieure, si ce n'est pour rendre
l'écrivain plus audacieux dans l'erçérimentation de formes nouvelles, comme dans
Die Petroleuminseln dont il sera question plus loin. Elle est ainsi restée liée à une
epoque et à un sujet donnés.3 Mais elle a sans doute joué un 1$lg dans le passage de
l'écrivain à l'écriture narrative, dès 1920, I'année même de la parution de Thomas
Wendt. Feuchnranger a révélé, avec la Préface de la pièce, unc dimension
d'expérimentateur, ne prétendant pas être un pionnier du theâtre contemporain, mais

Brechtschen epischen Theater festgestellt werden.>> Manfred VOIGTS: Brocâts Tharerkonzeption.
Entstehuag und htalnng bis 193L Miinchen (Fink), L977.P.69.

Fritz Sternberg taconte: (Er (= Brecht) sagte mir eintrnl, er habe zwei uneheliche Vâter: der eine
sei Georg l(aiser, der andere Alfred Dôblin. Diesen beiden und Lion Feuchtwanger fiihlte er sich
verpflichtet fiir die Ausarbeitung seiner eigenen Anschauungen ûber das epische Drama>> Fritz
STERNBERG: Der Dichtæ und die Patio. Erilzlrtenrlr,gen an Bertolt Brecht. (: Schriften zur
Literatur, hrsg. von Reinhold C'rimm. Bd. l) Gôttingen ( Sachse und Pohl Verlag), 1963. P.l6-
17.

<tAls Brccht, ein zwanzigiiihriger, zu mit kam, arbeitete ich an einem <<dramatischen Roman>.
Diese Bezeie.hnung gab Brecht Stoffzum Nachdenlcen. Er fand, nan miisse in der Verschnrelzung
des Dramatischen mit dem Epischen viel weiter gehm. Er machte immer neue Versuche, das
<epische Theater > zu schaffen> Lion FEUCIITWANGFR: Bertolt Bræht.In: Sinn tnd Form
(2. Sonderheft Bcrtolt Brcch0 9,1957. P.103.

<<...im dramatischen Roman, nicht anders will heute dieser Stoff (c. à d. la Révolution) gepackt
æin>> Thomas Wqdt. Vorwort.Op. at p.477.
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plaidant pour l'éclatement des limites du genre dramatique selon la tradition
aristotélicienne.

A ses débuts, Brecht n'avait pas plus que Feuchtwanger l'âme d'un
théoricien et, avant le milieu des années vingl, rares sont ses réflexions théoriques sur
le théâtre en général et sur un théâtre oÉpiquen en particulier. L'eryression elle-même,
dont il n'a jamais revendiqué la paternité, apparaît pour la première fois sous sa plume
en 1926, dans un texte sur la mise en scène de Stutm[Iur d'Alfons Paquet par
Piscator.l Ses références lorsqu'il parle du <théâtre epiqueu sont les mises en scènes
de Leopold Jessner, d'Erwin Piscator et d'Erich Engel. Mais ses collaborateurs,
Elisabeth Hauptmann par exemple, ont w volontiers en lui I'inventeur du genre.2
Feuchtwanger entretient lui eussi cette idée en écrivant:

Benolt Bræht a fait une invention, il I'appelle Ie dnme épiEte. II n-est ps
content du tou! losqu'on |'cxpliEte par son manque de sens poui Ia
construction. L'invention est Ia suirnnte: il renonce à toute tension
dnmatique et considère conlme non artistiEte toute stntcture ingénieuse
d'une action. Le dnme epique brechtien supprtme au contnire toute
tension en faisnt annoncer d'entrée les événements de façon natve et
explicite. Selon Brecht, iI s'agit pour Ie spcchteur de porter son attention
non plus sur Ie contenu, mais sur Ie comment. II s'agit en outre pour Ie
spechteur de ne surtout ps s'identilier avec ce Etil regarde.t

Cet hommage n'est pas dénué d'une amicale ironie à l'égard de l'auteur de
Mann ist Mann La théorie de celui-ci va déjà un peu trop loin dans le forrralisme, au

Voir Bertolt BRECHT: Dq Plwtor*.he Vtsuchlnz Schriften zum Thater ̂ L Op. cit. p.188-190.
L'emploi de l'expression <(héâtre épiquo dans c€ texte n'est pas le fait du hasad. On sait en effet
la part qu'a eue Piscaûor dans l'élaboration de ce theâtre.

Elisabeth tât PTMANN, collaboratrice de Brecht, a noté dans *n lounal, en date du 23 mars
1926: <<Brecht furdet die Fotmel fiir das Episc.he Theater: aus dem Cædâchtnis spielen (Gesten,
Haltungen zitieren) und arbeitet beim Schreiben in dieser Richtung. Er spielt sich die Vorgânge
vor. So entstehen die"7*igæzuten" wie B. sie nennt.> In: Notizan iibcr Bræhts Albit 1926.1n:
Sinn wd Form 2. Sonderheft Bertolt Brecht, 9,1957.P.243.

<<Brecht hat eine Erfindung gemacht, er nennt sie <<das epische Dramo . Er wird sehr bôse, wenn
man diese Erfindung aus seinem eignen Mangel an konstruktivem Sinn erklârt. Die Erfindung
besteht darin, dn0 er aufjede Spannung im Drama verzichtet (...), d83 er jeden zweckvoll
e$Ntnn€,nen Aufbau einer Handhmg trrunkûnstledsch ansieht. Vielmehr vemichtet das Brechtsche
Drama (...) jde Spannrmg, indem es die Geschehnisse von vomherein naiv und deutlich ansagen
lâ0t. Es kornmt, nach Brccht, darauf an, dq8 der Zuschaucr nieht rne.hr auf das Was, sondern auf das
Wie achtet. Es kommt weiterùin, nach Brecht, darauf an, d"a derZuschauer um Gottes willen sich
nichteinfiihltr LionFEUCI{TMNGEk BqtoltBtæhtfrrEnglâtlden (1928) Op.cit. p.544.
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goût de Feuchtrnanger, toujours en attente de l'euvre achevée qui permettra à Brecht
de s'imposervéritablement auprès d'un large public.l

Prendre pour référence cette théorie du <<théâtre épique>, telle que l'a
formulée Brecht à partir de 1926, pour la comparer aux éflexions de Feuchtwanger
sur Ie <roman drarnatique> en 1919, n'est légitime que si l'on considère le chemin
parcouru par Brecht, en partie avec Feuchtwanger, porr abortir à l'élaboration de cette
théorie.2 Elle n'est pas sortie tout amrée de la tête de Brecht en I'an 1926. D'ailleurs,
en 1927, il insiste sur le caractère encore inachevé, en devenir, des principes d'un
théâtre qu'il définit avec plus de nuances que Feuchtwanger, en se gardant par
exemple d'opposer sentiment et <<ratio>:

L'essentiel dans Ie théâtre épique est peut-être qu-il en appelle moins au
sentiment qu'à Ia taison du spectateur. Celui-ci ne doit pas vivre Ie
spectacle mais en faÎre I'objet de ses réflertons. Poufiant, iI senit tout à
fait inenct de dénierà ce thâte Ia dimension du æntiment.t

Il faut donc se garder d'une vision trop simplifiée et dogmatique qui
donnerait à cette théorie du théâtre une rigidité qu'elle n'avaitpas, du moins dans la
première <çhase> de la production dramatique de Brecht, dont le (oumanb> se situe
en 1926-1927,avec l'initiation du dramaturge au mamisme. C'est cette phase initiale
qui nous intéresse ici, celle des tâtonnements jusqu'à l'expression des premiers
principes du théâtre épique, non celle du Petit organonpourle théâtre, deux décennies
plus ard.

Mais revenons au point de départ de nos réflcxions: l'année l9l9 où
Feuchtwanger rédige la Préface de son (roman dramatique> et rencontre l'auteur de
Spartakus . Nombre d'idées formulées dans cette Préface offraient matière à
discussion entre les deux dramaturges. Nul doute que Brecht ait été d'emblée séduit
par I'idée d'un élargissement de la définition du geffe dramatique. Lui-même aspirait
alors à briser le carcan des formes classiques du drame, dans l'écriture comme dans le
jeu theâtral. Mais, à cette époque, il était loin de s'être détaché d'une vision encore

I L'essai de Feuchtrvanger sur Brecht, publié en 1928 peu après te succès de L'Opén de Quat'æus,
ne fait pas mention de cctte cuvre. Cette comédie a-t-elle enlin sarisfait l'attente de l'écrivain ? On
peut le penser, bien que l'écrivain n'ait pas laisçé de témoignage écrit à ce sujet.

2 Il ne peut êEe question pour nous ici de développer tous les aspects de la theorie du <<théâtre
épique>. Seuls les éléments en rapport avec les reflexions de Feuchtwanger sur le <<roman
dramatiquo nous intéresseat

3 .,Das \Mesentliche am epischen Theater ist es vielleicht, daB es nicht so sehr an das Gefiihl,
sondetn mchr an die Ratio des Zuschauers ap,pelliert. Nicht mitedeben soll der Zuschauer, sondern
sich auseinandersctzen. Dabei $râre es ganz rmd gar unrichtig, diesem Theatcr das G€fiihl
absprechen zu wollen.> Bertolt BRECHT: Betnchtuag ûbq dic Schwiaigkeiten des epischen
Thaters. (D'abord publié sous le lùtre Der Autor ûÉrr sieh selôstdans Franffurter Zeitung, 27.
llJgn) In: ScâriJtea zumThatæLOp. cit. p.412.
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traditionnelle, comme le montrent ses chrcniques theâtrales, panrcs entre octobre l9l9
et janvier l92l dans le quotidien de la USPD Der Volkswille, à Augsbourg.l Il
réclame une expression <<plus forte du pathos du désespoir,>>, parle de ses émotions et
critique le jeu des acteurs, trop orienté vers le public, qui fait sentir l'absence du
<<çatrième mur)), dans la mise en scène de Kabale wd Liefu.z Jouer pour le parterre
est négatif selon lui, la tension dramatique est au contraire un élément positif. Il refuse
l'abstraction, la <<proclamatioo> qui cache l'homme, dans Die Wandlung de Toller.3
Ce qui est neuf dans ces critiqres, c'est le ton, souvent provocant, grossier même,
mais non la conception dramatique. Brecht cherche alors savoie.

Or Feuchtrntanger proposait une forme théâtrale jouant sur les deux
registres de I'expression dramatique et narrative. Il ne s'agissait pas seulement de
I'addition des possibilités offertes pas les deux genres, mais surtout de leur
opposition. Cherchant à allier les contraires, l'auteur de Thomas Wendt ouvre la voie
d'une écriture eir double perspective, faisant se succéderun rythme rapide, dynanique
et un rythme plus lent, ce qui annonce véritablement les oppositions de champs, mises
plus tard en æuvre par Brecht, lorsqu'il fait alterner les scènes <dramatiques>> et les
passages statiques de <réflexioo> dans une pièce comme Le cercle de cnic a uasien
On pense aussi à la technique du film: une alternance de <<gros plans>>, cadrés sur le
<<héros>> avec ses conflits et ses contradictions 4, et de plans <<en grand angle>>,
montrant la rcalité multiple, contradictoire et collective, antoulant le héros et permettant
de comprendre les forces qui l'agitent et le <<brîrlent>> 5. L-important ici est le
dépassement d'une vision dramatique limitée au seul héros et à sa seule perspective.
Le monde environnant - <UmwelD - devient tout aussi essentiel. Un mot revient sous
la plume de l'écrivain pour caractériser ces deux univers: le mot <<contradictoire>>. Le
terrre est pris dans son accçtion générale ou psychologrque. Brecht lui confèrera une
dimension plus technique, puis dialectique, faisant du choc des contradictions un
principe de structure et de jeu scénique, dont la finalité sera de <<dérangeo> le public
dans ses habitudes de vision et de pensée pour l'amener à une attitude active face au
spectacle. Dans les réflexions de Feuchtwanger, il manque cette dimension de
l'expression scénique, essentielle pour Brecht, chez qui elle est présente dès les

Voir le texte de ces chroniques de Brecht sous le ttÛ.e Augsbwger Thaterkitikendzns Schriften
zum Theatq LOp. cit. p.7 à,54.
Werner HECHT a analysé ces textes dans: Der Augsburger Kfitiker.In: Aufsâtze ûber Brccht.
Berlin (Henscbelverlag), 1970. P.l l-25.

Bertolt BRECIIT: IGtuIe wù Lieb.29.9. lgz0.ln: Augsbwger lkitiken Op. cit. p.26.

Bertolt BRECHTz DnmatisJ.æ Papiet wd andetæ. 14. lZ 1920. Ibidem,p.49.

<<...die Kriifte (...), die in dem Helden wirken rmd sich bekâmpfen und ihn verbrrnnen.> Thomas
Wqdt. Vorwort, Op. cit. p.477.

<<Aber das, was diese Kriifte lôst, das, wa:r um den Helden ist (...), es ist zu mannigfaltig, es ist zu
schr voll \iliderspruch (...), es hiecht mit zu viel Beinen (...), als da8 man nicht davon reden, nicht
davon schreien C..) mû8te> Ibidem, p.477.

2

3

4
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premières pièces.l Brecht ne pouvait concevoir d'écrire sans être joué, et dans
I'adaptarion avec Feuchtwanger de La Vie d'EdouardZd'après Marlowe, sa créativité
s'était exprimee autant dans le texte que dens la mise en scène, assrrée par lui.

Certes, le vocabulaire employé par Feuchtwanger pour caractériser la
forme nouvelle de sa pièce sur la Révolution reflète l'intensité du vécrr, dont l'ecrivain
veut donnerune image dramatique. Nous l'avons souligné plus haut c'est un théâtre
du cri, un théâtre-choc comme celui des expressionnistes, que semble ici prôner le
dramaturge, bien qu'il ne I'ait pratiqué qu'avec mesure et avec une distance souvent
ircnique dans Thomas Wendt.Ce théâtre émotionnel semble se situer aux antipodes de
la <<froideuo brechtienne. Mais l'opposition est-elle aussi radicale qu'il yparaît ? En
date du 27 juin 1920, Brecht a noté dans ses founnux

Parfois, I'idée m'envahit que mes travaux sont put-être trop prtmitifs et
démodés, ou bien lourds èt sans assez d'audaêe. fe cherche'des formes
nouvelles eti'etrpérimente avecuonsentiment comme les tout jeunes.
Mais ensuite, j'en reviens toujoun à cette constatation que, IW naturc,
I'an est simplicité, gnadeur ersensibilité , et ffi formefroideur. I-a chose
est exprimée de façon imprfaite, je Ie vis.>2

Cette <<confession>>, liée à un moment de découragement, révèle un Brecht
toujours en mouvement, n'excluant nullement le sentiment et l'émotion dans le théâtre
nouveau qu'il recherche. Dénier cette dimension émotionnelle à sa théorie du theâtre
epique relève d'un malentendu. Seules les pièces didactiques - <<Lehrstiicke>> - du
début des années trente iront dans le sens d'un jeu démonstratif d'où toute émotion
serabannie.

La contradiction avec la position développée par Feuchtwanger sur ce
point s'amenuise encore si l'on rapproche cette <<froideuo de la forme, évoquée par
Brecht, de l'<objectivation> concernaût le <<roman dramatique>>: <<L'objectivation est
tout>>, écrit-il 3. Le dramaturge entend par là le refus de tout jugement de valeur

Un des élémenr les plus pÉcoces témoignant de cette écriture foncièrement daiquede Brecht, est
la pÉsence d'une lune €n carton et de pancartes avec des slogans tels que <Glota nicht so
romantisch> dsre Trunmeln in dû Naùt.

<Mitunter iiberfâllt es mich, daB meine Arbeiten vielleicht zu primitiv und altmodisch seien, oder
plump und zu wenig kiibn. Ich suche herum nach neuen Foruren und experimentiere mit meinem
GefiiâIwie die Jiingsten Aber dann komme ich doch immer wieder drauf, dno dqc Wssen der Kunst
Einfachheit, GrôBe und Empfîaduag ist rmd das lVesen ihrer Fomr Kiihle. Das ist mangelhaft
ausgedriickt, ich rveiB es> Bertolt BRECHT: Tagebûcher 19m-D22. op. cit. p.13. (c'est nous
qui soulignons).

<<Ruckweis empor soll der \teg gehen, auf stâ* gegliederten Strfen, rl"q gesproch€ne lVort sei d""
Hauptmittel wd Obiektiviaung allæ>Thonzas Weadt. Væwort.Op. crt. p.476. (C'est nous qui
soulignons).
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exprimé de façon directe par l'auteur l, le refus donc du théâtre tendancieux
(<<Tendenzstiicb>) ou didactique (<Lehrstiicb) tel qu'il va se développer dans les
années vingt avec le théâtre politique de tous bords. Feuchtwanger n'emploie pas
l-expression de <théâtre objectif>, mais Brecht l'utilisera avant celle de <<théâtre
ipique> 2. On peut considérer que, pour Feuchtrn'anger, entrent dans la définition de
cette <<objec{ivatioo> au théâtre non seulement la neutralité de l'auteur, mais aussi
l'éclatement de l'univen étrcit du héros dranatiquc. Avec l'introduction dans le drame
de l'élément narratif qu'est la peinture du <<monde environnanb>, et par là-même la
confrontation du héros à une pluralité de perspectives 3, le dramaturge prend du recul,
de la <<distance> par rapport à celui-ci. Il a experimenté le procédé dans Thomas
Wendt, utilisant cette stratégie de la <distanciatioD) pour faire la chronique d'une
époque, livrée au lecteur comme un document a. La pièce porte encore le nom du
héros. Mais lorsqu'il remaniera son théâtre en 1934, en vue de sa publication dans les
pays anglo-saxons puis chez Querido, Feuchtwanger I ' intitulera
Neunzehn hwdenachtzehn: transforrration révélatrice d'une conception dramatique
qri n'est plus centrée sur un personnage principal, comme est significatif le passage
du titre de Wanen Hastings à celui deKalkttta, 4. Mai,lors de l'adaptation de la
pièce avec Brecht en 1926.

Nul doute que cette dimension <objective> du <<roman dramatiqre> ait
nourri les discussions avec l'auteur de Spartakus. I-a, forme donnée à La Vie
d'Edouail.I/, æuvre conçue également comme une chronique dédramatisée, en a été
le premier fruit, produit de la collaboration des deux dramaturges.

Brecht a poussé beaucoup plus loin que son mentor cette <<objectivatioo>
du déroulement dramatique par l'introduction du <<monde environnanb>. Le monde
extérieur zu héros <s'émancipe> radicalement de celui-ci 5. Feuchtwanger introduisait
dans le drame le monde réel avec sa profirsion et ses contradictions, mais ne coupait
pas le lien avec le héros. Brecht ne recherche pas la totalité du réel et confère à ce
<<monde environnanb> une valeur en soi. Il met lui arssi l'accent sur les contradictions

I <.... Betrachtung soll vermieden, gesagte, nicht gestaltete Wertung vom Autor her soll
ausgeschlossen sein> Ibidem, p.475.

Ainsi par exemple en janvier 1926, à propos d'une pièce d'Emil Burri en qui il voit un écrivain de
t54æ nouveau, dans: B. BRECI{Tz Objekivæ Thatq.In: Scâril?en zam Thenterl Op. cit. 9.L72.

<<Roman: (...) ein Zeitbild, Hintergriinde, Unterstrtimungen, Belichtungen von verschiedenen
Seiten, (...) Umurclt, Ursachen tmd Ziele, das Bewegæ rmd Bewegenrde.> Thomas Wendt. Vorwort.
Op cit. 9.475.

Voir plus haut nos remarques à ce snrjet au cheFitre IV.

Br,echt écrit par exemple: <<Die Umwelt war natiirlicù auch im bishe,rigen Drama gezeigt worden,
jedoch nicht als selbstândiges Elemmt, sondem nur von der Minelpunktsfigur des Drasras aus.
(...) Im epischen Theatcr sollte sie aber nrm selbstândig in Erscheinrmg treten.) Bertolt BRECTIT:
Schdftcn zum Thatenp.62. Cité d'après WEISSTEIN:, Vom dnmati*ftea Roman zum epiæhen
Ther,tq. Op. cit. p.38.

4

5
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de ce monde. Mais, peu à peu, seules les contradictions sociologiques vont
l'intéresser, et il les situera dans une structure dialectique, mettant en avant la
possibilité de changer ce monde. Techniquement, Feuchtwanger gardait le principe de
la mise en relief du héros, au premier plan, et lui opposait le grouillement de
penionnages à peine esquissés (<flâchip) à l'arrière-plan l. Les exemples tirés de
Thomas Wendt, en illustration de cette remarque, témoignent de cette <glatitude> des
personnages secondaires: ils sont réduits à un seul trait, à une fonction dans
l'économie de la pièce. Toute caractérisation psychologtque complexe, toute mise en
situation pittoresque sont évitées à dessein par le dramaturge, par exemple dans les
figures du <<Jiingstdeutscheo, du <Oberlehreo> ou du <Regienrngsrat>>.2 Or. cette
réduction des personnages à leur signification, à leur fonction dans I'instant scénique,
sans le poids de leur histoire ou de leur psychologie, est un des principes du <théâtre
épique>, mais Brecht, l'a appliqué à tous les personnages, pas seulement aux figures
secondaires, dans un contexte sociologiqre.

Brecht laisse au spectateur le soin d'établir le rapport entre l'action liée au
héros et le monde extérieur à lui, de voir les contradictions entre les différentes
<<strates>> qui constituent le <<drame épique>. Feuchnvanger renvoie lui aussi à un
spectateur actif. Sur ce rôle du spectateur précisément, ses réflcxions font apparaître à
la fois une parenté d'espdt et une distance par rapport à la position brechtienne. La
parenté d'esprit réside dans I'imporhnce accordée au spectateur, instance suprême qui
confère son sens à l'euvre theâtrale. L'auteur de Thomas Wendt invite le spectateur
(ou lecteur) à organiser lui-même les <fragments de matière>> qu'il lui a livrés 3. Le
raPport entre auteur et lecteur (spectateur) est dynamique: à ce dernier de parachever ce
que l'auteur a volontairement laissé inachevé, ce qui est resté imparfait, encore au
stade eryérimental dans son (roman dramatique>. Ce spectateur actif semble rejoindre
celui du theâtre épigue, mais il reste encore prisonnier d'un rôle issu du théâtre que
Brecht a qualifié de <bourgeois>: il demeure le personnage <<sensible à la littérature>,
venant au théâtre pour y recueillir des impressions, pour voir s'éveiller en lui des
<<associations>>4. A l'époque où il tentait de faire jouer son Thomas Wendt,
Feuchtn'anger était assez pessimiste zur la faculté de réception du public actuel, dont il

<<Ilfeine Technik: vor einem flâchigen Hintergnrnd plastische Menschen gesetzt. Ein Gewimmel
von Personen, nur als Faôflecke gesetzt (...\.> Thomas Wardt. Vorwort.Op. at 9.477.

Yoir ThonasWendt Vorwwt.Op. cit. p.478.

<<Vielleicht wollte ich nur die Stoffteilchen hinstellen, in dcm kûbnen Glauben, der richtige læser,
dcr Hôrer, von dem ich trôumq werde sich aus diescr Dynamis selber seinc Entelechie machen.>>
Ibidem, p.478479.

<(Denn was ist arn letzien Ende Dichtrmg anders als die Môglichkeit, Fâden weiterzuweben.)
Vielleicht uar mir der Farbfleck alles, die geweckte Assoziatim> Ibidem, 9.479.

2

3
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regrettait qu'il ne soit qu'une (masse composite rassemblée par hasarô>, avide de
sensation et incapable de suiwe <d'idée> mise en avant par l'auteur.l

Un fossé sépare finalement ce spectateuridealselon Feuchtrvanger, avec
sa vision individuelle du jeu dramatiçe , dv specbtew d'aujourd'hui, Éagtrssant au
sein de la masse, auquel Brecht a destiné son théâtre epique. Brecht est allé le chercher
non au theâtre mais dans les arènes sportives.2 Aussi attend-il de lui qtr'il suive
I'action scénique comme un match de boxe. C'est déjà à ce spectateur que s'adresse le
combat singulier montré dans ̂ Izl DicHcht der Stâdteou la lutte pourle pouvoir dans
I-a Vie d'Edouard IlLe theâtre comme <institution sportive>> s'adressant à la masse
prend la relève du theâtre <<institution morale>>, s'adressant à l'individu.

Ainsi, la théode du <<roman dramatique> formulée par Feuchtrvanget a
joué un rôle dynamique dans les relations intellectuelles entre les deux dramaturges.
Elle a étêle point de depart de réflexions et d'e:rpérimentations communes, qui ont
permis à Brecht de sptématiser I'idée d'un theâtre non aristotélicien. I-a conception de
Feuchtwanger n'avait rien de révolutionnaire, mais elle mettait l'accent sur certaines
possibilités nouvelles grâce à l'élargissement du genre dramatique par les éléments
prop(es au genre narratif, il s'agissait en particrrlier de la multiplicité des perspectives,
de rythmes contrastés dans le déroulement dramatique et du choc des contradictions
entre le monde du <héros> et le monde extérieur à lui. Feuchtwanger se référait à un
vécu de dimension collective et formulait l'idée d'un théâtre recherchant l'objectivité.
Le spectateur était appelé à un rôle actif, consistant à remplir les <<vides>> laissés par
l'auteur. Brecht a trouvé là, à une époqre où lui-même n'avait encore aucune
conception théorique une riche matière à réflexion. Plus audacieux que son aîné, il
devait donnerune orientation radicale à ses réflexions en les dweloppant surtout sur le
plan du jeu dramatique et gestique, une dimension qui manquait dans les
considérations de Feuchtrranger, dont la théorie est centrée sur le verbe. Le spectateur
actif, entrant dans le jeu, auquel s'adressait Feuchtrvanger, devenait avec Brecht un

Citons largement ce texte de 1921, peu connu: <(...) schriebe einer heute das Stiick unserer 7*it -
fiir oder gegen die Revolution oder iiber ibr - schriebe einer ein heiBes, atmendes Stiick, <<IGbale
und Liebe> ault unserer Zeit heraus: das Publikum hôrte ihn nicht an Ende, Gejohl und
Stinkbombeb rvâren die Antwort.
Was bleibt dem Dramatiker iibrig in einer 7âit,ôie kein Publikum hat, nur zusammengendrfelte
Zufallsmasse ? Vor Zuschauern, die kein einziges Gefiihl, keine einzige Idee gemeinsam haben,
sondern sich zusanmensetzen aus lauter heterogenen Elementen, die niemals Eins werden
kônnen b Lion FEUCHTIVANGER: Die Bûhnenkunst und die neue Zeit,ln: Glossarium.
Satirische Monaisschrift fiirTheater, Kientop, Musikrmd Biichcr. llrsg. von G€rhard Schâke. Nr.
2, I*ipzig, 1921. P.7-8.

d\{ebr guten SporD est le titre d'un article de Brecht panr dans le Bôtætt-Grwiel-à Berlin, en drte
du 6 férnier 1926. Il commense par cette phrase: <<Unsere Hoffn'ng (- c. à d. des dramaturges
d'aujonrd'hui) grûndet sich auf das Sportpublikum >>ln: Schriftan zumThatql. Op. ciL p.60.
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personnage détaché, suivant une rixe sportive, tout en fumant son cigare. La
dimension sociologique et dialectique, qui n'estpas nonplus développee chez I'auteur
de Thomas Wendt, est venue plus tard dans la réflexion de Brecht, avec la
<<découverte> du marxisme. Feuchtrranger n'est pas devenu un adepte inconditionnel
du <theâtre épique>, bien au contraire. Il est resté attaché à un certainéquilibre entre
les éléments émotionnels nécessaires pour <<accrocheo> le spectateur (<die Spannunp)
et la <distance>), tout aussi nécessaire pour permettre une prise de conscience de ce
même spectateur.

L'élaboration progressive de la theorie du <<théâtre épiqueu, en partie par la
radicalisation des réflexions de Feuchtwanger sur le (roman dramatiçre>, en partie en
contradiction avec ces idées, trouve son illustration dans les adaptations faites de
concert par les deux drarnaturges. Ia première, celle dela Vie d'EdouardZ, d'après
Marlowe, a été l'occasion de créer un langage nouveau et de structurer l'action
dramatique par des procédés de <distanciatioo>. Pour Brecht, ce fut aussi la première
e:rp,érimentation d'un jeu scéniqre dédramatisé.

C. Débuts d'une collaboration: le démontage du héros
classique dans Leben Eduards des Zweiten von England
(rgzs-re24)

Si l-adaptation de la tragédie de Marlowe, éditée en 1594 sous le titre The
troublesome raigne and lanentable death of Edward the second, King of England:
with the tngiail fiill of prand Mortimer, retient ici notre attention, ce n'est pas pour en
disputer la paternité à Brecht. Certes, un conflit sérieux avait éclaté à ce sujet entre les
deux dramaturges, Brecht allant jusqu'à demander à Herbert Ihering d'intervenir
auprès de Feuchtrn'anger afin que celui-ci renonce à figurer cornme co-auteur de
l'adaptationl. Mais un accord était fïnalement intervenu, Feuchtwanger étant
mentionné en pages intérieures comme collaborateur de Brecht pour ce texte2, de
même que Brecht sera nommé dans l'édition de la nouvelle version de Warren
Hastings, parue sous le titre Kalkutta, 4. MaiDe cette dispute on peut pourtant

I Voir à ce sujet: BRECHT: Brtefe Herausgegeben rmd kommentiert von Gtinter Glaeser. 2 Bânde.
FrankfurtÂ{ain (Subrkasrp), 1981. Voir en particulier les lettres 88 à 92, fftes enbe octobre
1923 et mars 1924. Vol. I, p.98 à 102.

2 La, première edition complète du texte en 1924, chez Kiepenheuer à pqtsrlem, a pour intitulé:
I*ben Huarts des Zweiten von England (nach Marlowe). Historie von Bertolt Brecht. A
l'intérieur, est indiquée cette m€ntion: <<Dieses Stiick scbrieb ich mit Lion Feuchtwanger. Bertolt
Brecht.
Edition utilisée: B. BRECHI z l*ba Huards des zwciten von England. Vorlage, Texte und
Materialicn. Edi€rt von Reinhold GRIMM. Franlûutll}lain (Edition Subrkamp 245), 1968. Cette
edition critique pIopose également la traduction allemande du texte de Marlowe, prùliee par A. W.
Heynel en 1912, ainsi que la première version fragmentaire de Brecht, editee dans Der Neue
Me.rhnen1924.
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conclure que la part de Feuchtwanger dans I'adaptation du texte de Marlowe n'avait
pas été négligeable.

I-a première contribution de l'écrivain arait été de faire porter l'ætention de
Brecht sur I'auteur élisabethain et de lui proposer d'adapter ensemble le texte aqglais.l
Dramaturge aux IGmmerspiele de Munich, Brecht hésitait alors - nous sommes en
septembre 1923 - à monter l'æuvre de Shakesparc, Macbethou Nchard{ qr'on lui
proposait. Le monument qu'était Shalrcspeare avait de quoi effrayer un débutant, et les
<<re-crâtions>> révolutionnaires de son théâtre parle metteur en scène LeopoldJessner
à Berlin apparaissai€nt comme un modèle diflicile à zuiwe. Moins connu et moins joué
que Shakespeare, Marlowe offrait à I'auteur de Baalun terrain idâl d'expérimentation
theâtrale.

La proposition de Feuchtwanger d'adapter la chronique historique de
Marlowe sur la vie d'Edouard II n'avait rien de fortuit. Elle montrait en effet combien
l'écrivain s'était familiarisé avec I'univers dramatique des premières pièces de Brecht,
au point de leur trouver une sorte de pendent dans le theâtre élisabethain de la fin du
seizième siècle. Les correspondances étaient nombreuses2 et c'était sur elles qu'allait
s'ancrer le travail d'adaptation.

Il y avait d'abord le motif de l'homosenralité du roi, élément d'anarchisme
menant à l'autodestruction du personnage, déjàprésent dans Baaletdans -Im DicHcht
Marlowe avait choisi de mettre en scène un anti-héros, déplacé dans son rôle de Roi et
de Puissant, voué à un destin lamentable. Son assassinat, dans les égouts du château,
était un épilogue du goût de Brecht. N'avait-il pas laissé son poète Baal, un être lui
atrssi mu par ses seuls instincts jusqu'à la déchéance totale, ((creveD) comme une bête
au terme de la pièce ? Rien de tragique dans cette mort sordide qui devait susciter le
dégoût plus que la pitié. Celle-ci, encore perceptible chez Marlowe, n'aurait plus sa
place dans l'adaptation.

L'équivoque, les contradictions du personnage d'Edouard II, hésitant à
renoncer à son favori ou à abdiquer, cherchant le scandale, tantôt aveugle, tantôt
lucide, étaient encore un élément propre à intéresser Brecht. L'action historique lui
offrait en effet une profusion d'episodes à la lumière desquels il pouvait mettre en
avant ces contradictions en montnnt les comportemenfsdu héros dans une zuccession

Feuchtwanger était bon connaisseur du thé,âtre élisabéthain, ayant lui-même adapté entre octobre
l9l7 et février 1918, à la suite de lud SûB,lagièce Appius und Virgiaia de lVebster. Son
adaptation était libre, en vers non rimés, et mettait surtout en avant le problème de l'homme de
pouvoir devenant criminel. Par contraste, les rôles comiques avaient été fortement acccntues.

Voir à ce sujet l'article de Manfred PFISTER: Vor- und Nachge*iichte dæ Tng&ieRluards II
vn Mailowe ûbcr Brccht und Feuchtwanger bis zu Ihering tmd Ken. Wirkungsâsthetische
Untersuchungen zur Klassikerrezeption in den zwaruiger Jahren. In: O. KUHN (Hg.)t
GrcBbritanien und Deutshland. Festschdft fiir J.W. Bourke. Miinchen, 1974.P.372403. Voir
en particulier p.381 et suivantes.
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de situatioassignificatives. Ia psychologie du souverain démythifié, tombé dans la
déchéance, devait même être primitive afin qu'apparaisse le motif essentiel de la
chronique de Marlowe, selon Brecht: l'évocation d'une lutte sans merci, chaotique et
impénétrable dans samotivation, coûlme dans Im Dickicht

En outre, la dramaturgie <ouverte>> de l'écrivain élisabethain s'inscrivait
dans une tradition populaire à laquelle Brecht tentait lui aussi de rattacher son théâtre.
Le montage de tableaux non reli& entre eux, centrés chacun sur un épisode, sans unité
de lieu ni de temps, permettait les changements de perspective et les contrastes les plus
marqués, comme dans les ballades ou les complaintes (<ô{oritaten>) chantées sur les
foires. Le titre même de la pièce de Marlowe, cité plus haut, situait l'æuvre dans la
tradition des chroniques épiques, mais dans une percpective anti-héroïque: chronique
d'une mort lamentable annoncée. La tension dramatique, l-attente d'où naissaient,
dans le drame classique,la crainte et la pitié, se trouvaient ainsi d'entrée neutralisées.
Marlowe offtait à Brecht l'exemple d'un procédé <épique>> à un moment oùr celui-ci
était en quête d'une dramaturgie en nrpture avec la tradition classique. L'occasion était
belle pour faire de l'adaptation de cet Edouard llanglais un champ d'eryérimentation
pour une technique nouvelle d'écriture et aussi de jeu, puisque l'adaptateur était
également le metteur en scène. La harangue au public, qui ouvre cette adaptation dans
la tradition des jeux de foire pour annoncer I'histoire et le destin de ses héros, ainsi
que les titres narratifs donnés à chacun des tableaux en apportent I'illustration la plus
immédiate. La pièce est ainsi découpée en oîze séquences datées avec précision, la
première marquant la montée sur le trône d'Edouard II, le14 décembre 1307, et le
rappel à la cour de son favori Gaveston, la dernière l'assassinat du roi, le 1l février
1326, à Londresl.

Feuchtrn'anger avait ainsi w juste en proposant à Brecht cette pièce de
Marlowe dont les composantes thématiques et formelles avaient une parenté
incontestable avec ses premières Guvres , Baal et Im Dicffichf en particulier. Il ne
pouvait douter que son jeune ami traiterait le texte original avec une liberté iconoclaste,
et ce n'étaitsans doute pas pour lui déplaire. Lui-même avait utilisé le thêtre antique
pour s'exprimer, au moment de la gueffe, sur des sujets alors censurés: l'héroïsme
guerrier, la défaite, la paix. Il n'avait pas craint d'actualiser les textes, sans audace
excessive dans les Per:seq avec plus d'insolence dans Ia Paix,le genre comiqre le
permettant phs aisément.

Le bouleversement des valeurs engendré par la défaite de 1918 posait en
des termes nouveaux le problème de la réception des <classiqres>> pour les hommes de
théâtre. Fallait-il les rejeter dans l'oubli, avec les <<valeurs éternelles>> ct les grands

1 Iæ texte auquel nous nous référons est celui de la première edition complète de 1924, repris dans le
volume dité par R Grimm, op. cit. p.149 à 230.Laversion créée le 19.3.1924 fut sensiblement
différente, Brecht remanisrt sans qssse son texte au cours des répetitions. Iæ livlet de scène ayant
été perdu, on en est réduit aux témoignages des contemporains à ce sujet.
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caractères humains qu'ils mettaient en scène ? Fallait-il actualiser ces <<intouchables>>,
reputés hors du temps ? Brecht était pour les solutions radicales. Avant qu'il ne
découvrît Edouard II, il se déclarait prêt à monter Die lungfnu von Orleans de ce
<SchillingeD), comme il l'appelait dans son irrespect. Il avait même déjà fait les
coupures: quelques vers, c'était tout ce qu'il en gardait !l Pour le reste, le texte
classique n'était pour l'auteur de Baal qrc <matériaux> exploitables à merci, et
l'idéologie qui s'y exprimait ne pouvait avoir pour le public du temps la moindre
<<valeurutile>y'.

Certes, le théâtre de Marlowe était fort éloigné du théâtre classique
allemand ou français et pouvait être pour Brecht l'occasion de nuancer sa position sur
le répertoire du passé. Mais ne fallait-il pas craindre, en dépit des analogies qu'il y
trouvait avec son propre univers dramatique, qu'il rende l'æuvre méconnaissable?
Cette crainte, Feuchtwanger ne l'avait pas, si l'on en croit un bref poème qr'il écrivit
l'année même de la création de I-a Vie d'Edouard I/ sur l'activité d'adaptateur: à
I'unisson avec Brecht, il la définit comme la crâtion d'une (<(Euvre nouvelle à partir
d'une matière ancienne>>3. Iapart du <<mentoo> dans I'adaptation de lapièce ne pouvait
donc être de veillerjalous€ment au respect du modèle littéraire, mais bien d'entrer dans
les intentions dramaturgiques du re-créateur de l'æuvre et de contribuer à les réaliser.

Cette réalisation passait en particulier par le choix d'un langage propre à
traduire la brutalité de la fable historique et le caractère primitif des rapports de force
entre les personnages. Dans la traduction de A. \il. Heymel, parue en 1912, les vers
non rimés se lisaient bien, trop bien même, avec leur rythme le plus souvent ianrbique
et leur archafsme baroque. Feuchnvanger était capable de recourir au texte anglais
original pour en analyser la rhétorique, les allusions savantes et les inages. Nul doute
que son aide dans ce domaine de la versification fut précieuse pour Brecht.
L'alternative d'une adapation en prose fut-elle objet de discussions entre les deux
drarnaturges ? On I'ignore. On peut penser que, pour l'un comme pour I'autre, utiliser
le vers non piu fidélité à I'original, mais porr prendre le contrepied de l'élévation et de
l'hamronie recherchées par l'auteur élisabethain et par son traducteur allemand avait un
attrait tout particulier. Quelques années plus tard, en exil, Brecht poussera très loin

Rudolf Frank, metteur en scène atx lGmmerspiele, raconte cet épisode dnns ses mémoires,
rapportes par Wolfgang PETZET dansz Theaten Die Mûnchnæ Kammetspiele 1911-1972. Op.
ci t .  p.151-152.

<Gebrauchswero, <<IVfaterialwertr sont les termes qu'emploie Brecht à cette epoque à propos des
classiques. Voir par ex.:Wie sll man heute Klassikq spiela?lnz Bertolt BRECHT: Sùriften
zum Theatql Op. cit. p.89 et suiv.

<<Ich, zum Beispiel, schreibe manchmal / Bearbeitungen. Manche nennen es auch /
Nachdichtungen, rmd d+s ist so: Ich mache / aus altem Stoff ein neues Stiick rmd / setze unter den
Titel / den Namen des toten Dichtens, der sehr / berûhmt ist und von keinem gekannt (...).> Lion
FEUCHTITAN GER: B earbeiangaz ln: Di e Weltbîihne 1924 (20'),,14 (30. I 0. I 9 24), p.67 3.
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l-utilisation du vers à contre emploi: sa tentative,en 1945, pour mettre le Manifeste
commwûste en hexamètres laissera Feuchtrn'anger quelque pcu perplcxe...

En l'absence de documents écrits, on en est réduit à des conjectures sur la
part exacte revenant à chacun des deux adaptateurs dans la mise au point du texte.l Iæs
souvenirs de quelques témoins privilégiés de la collaboration entre Feuchtwanger et
Brecht, Bemhard Reich, metteur en scène aux Kammerspiele, Carl Zuckmayer ou
Marieluise Flei8er apportent pourtant quelques précisions à ce sujet. Selon Reich,
c'était surtout l'irrespect de Feuchtrnanger à l'égard des personn4ges historiques qui
avait permis aux deux dramaturges de se rejoindre 2. Carl Zuckmaysr fït la
connaissance de Brecht à l'automne l923,precisément au moment de son travail sur le
texte de Marlowe avec Feuchtwanger. Selon lui, la part de ce dernier fut importante
pour l'orientation d'ensemble à donner à l'adaptation et pour I'arrière-plan historique,
ainsi que dans la construction et la succession des scènes. Brecht reconnaissait la
supériorité de son ainé en ces domaines. Pour la mise en forme des dialogues et
d'atmosphère>>, pour I'invention scénique et les <idées poétiques>>, lui-même était
souverain et d'une <çroductivité> qui stupefiait le jeune Zuckmayer.3

Sur le travail de versification, Marieluise FleiBer rapporte que Brecht
venait soumettre à son <<menton> les vers qu'il avait jetés surle papier, des vers parfois
faibles, trop sagement rythmés, que Feuchtwanger avait ensuite toutes les peines du
monde à rendre rocailleux, car, disait-il, <<chez Brecht, il faut que les choses soient
raboteuses>4. Loin d'être le gardien de la tradition classique, l'écrivain en était bel et

Voir à ce sujet: Ulrich WEISSTEIN: Vom dtarnati*hen Roman zum qiæhen Therrtrr'. (1963) Op.
cit. p.4l-42. Voir également du même auteur: The Fint Verr;ion of Bræht /Feuc;htwanger's Iæben
Eduards des Zweiten von England and Iæ Relation to the standard T*t.In: IEGP (= lannal of
English and Germanic Philology. Vol. LXIX, Nr 2, April 1970. P. 193-210. Cf. plus
particulièrement p. I 94.

Voir: Bernhard REICH: Erinnerungen an Btæht.In: Theater der hit. L966, H.3. Repris sous le
ntre Miinchen 1923 dansz BRECHT: Lebn Eduads...Op. cit. p.250-251.

<<IVlit Feuchtwanger, der sehr viel vom Theater verstand und ein enonnes literarisches Wissen hatte,
besprach er die Môglichkeiten, die Hintergriinde, die Konstruktion, die Szenenfolge, die geistige
Grundlinie. Da lieB er sich gernberaten, sogar fiihre,n. Alles anderc, die Formung, die sprachliche
Gestalt, das Atmosphârische, die Dialoge kamen von ihnr, und da war er absoluter Souverân. Seine
poetischen und szenischen Einfâlle waren unerschôpflich, und er produzierte sie mit derselben
Iæichtigkeit, mit der cr sie wiedcr verwarf.> Carl ZUCKMAYER: AIs wâr's ein Stiick von mir.
Op. cit. p.320-321.

<<Die Arbeit scheint so vor sich gegangen zu sein, dâB Brccht zuvor sein Geschriebenes mitbrachte,
dies Gescbriebene wurde dann von beiden beklopft, der Lion war der Eiserne, der viel jiingere
Brecht kam gern in ein geniales Schludern. rtie alles auf der lVelt war es nicht immer die reine
Freude, Feuchtwurger stôhnte mir einmal vor, Brccht sehe schon gÊr nicht mehr, rvas er rnache, er
sei jetzt zwei Tage in Augsburg ge\ryesen und habe von dort gânz abscheulich glatte Rhflhmen
mitgebracht, es kæte unendlicùe Mûhe, das alles wieder aufzurauhen, dnrnit es gehôrig bolpere, bei
Br€cht mûBten die Dinge nËmlich holpem.> Marieluise FLEIBER: Auf dæ Augustastak ln: 50
Jahte Schauqtielhaus, 25 Iahre lhmmæspiele im Sehauspielfuirs. Mùnchen, 1951. Repris dans
l'edition de GRIMM de B. BRECIITz Letu Huads.- Op. cit. p.265.
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bien le fossoyeur, en parfaite connivence avec son comparse. Le résultat en est un
style elliptique, faisant l'économie des articles et des terminaisons grammaticales,
bouleversant les structures, parfois à la limite du compréhensible, plus souvent d'une
grande force expressive, comme le montre ce passage, d'une émotion contenue:

EDUARD: Ach Spencer,
Da Wone rch sind, nw trennen Hez von Hez,
Und Vesândigwguns nicht gæchcnkt ist,
In solcher Taubheit bleibt nur k&perliù kdihren
Zwischen den Mânnem. Dæh auch diæes ist
Sehrwenigund allæ ist eitcl.r

I-a connivence des adaptateurs, dont on sait qu'elle prit parfois des allures
conflictuelles, a trouvé sa transposition dramatique au dernier tableau de la chronique.
Mortimer scelle le dcstin d'Edouard II dans un message équivoque adressé à ses
gardiens, personnages obtus comme on en trouvera dans Schweyk

<<Eduard zu tôten scheutEuch nicht gtt ist eel

La mort d'Edouard tiendra ainsi à une virgule oubliée à dessein, avant ou
après le <<nicht>>. Utilisée comme élément de dédramatisation dans la scène de
l'exécution, la virtuosité grammaticale se lit ici comme un rappel humoristique des
disputes entre les deux adaptateurs à propos d'une virgule.

L'un et I'autre étaient friands d'auto-citations ou de procédés de parodie,
livrés à la perspicacité du lecteur. Certaines allusions scabreuses, certaines images
récurrentes, comme celles du <marécage>>, de la <jungle> (<Dickichu, <<Gestriipp>>) ou
du <cloaque>>, les métaphores animalières sont sans peine identifiables: Brecht usait là
d'un registre déjà éprouvé 3. Comme pour marquer son tenitoire, il avait également
émaillé le texte de <dunes> diverses, lunes rousses et chancelantes, ou lunes noires 4,

contrepoint de la lune-lampion accrochée dans un coin du décor pour déranger le
bourgeois romantiqre dans Trcmmeln in derNacht

B. BRECIIT: I*bn Ecluards...Sixième tableau. Op. cit. p.195.
Ce passage montre eû oûre que le motif de l'homosexualité n'est pas exploité par les adaptateurs à
des fins de provocation. Il est mis €û rapport avec le thème de l'incommunicabilité entre les êbes,
déjà souligné dæs Im Dickitt

B. BRECTIT : Letut &fuards dæ Zweita van England Op. at p.222.

Voir à ce sujet l'étude stylistique très approfondie de Volker CANARIS: <d.eber, Eduards des
Zweita von hgland> als vqmanistisches ,Sfûc* Bqtolt BrcJ,ts. Bonn (Bouvier), 1973. A
propos des métaphores, voir enparticulier le chapite Spachep.65 et zuivantes.

BRECHT: hfu Bludrds des Zweitea von England Op. cit., pp. 170, 172,173,2(X), etc...

2

3
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Plus que drns les images ss dans les audaces verbales, apanage de Brecht,
c'est dans la transformation du perconnage de Mortimer, l'adversaire d'Edouard II,
que I'on croit reconnaître I'empreinte de Feuchnn'anger. L'auto-citation va ici de pair
avec la parodie, l'écrivain prenant ainsi ses distances par rapport à lui-même et à ses
propres créatures. Chez Marlowe, Mortimer n'était qu'un pair du royaume, dont le
neveu, ambitieux et sans scrupules, prenait en mains la chute et I'exécution du roi.
Abandonné par la fortune, à la fin de la pièce, le personnage s'abandonnait au
fatalisme surle coufft de l'histoire, avant de disparaître. Dans I'adaptation, il apparaît
comme une de ces figures d'intellecnrels chers à I'auteur de Wanen llastings ou de
fud SiiB, qui succombent à l'appetit de pouvoir, avec une démesure dont ils prennent
conscience à l'instant de leur chute. On chercherait en vain dans le théâtre de Brecht
des personnages repondant à ce tlpe: Galilée, seul <intellectuel>> qu'il ait mis en scène,
est un homme du savoir concret, un scientifique et non un spéculateur. Au début de la
pièce,le spectatanrdecouvre Mortimerdans lapose de l'homme de cabinet, seul parrri
ses livres, méditant tout haut sur l'histoire antique et la vanité des choses humaines.
Mais le regard de cet intellectuel zur l'agitation du monde à sa porte est d'un réalisme
brutal. L'idéalisme, le sentimentalisme n'ont plus cours, comme déjà dans Der
IlollÊindischs l(aufmann, le langage très cru du personnage étant sans doute plutôt
proPre à Brecht.l Les hyrnnes à la puissance, prêtés au jeune Mortimer par Marlowe,
ont disparu. Le personnage désabusé se livre au jcu du pouvoir sans passion, gardant
une distance sceptique. Après l'assassinat d'Edouard, dans sa dernière tirade sur la
<<Roue de la Fortune>, il semble se jouer du couplet fataliste par lequel Marlowe
assurait à son héros une sortie <<digne>>, celle d'un philosophe2. Ses ultimes paroles
sont une pirouette, la pirouette d'un bouffon qui ironise sur toute prétention à une
philosophie de I'histoire3. Brecht, qtri connaissait les héros des drames historiques de

(Ldtdres a besoin de farine> est la Éponse de Mortimer à l'Archevèque venu lui dire que Londres a
besoin de lui. A la Reine éploree, il replique: <Mylady, Ihr seid verwitwet durch / Eines
Schlâchters Sohn / (...) Uaaame, die Haut wird schlecht von zuviel Trânen / Verwaiste Nâchte
machen alt. Tranige Gefûhlc / Erschlaffe,n den Iæib. Schafft Euch, Myladyr/ Befriedigung. Das
rohe Fleisch"/ Gewôbnlich, will benetzt sein.> Ibidem, p. 158 et p. 160-161.
Au nr de cet exemple, on souscrit volontiers au jugement d'rm critique aménicain: <dhe language is
Brecht's but the penonality cteation Feuchtwanger's> Faith C. NOnnfS: The collabontion of
Lion Feuchtwaager and Bqtolt Brùf rnEd$,ard II.> In: John SPALEIGlkutt4 4.Mai(ed.): Irbn
Feuchtwanger. The man" his ideas,âlb norkOp. cit. p.293.

<Feile Fortuna, jq an deinem Rad / Da ist ein Punkt, und wer an den gelangt,/ den rei3ts
kopfûber. An dem Punkt steh icù,/ und da ich seh, daB ich nicht hôher llatm/ was grâm ich mich
um meinen jâhen Fall?- / Iæbt rvohl, schôn Isabell. Um Mortimer/ weint nicht. Gering schâtzt er
die \ilelt / und geht als Wanderer neue Lande suchcn.>. (Traduction allemande de 1912). In:
BRECHT: Lefu Huards...Op. cit, p.107.

<<'s ist, Knabe, die schlumpichte Fortuna teibts,/ Ein Rad. 's treibt dich mit nach aufwârts./ Da
kommt ein hrnkt, der hôchste. Von dem siehst du,/'s ist keine Lciter, 's treibt dich nach unten./
lVeil eben rund ist. Wer dies gesehn hat, fâllt er,/ Knabc, oder lâBt er sich fallen? Die Frage / ist
spa3haft. Schmeck sie!> Ibidem, p.228. La confrontation de ce passage avec le texte baduit de
Marlowg cité ci-dessus (voir lanote præedente), donne rm exemple eclarant de la métamorphose de
l'æuvre entre les rnrins des deux L'utilisation du vcrs comme langage artificiel, anti-
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son ami, pourrait bien avoir contribué à infléchir en ce sens l'image du personnage. En
tout cas, la métamorphose du personnage de 

'Warren 
Hastings, qu'opèrera

Feuchtrranger deux ans plus tard avec la collaboration de Brecht à Berlin, s'annonce
déjà.

Si la parodie de la trahison du Christ par fudas, traitée avec une grande
décence au sixième tableaul, porte plutôt la signature de Brecht qui, dès ses premiers
essais dramatiques, recourait volontiers à des thèmes bibliçes 2, celle de l'histoire de
la Guerre de Troie, au troisième tableau 3, est de la même veine que certaines scènes
de La Paix d'Anstophane, actualisée par Feuchtwanger en 1917, avec force
anachronismes. Brecht ne saurait, bien sûr, avoir été inactif dans la conception de ce
véritable morceau de bravoure. Gageons que les deux adaptateurs se sont rejoints sans
peine pour ce <démontage>> radical de la tradition héroïque dans la littérature et
I'histoire. Rien dans le texte de Marlowe n'invitait à cette parabole sur la guerre, mise
dans la bouche de Mortimer, si ce n'est une comparaison rapide entre Gaveston et <da
garce grecque>, responsable d'un conflit sanglanÉ.

Tenter de tirer une ligne de partage entre les deux dramaturges lors de la
rédaction de ce texte serait vain, sans doute. Pourtant, l'insistance des exégètes à
prendre pour seule référence, dans leurs anallaes, les écrits de Brechts, incite à mettre
l'accent sur la contribution <possible> de son partenaire, au risque d'aller trop loin en
ce sens.

Un élément extérieur, l'ampleur de la tirade, qui ne compte pas moins de
soixante dix vers, est un premier indice pour le lecteur qui inclinerait à attribuer à
Feuchtwangerune part importante dans laconception de laparabole. Dans ledeuxième
livre de Thomas Wendt,le dramaturge avait déjà recouru au procédé <<épique>
d'insertion d'un récit <garallèle>, interrompant le déroulement dramatique. La valeur
slmrbolique de ce récit, destiné à préciser la signification de la démarche de Wendt,
éait soulignéc par l'abstraction du personnage +ri le relaait d'Etrangeo était sa seule
ap'pellation.6 Cet <<Etrangen> racontait son e:rpérience de l'action, arx colonies. Seul le

réaliste et discordant, et non @rnme moyen pennettant de rehausser une aciion héroîque, apparaît
ici avec évidence.

Ibideno p.197.

Dùe Bibl (1913) est le titre du premier essai dramatique qu'ait publié Brecht.

BRECHT: Letu fulùards... Op. cit p.164-165.

Dans la tmduction allenande, Lancaster apostrophe Gaveston en ces temes: <<Veruorfener! / Der,
wie die griechische Metze, zu den \taffen,/ zu blutigen Kriegen kiihne Kiimpen schleppto. In:
BRECHT: I*ben &finrds..Op. cit p.54-55.

C'est le cas de Volkcr CANARIS dans son analyse tès poussee de cette parabole sur la guerre, op.
cit. p.78 et suivantes.

<Derft,emde Hero.ln: ThonasWqdtZweites Buch, (Szene) lt. Op. cit. p.l5t-153.
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hasard, un caprice de la nature, avait fait qu'un peuple avait été décimé et une région
<<civilisée>:

Si Ie vent, ce jour Ià, avait été à peine plus fort ou plus faible (...), je
n'aunis ps lancé mon expédition, des millieæ d'hommes ne senient pas
morts, Iæ chemins de fer n'aunient pas été constntits, (...) je ser:ais
probablement encorc à mon poste aux colonies, (...) et je n'autais pas Ie
plaisir d'avoir fait votre connaissnce.r

Une petite cause produisant de grands effets, un motif futile, individuel,
menant à la destruction de deuxpeuples, parce que le hasard s'en mêle, déclenchantun
processus que plus rien ne peut arrêten voilà l'histoire de la Guerre de Troie, telle que
Mortimer la narre devant le Parlement de Iondrcs:

Die Grieehen weiærliegn fischend auf den Segeln,
Den henbgelassenen, bis in einerAle-Kneipe
Im llafenviertel einer einqn
Dic Nase blutig hatt, austdend sich,
Dies æi um Helena.
Vorjanand sichs vewh în folgenden Tagen,
Grilfen viele Hiinde mch vielerHâlsen.
Von zerbrcèhenen Schiffen spiefite man uiele au[,
Enrinkende, wie Thuntische?

Par delà le contraste stylistique avec le récit dans Thomas Wendl c'est
bien la même idée qui est développce dans les deux passages, dans une même
intention de <démontage> des <<grandes actions> de l'histoire. Comme <d'Etrangeo>,
Mortimer achève sa narration sur l'h1ryothèse d'un processus qui aurait changé
l'histoire, et sur une <<pointe>> finale:

Wàire also nicht meist Vestiindigang
Unmcnæhlich, menæhlich Ohr ventopf\ -
Gleiûgiiltig, jene Helena war'ne Hw
Oder Groûmutterhôe;lrt geannder Stâmme, -
Stiinde Troja næi, das vîermal grti&er war
AIs unser l-ondon (...)
(...) wÈir nicht diesæ ganze

dMâre die \tindstârke an jenem Tag urn ein Quentchen grôBer oder kleiner gewesm, (...) aann
bâtte ich meine Expedition nicht gernacht, die Tausande nâren nicht umgekommcn, es wâren keine
Bahnm gebaut rrcrden,.(...) ich sâBe rvahrscheinlich noch auf meinem Posten in den Kolonien,
(...) und hâtte nicht das Vergpûgen ibrer Bekanntsc.haft> Ibidern, p. 152-153.
Ferrchtrvanger a repris ce thène du hasard, à l'origine du succès ou de l'echec des actes dits
hâoiques, dans une comédie intitulee Wird HiII amrrcr;tielrt (1923-1924) dont il sera question au
pocbainôapiue.

BRECIIT: Letuts tuluads... Op. cit p.164.
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Gæchlæht in seiner Mannheit abgætorben.
Quod ent demonstnnûtm. Frcilich
Hiitten wir dana auch nicht die llias.r

Cette rapide confrontation montre à quel niveau a pu se situer la
contribution de Feuchtwangerà l'élaboration de ce passage. Il semblerait qu'on puisse
lui attribuer un rôle décisif dans la structure de cette parabole, et même l'idée de
l'introduire. On sait combien il était attaché à ces <<signes>> donnés au spectateurpour
lui permettre de saisir la signification profonde de ses @uvres. Il avait même tendance
à trop expliciter sa pensée, ainsi dans les dernières repliques de la scène de Thomas
Wendt citée plus haut. A Wendt qui lui demandait qui il était, d'Etrangeo> épondait:

Quelqu'un qui a dnngé Ie monde. A Ia suite d'un hasafl?

Rien de tel à la lin de la fable parodique de la Guerre de Troie. Le lecteur y
attend-il, par exemple, quelque expression donnant à la parabole une dinension
d'actualité, au lendemain de la guerre mondiale? Il sera déçu. Le <<Quod erat
demonstrandum>> clot la chronique d'un camage, illustrée pr les images les plus
crues, sur le ton satisfait de l'homme de sciences objectif en toutes choses. Le récit,
conçu comme une <<démonstration>>, perd ainsi sa dimension dramatique. L'émotion
qu'il pouvait zusciter retombe, et cède la place à un sentiment de dérision devant le jeu
scénique qui suit: <Edouard pleure> !3 Ia parabole se suffit à elle-même. Les nrptures
de tons et I'enpression gestique I'emportent sur le commentails; ssmm€nt ne pas y
voir la <çatte>> de Brecht ?

Sur le rôle central que prenait cette scène comme point de cristallisation, en
quelque sorte, du sens de la pièce, les deux adaptateurs ne pounaient qu'être d'accord.
Ia Guerre de Troie offrait à la fois l'archét1pe de la guerre dans toute son horreur et
l'image mythique, héro'ique qri pouvait en être donnée. Démonter cette inage en
réduisant les acteurs de cette guerre à leur dimension individuelle, dérisoi
<<Ilélène, la putain>1, <Lord Paris> le têtu - ne pouvail avoir pour finalité l'expression
d'un fatalisme a-politique devant un phénomène inéluctablé. ChrczMarlowe, c'était le
conflit entre la royauté et la noblesse (les Peers), la lutte politique pour le pouvoir,
donc, qui était à I'origine de la guerre. Gaveston n'en était que le prétexte. Dans

Ibidem, p.165.

<<Dq frctnde Hen: einer, der die Welt verândert hat. Infolge eines Zufalls.>> lnz Thomas Wendt
Op. cit. p.153.

(EDUARD weint >>. BRECIIT: LeÉrn frluards..Op. cit, p. 165.

CAI\ARIS tend vers cette interprétation en analysant la guerre, telle qu'elle apparait dans le recit,
somme une catastrophe naturelle. Voir le cbapiÈe inûtulé <<Der Krieg als Naturereignio>, op. cit.
p.78 et suivantes.
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l'adaptation, la vision matérialiste de la guerre, dont la mécanique éait mise en route
par la bassesse humaine, renvoyait à une réalité vécue, inacceptable: la guerre
mondiale. N'étairce pas d'elle qu'il s'agissait dans les scènes de combat où hommes
et bêtes étaient engloutis dans la fange (<Sumpf>), après un carnage bestial r? Le
démontage du mythe de la guerre héroïque, tradé par I'histoire et la littérature,
entretenu par les politiques, était, dans l'esprit des adaptateurs, une mise en
accusation, non pas l'expression d'un quelconque fatalisme. L'adaptation de Ia Vie
d'Eduard II de Marlowe s'inscrivait ainsi dans la continuité de la production
dramatique des deux adaptateurs, née de la guerre: Thomas wendq d'une part,
Trcmmeln in derNachq avec le penonnage dc Kragler, de l'autre.

Le démontage ôr mythe de I'héroisme guenier, réduit danslaparabole sur
la Guerre de Troie à sa dimension de querelle individuelle et mesquine, allait de pair
avec le démontage de latragédie classiçe avec ses <<héros>> hors du co[lmun. Mettant
en scène le personnage d'Edouard II, sorte d'anti-héros, et adoptant la forme narrative
de la chronique, le drame élisabethain se prêtait bien à cette <manipulatioo>. Le récit de
la fin <damentable>> du roi d'Angleterre était devenu l'histoire d'une auto-destruction
irrationnelle, entraînanl dans son sillage la destnrction de tout un peuple, pris dans la
guere. Ia versification, au rythme volontairement heurté, rocailleux, avatt été conçue
en contr€,point des vers classiques, toute hamronie, tout naturel en étant banni.

Ia mise en scène de l'æuvre, assurée par Brecht pour les Kanmerspiele
de Munich avait marqué la première elçérimentation d'une technique de distanciation
annonçant le <théâre epiquen. Le découpage de l'action dramatiqne en tableaux avait
été souligné par les interventions du <<meneur de jeu> (<Spielleiteo>), fort applaudi par
le public.Daffi une scène comme celle de la pendaison de Gaveston, Brecht avait mis
en avant la virnrosité de la gestique, élément essentiel de son theâtre <démonstratif>.
Les décors volontairement grossiers, les haillons portés par les personnages relevaient
d'un mélange de naturalisme et de stylisation, donnant une image grimaçante de la
misère engendrée par la guerre. Thomas Mann avait râgi avec irritation à ce
misérabilisme affiché avec ostentation, allant dans le sens anti-bourgeois du <<Prolet-
Kulu.2 Feuchtwangeravait pour sa part suivi les répetitions et la représentationde I-a
Vie d'Edouard IIavec enthousiame, découvrant toutes les audaces techniques dont
Brecht était c4able.

Le spectacle qu'avaient pu voir les Munichois le l8 mars 1924 n'avait que
peu de rapports avec un travail d'adaptation sur un texte <classique>. Le fruit du
premier travail de collaboration de Brecht et Feuchtwanger était une pièce nouvelle,

Voir par exemple au quatrième tableau, intitulé <<Die Scblacht von Killingworth (15. rmd 16.
August 1320)), les paroles de Gaveston, in BRECHT: Lcbela Huards... Op. cit. p.168-169.

Voir Thomas MANN: Bdefe aus Deutæhlnd. (1922-L925). 5. Brief.In: GænnreIte Werke.Band
)CII (NachnËge) Frankfint[vlain (S. Fischer), 1974. P.304-306.
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pas une copie. La part de Feuchtrn'anger dans le choix et l'élaboration du texte avait été
plus importante qu'on ne l'accorde communément, sans qu'il soit pourtant possible de
la déterminer avec précision. MalgÉ quelques conflits au sujet de la paternité du texte,
les deux dramaturges avaient, d'évidence, trouvé la voie d'une coopération
<çroductive> puisqu'ils devaient bientôt renouveler l'elçérience. Cette fois, le texte
qu'ils voulaient adapter était de la plume de Feuchtrvan ger. Wanen l{astings, créé avec
succès en 1916. I-a <çhilosophio qui sous-tendaitle drame avait vieilli et il s'agissait
de mettre lapièce au gott du jour, afin de conquérirle public de Berlin. Ce devait être
là encore une véritable re-création.

D. La métamorphose de warren Hastings en une comédie de
la <<nouvelle objectivité>: Kalkutta, 4. Mai (1925-192G).

Comme pow I-a Vie d'Edand.[ tenter de reconstruire la démarche qui a
mené Feuchtwanger et Brecht à refondre ensemble le texte du drame Wanen llastings,
achevé en 1916, n'est pas chose facile. Les étroites relations d'amitié et de travail entre
les deux dramanrrges, depuis le printemps 1919, permettent de penser que Brecht
connaissait la pièce et en avait discuté avec son ami dès le début des années vingt. En
effet, Feuchtwanger était alors connu avant tout comme I'auteur de Wanen Hastings,
dont le succes avait été considérable. I^apièce avait tenu l'affiche pendant deuxsaisons
à Munich, jusqu'en Mai 1918, pour une quarantaine de représentations, dans une
distribution brillante, et il n'est pas exclu çre Brecht l'ait découverte à la scène. Drame
historique, la pièce fut sans nul doute l'objet de discussions approfondies entre les
deux dramaturges au. moment où ils adaptèrent ensemble I-a Vie d'Edouard II de
Marlowe, en 1923. Ce travail de collaboration avait été fructueux et la mise en scène
de l'æuvre avait eu un succès certain en1924. Cette même année, sous l'influence de
la lecture de Kipling, Brecht décidait de situer la métamorphose de son personnage
<<Galgei>> - qui devait devenir <Galy Gayn - dans le milieu de l'armée coloniale
britannique en Inde. Ce choix d'un cadre exotique, crânt une certaine parenté entre
Mann ist Mann et Wanen Hastings,n'était peut-être pas une simple coïhcidence. I-a
différence de perspective dans les deux æuvres est telle çre la pièce de Brecht, dont
les premières esquisses remontent à 1920, apparaît comme écrite en contrepoint de
celle de Feuchtwanger. L'idée d'adapter le drame historique de 1916 a ainsi très
probablement pris forme en 1924, au lendemain de l'adaptation de la pièce de
Marlowe.

Tout invitait les deux dramaturges à poursuivre leur collaboration. Mais
Brecht s'était installé définitivement à Berlin à l'automne 1924, s'efforçant d'y attirer
son ami Feuchtwanger. Depuis le lendemain de la Révolution de 1918, aucune pièce
de I'auteur de Wanea Hastingsn'avait été jouée à Munich sans que les représentations
en soient troublées, voire interrompues par des groupuscules d'extrémistes. Les
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manifestations d'antisémitisme étaient devenues chose quotidienne drns la capitale
bavaroise et I'atmosphère y était devenue irrespirable pourbeaucoup d'intellectuels.l
Bien qu'il lui en coutât, Feuchtrn'aqger se décida en février 1925 àquitter Munich pour
Berlin, espérant comme Brecht y trouver une atmosphère plus liberale et y conquérir
un public nouveau.

Lonqu'ils se retrouvèrent, les deuxamis n'avaient encore ni l'un ni l'autre
accédé à une célébrité intemationale. Elle devait leur arriver d'un coup et de façon
inattendue: en octobre 1926, pour Feuchtrnranger, avec l'accueil triomphal réservé au
roman Iud SiiB dans les pays anglo-saxons, en août 192E pour Brecht, avec la
crâtion de L'Open de quat' sorr, à Berlin. Ils étaient donc en qrête d'un succès à la
scène qui leur assurât une place dans la vie culturelle berlinoise. L'adaptation de
Wanen Hastings fut ainsi conçue dans une perspective râliste: séduire le public de la
capitale. Les dramaturges avaient compris le parti qu'ils pouvaient tirer, au milieu des
années vingt, d'un sujet <exotiqtre>> comme celui de Wanen Hastings , à condition de
I'alléger de sa dimension philosophique. L'exotisme, lié au dégoût de la civilisation,
était alors un sujet en vogue, largement exploité par l'industrie du divertissement. Il
s'agissait de tirer parti de cette veine, sans tomber au niveau du grand spectacle à
l'américaine 2, ou du theâtre politique anti-colonialiste, à la Piscator.

Evaluer la part de chacun des deux hommes de theâtre dans l'élaboration
du texte de Kalkatta,4. Mai, dont un quart seulement est repris de I'original édité et
créé en 1916, est un exercice perilleux, au vu de cette seule indication dans la première
édition de l'æuvre, en 1927:.

I'ai adapté cette pièce en 1925 en collabontion avec Brecht. Lion
Feuchtwanger.3

Même Thomas Mann s'en plaint dans une de ses Irfâr.s d'Allemagne,décrivant Munich en ces
terrles: <(...) diese einst so heitere, heute freitich vom allgemeinen deutschen Schicksal verdiisterte
und von politischen Gshficsigksilen zerrissene Stadt (...). Miinchen ist die Stadt Hitlers, des
deutschen Faschistenfûhrers, die Stadt des Hakenkreuzes.>> Thomas MANN: Briefe aus
Deut*hland. (Dritter Brief, Juni 1923). Op.cit. p.287-288.

Feuchtwanger concevait alors Dr'c Pctroleumin""Ir, qù devait être une satirc de ces grands
spectacles à l'américaine. (Voir le prochain chapitre à ce sujet). Un peu plus tard, en 1927, Brecht
ésnn Aufstieg und FaII der Stadt Mahagoutyqui peut au..i être considéré @rnme une satire de
li<am&icanismo.

<f)ieses Stûck tiberarbeitete ich im Jahre 1925 gemeinsam mit Bertolt Brecht. Lion
Feuchtwanger> Voir la pge de garde de: Lion FEUCIITTVANGER: Kalkutq 4. Mai. Vier Akte
Kolonialgeæhichre. (Sous-titre etrmé pour Drci Afue.,.)ln: Drei angelsâcbsiæhe Sfûcte. (Avec
Die Moleuminælna Wird HLII aantcdicrt?) Berlin propylâcn-Verlag), 1927.
Rééditee sans changements en 1936 dans le recueil Stûcke in Èrrr,. Amst€rdan (Que,rido), p.7 à
86, la pièce est disponibls dqns l'edition de DAHLKEz DnmqrT. op. cirt. p.207 à 2?9. (Edition
citee). Commentaire de Dahlke: Ibidem, AnhangP.742-764.
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Tel était le <çacte> entre les deux amis: Brecht avait officiellement la
paternité de l'adaptation de Marlowe, Feuchtwanger celle de Kalkutta,4. Mai. Ce
nouveau titre donné à Wanen Hastingsest à lui seul parlant quant I 16 6f,rnmorphose
subie par le texte. I-a pièce s'annonce comme un dossier, dans toute la sécheresse de
son intitulé, et les <<trois actes d'histoire coloniale> que propose le sous-titre ne sont
pas sans évoquer les actes d'un prock, puisqtre c'est là le zujet de l'æuvre. Le drame
du <<héros> historique n'est plus mis en avant. Il est remplacé par une indication
précise situant l'action dans un conte)ûe objectif. Une attente est suscitée chez le
spectateur: l'attente d'un événement à une date donnée, dans un lieu <<exotique>, plutôt
que l'analyse des états d'âme d'un personnage ou de son devenir.

Une première étude consacrée en 1970 à la comparaison des deux versions
de la pièce a mis en avaût les élémeng <brechtiens>, ou (conçus dans l'esprit de
Brecht>> que révélait l'adaptation. L'auteur ne voulait nullement contester à
Feuchtrnranger la paternité de l'æuvre, mais seulement montrer que la collaboration de
Brecht avait été jusqu'ici sous-estimé".1 pans une monographie récente, la première
étude d'envergure consacrée à une Guvre théâtrale de Feuchtwanger, Carl Wege
défend la même thèse avec plus de véhémence: s'il attribue la nouvelle version de
Wanen Hastings aux deux dramaturges, c'est Brecht qu'il nomme en premier, et la
pièce devrait, selon lui, figurer dans l'édition des Guvres de ce demier.2 Il présente un
document de poids: les notes prises par Elisabeth llauptmann, collaboratrice de Brecht
à Berlin, au moment de ce travail d'adapation. Les pages de ce texte concemant Mann
ist Mann,achevé à la même époque, étaient connues, celles sn Kalkutta,4.Mai
étaient jusqu'ici passées inaperçues ou presque.3

Les quelques passages cités par Carl Wege apportent d'intéressantes
précisions, permettant de reconstruire et de dater le travail des deux dramaturges sur
Wanen Hastings Ia phase de rédaction la plus intense semble s'être située non pas en
1925, comme l'indique Feuchtrnanger, mais entre fin février et le premier avril 1926,
date de la demière notation d'Elisabeth Hauptmann à propos de la pièce. Brecht avait
fait lire à sa collaboratrice la biographie de Warren Hastings par Macaulay et discutait
avec elle des multiples idées dramatiques qre lui inspirait ce personnage historique, au

Ulrich \TEISSTEIN: AIs wâr's ein Stîick von Bræ.hL Eîn VeryIeich zwiæhen Lion Feuchtwangen
<Wanen Hastiags, huvemew von Indian>> und dessen Neufassung <<Kalkùtt4 4. Mai>.ln:
Weimarer BeitÉge.9, 1970, p.190 à 2ll. Repris dans: Rudolf WOLFF (Hrsg.): Iion
Feuùtvvanger. We* und Wbhtt g. Op. cit. p.69-93.

cad \ryEGE: Be,rtolt Brccht und Hon Feuchtwangen <<Kalkutta, 4. Mab. Ein stûck <<Neue
Sae;hlic.hkeit>. Miinchen (Fink Verfu), 1988.

Iæs notes d'Elisabcth Hauptmann à propos de l'adaptation de Wanen Hastings, consenvées au
Bertolt-Brecht-Archiv (Berlin-Est) sous les cotes BBA 15l et BBA I107, ont été exploitees pour la
pr,emière fois dans une énrde non publiee dc Peter GROH: Die Zusnmæarbït vott Btæht und
Feuùtwang* l9l8-1925.Berlin (Wcst), l97a (Êomensaôeit). Nous n'avons pu avoir accès à ce
tra\/ail.
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dcstin et à la personnalité exceptionnels. Pourquoi, par exemple, ne pas mettre en
scène son accueil triomphal au Parlement de Londres, à l'âge de quatre vingt ans,
devant ceux-là même çri l'avaienl s6n.lamné? <Brecht devrait écrire un,Elastizgs Il a
plein d'idées là-dessus>, peut-on lire sous la plume de sa secrétaire, enthousiasmée
par cettc image d'un héros si opposé au peËonnage tragique mis en scène par
Feuchtwanger.l Brecht a peut-être joué avec cette idée d'écrire une pièce concurrente,
mais y retronça finalement pour se lancer avec son ami dans l'adaptation du drame.
Elisabeth Hauptmann laisse entendre que l'engagement du dramaturge dans cette
entreprise fut inégal, son partenaire devant parfois relancer la collaboration, malgré
une motivation d'importance pour Brecht:

Hastings doit enfin permetfie I'achat d'une voiture.z

Ia parti qu'il pouvait tirer du sujet n'avait donc pas échappé à Brecht et le
succès des représentations de Kalkttta,4.Mailui a donné raison. Les séances de travail
furent intenses. Elles sont décrites comme suit, dans les notes datées du 13 mars
1926, où transparaît l'admiration inconditionnelle d'Elisabeth Hauptmann pour
l'anteur de kal:

Chaque jour, Brecht travaille trois heures sur Hastings. Hier,
Feuchtwanger était Ià. Par Ia porte, j'entendais Brecht dicter et
Feuchtwanger écrire. Brecht fait tout, toutes Iæ idées et les fomtulations,
mais il n'accepte ps d'entrer dans de gnndes discussions, trouvant cela
trop ennuyeux?

Faut-il en conclure à lapassivité totale de Feuchtrvanger dans la refonte du
texte de Wanen Hastings? Elle serait peu vraisemblable. Même si l'on accorde foi au
témoignage de la collaboratrice de Brecht, on ne peut y voir qu'une part de la vérité,
celle que Brecht lui-même se plaisait sans doute à accréditer auprès de sa fidèle
admiratrice en qualifiant d'<ennuyeun) tout dialogue avec Feucht$ranger, susceptible
de donner une image moins flatteuse de sa propre créativité. Le témoignage
d'Elisabeth llauptmann porte sur le travail de rédaction du texte de l{alkutta, 4. Mai ,
n'aborde pas la conception d'ensemble, dont il ne fait pas de doute qu'elle fut le
résultat de longues discussions entre les deux amis. L'auteur de Wanen Hastings

<<Brecht sollte einen Hastiagsschrcib€n. Er hat viele lde€n dazu.> Elisabeth HALTPTMANN. Op.
cit. BBA, 151/15. Feuillet dané du 25 féwicr 1926. Cité d'après WEGE, op. cit. p.10.

<llastings soll endlich das Auto vcrschaffen) BBA, ll07l4. Cité d'après IVEGE, orp. cit. p.10.

<<Jeden Tag arbcitet Br€cht an Hastings 3 Stundcn. C'estqn war Feuchtwanger dâ- Ich hôrte durch
die Tùr wie Brecht dikti€rt und Fcuchtwançr schrcibt. Brecht macht alles, alle Ideen und
Formulienrngen, aber er lii8t sich auf keine groBen Dishrssionen ein, weil es ihm zu langweilig
ist.> BBA, 15 Vl7. Cité d'après \ilEGE, op. cit. p. 10.

2
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n'était en effet pas homme à se laisser ainsi <<déposséden> de son Guvre. Certes, il
avait dès lapremière heure reconnu l'étonnante facrrlté d'invention dramatique de son
jeune ami et son art de la formulation d'un langage concis,incisif. C'était selon lui le
langage propre à une époque qui avait laissé derrière elle l'emphase de la génération
elçressionniste. Il avait besoin de ce langage nouveau s'il voulait gagner les faveurs
du public avec une nouvelle version de son drame, en cette seconde moitié des
<<années folles>, qui n'avaient plus rien à voir avec les années de guerre. Mais lui-
même avait évolué dans son écriûrre, comme le montrait déjà la pièce DerHolliindische
Kaufmann, et aussi dans ses conceptions. Ia philosophie asiatique, élément de
référence dans la vision tragique qu'il donnait de son héros llastings en 1916, n'était
plus pour lui une alternativc à la volonté de puissance qu'il avait vu se déchaîner
pendant la guerre. Il l'avait montré dès 1919, dans le scepticisme désabusé de son
personnage Thomas Wendt. Ainsi, renoncer à I'aspect oriental de la pièce et, par voie
de conséqrence, à la peinture du dualisme tragique de Warren Hastings, ne pouvait
qu'être dans les intentions de Feuchtrranger. Il n'eut pas à se faire violence pour entrer
dans une vision nouvelle, non tragique, du persomâ8e, dont rien ne prouve qr'elle ait
jailli dans l'esprit ôr seul Brecht.

Cette remarqtre nous amène à préciser l'orientation que nous voudrions
donner à I'analyse de la version nouvelle de Wanen llastings. La thèse formulée par
Carl Wege dans son étude est la suivante: la pièce Kalkuta, 4.Mai, est une euvre
nouvelle; sous l'égide de Brecht, la <tragédie occidentale-orientale du destin>>, écrite à
l'époque impériale, s'est rnr insufler, au milieu des années ringt, d'esprit nouveau
d'une épo+re d'objectivité>.1 A cette interprétation qui dénie à Feuchnnranger tout rôle
moteur dans l'adaptation de son Guvre, nous voudrions opposer une thèse plus
nuancée: la <métamorphose> de Warren Hastingsen une comédie de la <<nouvelle
objectivité> est le résutat de l'évolution de l'écrivain Lion Feuchtwanger entre 191716
et D25n6. Cette évolution s'est effectuée à la fois avec la prise de conscience par le
dramaturge des <<signes du temps>>, exigeant une défïnition nouvelle, plus objective,
du héros dramatique - la pièce Thomas Wendt en apporte une première illustration -

et dans un dialogue permanent avec Brecht, ce qui ne signifie pas que ce demier ait
tout apporté à son aîné. Comme La Vie d'Edouard Zde Marlowe, Warren Hastings a
constitué pour les deux dramaturges un champ d'expérimentation privilégié dans la
recherche d'une action et d'un langage dramatiques répondant à l'attente du public de
la deuxième moitié des années vingt. Dans Mann ist Mann, dont la rédaction fut
menée de front avec cette adaptation, Brecht faisait la démonstration de la possibilité
d'effacer une penionnalité pour la reconstruire en son contraire. C'est à un tel
<<démonrage> qu'ont procédé les adaptateurs avec le personnage de Warren Ilastings et

I ,<Auf der Grundlage der Ersfassung entsteht einneues Shick. Unter der Federfûhnrng Brcchts wfud
der næst-ôstlichen Schicksalstragôdie der lGisezeit Mitte der zwanzigerJahre der neue Cæist eines
sachlichen Zeitalters eingehauchb> Carl WEGE, op. cit. p. 9.
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la pièce dans son ensemble. Mais les composantes de l'euvre nouvelle née de ce
procédé ne sont peut-être pas toutes aussi reuves qr'il y panît.

Dans l'étude de Carl Wege, les jeux de correspondance permettant de
mettre au crédit de Brecht certains éléments thématiques et surtout stylistiquss dnns
Kalkutta,4. Mai ont été analpés avec précision.l Aussi nous contenterons-nous de
citer quelques uns de ces éléments ôrechtiens) dans l'adaptation.

Il y a d'abord le personnage de Lady Marjorie Hike, une forte
personnalité, qui aime les <songs robustcs>> et a horreur des thés entre dames. Elle a
supplanté la figure historique de Marianne Imhoff, répondant plutôt au tlpe de la
<<femme fragile>, en vogue au toumant de siècle. Les ballades anciennes chantées par
Marianne, ont cédé la place au <soûg de Surabaya Johnnp>, ,ros çfianson de Brecht,
inspirée de Kipling, dont seul le refrain est cité dans la pièce. Brecht en a jalousement
gardé la paternité, la réutilisant à diverses reprises, en particulisl dans la pièce HaWy
Enden 1928.2 Le Vicomte Hike (appelé familièrement <Connla), le mari que Marjorie
a délaissé pour lui préférer Warren Hastings (<Warryryù, son partenaire de whist, est
un personnage nouveau sur scène. Dandy noncbalant, détaché de tout, c'est unjoueur
dénué de sentimentalisme, qui n'est perspicace que lorsqu-il s'agit d'argent. Son rôle
est de <<donner le ton>>, dans des commentaires sur la situation de tlastings.3 Ces deux
personnages confèrent à la pièce une couleur anglo-saxonne volontairement
anachronique. I^a pièce fourmille d'anglicismes, d'enpressions empnrntées au jargon
du sport (<Match>, <Endspurt>, <<Genickschlag>>, etc...), d'images incongrues et de
jeux de décalage stylistique criants, dont on sait combien Brecht les cultivait.4

Voir en particulierWEGE, op. cil.p.42et suiv.

On retrouve le lied dans une revue intitulee larifai 1926. Erhôrtes und llnerhôrtæ aus 12 Morzaten
von Giinther Bib. Mit Bei@a, von Bqtolt Bræht tnd Lion Feuchtwanger Musik von Fridrich
HollàindenIl cotoye des textes chantés de Feuchtrvanger, tirés du recueil des PEP-Lider. Le texte
de cette rewe est consené aux Archives Feuchtruanger à Los Angeles. I:. rewe fut-elle jouée ?
Nous l'igrorons. Elle témoigne en tout cas de l'interêt cornmun des deux dramaturges pour un
genre en vogue dans les annees vingt.

Dans son dialogue avec Marjorie sur le procès intenté à Hastings, Hike formule en un raccourci
saisissant la philosophie <aéaliste> (<sacnfcU) sur le rapport entre morale, argent €t pouvoir qui
sous-tend tqrte la pièce:
<<I\{ARIORIE: Ilu vergiBt d"B er reine Hânde har
HIKE: Was ? Geld hat er auchnicht ? Und da \ilill er durch einen StaatsprozeB durchkommen ?>>
ln: IGlkutta 4. Mai.Op.cit.acte II, scène l, p.249-250.

En voici quelques exemples: <<CO\ilPER: Tâusche ich mich da" Sir Eliah, oder schauen Sie heute
wirklich wie eine ausgerauchæ soda-Flasche aus ?> (actel, *,.2, p.224). <<IMPEY: Deine leichte
Achsel, lVarren, ist einer deiner scMtzenswertesten Kôrperteilc. Abcr Papier ist in deinem Falle
gefËihrlicher als Kanonen.> (ibidem, p,225\. dIASTINGS: Reden wir offen, meine Herren. Sie
steige,n frisch von London in Kdkutta aus. Sie hôren bei Ihrcr Ankunft das lVort Hunger und
stellen sich vor: Mangel an Steaks mit Pommes frites. Sie ùberblicken d"s nicht.> (Ibidem,
p.235). Ou encore cette image sur la constnrction de la route du Pendjab: d{ASTINGS: Es ist ein
verdarnrnt angenehmer SpaB, Marjorie, in diesem verfilaen gelben lhchrmgel ein Loch zu bohren.

I
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Plutôt que de nous arrêter à ces éléments <brechtiens> de l'adaptation, il
nous paraît plus important de tenter de montrer que, pour une large part, la
<métamorphose>> de Wanen Hastingss'inscrit dans la continuité du drame historique
de 19l6 et dans la ligne d'évolution de l'auteur au couni de la décennie qui sépare les
deux versions.

Parler de continuité entre Wanen Hastings et Kalkutta, 4. Mai peut
paraître paradoxal, tant les deux textes semblent s'opposer dans leur facture
drauratiçe et dans leur mess4ge final. Pourtant, un certain nombre de composantes de
la seconde version, déjà préfigurées dans la première, ne demandaient, en quelque
sorte, qu'à passer au premier plan pour faire <<basculeo> la pièce dans un registre
nouveau: celui d'une comédie de la <<nouvelle objectivité>, cet <<ordre froid>, si I'on
adopte la forrrule proposée par Félix Bertaux pour traduire I'expression <<Neue
Sachlichkeib>, née en 1925 dans le domaine pictural.l

Ia première de ces composantes sur lesqrelles se basera le <démontage>
de la tragédie de 1916 en une comédie est d'ordre technique. C'est la distanciation,
procédé utilisé par Feuchtwanger lors de phases décisives du drame: à la première
scène en particulier, lorsque 

'Warren 
Hastings doit affronter ses juges venus de

Londres, et dans la scène de l'e:rpulsion du Maharadjah Nenkomar, décrite par un
narrateur, vue d'une fenêtre, au premier acte.2 Les deux scènes ont leurs
correspondants dans Kalkutta, 4. Mai.C'est la première qui nous intéressera ici.

Dès le Prélude(Vospiel) du drame de l916, rilarren I{astings s'effaçait
pour laisser son secrétaire Cowper présenter le bilan de son action et intervenir à sa
place dans le débat.l Seuls les faits devaient parler. Au lieu d'entrer d"ns le jeu que
l'on attendait de lui et de se justifier, le Gouverneur des Indes <<objectivaib> ainsi son
action et parvenait dans la suite de la scène à faire apparaître les contradictions du
système colonialiste, représenté par les émissaires de la Compagnie. Ayant d'entrée

Es tut meinem Hetzen wohl, mitten durch diesen unsoliden Sumpf eine glatte, solide Stra8e zu
walzen wie die alte, ehrliche Orfordsta8e.> (Acte II, sc.l, p.2a5.)

Voir à ce sujet: Horst DENKLER: Sacâe und Stil. Die Thærie det <Neuen SaùIichkeib> und ihrc
Auswirkungen auf Kunst und Diehnag.ln: Wbkendes Wort.18,1968, p.167-185.
Sur les composantes du drame de la <<nouvelle objectivitô, voir: Thomas KOEBNER: Das Dnma
der Neuen SaùIichkeit und die Kdæ des Lifualismus.ln: Die deutsche Litentur dq Weimarcr
Republik. Hrsg. von Wolfgang ROTI{E. Stuttgart (Reclam), 1974.P.19-46. Voir également:
\ryEGE, op. cit. p.59 et suiv.

Pour cette scène d'expulsion de Nenkomar, vok Wanen Hastings, premier acte, p.53 et zuivantes.
Nous avons évoqué cette scène plus haut, au chryitre III. La soène conespondante dans l(alkutta, 4.
Mai * situe acte I, scène l, 9.229-231. Elle joue sur le même procédé du rfft en direct sur un
épisode w de la fenêtre et se déroulant m dehors de la scène. Ce procédé <épiquo n'a de toute
évidence pas deplu à Bredt. Ia scène est ici plus rapide que dans Wana Hastîags et agÉmentê
de reflexions humoristiques Ainsi d&tramatisê, c'est rme rnaie scine de comédie.

Yoir Wanen Hastings, op. cit. Vorspiel,p.9-10.
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marqué la distance le séparant de ces derniers, il s'e:rprimait sans passion, en homme
réaliste, parfaitement conscient de l'enjeu de la rencontre.l L'auteur avait à dessein
bousculé la tradition classique dans sa scène d'exposition: les éléments créant la
<<tension dramatique> sont (en partie) désamorces. Rien d'héroïque dans l'attitude du
pesonnage principal, seulement une froide objectivité qui le plaçait d'entrée au-dessus
du conflit. Nulle concession au spectateur qui était invité à réviser sa conception du
<grand homme>>. Dès le début du premier acte, l'autanr consacrait d'ailleurs une scène
entière à faire démonter par Warren llastings lui-même le mythe du <génie naif>>, cet
ideal du grand homme que son secrétaire et biographe Cowper avait constnrit autour
de lui.2 La pièce débutait ainsi sur un motif dramatique (la mise en procès de Warren
Hastings), dont l'expression était dédramatisée. Les positions antinomiques sur le
problème des moyens et des fins de la politique de colonisation étaient confrontées,
mais l'affrontement n'avait pas lieu. C'était une scène d'instruction avant un procès,
non une scène de tragédie. On peut déjà y voir la préfiguration de ce prototSpe du
theâtre epique qr'a été plus tard la <acene de tribunal> dans le theâtre de Brecht.

Dix ans plus tard, la scène gardait toute sa force. Les adaptateurs n'ont fait
qu'accentuer le procedé de distanciation. Ouvrant la pièce, qui ne compte plus que sept
scènes réparties en trois actes, au lieu des quatre actes précédés d'un prélude dans la
première version, la scène porte un titre qui en précise la date - fin avril 177 5 - et
l'enjeu: contrôler l'action du Gouverneur 3. Selon le même procédé que dans I-a Vîe
d'Edouard Id chaque scène est ainsi <étiquetée> à la manière des anciennes
chroniques, elle affiche son contenu. Le caractère de communiqué conféré par
Feuchtrranger à la première scène, avec le discours rapporté, se trouve maintenant
poussé à I'extrême. L'artifice se veut vo)rant: même pour ses phrases d'accueil aux
représentants de Londres, Warren Hastings lit avec ostentation un texte préparé. Son
secrétaire Cowper expose la situation par la lecture de ce même texte, puis repond aux
contrôleurs à la place du Gouverneur qui se contcnte de diriger le d6bat, donnant la
parole à l'un puis à l'autre, comme s-il instruisait une affaire ne le concernant pas.
L'artifice souligne le foruralisme de l'entrewe, mais va au delà de cette seule finalité
technique pour fixer d'entrée l'image d'un Warren llastings maître du jeu. Refusant le
rôle d'accusé qu'on veut lui faire jouer, il s'est réservé celui de juge impartial,
n'intervenant directement dans le débat que pour avancer des données objectives: des
chiffres sur la construction de la route du Pendjab, un état de la misère du peuple ou
un rappel de la nécessité pour la Compagnie de satisfaire financièrement ses

Iæs indications scéniques sur l'attitude de Wanen Hastings sont les suivantes: <<formell, sehr
hôflich, Hihl, nndurchdringlich (...), unbewegten Gesichto etc... Ibidem, p.7 à 10.

Yoir Wanen Hastîngs, op. cit.p.40, ainsi que nos r€malques à ce srjet au cbapitre III. Cette scène
de démontage d'un mythe a dispanr dars lÉ.lf:,ttta, 4. Maioîr Covrper a perdu sa dimension de
trÈte-biogrehÊ idealiste.

<<Ende April l7?5: Generalbevollrrâchti4e des ostindiscben Company komnen nach lGlkutta, um
den Gouverneu Wanen Hastings zu kontrolliersn.> trG,lktttta,4. Mai,op. cit. p. 205.
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actionnaires.l Le débat sur l'incompatibilité du profit et de l-humanité (<Geld oder
Humanitiiu) n'est pas introduit ici en d'autres termes que dans la première version.
Seul l'appel à l'émotion, perceptible dans la peinture par Cowper des horreurs de la
famine 2, a disparu. Le langage s'est durci, la forrrulation est plus brève 3, mais le
héros realiste qui parle ici des compromissions nécessaires pour atteindre un but
humanitaire est de Iamême trempe çe celui mis en scène dans le PÉludedudrame de
1916 .

Rien, dans cette <<ouverture> de la version originale ne préparait le
sPectateur au destin tragique que le dramaturge avait conçu pour son personnage
historique: dès la première scène du premier acte, il le montrait divisé entre son
aspiration à l'action et son attirance pour I'idéal bouddhique de contemplation et de
passivité. L'introduction de ce motif de la philosophie asiatique avait d'abord une
finalité dramatique. Dans la tradition du drame classiçe, le conflit extérieur devait se
doubler d'un conflit intérieur, afin que le héros, confronté à un choix douloureux,
trouve sa véritable dimension tragique. Or, ce n'est rien de moins que la <<grande
tragédie> qui avait servi de référence à Feuchtwanger pour son premier drame
historique. Le motif même de l'antinomie EuropdAsie ou Nietzsche/Bouddha était
intimement lié au débat des intellectuels sur le pouvoir au moment de la Première
Guerre Mondiale. Feuchtrvanger y avait vu plus qu'une mode, se sentant lui-même
interpellé en rant que Juif par ce conflit philosophique entre l'Orient et l'Occident. Il
avait ainsi transposé sa conscience d'appartenir à deux mondes contradictoires, et sa
propre quête intellectuelle d'une slmthèse de ces deux mondes, dans son héros Warren
Hastings et, après lui, dans le personnage de Joseph Siiss. Il avait fait d'eux, sans
raPPort avec leur realité historique, des figures tragiques de <médiateurs>>, condarnnés
à l'échec.

En 1925/26, le débat sur l'antagonisme Europe/Asie et sur la philosophie
asiatiqre n'était plus guère d'actualité, du moins à la scène. Feuchtwanger l'avait
certes repris dans la version romanesque de Jud Sii0et dans quelqres essais sur le
judaisme. Mais, dans son Guvre dramatiqtre, il s'en était déjà éloigné. Dans Thomas
Wendt,la philosophie asiatique n'était plus qu'un motif secondaire, une réminiscence,
parfois même traitéc sur le mode ironique.a Dans Der Hollàindische Kaufman4

Y oir lhlkutta, 4.Mai, og. cit. 9.217 -219.

Yoh Wanen llastings, op. at p.25-26,

henons-en ponr exemple le passage suivant où les Épliques fusent, dâîs lhlkutt44.Mai,op. cit.
9.219: ( HASTINGS: IVIit solchen Prinzipien kônnen Sie Indien aufgeben! - FRANCIS: Dann
muB man Indien aufgebcn!> Dans Wanea Hastings, le lnssage correspondant était une longue
tirade d'u des émissaircs londoniens s'achevant sur cette phrase: ( ....Wir verzichten lieber auf
llns€ne Herrscbaft in Asien, als da8 wir sie durch solche Mittel aufrecht erhalteo> Op. cit. p.28.

L'ironie est perceptible dans le motif de la destnrction, par le coup de feu d'un prolétaire, de la
statuette de Bouddha Yoir Thomas Welrzdlerstes Buch. Op. cit p.89.
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renoncer à l'action n'éait plus qu'une sorte de sogaû que l'aventurier Raule faisait sien
au moment où son financier juif l'attendait de lui, mais sans ycroire un insant.l Dans
cette production dramatique d'après-guerre, Feuchtwanger avait aussi renoncé à
prendre pour modèle la tragédie classique avec ses héros divisés, pris dans de grands
conflis intérieurs. On peut donc penser gue, au moment où il entreprenait avec Brecht
le remaniement de sa tragédie philosophiqre, le dramaturge avait compris sans peine la
nécessité d'éliminer de l'æuvre toute la problématique du dualisme Europe/Asie. Sa
propre évolution l'y avait mené, et non la seule vision qr'avait Brecht du personnage
historique, après la lecture de la biographie de Macaulay. Pour l'auteur de Baal,le
motif asiatique avait des relents d'idealisme et était une concession au drame classique,
un élément étranger inconciliable avec l'esprit progressiste et réaliste du héros, tel qu-il
était mis en scène dans le prélude de la piece.

Supprimer la composante orientale équivalait au retour à la réalité du
personnage décrit par I'historien Macaulay: un homme combattif, dénué de tout
sentimentalisme, sans scrupules et sans aspiration culturelle. Feuchtwanger avait
construit le drame sur le conflit, né dans l'âme du héros, de ses aspirations
contradictoires à l'action et au renoncement. Ce conflit intérieur doublait en quelque
sorte le conflit extérieur, le heurt entre Warren Hastings et les émissaires de Londres,
auquel manquait, au goût de l'auteur, une dimension véritablement tragique. Dans
l'sdaptation, seul demeurait le conflit extérieur, conflit d'autorité plutôt que conflit
d'idées sur le colonialisme. Le personnage qui apparaissait désormais sur scènc n'était
pas à proprement parler un personnage nouveau; il offrait seulement une des faces
contradictoires du Warren Hastings de 1916. Dès la première version, le tacticien,
parfois cynique, cohabitait avec le philosophe humaniste et s'exprimait sans
éqtivoque. Sa conception du colonialisme était râliste: construire des routes pour à la
fois combattre la famine et permettre l'exploitation lucrative des richesses du pays, se
heurter aux indigènes, lorsqu'ils empiétaient sur le pouvoir des Anglais, ou se les
rallier, au prix même de la disparition de tout un peuple, les Rohillas en l'occurrence,
pour avoir les moyens matériels de réaliser l'infrastructure du pays. Dès la première
scène du premier acte, le héros présentait le traité lucratif avec le despotique Nabab
d'Audh comme un atout qu'il gardait soigneusement en mains, afin de pouvoir
sauvegarder sa position.zla fin justifie les moyens, tel était l'adage auquel repondait
son action, en contradiction avec la sagesse orientale sur la vanité de toute agitation
humaine.

Yok h HoIIândi*Je l(aufmann Acte III, scène 2, op. cit. p.L24.

<< \Menn ich in der Entscheiûmgsstunde einen solchen Berg von Cnld zu meincn Gunsten in die
Waagschale werfen lonn, dann wei8 ich, da8 man mich in london halten wird. Gegen die R?ite und
gegen Jedermann. Darum, nur danrm verhandle ich weiter mit dem Nabob.> lnz Wana Hastings,
acte I, op. cit. p.36.

I
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Dans IGI&z th, 4.Maiil n'y avait plus place pour les tergiversations d'une
ârne divisée et si le cynisme du personnage s'e:çrimait plus ouvertemeût encore, sa
justification était l'eryérience:

VkSt deux ans durutt, j'ai appris (...) qu'un petit tremblement de la main,
provoqÉprun sentiment d'humanité, dévaste des régions entières.r

Warren Hastings n'était plus qu'homme d'action, sans attirance pour la
culture ou la contemplation et sans respect pour la morale, mais animé par la foi dans
le progÈs. Il en reconnaissait la loi dialectique:

Une bonne cause se réalise même sans être réaliste. Ce dont elle a besoin,
c'est de Ia détermination d'un homme à investir pour elle une bonne dose
d' i mm onl isme appliEté. 2

L'immoralisme de I'homme d'action: on aurait tort de croire çr'il s'agit là
d'un thème propre à Brecht, aux antipodes de I'univers dramatique de Feuchfivanger.
<<L'homme d'action est sans conscience>>: cettepensée goethéenne, l'autanr de Wanen
Hastings s'y est souvent Éféré. Mais il la problématisait, et ce jusque dans Der
Hollàindische Kaufman4 Guvre de transition dont le héros accédait à la plus haute
consécration, mais au prix de la solitude. Eriger I'immoralisme en règle de vie, comme
moyen nécessaire au succès d'une cause même bonne, moyen objectivement légitime,
normal donc: sous une forme provocante, cette revendication était sans nul doute
l'apport de Brecht. Porteur d'une telle <<morale>>, Wanen Hastings ne pouvait
évidemment pas échouer dans son action. Le spectateur devait comprendre que le
personnage historique, si équivoque qu'il apparût, était un pionnier en son temps, tout
comme Daniel Raule, le héros de lapièce DerHollândische Kaufmann Revenant en
1958 sur ces deux personnages de son théâtre, Feuchtwanger écrit:

Daniel Raule et Warren Hastings étaient en awnce sur leur temps et ce
qu'il firent était progressiste pour leur époque. En 1925, Iorcque j-adaptai
Warren Hastings avec mon ami Brecht, je memi avec lui de longs débats

<<Zweirmgzwanzig Jahrc lang (...) habe ich erfahren, daR kleines Zitten einer Hand, venrsacht
durch Menschlichkeit, ganze Landstriche verwiistet hzt.>> Ihlkutq 4.Mai. Acte III, scène 2, op.
at. p.269.

<<Eine gute Sache setzt sich auch ohne Sachlichkeit durch. Was sie braucht, ist die
Entscblossenheit eines Mannes, einen Haufen angewandte Unmoral fûr sie zu liefern.> tr(alkutta,
4.Mai. Acte II, scène l, op. at. p.247.
Iæs adaptateurs se sont montrés friands de telles <<maximes>>. En voici une autre qui va dans le
même sens: (HASTINGS: Eine unmoralische Sache setzt sich von allein durch. Aber wenn Sie
eine ideale Sache starten wollen, dann diirfen Sie nicht davor zurûckschrecken, sorgfiiltig die
dreckigsten Mittel auszuwâhlen.> Ibidem. Acte I, scène 2, op. cit. p.229.
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sur cette E estion et, si nous étions en désccord sur bien des points, sur
celui-ci, nous avions Ie même avis.r

Un des points de désaccord entre les deux dramaturges pourrait bien avoir
étéla conception de l'épilogue de lGlhttta,4.Mai.I^a distance qui separe I'adaptation
de l'æuvre originale s'y révèle avec évidence. Si la réussite de Hastings était
l'epilogue logiçre de I'adaptation, l'arrpleur de cette réussite et le moyen de la mettre
en æuvre posait problème. Feuchtwanger errt-il vraiment sa part dans la conception
finale ou se plia t-il, de bon ou de mauvais gré, à la solution <brechtienne>> ? C'est
sans doute cette dernière h1ryothèse qu'il faut retenir au vu d'un document inédit,
conservé aux <<Archives Feuchtwangen> de Los Angeles, qui semble montrer les
<<remords>> de l'écrivain: il s'agit d'une variante de cet épilogue, plus proche de la
première conception dans Wanen Hastings .

La <métamorphose> du texte conçu en 1925/1926 était des plus radicales
puisqne le dénouement tragique de Wanen^Elasdn4sbasculait dans la comédie. Le ton
était donné par le titre de la scène:

4 mai 1775: placé dewnt I'alternative de renoncer soit à son tnuail soit à
sa vîe privée, Wanen Hastings prouve qu'il est un gmnd homme.2

Anticipant la victoire de Warren Hastings sur ses adversaires, mais gardant
une part de <<suspense)>, ce titre orientait I'attente du spectateur vers <d'astuce>> -
<Triclo> est un des mots-clés du héros - qui perrrettrait au Gouverneur de sortir du
mauvais pas dans lequel I'avait mis son amie Marjorie, en acceptant un cadeau
compromettant.

Ce <ôappyenô, c'étartbien Brecht qui le voulait, coûlme le raconteMarta
Feuchtrvanger dans ses souvenirs. Mais il manquait encore d'idée>> salvatrice. C'est à
la rouerie féminine de Marta qu'on la doit: il suffisait de déclarer que le cadeau
compromettant reçu par Lady Marjorie Hike avait été revendu pour servir la cause
humanitaire défendue par Wanen Hastings.3 Il ne restait plus à ce demier qu'à en

<<Daniel Raule und Warrcn tlastings (dachten) ihrer Zeit voratrs, und was sie taten, war fûr tfueTxirt
progressiv. Ich habe mit meinem Freunde Brccht, als ich mit ihrn, im Jahre 1925, Warren
Hastings Ûberarbeitete, lange Debattm ûber diese Frage gefûhrt, und wenn wir in vielem nicht
iibereinstimmten, darin walen wir einig> Lion FEUCHTWANGER: Vonwrt zu dæ <<Drci
Stûckea>. Op. cit. p.670.

(4. Mai l775zYor die Wahl gestellt, auf seine Arbeit odcr auf sein Privatleben zu verzichten,
bewâhrt sich Waren Hastings als groBer Mann.> I(alkutta, 4.Md acte III, scène 2. Op. cit.
9.263.

<...Brecht wanted to have a happy ending.> Mafia FEUCIITIVANÇfiR' la Fmige Lile Munich,
Berlin, Sanaqr, Pacific Palisades. Interview by Lawrence M. \ileschler. (4 volusres
dactylographiés). Los Angeles (Universig of California),1976. P.591. Voir aussi Nw eine Fnu
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apporter la preuve par de faux témoignages. L'apparence morale était sauve, le
Gouverneur échappait au procès et conservait à la fois sa position en Inde et la femme
à laquelle il était attaché. Le rôle du <deus ex machino> avait été assumé par Cowper,
annonçant les nouvelles propices au retournement de situation. Le dénouement ne
cachait pas son artifice, les questions posées aux témoins n'étaient qu'une farce,
<<enlevée>> avec virtuosité: une <<bonne fiu de comédie, satisfaisante et provocante à la
fois, annonçant déjà l'épilogue de L'opén de quat' sous Nul doute, c'était signé
Bræht

Cette scène finale, riche en péripeties, se déroule à un rythme drarnatique
rapide, selon un horaire voulu parllastings: l'exécution de Nenkomar, rapportéepar
un émissaire, avant neuf heures du matin; la signature, à neuf heures précises, du
traité militairc avec le Nabab d'Audh, qui scelle le destin des Rohillas mais aprporte au
Gouverneur l'énorme somme d'argent nécessaire à la crédibilité de son action aux
yeux de ses juges à Londres; le départ des troupes à neuf heures quinze.
Imperturbable, le héros impose son <çlanning>> et réussit ainsi à empêcher son procès,
fixé le matin même du 4 mai 1775. Qui se soucierait de vraisemblance ? C'est la
démonstration qui compte: le calcul l'a emporté, le <<grandhomme)> a fait ses preuves,
avec ce pragmatisme sans scrupules et cette inébranlable conscience de soi qui font
I'efïicacité des héros de la <<nouvelle objectivité> dans leur action.

Avant le coup de théâtre, le spectateur assiste non pas à l'effondrement du
Gouverneur, mais à sa colère froide. Ia confrontation avec Marjorie est brutale,
émaillée d'injures truculentes.l Deux êtres de volonté se font face, aucun n'acceptant
de se plier à la nécessité. Sans être insensible au départ de son amie par le prochain
bateau, Hastings reste maître de la situation. L'incident, considéré avec realisme
comme sans issue, est clos et l'action militaire lancée contre les Rohillas poursuivait
son cours. Le dialogue est bref, sans fioritures, dédramatisé.2

Qu'avait de commun cette scène, placée sous le signe du calcul efficace,
avec l'épilogue pathétique de Wanen Hastings? Rien: à l'homme de volonté de la
version de 1926, s'opposait le personnage brisé par la nécessité (<Notwehrrr). La

(Op. cit. p.180-18l), où Marta raconte cette quête de l'<idée> et les discussions parfois houleuses
entrre Feuhtwanger et Brecht lors du travail d'adaptation.

Ainsi celle-ci, avec un choc d'images tiviales dont Brecht était friand: <HASTINGS: rrVeil sich
eine verhurte Kuh ein paar Glasscherben vorn hinhiingen muB, soll mir Indien vor die Hunde
gehen. Aber ich denke nicht daran.> Kalkutta, 4.Mai acte III, scène 2, op. cit. p.272.

En voici un exemple: (HASTINGS: (...) Es ist kein SpaB, dich fortzuschicken. Aber was hilft es,
Marjorie? Ich uæiB keinen Ausrveg.
MARIORIE: Gibt es wirklich keinen Ausweg?
HASTINGS: Welcbcn?
MARIORIE: Irgendeinen, lVarren.
HASTINGS: Nein, es gibt kein€n. (Man ffit die maræhierutdq Truppen)>>
Inz l(alhttta,4.M4 ibidem, p.275.
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futilité de Marianne avait détruit son æuvre, en rabaissant au niveanr d'un acte barbare
et égoi'ste sa mission Wi était de <<rêgner en Inde, de réconcilier l'Europe et l'Inde.>l
Son départ lui brisait le cæur et le laissait impuissant.2I.a signature du traité avec le
Nabab d'Audh était un acte auto-destructeur, plutôt qu'un acte de survie. Le dualisme
de I'homme de pouvoir, flirtant avec la philosophie asiatique du renoncement, ne
pouvait mener qu'à cette issue tragiqre.

L'abandon de la tragédie allait de soi pour Feuchtwanger en 1926. Mais le
tour de passe-passe virtuæe qui permettait à Warren llastings de retourner la situation
en sa faveur, n'avait sans doute pas totalement emporté I'adhésion du dramatutge.Ia
désinvolture avec laquelle Brecht se jouait de la vraisemblance à la scène l'avait sans
doute fasciné à cette époque, et il s'était d'ailleurs lui aussi essayé à ce jeu dans sa
comédie Die Petroleuminseln, écrite à la même époque et dont le dénouement n'est
pas sans parenté avec celui-ci. Mais déjà en lgz$,lonqu'il présente l'auteur de BaaI
au public anglo-sa:ron, l'admiration n'exclut pas l'esprit critique. Brecht se moque de
la vraisemblance, écriril, et

Fr ce manE e de vnisemblance extérteure, il donne une impression de
romantisme, et toutes ses æuvres ont quelqrc chose de fngmentaire.3

Avec le recul du temps, c'est sans doute cette invraisemblance justement
qui a amené Feuchtrranger à concevoir un nouvel épilogue pour son drame devenu
comédie. Aux <Archives Feuchtwangeo à Los Angeles, est conservé un texte
dactylographié de trois pages portant I'intitulé Wanen Hastings. Nouvelle vesion de
I'@logae. a Ecrit selon tqrte probabilité en Amérique, ce texte non daté était-il destiné
à une édition américaine ou à l'édition allemande des Stiicke in Prov, mise au point
par l'écrivain juste avant sa mort, en 1958 ? Elle ne fut en tout cas pas utilisée pour
cette dernière, fidèle au texte édité chez Querido en 1935.

Cette variante est à rapprocher d'un autre texte par lequel Feuchtwanger
avait manifesté, dès le lendemain de I'adaptation de Warren Hastings avec Brccht, son

I <<...weil ich der einzige bin, der berufen ist, vor Gott rurd vor der Welt berufen, in Indien zu
herschen, Euopa und Indien zu ven*ihnen .>> ln: Wanea Hastings , acte fV, op. cit. p. 136.

2 <<HASTINGS: Ich lôsche alles Licht aus meinem læb€n. Aber ich kann nicht anders.>> Ibidem,
p.139.

3 <<...durch den Mangel an âu0eler Glaubwiirdigkeit, wirkt er romantisch, und es haftet an allen
seinen Dichtungen etwas Fragmentarisches.> Lion FEUCHTWANGERz Bertolt Brecht.
Daryesteilt fitu Fngtându.(1928) Op. cit. p.543.

4 <<Wanst Hastirrgs. Neue Fasntagdes Scâftrsses. > Grâce à l'obligeance du hof. H. von Hofe et de
Hilde Waldo, nous avons pu consulter ce document, dontDahlke ne fait pas mention, dons le fond
encore non répertorié des archives du Feuchtranger Institute for Exile Sfudreq, University of South
Califomiq Ios Angeles.
Nous reproduisons oe texte €n annexe (voir la partie (OOCLJMENTS>, à la fin de ce travail.)
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intention de ne pas renier sapremière version de lapièce: en1927,il avait ecrit un Écit
intitulé Marianne in Indien, qui devait constituer la première étape d'une version
romirnesque du sujet.I Le succès du roman lud SiiB avait ouvert à l'écrivain la
perspective nouvelle d'un élargissement romanesque de sa matière dramatique.
Pourtant, bientôt occupé par la rédaction de Erfolg, romnn conçu lui aussi à la suite
d'une pièce, il ne I'avait pas poursuivie. Dans ce récit, l'écrivain renouait avec le
pemonnage historique de la Baronne Marianne Imhoff, remplacé dars lhlkutta, 4.
Mai par Marjorie Hike, personnage fictif en tous points son contraire, dont Brecht
était de toute évidence l'inventeur.

Une nostalgie certaine de I'auteur pour le destin dramatique final de son
héros dans Wanen Hastings est perceptible dans la variante inédite de I'epilogue.
L'emprise de Brecht dans la conception du uhappy end>> de l(alkttta, 4. Maiavait sans
doute été ressentie comme trop forte par l'écrirrain, puisqu'il manifestait le besoin d'en
neutraliser en quelque sorte les effets les plus voyants. N'est-il pas significatif,
d'ailleurs, qu'il en revienne au premier titre du drame ? Les temps avaient changé
aussi, et ce héros de la <<nouvelle objectivité>>, d'une vitalité et d'un pragmatisme
provocants, idéaliste et immoral à la fois dans son engagement humanitaire,
progressiste certes, mais non sans équivoque, pouvait-il avoir dans les années d'exil,
voire d'après-guerre le même impact sur le public que dans les années vingt ?
Feuchtwanger s'est peut-être posé la question, s'il a conçu ceffe variante dans la
perspective d'une nouvelle mise en scène de la pièce.2

Feuchtwanger reprend possession de son personnage en lui refusant la
pirouette finale. ll conserve l'essentiel du texte de la dernière scène de Kalkuta, 4Mai,
mais supprime, après l'entrée de Marjorie, tout le passage où Hastings conçoit et
râlise l-idée lui permettant de sauvegarderefsa position ef sa vie privee.l L'entrevue

Dans Insight and Aaion, op. cit. p.372, Lothar KAHN situe laredaction de la nouvelle en 1927.
Iæ texte fut d'abord publié en angLais sous le titre: Zâe Swabian Lady or Lady Wanen Hastings,
dans le magazine féminin Britannia & Eve,May 1929,p.17-19 et p.172-180. Ia première ffition
allemande panrt sous le titre Marianne in Indien.In: Die WæÂe Berlin, 1930, 3l (Z.g.tggO), p.S-
10, et 32 (9.8.1930), p.5-ll. En introduction, ces mots: <<Diese historische Miniatur ist eine
Studie zu einem Roman Feuchtwangers, in dessen Mittelpunkt kdy Warren Hastings stehen
soll.> Le texte a ensuite été repris dans le recueil: Marîanne in Indien Und sieben andere
ErzÂhlungea. Paris (Eropâischcr Merhn), I 934.

Feuchtwanger serait alors allé dans le même sens que le metteur en scène IGrl Hans Bôhm qui
avait monté l(alkttta,4. Mai le 7 septembre 1928 au Staatstheater (Residenztheater) de Munich
en modifiant ainsi l'epilogue: <<Die Handl'mg des SchlnBbildes (abgeândert: es geht nicht gut aus,
Marjorie muB gehen) wird durch das rmerbittliche Marschiercn der Truppen (das immer wieder
anseta) forciert und scharf beendet. Hastings zuletrt allein mit Cowper, diktierend.> Dans:
Regisseure iiâr;r ifue Inszeaieruryea, I(arI Hns Bôhn/ Feuchtwangq-Bræhts <Iklkutq 4. Mdi>
ant Staatstheater Mûnchen, En;b,uffrihnng dan 7. Septembl 1928.1n: Die Szene 1929,p.234
235.

Yoir lâIkutta, 4.Mai, op. cit. de la page 276 (<p15nNGS: lVarten Sie, Cowper...>) à la
page.279 (d{ARJORIE: Sie sehen, er hx b e i d e s genommen>)
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avec Marjorie s'achève ainsi sur les adieux des deux personnages. L'auteur leur
restitue une dimension humaine, qui n'était plus qu'à peine perceptible dans
I'adaptation de 1925/26.r Dans la discussion aigre-douce opposant Marjorie à
Hastings, des changements minimes dans l'utilisation des pronoms personnels
transforment la perspective, montrent un Gouverneur affecté par le conflit, qu'il
évoque maintenant à la première personne.2 L'auteur glisse dans le dialogue quelques
répliques qni sont des réminiscences de l'épilogue de Wanen Hastings, mais il les
<<enrobe> dans une tonalité nouvelle, un ton désabusé mais léger, dénué de
sentimentalisme.3 Il évite de retomber,rons le pathétique de la première version, en
conservant aux deux personnages une large part de leur langage ôrechtieo>, abrupt et
imagé. L'émotion s'e4prime, mais avec pudeur, se cachant denière le jeu des mots.a

Ainsi, le dramaturge ne renie pas la <<métamorphose>> de son héros sous
l'influence de Brecht. Il remet en cause le côté <<romantique>> d'un dénouement dont il
n'avait sans doute jamais vraiment accepté l'invraisemblance. La variante qu'il a
conçue ne relève ni de la comédie ni de la tragédie, mais d'un genre intermediaire, une
<comédie sérieuse>>, peut-être. Le nouvel accent mis sur la dimension humaine du

La seule phrase exprimant une émotion ditecte, bien que contenue, était la zuivante, citée plus
haut: <HASTINGS: (...) Es ist kein SpaB, dich wegzuschicken.>> Iklkut4 4.Mai,op. cit. p.275.
Feuchtwangcr l'a conservée dans son nouvel épilogue.

Voir ces répliques dans Kalhttta, 4.Ma|:<MARJORIE: Deinen SpaB muBt du haben ! /
HASTINGS: Und du bezablst ihn) Et aussi, à la fin dela scène: <MARIORIE: Sie sehen, er hat
ber'desgenommen.>>
Dans le nouvel épilogue, le passage se lit comme zuit: <MARJORIE: Deinen SpaB muBt du
haben ! / HASTINGS: Du siehst, ich zahle dafûr. (...) Es scheint, beides kann ich
nicht haben.> (C'est nous qui soulipons)

Voici ce Passage nouveau, avec, en gras la breve formule reprise littéralement de Wanen Hastings
(op. cit p.141):
<<I\'IARIORIE: IVarry, du muBt jemanden haben, mit dem du schimpfen kannst, da8 das Friibsttick
nichts geworden istr und dqR es mi1 dieserr vendammten PandschabsEa8c nicht weiter geht. Warry,
es mu8 jemand da sein, der dir erklârt, rlqR ôt hier lagter gnernstes Zeug rnachst.
HASTINGS: Im Winter wirst du in England sein, Marjorie. Slenn du auf mich warten
willst, werde ich wahnrheinlich einmal nachkommen. Ewig niimlich werden sie mich hier nicht
wirtschaften lassen. Einmal werden sie endgùltig mit mir abrechnen wollen
MARIORIE: Und dann wird es ein Aktivposten fiir dich sein, daB du mich weggeschickt hast.
HASTINGS: Das iibernâchste Mal oder vielleicht dac dritte Mal, wenn die Good Hope nach
England fâhrt, wird sie verurutlich mich mitbringen. lVenn du dich dnnn mit meinen Resten
zuftieden gibst, wende ich mich freuen, mit dir \ileiter zu stneiten>
Wattan Hastings. Neue FasatngdesScâ/usses. (Texte complet en annexe, dans <<Document9).

Ainsi dans æ deuxièmepassap nouveau:
HASTINGS n &wper: Machen Sie kein Gesicht, Mann, wie ein Flunder auf dem I:nde.
MARJORIE: Also dann Adieu, \Manen. \Yenn sie dir hier die Haut abziehen, wirst du es schon
bereuen, daB du mich weggeschickt hast fùr deine Badeanstalt in cowpur.
HASTINGS: Adieu, Marjorie. Halte deine Zâbne scharf, daB du beiB€n kannst, wenn du mich
wid€rd€hst.
MARIORIE: Scbau mich gut an, lVarry. Wenn du mich wiedersiehst, bin ich eine alte Frau, und
meine songs wenden bedeutend an Frisùe abgenomnen baben> Ibidem.



262

héros fait un peu oublier l'homme d'affaires et le politicien calculateur, l'équivoque du
<grand homme>> prêchant l'immoralisme comme moyen nécessaire au progrès. Au
milieu des années vitgt, Brecht jouait volontiers sur une telle éqrivoque, et l'auteur de
Wanen Hastingsl'avait suivi dans ce jeu. Mais relisant la pièce en exil, prcbablement
au lendemain de l'e:rpérience hitlérienne, Feuchtwaûger s'était essayé à donner au
spectateur l'image finale d'un personnage moins conquérant, moins infaillible.

ce n'éait pas I'accueil de Kalkutta, 4.Maipar re public de la fin des
années vingl qui avait pu donnerà Feuchtrvanger des doutes sur les qualités scéniques
de l'æuvre, et de l'épilogue en particulier. Cet accueil avait été enthousiaste.
L'adaptation de WarrenHasaagsÉpondaitpleinement à l'attente de ce public et, après
I-a Vie d'Edourd.( la collaboration de Feuchtrnanger et Brecht prouvait une nouvelle
fois son efficacité.

Le 12 novembre 1927 , I<alkutta, 4.Mai était créé en deux points extrêmes
de l'Allemagne d'alors, au Neues Schauspielhaus de Kônigsberg et au Stadttheater de
Krefeld.l La pièce fut ensuite rcprise par de nombreux théâtres. Mais <l'événemenb>
fut, six mois aprÈs la création, la mise en scène d'Erich Engel à Berlin, au Staatliches
Schauspielhaus que dirigeait alors Leopold Jessner. La première eut lieu le 12 juin
1928, dans les décors de Caspar Neher et sur une musique de llanns Eisler. Engel et
Neher: ce même <<duo>> d'amis proches de Brecht avait monté Mann ist Mannàla
Volksbûhne le 4 janvier de la même année, et preparait, avec Kurt rileill, la création de
DieDreigroæheaopera\Theateram Schiflbauerdamm,le 3l août. C'est dire combien
<<l'anro> brechtienne entourait cette représentation de IGIkuta, 4. Mai.

Et pourtant, contrairement à la création 2, le programme de la mise en
scène de Berlin ne mentionnait pas le nom de Brecht, dont la participation à la
rédaction de l'euvre n'était un secret pour personne. Pourquoi Brecht avait-il ainsi
pris ses distances ? Ia raison ne saurait en être de quelconques dissensions entre les
deux dramaturges à cette époque. Ils étaient au contraire plus proches que jamais,
puisqtre Feuchtwanger fournissait alors à Brecht le texte ifiu Beggar's Opende John
Gay et lui suggérait d'intifirler son adaptation Dîe Drcigræchenoper .Il avait ensuite
suivi avec passion les répétitions de l'æuvre. L'explication ne serait-elle pas plutôt à
chercher dans l'évolution de Brecht et son retrait ne pouvait-il signifier une
désaffection de sa part pour un texte dans lequel il ne se reconnaissait plus, malgré la
Part qu'il y avait prise ? On peut le penser à la lccture des çelques remarques acerbes

Flitz Richard Werlùâuser était le metteur en scène de l'cuvrc à Kônigsberg où elle fut jouee neuf
fois en novembre et decembre 1927. A Krefeld, il y eut au total sept representations. Voir à ce
sujet DAHLI(E,in Dramæ II, ,anhng; op. cit. p.7SB-759.

A Kônigsb€rg comme à lGefeld, les prograrnmes portaient la mention explicite: IGIfutt4 4. Mai.
Dteî Ake Kolonialgeæhiùte von Lion Feuchtvnagæ und Beûolt Brccht
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et laconiques dont il gratifie la mise en scène berlinoise, en dépit de son incontestable
succès:

La représentation de <Kalkuttar> était effroyable, Forcter tout à fait
pitoSnble, en commis excentrïque - mais, ent, Ies afraires vont
bien. I

A la lecture des comptes rendus de l'epoque sur la mise en scène d'Erich
Engel, on comPrend ce qui a pu irriter Brecht dans le jeu de l'acteur-star Rudolf
Forster et dans la conception même de la pièce. Dans le rôle principal, Forster
<<portaib> le spectacle et les critiques s'accordaient pour attribuer en particulier à la
variété et à l'invention de son jeu gestuel le succb de la soirée. Herbert Ihcring l'avait
encensé en des termes qui se lisaient comme un hommage à la technique de jeu
brechtienne où les gestes précisément doivent retenir toute l'attention du spectateur.
Mais peut-être Forster en faisait-il trop avec ses jeux de mas4res et de mimiçres, dans
ce que le critique qualifiait de <génial spectacle de guignol>. 2Il avait su conqrérir le
public qui I'avait fêté, mais la virtuosité ôr geste, que Brecht voulait significative d'un
compoftement, ne tournait-elle pas à lavirnrosité gratuite, mettant en naleurun rôle, un
acteur ? Exotique par son sujet, brillante dans ses dialogues, la pièce allait ainsi dans
le sens de l'industrie du divertissement dans ces années vingl où le public aspirait à
fuir le prosaïsme de la râlité quotidiennne.

De plus, le jeu de Forster accentuait encore la présence écrasante du héros
Warren Hastings dans la pièce, à une époque où Brecht se détachait dans sa
production theâtrale d'une conception drarnatique centrée sur l'individu, dans la ligne
de Baal, de Tambous dans Ia nuit ou de I-a Vie d'Edouard II Mann ist Mann, un
projet ancien, remontant à 1919, achevé dans sa première version scénique juste avant
l'adaptation de Wanen Ha*ingg faisait la démonstration du caractère interchangeable
de l'individualité. Influencé par ses études marxistes, le dramaturge inftéchissait peu à
peu la sens de sa pièce et s'orientait vers une interprétation positive de ce démontage
de la personnalité: lors de la première berlinoise de l'æuvre, le 5 janvier 192E, Galy
Gay, loin d'être une victime, devait apparaître comme puisant sa force dans la
collectivité à laqrelle il s'était assimilé par sa métamorphose. La parabole et son

<<tr(alkuftawar eine furchtbare Auffthrung, Forster gan' miserabel, ein exzentrischer Kommis -
aber scheint's gute Kasse l> BRECTIT an Helene WEIGEL, Juli 1928. In: BRECHT: Briefe.
Brief Nr 138. Op. cit. p.139.

< (Engel hatûe) in Rudolf Forster einen Hauptdarsteller, der die gestenhafte Auflockenrng mit einer
pantomimischen Phantasie ohne Gleichen durchfiihrte. Forcter spielte wie hinter einer Maske.
Geniales lGsperltheater, von einem gegenwârtigen Kiinstler mit Blut und Nerven gefûllt.
Aufhellende, blitzùafte, seelische und politische Landschaften bcleuchtende Crebârden. Man wird
durch Forster immer in Spannung gehdten> Herbert IHERING: I(*.Il;rttt4 4. Mai. Staatliches
Se;hauspielhaus.lnz Ber;lhrcr Bùwt-Cowie4l 3.6. I 928.
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<<héros>> (ou anti-héros), situés comme Wanen Hastings dans le contexte du
colonialisme anglais en Inde, mais redevables aux récits de Kipling et de Dôblin
(Wang Lun), plus qu'à la pièce de Feuchtrvanger, étaient aux antipodes de Kalkutta,
4. Mai.

Ainsi, au moment où le public berlinois découvrait le personnage du
Gouverneur des Indes, Brecht était bien éloigné de ce tlpe de héros historique,
progressiste et immoral à la fois, auquel il avait pourtant contribué à donner son visage
de génial et froid tacticien. Il ftnait alors de donner forme auxmécanismes régissant le
fonclionnement de la société capitaliste et bourgeoise, ainsi dans Joe Fleischhacker,
demeuré à l'état de fragment, et dans L'Opén de Quat'sous On comprend qu'il ait
voulu laisser derrière lui la perspective humaniste dans laquelle était montré 

'Warren

Hastings, confronté dans son action à la dialectiçe de la lin et des moyens.

La prise de position laconique de Brecht sur la mise en scène berlinoise ne
permet pas de savoir ce qu'il a pensé de I'interprétation donnée à la pièce par les
critiques. Feuchtwanger ne s'est pas non plus erçrimé à ce sujet, si ce n'est pour
lancer une de ces formules balancees dont il était friand:

I1 y a douze ans, Ia pièceWarren Hastings n'avait ps été comprise et avait
été un édtec. Maintenutt, elle a eu ofu succè et n'a ps été compdsc.r

Le malentendu le plus évident sur la pièce frrt sans doute le rapprochement
du héros avec Bismarck. Ne comprenant pas I'ironie du titre du dernier tableau,
l'auteur d'un compte-rendu fort critique sur la création à Kônigsberg faisait grief aux
deux dramaturges d'avoir présenté un personnage qu'ils qualifiaient de <grand
homme> après son coup final, alon qu'il n'était qu'un roué, sans dimension humaine.
<Bismarck, un politicien râliste, l'avait, lui, cette dimension>, écrit le commentateur,
renvoSrant ainsi les auteurs de la pièce à un modèle dont il laisse entendre qu'ils
auraient pu s'inspirer atr lieu de laisser dans l'équivoque le problème de la légitimité de
l'action de leur héros historique, sans lien avec la réalité présente.2 La dimension

I <<Das Stiick Warrea llaslrngs wurde vor zwôlf Jahren in Deutschland nicht verstanden und fiel
durch. Jeet hatte es Erfolg und unrde nicht vestanden> Lion FEUCIITWANGER: Rarscâ/âge fiir
die l*}fiire meiner <angelsâchsischen Stûcke>. (= Vorwort zur 2. amerikanisçftsa und l.
englischen Ausgabe der Angelûchsisùen Stûcke) ln: Die literariæhe WeIt 5 (1929\,13/14
(28.3.1929>. P.6. Repris dans Drunen.@ op. ciL p.665 (edition citee).

2 <<Die Autorcn driicken sich um die Entscheidung der Frage: "Kraft oder Rerht" herurn. Ihr tlastings
beuâht sich in seinem Zweifrontenkanrpf nicht, wie sie meinen, als 'groBer Mann', sondern nur
als kluger Marùl, an desssr "reinc.n Hânden " jedenfalls viel Blut klebt. Menschliche GrôBe sieht
doch anders aus. (fler Realpolitiker Bismarck hatte sie - vielleicht auch der geschichtliche
Hastings).> Hans \ilYNEKEN: Kalkutta, 4. Mai. Drci A*:re Kolonialgeschichte von Lion
Fewhtwanger wd Beûolt Brùt Urauffiibrug im Kiinigsberger Neuen Scheuspielbars. Article de
Pressê sans lieu ni date, consené aux Archives de l'Academie des Beaux Arts de Berlin-Ouest,
<<Feuchtwange-Sanmlunp.
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d'acûulité et le caractère univoque du message: tels sont ici les critères d'appréciation
de l'æuvre. Pour Erich Kâstner et Arthur Eloesser, qri analpent la mise en scène
berlinoise d'Erich Engel, c'est l'acteur Rudolf Forster qui, par son apparence et son
jeu, suscite l'analogie avec Bismarck. Pour Eloesser I'occasion est bonne pour rendre
hommage à <<notre héros national>>I. Kâstner noil dans cette analogie l'élargissement
de l'æuvre dramatique à une dimension politique et d'actualité dont tout le mérite
revient à l'acteur, au point, écrit-il, que <le public du théâtre devient un groupe
politiqre>.2

Sans évoqtrer de façon directe la figure de Bismarck, Herbert Ihering fait
lui aussi allusion à cette analogie, dont on peut p€tuier qr'elle était voulue par l'acteur,
sinon même par le metteur en scène. Mais, peu enclin à trouver du talent à un auteur
dramatique qu'il n'appréciait guère, surtout lorsque son écriture lui semblait trop
proche de celle de Brecht 3, le critique exploite I'analogie pour rabaisser l'æuvre au
rang de théâtre d'hier, d'inspiration wilhelminienne, avec son héros colonisateur sous
les traits d'un <<surhomme)> a. La participation de Brecht à la refonte de Warren
Hastings ne lui a, bien entendu, pas échap'pé. Mais s'il concède que, grâce à ce
dernier, le <<pavé historique> de 1916 a gagné en légèreté et en qualités comiques 5, la
pièce remaniée n'en demeure pas moins pour lui de la même veine, agrémentée de
quelques éléments <<modernes>>: <d'esprit de Shaw et la méthode démonstrative de
Brechu. C'est toujoun <la vieille machine à produire des histoires, avec un moteur

I <<...die dicken buschigen Brauen ffigt er (= Forster) wie Bismarck, und er benimmt sich gegen die
Vertreter der ost-indischen Kompagtie, die in sein autokratisches Regime mit Humanitât
hineinreden, nicht anders als unser Nationalheld wâhrend der Konfliktzeit. Mit derselben
Verschlagenheit, mit derselben Unbeinbarkeit, mit derselben lâssigen und verâchtlichen Eleganz.>>
Arthur ELOESSER: Kalkttta, 4. Mai. Staatstheater. ln: Berliner Bôrsenzeitung. Nr. 276,
13.6.1928.

2 ,<Diesen feurig kalten Politiker, der die Ob€rhand behâlt, stellt Rudolf Forster dar; rnit eisgrauem
Haar und Schnurrbart, mit rôtlich gezundem Gesicht. Und dieser Schauspieler - einer unserer
grôBten - ist plôtzlich gar kein Schauspieler mehr! Er hat plôtzlich mit Bismarck mehr
Verwandtschaft als mit lkinz. Er hat seine Genialitât mit politischen Vorzeichen versehen. Er
spielt den Gouverneur nicht, sondern er ist es! Er belebt das Stiick Kolonialgeschichte, das uns
zeitlich und râumlich fernliegt, derartig, da8 aus dem Theaterpublikum eine politische Gruppe
wird.> F.rich I(AStNnk BalinerTheater.Beflin Ende Juni.In: Neue Leipziger hitung,Nr.173,
22.6.t928,5.6.

3 Nous évoquerons plus loin, au chapihe VI, la critique vinrlente de H. Ihering zur la pièce Die
Petoleuminælndont il jugeait qu'elle était un plagiat du théâtre de Brecht.

4 <<Der Romanscbreiber Feuchtwanger har groBe internationale Erfolge. In den angelsâchsischen
Lând€rn gilt er als derdeutsche Erzâhler. Auf demThearer verlieb,t er sich in den "(Jbetmenschen".
\ilie lVarren Hastings in l(alkutta mordet und liebt, politisch rmd militârisch operiert, das ist die
tpise.he Geschichtsauffassung der wilhelminischq,Tæit. Der Junkerr als C.renie. Der Kolonisator
als Bdiicker. (...) Oas lhama ist wilhelminisch> Herbert IHERING: Ihlhttt4 4. Mai.Op. cit.

5 <<Wanst Hastings (...) war, nach meiner Erinnenrng, ein langatmiger Wâlzer. Heute hei8t es
Ihlkutta, 4. Maiturrd ist, nach einer Umarbeitung mit Brecht schlenker und komôdienhafter
geurcrden. Fih das Gebrauchsthealer ein geeigpetes Stibk) H. IHERING. Ibidem.
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neuf>)I. On le voit, Ihering ne ménage guère Feuchtwanger et ne cherche d'aucune
manière à entrer dans la problématique de l'action et de la morale, posée par la pièce.
Le reproche qu'il lui fait de ne pas mettre en question le colonialisme est facile, mais
passe à côté du sens du texte qui n'apporte en rien une justification de ce colonialisme
mais montre au contraire ses contradictions.2 L'a-priori du critique est évident. Seule
la mise en scène, fondée surune visualisation du texte et une enpression gestuelle très
poussées qui le ramènent à Brecht, trouve grâce à ses yeux 3.

Rares furent les comptes-rendus dont les auteurs s'efforcèrent d'entrer
dans les intentions du dramaturge, sans tomber dans les polémiques partisanes
arurquelles pouvaient inviter le thème du colonialisme et une certaine analogie du héros
de l(alkutu,4. Mai avec Bismarck. L'article de Kurt Pinthus est de ceux-là. Sans être
aveugle à certains défauts de la pièce - une intrigue parfois surchargée, parfois
primitive, avec l'affaire du bijou comprometûant par exemple - Pinthus en a compris
les points forts. Le zujet, écrit-il, n'en est pas l'histoire coloniale évoquée par le sous.
titre, mais la peinture d'un <t1pe nouveaD>: I'homme qui recourt à la violence pour des
raisons politiques. L'auteur reste neutre, ne cherche ni à le défendre ni à le
condamner.a Sans que le mot apparai$e soun la plume du critique, c'est bien de la
dialectique de l'action politique qu'il est question. Enfin, le propos des adaptateurs est
compris et on ne leur fait pas de faux procès. Rejoignant Kâstner, Pinthus juge que
l'cuvre relève du <theâtre politiqre, mais sans parti-pris politiqre>>. Le conflit dépeint
est inhérent à la politique elle-même: il s'agit d'un <<combat à l'intérieur de l'homme,
où il y va de principes politiques>. Action humanitaire, pouvoir et argent sont-ils
inconciliables, peut-on être inhumain au nom d'une cause supérieure, ou jugée telle,
voilà les questions posées.5 L'e,pilogue heureux, au moment où le spectateur attend un

<Eine alte Auffassung, in moderner Fonn. Der Herrenmensch Wildenbruchs mit dem WiE Shaws
und der epischen Demonstrationsmethode Brechts. Die alte Historienmaschine mit frisch
eingesetztem Motor> H. IHERING. Ibidem.

Même l'analyse du critique Paul Friedlânder dans le journal communiste Die Rote Faâzeest plus
nuancée zur ce point et part du personnage historique pour rerprocher à Ferrchtwanger d'idealiser son
perlronnage et d'accorder tnop peu de place aux <<esclaves hindous de la colonisatiop>. Voir: Paul
FRIEDLÂNDER: Kalfrutta, 4. Mailn: Dîe Rote Fahne. Berlin, 14.6.1928. Reproduit dans:
Manfred BRAUNECK (Hng): Die Rote Fafuie. Theorie. Feuilletons 1918-1933. Mtinchen, 1973.
P.358-359.

<Nichts blieb Rede, alles wude C'ebârde, mimisches Intermezzo, Stellung, Kontrast, sichtbare
Aktion.>> H.IHERING. IGIkutq 4.Illai Op. cit.

<<Nur scheinbar gibt er (=Feuchtwanger), wie sein Stiick unterbetitelt ist, "Ehei Akte
Kolonialgeschichte". Ab€r er will einen neuen Typ aufrei3en: den Gewaltmenrschen, der nicht aus
C'ewalttâtigkeit, sondern aus Politik Gewaltmensch zu sein scheint. Er verteidigt ihn niçh, s1
beklimpft ibn nicht. (...) Diesen Mcnschen hinzustellen, ist Feuchtwanger prachtvoll gelungen.>>
Kurt PINTHUSz l(alktttq 4, Mai. Staatliches Schauspielhaus. In: 8 Uhr Blatt Berlin, Nr. 136,
13.6.1928.

<<Zweites Verdienst Feuchtwangers: Er gibt politisches Theater, ohne politische Tendenz. Er gibt
einen innerpolitischen Konllikt - nicht einen innenpolitischen, sondern den lGmpf in Innern von
Menschen um politische Prinzipien (...). SoU mân, um menschlich bandetn an kônnen, auf Geld
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tour tragiqre des événements, est jugé par Pinthus comme une réussite techniçre, de
même que la langue, dpamique et dénuée de tout lyrisme ou sentimentalisme, comme
le héros lui-même.

Dans l'ensemble, il ressort de la lecture des comptes-rendus que la mise en
scène d'Erich Engel à Berlin avait fait l'unanimité pour elle et remarquablement servi la
pièce qui, sans être considérée comme un chef-d'(Euvre, avait séduit. On notera que,
si le terme d'objectivité apparaissait ici et là I, aucun des critiques n'avait fait
référence à la <<nouvelle objectivité>>, catégorie alors plus usitée dans le domaine
pictural, pour situer l'æuvre. A l'exception de l'article d'Ihering, la collaboration de
Brecht n'avait fait l'objet ni d'analyses ni de polémiçres particulières. Pour le public
du temps, la paternité de l'æuvre revenait bien à Feuchtr*'anger et, avec le metteur en
scène et l'acteurRudolf Forster, c'étart lui çe les spectateurs avaient acclané.

I(alktta, 4. Maiétait resté à l'afliche du Staatstheater de Berlin jusqu'à fin
octobre 1928, sans que son succès ait jamais faibli au fil des trente-six
représentations. 2 Jouée dans cinquante-deux théâtres avant 1933, la pièce fut sans
conteste le plus grand succès de Feuchtrnanger à la scène. Ce succès avait pourtant
fléchi après les élections au Reichstag de septembre 1930, qui avaient vu le premier

Srand succès du parti national-socialiste. Quel accueil le public anglo-saxon résena-t-il
à cette pièce sur le colonialisme anglais, nous I'ignorons. 3

Après 1933, il semble çe Feuchnn'anger ait réussi à faire jouer sa pièce en
Hollande durant la saison 1935/1936, si l'on en croit un entrefilet publié dans Das

und Macht verzichten, oder darf man unmenschlich sein, wenn es um allgemein, zukunftbergende,
hôhere - verrreintlich hôhere -Ziele geht b Krrt PINTHUS. Ibidem.

Ainsi par exemple sous la plume de Franz SERVACS qui, comme Pinthus, est un des rares à
avoir mis en avant la dialectique ôr droit et de l'arbiEaire, de lïumanisme et du despotisme dans la
pièce: <<Dem jetzt so vielgenannten, zumal in England populih gewordenen Mûnchener Lion
Feuchtwanger darf man nachriihrnen, don er sich in IGIhrt4 4. Mai nicht ohne Erfolg bemtiht
hat, innerhalb der scharf-politischen Vorgânge das danrnterliegende Menschliche fiiblbar zu
machen. DaB er dies ganz ohne Smtimentalitât, vielmehr mit trqckener Sachlichkeittut, erhôht
noch den rfert und die Spannungskraft seiner Darstellung.> (C'est nous qui rculignons) Franz
SERVACS: Tngikomôdie um Hastings. Lion Feuchtwanger. Ihlkuttq 4. Mai.lt Berliner
Lokalaneigq. I 3.6. I 928.

Ponr les détails et les chiffres prccis sn les mises en scène de l&,lhttt4 4. Mai, voir DAHLI(E,
n: Dnmen II, Anhang,og. cit. p.758-764.

Nous ne disposons d'aucun document su les mises en scène de lapièce dans les pays anglo-saxons
où l'æuvre était disponible en taduction dès 1928. Dahlke n'a pas non plus fait des recherches en
ce domaine qui apporterait pourtant une dirnension nouvelle à l'histoirc de la <<réceptioo> de
l'onne dramatique de Fenchtnranger.
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Neue Tage-Buch l. Dans cette période d'hégémonie fasciste et de dictature
stalinienne, l'ambivalence ôr comportement de Warren Ilastings n'était pas sans poser
quelques problèmes. Croyant en la nécessité d'un <front populaire> antifasciste et se
rapprochant des positiorn communistes à partir de 1936, Feuchnranger a cru bon,
dans le récit de son volage à Moscou, de souligner l'actualité de son personnage
dramatique: il établit un parallèle scabreux entre leprocès intenté à Warren Hastings
pour inhumanité et les procès staliniens contre les trotzkistes. Présentant l'utilisation
de la violence et même l'extermination de tout un peuple par son héros comme moyen
nécessaire pour faire triompherl'humanité et le progrès, l'écrivain cautionne l'attitude
de Staline dans les procès !2

Ce rapprochement trop simple, cet engagement trop direct pour un
dictateur que I'histoire a jugé, jettent une lumière particulière sur l'accueil réservé à
Kalkutta,4. Maiaptès 1945, en RDA. Montée dès 1949 à Potsdarn, l'æuvre reçut les
interpétations les plus diverses. Le programme de la mise en scène réalisée à Greiz en
octobre 1955 l'oriente dans un sens anti-impérialiste, qui dénie au personnage toute
anbiguité et à l'auteur toute neutralité 3. L'euvre est récupérée à des fins politiques.

Quelqres années plus tard, I'approche de la pièce par les responsables du théâtre de
Gera est plus scrupuleuse, comme en témoigne une intéressante correspondance entre
un <<dramaturge>> de ce théâtre et l'auteur, entre novembre 1957 et février 1958, donc
l'année même de la mort de Feuchtwanger.a Le <<dramaturge>> s'inquiète de
l'équivoque du personnage de Warren Hastings, qui amène Ie public à s'identifïer à ce
<<criminel>>, et requiert l'avis de l'auteur à ce sujet. I-a réponse de l'écrivain est

<<&Icutta(sic),'4. Mai wird in der kommenden Saison in Holland von Louis Saalborn aufgefiihrt
werden>>, peut-on lire dans Das Neue Tage-Buch andate du 4. 5. 1935.

<<Alles in allem finde ich die Haltung, die viele westliche Intellektuelle der Sowjet-Union
gegeniiber eingenommen haben, kurzsichtig und unwiirdis. (...) Sie wollen nicht begreifen, da8
man Historie nicht in Handschuhen machen kann. (...) Ich selber gehôrte in meiner Jugend zu
dieser Art von Intellektuellen, die das Prinzip des absoluten Pazifïsmus, der integralen
Gewaltlosigkeit aufstellten. Wâhrend des Krieges habe ich umgelernt. Schon wâhrend des Krieges
habe ich ein Stûck geschrieben, Warrcn Hastings, in dem ein hozeB dargestellt wird, der
seinerzeit die Welt iihnlich aufgeriihrt hat wie jetzt uns die Moskauer Trotzkistenprozesse. (...)
Dieser mein Warren Hastings also kommt zu der Erkenntnis: 'Humanitât kann man dem
Menschengeschlecht nur mittels Kanonen beibringen"..>Lion FEUCHTIryANGER: Moskau
1937. Ein Reiæfuicht frit meine Frcunde.Amsterdan (Querido), 1937. P.148.

<Hastings ist jetzt (c.à d. après le remaniement de la pièce q 1925-26) dqs, îyas er wirklich war:
ein hassenswerter Kolonisator, der kein Recht hat, cin anderes Volk zu versklaven. Aus einer sehr
abstrakten friiheren Problemstellung rvurde die sehr konkrete Gegenûberstellung: Kolonialmacht
England und ausgebeutetes Kolonialland Indien l>>ln: Hon Feuchtwang* - Anwalt der Vôlker.
Theater der Stadt Greiz. Spielzeit 55156. ( Mise en scène de Otto Ernst Tickardt). Programme
conservé dans les archives del^ Afueitsslclle fiir Exilfonchungde l'Université de Hambourg,
RFA, qui nous a été aimablemcnt communiqué par M. le hof. F. Trapp.

Cette correspondance est consenree aux Archiyes Feuchtwangerde Los Angeles où nous avons pu
la consulter.



269

éloquente sur deux points. Elle montre d'abord qu'il entrait sans état d'âme dans la
temrinologie de la guerre froide en usage en RDA:

fe voulais montrer, écrit-il, dans quels conflits Ie système capitaliste
imprialiste met un gnnd homme debonne volonté.r

Mais en même temps, l'écrivain se refusait à entrer dans le jeu d'une
Peinture manichéenne. Il se plaçait dans une perspective historique et réitérait
I'interprétation qui éait la sienne efcelle de Brecht lors de l'adaptation de l'æuvre:

Hastings était sans auatn doute un progrcssiste pour son époque.z

Dans une deuxième lettre, l'écrivain précisait encore sa pensée sur la
légitimité de la violence et de l'injustice. Il embrassait sa production littéraire et
découvrait une ligne directe qui reliait sa pièce à son dernier roman sur Jean Jacques
Rousseau, achevé en 1952:

Mon Hastings veut montrer les conflits que connaît un homme
progressiste et de bonnc volonté lorcque, voulant r&Iiser ses projets pour
Ie bien de I'ensemble de Ia communauté, il n'a d-autre possiOnite que Ia
violence et I'injustice à I'égard de quelqtes uns.(...) Depuis, Ie sujet n'a
plus Etitté mon esprit et j'ai encore tenté de Ie représenter sous une autre
forme. Et ce de Ia façon Ia plus explicite dans mon romanNarrenweisheit
oder Tod und Verklânrng des fean Jacques Rousseau (La sagesse du fou
ou Mort et Transfiguration de J.J.Roussau). Si je fais aujourd'hui Ie bilan
de toute mon (Euvre, Kalkutta, 4. Mai m'appanît comme une étape
décisive qui m'a mené au roman surRousseau.3

<<Ich wollte zeigen, in welche l(onflikte das kapitalistisch imperialistische System auch einen
gro8en Mann guten lVillens bringl.>> Lion FEUCHTIVANGER: Brief vom 25.11.1957 an die
Bûhneoder Stâdt Crcra-

<Glastings war obne Zureifelfûr geinc Zcit €nfortscbrittlicher Mann> Ibiden.

<ô{ein Hastings will darstellcn, in welche Konllikte ein fortschrittlicher Mensch guten \ilillens
gerôt, rvenn er, um seine guten Absichten fiir die Allgerreinheit druchzusetzcn, keine andere
Môglichkeit hat als die der Gewalttârigleit und des Unrechts gegen Finzelne. (...)
Das Thema hat ntch seither nicht nehr losgelassen, und ich habe es noch in anderer Form
darzustellen versrcht Am deuttichsten in neinem Roman Nanaweisheit &r Td md Verklânng
dæ tean laquæ Rousseau lVenn ich heute mein C.æsamtwerk ûberblicke, d"nn scheint mir
runt'ta, 4. MaiâÂ Meilenstein auf den TVege zu Nanaweisheit.> Lion FEUCHTTTVANGER:
Bricf vom 27.2.1958 an HernrPatzschke. Bûhcndcr StadtG€ra

2

3
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En renversant l'épilogue de Wanen Hastings qui, de tragique devient
heureux, les adaptateurs avaient conféré à la pièce une dimension dialectique. Le
dualisme de l'ideal (humanitaire) et de la réalité (le pouvoir et l'argent), de la morale et
de l'efficacité, de l'intérêt collectif et du bonheurindiviûrel, trouvait sa résolution, sur
le mode humoristique, bien sûr, par le jeudramatique. Débarrassée de la dimension
philosophique et psychologique du drame de 1916, marqué par I'epoque où il avait été
conçu, l'æuvre avait pris une valeur de démonstration. Reprenant et amplifiant les
éléments de distanciation déjà présents dans la première version, les adaptateurs
avaient créés ensemble, autour du procès intenté à Warren llastings, une sorte de
prototlrye du theâtre démonstratif que Brecht allait systématiser par la suite dans sa
théorie du <théâtre épique>. Politiçe par son sujet, puisé dans l'histoire coloniale, et
par la problématique de l'homme de pouvoir, la pièce se voulait sans rapport avec le
theâtre politique et didactique d'un Piscator. Elle gardait une dimension historique et
un goût d'humanisme qtri étaient propres à Feuchtrranger.Peut-être était-ce la raison
pour laquelle Brecht, s'orientant pcu à peu vers un théâtre expérimental plus abstrait,
influencé par sa découverte du marxisme, avait pris ses distances par rapport à la pièce
lors de sa représentation à Berlin, en 1928.

<<Mentoo> et disciple à la fois de l'auteur de Sprtalrus, dont il avait très tôt
recontu le génie dramatiçe, contribuant à le faire connaître et à le faire jouer dès 1922
à Munich, Feuchtwanger ne l'a pas suivi dans ses expérimentations forrrelles après
1926.Il était fort critique sur ces recherches dont il jugeait qu'elles ne facilitaient pas
l'accès du public à son théâtre, à l'étranger en particulier.l En outre, il ironisait
volontiers sur l'orientation mamiste de Brecht et sur son prosélyti566. fans le roman
Erfolg,une convesation véhémente entre I'ecrivain Tûverlin et IGsparProeckl sur la
mission de la littérature dans son temps restitue, non sans humour, le ton des
discussions que menèrent Feuchtrvanger et Brecht à la fin des années vingt.2 Plus
tard, dans leur correspondance, les deux amis s'amusaient parfois à signer l'un de
<<votre bon vieux marxiste>>, I'autre de <votre bon vieil idealiste>.

Mais auparavant, Feuchtrvanger avait encore écrit une pièce, menée de
front avec l'adaptation de Wanen Hastings et fortement marquée par l'écriture
brechtienne: Die Petroleuminseln. Dans cette comédie sur le pétrole, le dramaturge
s'est laissé entraîner par sa verve satiriqre. L'objet en était l'<américanisme>>, cette
mode des <<années folles> qui avait fait le succès de maintes revues. Avant de s'en

FÂ,1927, dans rcn essi Die Konstellation der Litenfur, Feuchtwanger explique ainsi la difficulté
d'auteurs marqués par le gurie tels que Dôblin et Brecht pour s'imposer àl'étranger: <<weil sie sich
auf deutsche Art mit Formproblemen henrmschlagen, die fûr das iibrige Eruopa keine Probleme
sind und weil diese eigenbrôtlerische Bastelei ibre \ilerke fragmentarisch und schwer zugânglich
macht> ln: Die l&lnstellation dq Hteilzfi;r,opl cit. p.409.

Voir le chapitre 2l Die Funktion des Schriftstellen,dans le denxième livrc de Erfolg, op. cit.
p.248 et suiv.
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amuser, Feuchrwanger avait évoqué le persorurage d'un <<oncle d'Améri+re> dans une
<<comédie mélancolique> intitulée DerAmerîkaneroderDie entzaubrte Sadt.Cinq ou
six ans séparent les deux pièces. Mais qui devinerait qu'elles sont du même auteur,
tant leurunivers dramatique est différent ? C'est peut-être dans ce fossé qui les sépare
qu'apparaît avec le plus d'évidence le chemin parcouru par le dramaturye, au cours des
années de discussions et de collaboration théâtrale avec Brecht. Le chapitre qui suit
illustrera, comme cclui qui s'achève ici, l'histoire d'une amitié <groductive>.
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CHAPITRE VI

Un dramaturge dans son temps
Feuchtwanger et <<l' américanisme)>

(re20-re26)

<Es brcchtelt !)D
Ludwig Marcuse, à propos de
Die Petroleuminseln, en I 928.
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CIIAPITRE VI
UN DRAMATUR.GE DANS SON TEMPS: FEUCHTWANGER
ET (L' AMERICANISME > (1920-1926)

La décennie 1920-1930 voit naître les trois premiers grands romans de
Feuchtwanger, qui tors puisent leur zujet dans les réalités allemandes, soit historiques
avec fud SiiB, achevé dès 1922, et Die hâBliche Herzogin Margarete
Maultasch(lgz3) l, soit d'une actualité brûlante avec Erfolg(1930) 2.

Il en va autrement de l'æuvre dramatique qui douvre alors sur I'univers
anglo-saxon, et plus particulièrement sur lâmérique 3. En 1921, Feuchtwanger
publie à Munich DerAmerikaner oder Die entzauberte Sadt4 et, en 1927 , il réunit en
un volume Drei angelsàichsische Stiicke: la nouvelle version de Wanen Hastings,
désormais intitulée lhlkttta,4. Md WirdHill annestiert ?et DiePetrolanminseln1.

Feuchtrntanger sacrifierait-il à cet engouement des Européens au cours des
années vingt pour tout ce çi vient d'Outre-Atlantique ? En fait, on croit plutôt déceler
chez lui, à côté dbne certaine volonté de cosmopolitisme dans le choix de ses sujets,
le désir de confronter les valeurs occidentales à celles du Nouveau Monde. Ainsi ses
(Euvtres dramatiques <<anglo-saxonnes> et ses romans <allemands>> se répondent.

Die PetrcIeuminselrmet en scène une représentante de I'univers capitaliste
qualifiée de <<guenon>>, Miss Deborah Goy, réplique moderne de la très laide
Duchesse Maultasch, tandis que févocation de la justice bafouée dans Wird Hill
amnestiert ? trouve son pendant dans Erfolg grande fresque romanesque sur la
Bavière des années 1922-1924, où un homme d'affaires américain, Mister Potter, joue

un rôle important.

Die MBIiùe HtzoginRonan Berlin (Volksverband der Biicherfreunde). 19æ.
A cette première âlition, réservée à un club du livre, a zucc&lé, la même année, l'édition publique,
sous le titre Die hâBliche Hazogin Margarcte Maultaxh Roman Berlin (Kiepenheuer),1923.

Erfolg, Dzei Jahre Gshichte einq hovinz Roman (2 Bde), Berlin (Kiepenheuer), 1930.

Dcux études ont été jusqu'ici consacrées aux rapports de Feuchtwanger avec I'Amérique:
Rita Hertha FAI{NING: Ihs Amerikabild im Werk Lion Feuùtwangen. Diss. [.os Angeles,1970.
Harold von HOFE: Lioa Feuchttyat get and America In: John M. SPALEK (ed.)z Lion
Feuehtwuryen The Mai. His Idas. His Work. Op. cit p.33-50.

hAmikanaderDieætraubfte Stadt Eine sælancholischc IbmôdieinvierAlûen, Miinchm
(Dci-Masken-Verlag), 1921.

Drci angelûchsiche Stûcke (Die Petroleuminseln, tr(alkutta, 4. MaL Wird HilI amaestiert'!),
Berlin (Pnopylân), 1927 .

2

3
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Feuchtrvanger se plaît à confronter les univers différents, à e:çérimenter
les divers genres littéraires. Sur ce sujet, I'Amérique, il donne libre cours à sa
virtuosité technique, recourant à toute la palette littéraire, de la comédie sentirnentale
(Der Amerikaneà àla chronique romanesque (Erfolg), en passant par la comédie-
revtre à I'arnéricaine (Die Petroleuminæln) et le recueil de poèmes satiriques PEP. I.L.
Wetcheelrs amerikanischæ Liderbucô qu'il publiera en 1928.1

Au fil de cette <<cbaîne> littéraire,l'image de I'Amérique et desAméricains
évolue considérablement. Dans la comédie sentimentale de l92l,la sauvegarde
nostalgiqre du passé culturel et la dlmamiçre du Nouveau Monde se rejoignent dans
un <<happy end>> teinté de mélancolie. Dans PEP, Mister Smith, l'Américain
standardisé, sosie de Babbitt, le héros du célèbre roman de Sinclair Lewis 2 évolue
sans gêne et sans <<valeun> autre que le dollar dans un univers matérialiste dinculture.
Dans I'esprit de I'auteur, ce persiflage vise sans doute moins <<lhomo americatus>>
que les Européens férus d'<<américanisme>. Sur les <iles du pétrole>> <<brunies et
dénaturéesrr, .,la guenon>>, Miss Gray, impose pour la course au monopole la loi du
plus laid et du plus fort dans une jungle capitaliste déshumanisée. On retrouve ici les
mêmes composantes de l'<<américanisme>> que dans PEP Dans le roman Erfolg,une
voie nouvelle s'ouvre avec le personnage de Mister Potter, qtri revient dURSS: celle
dbne alternative au capitalisme du seul profit (américain et allemand), parune sorte de
synthèse idéale du modèle américain et du modèle russe.

L'évolution de cette image de I'Amérique chez Feuchtrranger appelle un
rapprochement avec Bert Brecht, puisqu'aussi bien les relations entre les deux
écrivains furent des plus étroites durant ces années vingt. Mais il importe également
d'évoquer les événemens politiques et économiques qui expliquent la montée de
I'influence américaine sur I'Allemagne de Weimar, surtout après la crise de 1923.
L'Amérique est alors devenue modèle pour les uns, repoussoir pour les autres, et la
vie culturelle des <<années folles> a été fortement marquée par cette référence
permanente. Les contemporains en furent conscients. <<Qu'est-ce que
I'américanisme ?>>: le sujet était débatnr dans les joumaux et périodiqtres dès le milieu
de la décennie avec plus'de passion encore que la question <<Qu'est-ce que
I'Amérique ?> 3. Tout comme Brecht, Feuchtwanger s'est très tôt intéressé à la
littérature américaine avec laquelle il se sentait plus d'affinité qu'avec la littérature

PEP. J.L Wetchæks anqikani*;hes Lîderbuch. Potdan (Kiepenheuer), 1928. Edition illustree
par Caspar Neher, l'ami de B. Brecht. Edition citée: Erzâhlungen. Pep f.L. Wetcheeks
amqikaniùes Ijederbuch Berlin (Aufbau), 1985. P.205-249.

Sinclair LEIITIS: Babbin 1922. Traduction allemande: Miinchen (Kurt lVolfi Verlag), L925.

Voir à p'ropos de ce phenomène le chapitre <<Der Amerikanismus>> de I'ounrage très bien documenté
de Peter BERG: Deutrchland und Amerika 1918-1929. ÛUer aas deutsche Amerikabild der
zwanziger Jahre. Liibeck und Hanburg, 1963.

2
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française l. Lecteur attentif des périodiques, puisqu'il collaborait à plusieurs d'entre
eux, il a, avec quelqte distance, suivi le débat parfois enflammé autour de I'Amérique
et de son mythe. Il est intéressant de tenter de restituer les visages divers que pouvait
offrir I'Amérique aux contemporains à partir de périodiques culturels tels qte Die
Weltbiihne de Jakobsohn et Das Tage-Buch de Stefan Grossmann et Leopold
Schwarzschild, ou encore Der Quenchnitl publication abondamment illustrée, parue
sous l'égide de la Galerie Flechtheim à Berlin à partir de 1921, où donnait le ton
George Grosz, grand admirateur de I'Amérique des noirs tatoués, des stars de cinéma
et des boxeurs.

A. Visages de I 'Amérique et de <<l 'américanisme>> dans
I'Allemagne des années vingt

Après la défaite de 1918, la jeune génération allemande ne se reconnaît
plus dans son pays:

Comme cette Allemagne m'ennuie ! Cbst un bon pays moyen, Ies
couleurs pâles et les plaines y sont belles, mais quels habitants ! Une
papannerte déchue , mais dont Ia grossièreté n'engendrc pas de monstrcs
fabuleux, aucomnttaire, un abrutissement tnnEtille, une classe moyenne
dépnvée et une intelligentsia épuisée ! Reste: I'AmériEte ! 2

Ce bilan désespérant et cet élan despoirvers I'Amérique, Brecht les confie
à ses Journaux eî date du 18 juin 1920. Pour lui, et pour beaucoup d'autres,
lâmérique en ce début des années vingt apparaît comme un immense creuset oir se
mêlent gratte-ciel, chronomètres, (vamps>> et machines. De ce chaos créateur naît

Feuchtwangel 6 nnalysé à plusieurs re'prises, dans ses essais, les raisons du <declip de la linérature
française, trop formaliste à son goût, en ce début du vingtième siècle, et celles expliquant la
poussee de I'intérêt des lecteurs et des ffvains allemands pour la littérature anglo-sa:ronne. Ainsi
dans Dt'e Konstellation der Htentu41927. Op. cit. p.408, et dans l'essai Von dat Wirktagat und
Besnderheiten der angelâchsisùen Schriftsteller,l929.ln:Ein Buch frt meine fiewde, op. cit.
p.418.

Traduit de: Bertolt BRECHT: Jownaux. L920-22. Paris (L'Arche), 1928. Texte français de Michel
Cadot. Juin 1920. P.9.
<Wie mich dieses Deutschland langweilt I Es ist ein gutes, mittleres l-and schôn darindie blassen
Farben und die Flâchen, aber welchc Einwobner ! Ein verkomnener Bauernstand, dessen Roheit
aber keine fabelhaft€n Unwesen gebiert, sondern eine stille Vcrtienrng, ein verfetteter Mittelstand
rmd eine matte Intellektuelle ! Bleibt Amerika l> Bertolt BRECIIT. Tagebûùer 192ù1922 Op.
ci t .  p. l l .
Un poème de la même année, Deutschland, du Blondes, Bleiches>, est plus violent encore:
<<O Aasland, Ktimmernisloch.- Scbul wiirgt die Erinncnrng - Und in den Jrmgen die du - Nicht
verdo'rben hast - Erwacht Ameriko>.ln: Ctesanmelte Michte FrantûrtÂIain (Suhrkanp), 1976.
Vol. I, p.68.
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l'æuvre d'art: <<dada-merico>, c'est le titre d'un tableau-montage provocant que
viennent de faire avec tous ces <ingrédients>> les dadaistes Georg Grosz et John
Heartlield lonque Brecht fait leur connaissance à Berlin.

Ia faillite de fEurope et de ses <<valeurs> à la fin de la première guerre
mondiale expliquait cet engouement pour le Nouveau Monde et ce dégoût envers
I'ancien. Seule I'Amérique était sortie en véritable vainqueur du conflit. La France,
autant que lâllemagne, restait exsangue, ruinée par l'économie de guerre. Les Etats-
Unis se retrouvaient dans le rôle de creancier des puissances alliées et disposaient d'un
appareil économique intact et puissant. Face à la demande de I'Allemagne de voir
réduire ses livraisons de charbon au titre des réparations de guene, la France
demeurait inflexible.l L'occupation de la Ruhr en 1923 fut un choc pour I'opinion
publique allemande. L'Allemagne ne pouvait plus alors que tourner ses regards vers
les Etats-Unis d'Amérique, le pays des possibilités infinies, dont le Président Thomas
Woodrow Wilson avait tout tenté, en 1918 et en 1919, pour faire accepter aux Alliés
un progmmme de paix durable en Europe.

La guerre avait à la fois fait sortir les Etaæ-Unis de leur isolement culturel
et ouvert à leur volonté dexpansion économique, jusque-là surtout orientée vers
I'Amérique Centrale et I'Amérique du Sud, les marchés européens. Une armée
pacifique de touristes américains commence alors à envahir fEurope dont elle va
découvrir et admirer la culture. Le dollar tout puissant ouvre toutes les portes, en
particulier en Allemagne où le Mark décline et s effondre bientôt avec la crise de 1923.

Avec lhégémonie du dollar, phénomène d'après-guerre, I'Amérique prend
conscience d'elle-même, elle accepte même de se voir persiflée par les écrivains, ces
<<Muckrakers> (le mot est de Theodore Roosevelt) qui, tels Upton Sinclair, Sinclair
Lewis ou Dos Passos, multiplient les satires sur I'Américain-standard et l'<<american
way of lifo. En même temps que le m5rthe, lâllemagne découvre ainsi le visage
démythifïé de l'Amérique. Mais la fascination demeure devant quelques composantes
de cet univen insolite: les fhbuleuses découvertes techniques, le sport élevé au rang de
culture de masse, lârmée du Salut ou même le Ku Klux Klan avec son racisme et son
nationalisme inquiétants derrière ses masques. Dans un très intéressant article de Das
Tage-Buch, daté du 26 août 1922, un écrivain californien analyse l'évolution de
I'Amérique au contjact de cette Europe qri I'a amcnée à voir ses contradictions et à faire
une anto-critique salutaire, favorisée par la crise économique de l92l aux USA.2

Das Trye-Buch se fait l'écho de cette demande légitime, tableaux à fappui, dons un article du
numéro daté du4 mars 1922: <{Dieiiberholten l(ohlen-Zwangsliefenrngs-Mengeo> DasTage-Buch,
3 (1922),9 (4.3.1922), p.A5-7 .

H.G. SCHEFFAUERz Der lhtzenjannter.lnz Das Tage-Buch,3 (1922),34(26 .8.1922), p.l196
9.
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Comme les touristes et les intellecnrels américains, les capitaux prennent le
chemin de fEurope. En AllemôBD€, les investissements se font dabord timidement.
Le banquier Morgan, magnat de la finance, demeurait alors réticent. Mais les milieux
financiers allemands deviennent vite conscients du fait que le redressement
économique de leur pays dépendra drns une large mesure de son engagement
financier. Dans les périodiqres, on présente l'histoire fascinante de la dynastie des
Morgan l. Das Tage-Buch de Schwarzschild consacre tout un numéro aux rapports
des Etats-Unis avec I'Europe et en particulier avec fAllemagne dans le domaine
financier 2, sous la plume de spécialistes américains et allemands de l'économie.
Parmi les grands périodiques culturels de la République de Weimar, Das Tage-Buch
est sans doute celui qui, depuis sa création en 1920, et surtout depuis 1922 où il a
ouvert la rubrique <Tagebuch der tilirtschaft>> dans chacun de ses numéros
hebdomadaires, accorde la plus large place à I'Amérique et aux problèmes
économiqnes de lâllemagne d'après-guerre. Dans Die Weltbiihne, de Jakobsohn,
<<ùIonrs>> (Richard Lewinsohn), le rédacteur des articles économiques, n'aborde que
rarement en ce début des années ving la question des relations avec les Etats-Unis.
Pourtant, un article très acerbe sur la position des Américains avant la conférence de
Gênes (avril-mai 1922) témoigne de sa grande lucidité. Selon lui, ceux-ci se livrent à
une <<opération de sabotage> en prétendant laisser I'Europe régler seule ses problèmes
financiers, alors qu'ils ont déjà compris, lors de la crise économiqre traversée en
1921, que seule une Europe fïnancièrement solide peut leur offrir les débouchés
nécessaires pour écouler les excédents de leur production.3

Cest là I'idée-force qui engendre le Plan Dawes de redressement financier
de I'Allemagne. L'économie est devenue un phénomène à féchelle mondiale; I'autarcie
économique, (un des aspects de la doctrine de Monroe <<L'Anérique aux
Américains>>), n'est plus possible. Il s'agit désormais non seulement de produire, mais
surtout de construire des monopoles, de trouver des marchés et dy dicter les prix. La
<(gueffe>) du pétrole entre les grandes puissances, un phénomène économique né dans
1ss années vingl, en seftl I'illustration la plus évidente - un sujet à etçloiter pour les
hommes de theâtre !

En Allemagne, c'est le chaos de 1923, dans une République chancelante
depuis sa creation à'Weimar, qui donnera aux Etas-Unis I'occasion dlntervenir. La
guerre civile menace. Dans la Ruhr, les mouvements ouwiers échappent au contrôle de
I'industrie, les tentatives de puæch de gauche et de droite se multiplient. Les troupes

Ernst SCHUIZ: Die Dpastie Morgan In: Das Tage-Buch,3 (1922>,32 Q2.9.l922),p.1132-
1136, et 19 août 1922,p.1165-1168.

Citons par exemple I'article dhn banquier allemand, Mathias Farnbacher: Die emerikanische
Bankvvelt und wir. In: Das Tage- Buù, 3 (1922), 34 (26.8.1922). P.1207 -1209.

Morus: Wirtæhaftssabtage. Anerika wd Gemalnz Die Weltbûhne, l8 (1922),6 (9.2.1922),
p.150-151.
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des corps francs, elles aussi incontrôlées, font régner leur loi. La Reichswehr tente de
rétablir lbrdre par des interventions militaires que lui permet fétat dexception décrété
fin septembre t923. Ce désordre intérieur est encore attisé par llinflation galopante que
beatrcoup ressentent comme le résultat de manipulations des patrons de I'industrie,
soutenus par les dirigeants politiques. I^a presse nhésite pas à qualilier descroquerie
le processus inflationniste qui va ruiner la moyenne bourgeoisie, les retraités et tous
les petits epargnanS.

L'année 1923 est ainsi I'année de la désillusion I pour les esprits libéraux
et démocrates qui avaient mis leurs espoirs d"ris la Republique. Un article paru dans
Die Weltbiihne,fn 1923 sous la plume de Kurt Kersten, établit un diagrrostic plus que
pessimiste sur la sinration de la Culture et des intellectuels devant le pouvoir qu'a pris
l'économie, et en particulier la grande industrie, sur toute la vie politique et publique.
De I'avis de Kersten, les intellectuels allemands, représentants de la classe moyenne
ruinée par la crise, nlont plus çu-à se mettre au service d'une industrie toute-puissante:
<<effrayant ftU)ace>>, ennemie de toute crâtivité, elle <grandit comme une charogne
dans I'ordure, puante et stérile, elle n'a pas de culture>>. Ia culture devenue servile
<<crève dans ce bourbieo>. Les intellectuels sont devenus les valets de Tindustrie, ou
sombrent dans le désespoir ! 2. Dans Die Petroleuminsel4 ce phénomène du temps
est incarné, sur le mode grotesque, par le personnage du poète Obadiah devenu <chef
de la propagande> à la solde de Miss Deborah Goy, Présidente de la Société
Pétrolière.

En cette même fin d'année 1923, dautres exploitent avec plus dtumourla
situation creee par la crise:

PIus quà Ia Bouse vous gagnercz
A Ialec'ture dfun livre de chæMalk

est I'un des slogans que lance la maison d'édition berlinoise dans Die Weltbiihne3.
Cet antagonisme entte le monde de l'économie et celui de la culture, dénoncé avec tant
de violcnce dans I'article de K. Kersten, marquera I'image de I'Amérique et alimentera
la critique de I'américanissle dans lAllem4gne des années vingl.

I <<Desillusion>> est le titne du premier cbapitne, largement consacré à I'américanisme, de I'ouvrage de
Helmut LETHEN: Neue Sachlichkeil 1923-1932. Studien zur Literatur des <<WeiBen
Sozialismuo. Stuttgart (MeEler), 1970.

2 Kurt KERSTEN: Wirtschaft, Kultur, Intellektuelleln: Die Weltbûhne,19 (1923), 50
13.12.L923, p.583-587.

3 <ôdehr als an der Bôrse gewinnen Sie durch die læktiire eines Malik-Buches.> ln: Die Weltbiihne
19 (1923), 49 (6.12.1923), p.580.



279

En décembre 1923,la doctrine Monroe fête son centenaire. Dans sa
chronique hebdomadaire, Das Tage-Buchen donne un écho critique, à la veille de
I'intervention américaine en Allemagne avec le Plan Dawes. S'étant libérés de
Itégémonie européenne, lcs Etats-Unis, au lieu de créer leur propre culture, ont
instauré à leur tour leur hégémonie sur tout le continent américain. Selon I'auteur de
cette chronique, ils ont aussi bafoué les libertés:

II sufilit de se nppeler les écrits tUpton Sinclair pour concevoir jusEt'où
ua Ie manque de lifuné pourl'Amériain d'aujourdhui - srrns parler de Ia
frustration due à Ia prohibition de I'alcool, de lhlryocrtsie sexuelle, ou
encore du Ku-KIux-KIan...

En conclusion de cette diatribe anti-américaine, I'auteur met en question un
slogan de I'américanisme, fondé surun vers fameux de Goethe: <Amerika, du hast es
bessen>:

AnfrEtq æ-tu uniment mieux lotie E e notrc vieux continent ?l

Préparé dès la fin de 1923,le PlanDawes, qui permettra à I'Allemagne de
'Weimar 

à la fois de sortir de la crise économique et de mettre un terme (provisoire) aux
débordements nationalistes, sera aussi important pour I'image de I'Amérique chez les
Allemands que I'a été en sens inverse I'occupation de la Ruhr, le I I janvier 1923,
pour I'image de la France.

Dawes nétait pas un inconnu pour le public allemand. Toujours très au
fait de I'actualité américaine, Leopold Schwarzschild avait, dès janvier 1922, fait
connaître dans son périodique 2 le Général Dawes qui venait de réussir une vaste
operation d'assainissement et de rationalisation des services administratifs américains.

Après I'introduction du <Rentenmarlo> en novembrc 1923, Dawes met au
point un plan d'échelonnement du paiement de la dette allemande au titre des
réparations, qui doit permettre au pays de retrouver peu à peu son équilibre
économiqre. Les conditions en sont le retour à une monnaie stable basée sur lor et la
maîtrise des groupes anti-démocratiques qui ébranlent la République. Prêt à
fonctionner dès le mois d'avril 1924,le Plan Dawes n'cntrera en vigueur qrt'après la

<<Es geniigt, an die Scbriften Upton Sinclairs zu erinnern, w€nn man sich,la. MaB von Unfreiheit
vorstellen will, urter dem der Amerikaner heute leben mu8 - von dem verdrângerischen lGmpf
gegen den Alkobol und der sexuellen Vedogenheit, von Ku-Klux-Klan zu schweigen"Amerika, h a
s t du es besser als unser Kontinent, das Alte" ?>> Tagebuch det Zeit In: Das Tage-Buch. 4
(1923), 48 (t.12.1923). P.1647.

I-eopold SCHIVAMSCHILD: Die Methde Dav,es ln: Das Tage-Buch, 3 (1922), 2 (14.1.1922).
P.64-65.
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Conférence de Londres, en août 1924, etune fois ratifié par le Reichstag. Assorti de la
promesse de crédits et dinvestissements massifs de capitaux américains, ce plan est
accepté en Allemagne avec des sentiments mêlés, certains craignant un trop grand
contrôle américain sur la politique de développement économiqre du pays.

1924:. une nouvelle monnaie, le Reichsmark, est introduite, la Ruhr est
évacuée par les troupes françaises d'occupation, la reprise économique rapide impose
une trêve dans la lutte des classes. La République de Weimar est entrée, grâce à
l'Amérique, dans ce qui a été appelé la <<phase de stabilisatioo>. Ltégémonie du
dollar en Europe occidentale trouve ainsi son terrain de prédilection dans cette
Allemagne qui va vivre quelques années au rythme de I'esprit daffaires américain.

Quand s'écroulera rJVall Street, en 1929, I'Allemagne sera immédiatement entraînée
avec les Etats-unis dans la <<grande crise>.

Très tôt dans ces années vingl qui voient ainsi se développer lhction
décisive des Etas-Unis dans la vie économique de la République de Weimar,
l'<<american way of life> pénètre largement la vie quotidienne et culturelle. Un mot est
créé pour désigner ce qui devient une mode, surtout dans la grande métropole de
Berlin: I'américanisme. Llampleur du phénomène n'a déquivalent ni en France ni en
Angleterre à cette époque. En Allemagne, on associe volontiers au terme
daméricanisme le concept de <Sachlichkeib> qu'on peut traduire par objectivité ou
pragmatisme. Feuchnvanger écrit en 1928:

Dans lAllemagne d'après-gaene, il est teniblement souvent question
d'<<objectivité>. Berlin se uante dêtre Iaville Ia plus amériaine d'Europe.
En litténure, <objeaivité> æt vite devenu un terme injurianx pr lquel un
esthétisme de pacotille, datant dhier, se défend conte Ie monde vivant
d'aujourdhui. I

On a voulu voir dans I'adhésion des masses à ce nouveau dogme qu'est
I'américanisme une sorte de phénomène de compensation: humilies par la défaite et ses
conséçences, ruinés par I'inflation qri a w I'effondrement du dogme de l'épargne,
nombreux sont ceux qui aspirent à une foi nouvelle. Ce sera celle de la production et
de la consommation. Un homme peut même en apparaître comme le Dieu: Henry Ford
dont les Mémoiresparus en allemand en novembrc 1923 2 au sortir de la crise, vont
être vendus à plus de deux cent mille exemplaires en quelques années. Le modèle

I (Es ist im Nacbkriegsdeutschland schrecklich von Sachlichkeit die Rede. Berlin riihmt sich,
Europas amerikanischste Stadt zu sein. In der Literatur ist Sachlichkeit rasch zu einem
Schimpfwort geworden, mit dem billiges Âsthetentum von gestern sich gegen das lebendige Heute
wehro>. ln: Von dq Wnng wd Besrllrdelrùeitat dæ angel&-hsî*han Schriftstellas (1928). In:
Bqliner Tageblatt.29.3.1928. Repris dans:Ein Buch nw frr meine Frcuade, op. cit. p.421.

2 He,nry FORD: Mcin Lefu, wd WerkI*igzig, 1923.
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utopiqre de Ford, Cest lharrronie du capital et du travail, portée par uûe éthique du
bien commun qui rend caducs les conflis de classe. <<Transformer le champ désertique
de I'industrie en un jardin florissanb>, telle est la promesse de Ford, et beaucoup ne
demandent alors qrr'à le croire.Fond ou Marx. La solutïon pntique de Ia Etestion
sociale un livre paraît sous ce titre à Berlin en 1924 l. Un syndicaliste allemand
qualifie Ford de <çlus grand révolutionnaire du siècle>> 2.

Cette utopie capitaliste a fasciné les contemporains et elle a marqué un des
fïlms les plus significatifs de ces années vingu Metropolis Dans le dernier tableau,
Friu kng montre la poignée de main syrrbolique qu-échangent le contremaître et le
milliardaire, fnrit de I'intervention du (cæuD) qu'incarne le fils du capitaliste. Mais le
regard du cinéaste n'est pas exempt de scepticisme: le geste symbolique sera-t-il
porteur de râlités ?

Ford aidant, l'<<homo americanus> devient ainsi un modèle dont on dresse
le portrait idéal: né de la nécessité de conquérir dimmenses espaces vierges, Cest un
actif doué d'une intelligence pratique tout entière orientée vers le succès et la
productivité de ses entreprises. Il ne s'encombre pas de sentiment ni de réflexion
inutile, il est calculateur et pense en temres d'argent et de rentabilité. Le regard fixé sur
I'exemple dun Henry Ford, il est conscient de vivre dans une société où I'ascension
du laveur dassiettes jusqu'au statut de milliardaire est possiblc pour qui le veut
énergiquement. Un consensus social est né, un sentiment dappartenance àune même
communauté animée d'un même esprit. LAméricain aspire à une standardisation de
son mode de vie qui lui garantisse une assise matérielle et sociale inébranlable. Le
pragmatisme qui régit sa vie publiçre, où il joue son rôle comme maillon de la chaîne
de production, détermine également sa vie privée. Bref, un homme heureux, fier de
ses succès, qui ignore les conflits intérieurs. Il vit dans I'instant, le regard toujours
toumé vers favant, ne soupçonnant rien du poids des traditions et de la culture.

Voilà donc le portrait idéal de I'Américain moyen qu'une multitude
d'ouvrages et d'articles font alors découvrir au public allemand 3.

Le mot <<culture>>, absent de ce portrait, a laissé la place au spectacle, au
divertissement de masse, régr par les mêmes lois que la vie çotidierure de I'Américain
standardisé. En Allemagne, Berlin devient le théâtre privilégié de grands spectacles
sportifs et d'une vie nocturne inspirée par Broadway. Les philosophes avaient brandi
le spectre du <déclin de I'Occidenb> et de sa culture a. Eh bien, le Nouveau Monde

Jakob WALCHEPc Ford oderMarx. Die praktische Uisung der sozialen Frage. Berlin,1924.

Le mot est de Fritz TARNO\ry. Cité dans H. LETHEN: Neue Sachlic,hkei\ op. cit., p.20.

Voir à ce sujet le livre de Peter BERG: Deut*hland und Amerika 1918-1929, et en particulier le
chapitre sur I'américanisme, p. I 32- I 53.

L'ounrage d'Oswald SPENGLERapaTu en 1920.
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appoftera à I'Occident le salut etlaÉgêrrération que peu d'années auparavart beaucoup
ont cru pouvoir attendre de la guerre. Oublié, le marasme politiqre et économique !
Place à la musique, place à la danse !

USA en musiEte, En avaat Ia musiErc avec fonny, Tnnsatlantic, Gntte-
cielou La Princesse aux dollasl: tous ces titres dopéras ou opérettes joués alors sur
les scènes allemandes attirent les foules. On y trouve tous les ingrédients nécessaires
au succès. Dans <En avant la musique avec Jonny>, la recette est à peu près la
suivante: prcnez un musicien de jazz, nègre bien sûr. Confrontez-le avec un
compositeur et un violoniste qtri incarnent la décadence du monde occidental, perdu
dans ses <<valeurs éternelles>. Envoyez Jonny conquérir les femmes et le monde avec
son saxophone, et mettre K.O. à la force de ses poings les rçrésentants de I'ordre, ou
un rival, qui s'opposent à ses visées. Couronnez le tout par I'apothéose du jezzslan
dans le cadre d'une gare monumentale avec locomotive, tandis que, sur le mode de la
revue, un chæur chante:

Ne ntez ps Ia corrqondance, Ie voyage contmence ves Ie paln inconnu
de Ia libené.2

Avec tout cela vous aurrez un des plus purs produits de <d'américanisme>>
des années vingt en Allemagne, joué I'année de sa création àLeipzig en 1927, sur
cinquante scènes différentes ! Noublions pas les revues nègres et les <Tiller-Girls>,
spectacles de masse s'adressant à un public de masse, comme les combats de boxe ou
les courses noctumes de voitures q..*on retrouvera dans Die Petroleuminæln Le bruit,
le rythme trepidant du spectacle, le caractère omemental des mouvements de masse
s5rnchronisés, les lumières violemment contrastées, tous ces éléments de la revue
aprparaisse,nt comme une transposition esthétiqre de I'univers américain de lia technique
rationalisée. Pour Siegfried Kracauer, les jambes des <Tiller-Girls>> et les mains des
travailleurs à la chaîne se répondent 3.

USA mit Musiket Transr,tlanticont pour auteur Creorge ANTHEIL loany spielt aufest un opéra
de Emst KRENEK WolkathaaedeJ.A. CARPENIER

<<Chor: Versâumt den fuischluB nichÇ die tlUerfam beginnt ins unbekannte r rnd der Freiheit.>
Cité d'après: Weimarer Republik. Hrsg. v. Kunstamt Kreuzberg und dem lnstitut fùr
Theaterwissenschaft der Universitât Kôln. Berlin, Hanrburg, L977. P.826.

Siegfiied KRACAUER: <<Den Beinen der Tillergirls entsprcchen die Hiinde in der Fabnik" Ûber das
Manuelle hinaus werden auch seelische Dispositionen durch die psycho-technischen
Eignungsprûfimgen zu err€chn€n gesrcht. Das Massenornament ist der âsthetische Reflex der von
dem herrschenden Wirtschaftsystem erstrebten Rationalitâb. In: Das Omameat der Masse ln:
.Ersays. Frankfirt/IVlain , 1977.P.54. Cité d'après Weimatw Republik, op. cit. p.830.
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La radio, le phonographe, le film envahissent également la scène theâtrale.
Partout, la technique est présente, s5rmbole des virnralités infinies qui s'ouvrent à
Itromme du Nouveau Monde.

Les artistes sont fascinés par la boxe, sport américain par excellence,
syrnbole de virilité, de combativité selon les règles du <<fair plalD. Dans le périodique
Der Querschnitt, des articles analysent les rapports de la boxe avec I'art. Des
interviews du boxeur Hans Breitenstraeter y paraissent avec force photographies. Le
boxeur devient objet deuvres littéraires et se met lui-même à écrire. Quand, en 1924,
Paul Samson-Kôrner met K.O. ce même Breitenstraeter, chempion de la catégorie
poids lourds, la revue fête lévénement.l Brecht, {idèle et enthousiaste spectateur des
rencontres de boxe au Palais des Sports de Berlin, fait la connaissance du nouveau
champion, écrit sa biographie, qui paraît par épisodes au début de 1926 dans un
magazine et dans un journal sportif 2, ainsi qu'une nouvelle Der Kinnhaken (<<Le
crochet à la mâchoire>> ), parue également en 1926. Avec l'étudiant Emile Burri, lui-
même boxeur, dont il a fait la connaissance par I'intermédiaire de Feuchtwang€r 3,
Brecht développe ses réflexions surune nouvelle scène théâtrale, à I'image du ring des
combats de boxe. Autour de celui-ci les spectateurs, jaugeant les adversaires en lice
tout en fumant leur cigare, ne sont pas prês à s'en laisser conter. I-a théorie de ce que
Brecht a appelé <Rauch-TheateD) est ainsi née de la confrontation avec un des
phénomènes de I'américanisme sur lcquel l'écrivain aimait par ailleurs à ironiser. Dans
son récit DerKimhakal il prffse négligemment:

Freddy s'appelait évidemment Frédéric. Mais comme il avait été six mois
Outre-Atlantique...t

<Liaméricanisme> sous toutes ces formes, comme éthiqre du succès et de
la rentabilité matérielle, comme divertissement de mass€ marqué parle triomphe de la
technique, trouve dans lâllemagne républicaine remise à flot par les capitaux
américains, des milliers d'adeptes. Le beau rêve d'identification avec le paradis
américain des biographies de milliardaircs ou des spectacles-revues présentés auJardin

Voir Der Quuxhnit\1924,p.112. Cité d'après Helfried W. SEUGERz Das Amedkabild Bertolt
Brccâfs Bonn (Bouviq), 197 4, p.54.

Lebenslauf des Boxqs Santsn-Kômel dans Scherls Magazin(ianvier, fénrier 1926) et Die Arcna
(oct. tgZ0 àjanvier 1927). Uaunre testera à lttat de fragment. Voir à ce sujet SELIGER, op. cit.
p.54.

D'apÈs: Brecht-Cfuonik Daten zu læben und Werk. Zusammengestellt von Klaus Vôlker,
Miinchen, 1971, (Hanser), p.39.

<Freddy hieB natiirlich Frieùich. Abcr er war ein halbes Jahr driiben gewesen...>> B. BRECHT: Der
Kirnhakea.In: Èusa Band l. FrankfirtÂfain (Subrkamp), 1980. P.l16.
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dïIiver à Berlin se trouvera anéanti après le <<krach>> de 1929. Le désenchantement
sera immense.

Les augures de cette désillusion n'avaient pourtant pas marqué et le terme
daméricanisme avait pris très tôt une connotation négative. Les intellectuels surtout
s'étaient appliçrés, dès 1924, à démonter le mythe. Un ouvrage publié à Leipzig
s'intitule <Le faux-Messie Henry Ford. Un signal d'alarme pour tout le peuple
allemand> l. Un autre dénonce I'impérialisme économiqre américain: <<La cadence
économique américaine, une menace pour I'Europe>>.2 On cultive les formules
provocantes: d'Amériçre tue l'Eros auprofit de ltromme-machine>> 3. Le métro entre
au théâtre comme lieu scénique symbolisant le nivellement des individus dans la
société de masse. LAmérique apparaît démoniaque: creuset de toutes les races, elle ne
les assimil€ pff, mais les engloutit et les broie tel un Moloch. C'est le motif d'une
comédie, Bronx Express, montée à Berlin en 1927 a.

En fait, la critique était d'abord venue de I'Amérique elle-même, par
I'intermédiaire de ceux qui souffraient le plus de <<l'anti-culture>> de I'Américain
standardisé: les écrivains. Das Tage-Buchet Die Weltbiihne font la part belle dans
leurs colonnes, sous forme d'articles et de réclames déditeur, aux Sinclair Lewis,
Upton Sinclair ou Jack London, figures de proue de la littérature américaine
d'inspiration socialiste. Dans un article paru le 2 novembre 1927 dans le Berliner
Tageblatt, Feuchtrvanger constate que ces trois auteurs ont, depuis la guerre, marqué
plus que d'autres les conceptions des Européens. Il cite encore I'Américain Joseph
Hergesheimer pour son roman Tanpico(1926) 5.Ia peinture réaliste qui y est faite
de la mainmise des puissances financières américaines sur les gisements pétroliers du
Mexique rejoignait d'ailleurs les préoccupations de Feuchtwarger qui, en 1926,
terminait sapièce sur les Die Petroleuminseln.

La maison d'édition Malik çe dirige Wieland Herzfelde à Berlin fait
connaître les æuvres dUpton Sinclair, illustrées par les dessins caustiques de George

Gustav WINTER: Der fal*he Mæsias Hæry Ford En Alarmsignat fiir das gesamte deutsche
Volk. Iæipzig,1924.

Theodor LÛDDEKE: Das amerikanis-he Wtutxhaftsempo als Bdmhmg Eurrysleipzig,L92l.
Iæ même auteur a analyse le concept d'americanisme dans: Amuikanismus als Schlagwort und
Tatsùe, publié dans : Deufscâe Rrndsrfu4 v ol. 222, rnars I 9 30, p.214 -221.

Adolf ttALFELD: Amerikaud dæAnuikaaismus Kritische Betrachtungen eines Deutschen und
Ernopâers, Jana,1927. P.49. Cité d'après LETHEN, op. cit., p.25.

Comedie de Ossip DYa{OW jouée en première allemande aux lknmerspiele de Berlin le 2
decembre 1927. Mise en scène de Heinz Hilpert. fPapes: Weimar;r Republik,op. cit., p.803.

<<Stârker seit dem Krieg als irgendein Romane formen die Anerikaner Upton Sinclair, Jack
London, Sinclair Iæwis die Auschauungen Ewopas. Bedeutsam mit seinem grossen Roman
Tampico taucht am literarischen Horizont unseres Kontinents des Amerikener Joseph
Hergesheimer auf>. In: Die Konrtellatîon der Htqatur(L927). Op. cit., p.409.
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Grosz. Publié d"ns la collection populaire de sa fameuse <Malik-Bûchereb.l Der
Industriefuron (Le Baron Industricl) d'Upton Sinclair diffuse largement I'image du
milliardaire américain sans culture et sans scnrpules, meprisant des revendications
sociales et virtuose des spéculations en Bourse, jusqu'au jour où tout son univers
s'écroule: a)rant réussi le coup boursier du sièrcIe, il est englouti avec son yacht dans 13
tempête, manifestation de la justice divine qui devait frapper les esprits idolâtres du
mythe américain. Satires mordantes du conformisme américzriî, Main Street(1920) et
Babbitt(1922) de Sinclair Lewis sont rapidement diffirsés en Allemagne2. <<Babbitt>
devient un nom commul pour désigner I'Américain-standard avec toute son auto-
satisfaction et son pharisaisme.

Après la lecture de Babbitt, Feuchtwaqger dest amusé à créer autour du cri
de ralliement <<Pep>, puisé dans le roman de Lewis, la figure de I'homme daffaires
américain Mister B.\il. Smith, plus <babbitt-esque>) que nature, à travers les poèmes-
cantulars d'un certain <Wetcheel>, transposition en anglais de son propre nom ! 3. La
parodie de I'américanisme, ainsi démultipliée à plusieurs niveaux, dwenait une sorte
de jeu de société dont la cible était en fait, cornme I'a dit Feuchtwanger lui-même,
moins <<lhomo americanus> que <dtomo nmericanisatus> de I'Allemagne des années
vingt 4. Les poèmes PEPpubliés un peu partout dans les çrotidiens et périodiques à
partir de 1925 et jusqu-'en 1932 5, mis en musiqre pour certains, ont ravi les lecteurs
friands de témoignages çu-ils croyaient authentiques de I'esprit d'Outre-Atlantique.
Arnold Zweig n'avait pu résister au plaisir d'entrer dans le jeu et avait publié dans le
numéro du 3l mai 1927 de Die Weltbiihneune parodie en vers de PEPsous le titre
Amerilcaniæhe Schôpfungsromanze. La,dédicace, pour le lecteur perspicace, levait le
voile sur le secret du nom de l'auteur: <<To L.F. Wetcheek and his true-minded
translatoo.

1 Publiée par \ry. Hetzfelder en vingt volumes entre 1924 et 1926. Reprint en 1981, Athenâum
(Autoneneditiur), KônigsteidTs.

Main Stætest publié en1922, Babbittet 1925, à Mrmich (Kurt WolffV€rlag).

Non sans un clin d'æil malicieu au destin, Feuchtwanger a re,pris dans fété 1940 son pseudon5rme
américain pour les faux papiers d'identité grâce auxquels il put s'enfuir de France et gagner
l'Amérique. Iæ nom de Wetcheek lui porta chance.

Dans Nachwort des Autots, 1957, vre posÉace de Feuchtwanger à la recdition de Pep. Ein
amqikaais.he-s Liederbuch Berlin (Aulbar), I 957. Op.cit. p.248-249.

Voir à ce snjet I'article très bicn documenté de Hans DAHLI(E: HaIIo ! Und Fride dea Meashen
auf Erden. Lioa Fanchtwangas <<'4mqikani*;hæ Liffiucb>.In Weimat Beiffige30 (1984) 7,
p.l06l-1084.
Dahlke a Épertorié (p.1068) un certain nomb,re de Pep-Hiùfeparus ôe 1925 à 1932 rlqns le
BulinæTageblatl hsTrye-Brch Dûe Weltbûhne, hrQuqæhttittetbFnaffiurtetZeitung;qui
n'ont pas tous été rcpris dans le rccueil de 1928.

2

3



286

Sinclair Lewis lui-même s'était beaucoup amusé de la supercherie. Son
épouse avait même traduit avec lui le cycle des <PEP-Liedeo> en américain, fermant
ainsi en quelque sorte le cercle du jeu. Feuchtwanger le raconte non sans plaisir dans
s Postfaceà fédition de 1957 I où il précise encore une fois les noms des qrelques
écrivains qui ont influencé sa vision de I'Amérique avant qu'il dy rende pour la
première fois en 1932:

Quand j'écrivis ces Chansons, je n'avais pas vu lAmérique, je Ia
connaissis seulement pr Ia litténure. Mon AmértEte était Ie pys de
Walt Whinan, de Hawthome, de Dreiser, de Mark Twain, mais aussi
celui que Ktirnberger dansDer Amerikamiide (1855) et Dickens dans
Martin Chu'zlewit ont représenté. Mais TAméricain Ere je croyais
cornaître Ie mieux éait Ie <<Babbitt> de Sinclair l*wis.z

Un des premiers <goèmes-PEP>, publiéle 22 août 1925 d"ns le Berliner
Tageblatt et non repris dans le recueil de 1928, porte le titre Amerikanismus. En
quelques traits, c'est toute la bonne conscience et I'optimisme bienheureux de
fAméricain moyen qui sont évoqués. Citons ce poème dans I'original pour conserver
les clichés linguistiques de I'anéricanisme pastichés par I'auteur:

Wir haben Dollan, jeder frinfte sein Auto
Und jder Haushalt sein warmæ Bad.
Der liebe Gott hat urrct gem, den andem wendet er seine Rtickseite an,
Aber Amertka sehend schmutzelt er und lcaut behaglich sein lhugammi
Und fieut sich, dass er die Sùi;pfing gemacht hat, und ægt: all right.
Drum drei Hochs auf uns Amerikaner, die âlottesten fungens der Welt.3

La satire est facile et évoque ces (songs>> des revues à I'américaine qui
faisaient alors courir tout Berlin.

Au fil des poèmes du cycle PEP, Feuchtrnranger Jattaque à tous les clichés
du mythe américain pour lesquels il simule la plus grande admiration. Son héros,
Mister Smith, fier de son étiquette dhomme d'affaire.s efficace (<Smith-Dacl:r;iegel
und Verwandtes> ) s'adonne à des réflexions où parfois l'âme, Dieu même, viennent

1 La traduction anréricaine Pq. I.L Weteheeks Amerîæn Song Bæk transl. Dorothy Thompson, a
paru à New York (The Viking Press) en 1929. De I'avis de Feuchtwanger lui-même, cette
traduction se lisait comme rm original. Voir à ce zujet Lion FEUCHTWANGER: PEP. Nachwort,
op. cit., p.248.

2 <dch hatte, als ich diese Lieder scbrieb, Amerika nicht gesehen, ich kannte es nur aus der Literatur.
Mein Amerik4 u7s1'dqe Land \ryalt \ryhitmans, Handhornes, Dreisers und Mark Twains, aber auch
dos Land, das Kûmbcrgcr in Der '4merikanûdermd Dickens in Maûin ûuzzlewitdargestellt
hatten. Der Amerikancr aber, den ich am besten zu kermen glaubte, war Sinclair Lewis'
Babbitt. >Ibidem, p.248.

3 Cité d'après DAHLKE: HaIIo !..Dp. cit., p.1073. Iæ pcÈme n'aj-ais été Éedité.
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interférer, mais les statistiques, le dollar et une foi immuable dans la tecbnique et les
chiffres daffaires sont là pour chasser ces Ëcheux accès. L'auteur glisse quelqres
allusions à I'actualité, par exemple au Plan Dawes, agrémentées de réminiscences de
Ia Lorelei: lors d'un voyi4ge zur le frh, Mister Smith s'étonne que I'on accorde des
prêts à un peuple çrIl entend chanter sa tristesse <<à cause d'un conte ancien et sans en
savoir la raison> ! 1. La seule personne qui reste froide et distante envers ce
capitaliste, tout entier à son borùeur matériel et à son vide spirituel, est uns qdame

russe) ! Smith lui parle de marché mondial, de marques de voiture, de réclames, de
sport, de succursalcs, de voyages autour du monde. Elle élude tous ces zujets et parle
d'art et de couchers de soleil. En voilà assez pour que Mister Smith se trouve renforcé
dans son sentiment que le bolchevisme est dangereux ! 2.

Un jour, devant la composition ornementale dun <<blason vivant que
constitue une masse de cinq mille soldats aux uniformes de couleurs variées>>, Mister
Pumphrey (<Niihrwiirfel und Verwandtes> !), un frère spirituel de Mister Smith,
comprend pour la première fois ce qu'est I'Art ! 3. Une amère déception cependant
pour Mister Smith: lorsqu'avec son pa$ret de dollan il veut acheter la mer, le ciel, les
montagnes et Dieu, force lui est de constater que tous restent insensibles à ses
injonctions:

II n'avait appris Etàprler dhfTaires.
Mais Dian neprlaitps d'afTairæ et Ie ciel demeunvide
G.) e quoi fun alon avoir fait tous ces dollan ?e

Mais I'Amériçre n'est pas peuplée seulement de <<IVlister Smith> ou de
<Babbito. Aussi Feuchrranger a-t-il dédié le cycle des poèmes PEP <Au bon
Américain Sinclair Lewis>. Les deux écrivains avaient fait connaissance à Berlin à
I'automne 1927 et rapidement noué des liens d'amitié. Feuchtwanger avait même
accepté de faire un discours dintroduction à une lecture dæuvres de Lewis à la Radio
Berlinoise le 8 novernbre 1927.Il y déclarait:

Rheinfahrtln: PEP, op. cit , p 228.

Russland ln: PEP, op. cit., p.232.

Kuastln: PEP, op.cit., p.217.

(Er hatte nur gelernt von Creschâften zu spr€chm,
doch fut sprach nicùt von geschâftcn, rmd der Himmel blieb leer.
(...) Wozu also hatte er dic vielen Dollars gemacht b>
BaIIade des Hetn B,W. Smithln: PEP,op. ciL,p.242.

I
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Ce n'est pas Henry Ford qui est Ie tSrye de TAméricain, ni Thomas
Edison, mais Babbitt.l

Selon lui, cet Américain moyen represenait un danger pour la culture du
monde entier.Par ses romans Babbittetaussi Marn Street, Sinclair Lewis a sans doute
joué un rôle décisif dans I'image de I'Amérique que s'est forgée Feuchtwanger dans
les années vingt. Le jeu dinfluence entre les deux écrivains sera d'ailleurs réciproque.

Quelqres années après la publication de PEP,le roman Erfolg jouera pour Lewis un
rôle semblable à celui de Babbittpotr Feuchtwanger. Lewis y verra un des visages
actuels de I'Allemagne. De son côté, Feuchtwanger dira avoir dans Erfolg<<copié sans
scrupules> 2 la technique narrative proche du film qrr'avait employée Lewis dans
Babbitt Lewis, conscient d'une parenté spirituelle avec Feuchtwanger,lui arait même
fait la proposition d'écrire un roman en collaboration avec lui. Occupé par d'autres
projets littéraires, Feuchtwanger avait décliné I'offre. Brecht est ainsi resté le seul
écrivain avec lequel il a effectivement collaboré. Lewis et Feuchtwangerse reverront
en 1930 quand llécrivain américain passera par Berlin après avoir reçu le prix Nobel à
Stockholm.

En 1957, dans sa Postfaceà la réédition de PEP, Feuchtwanger
reconnaissait que les <Babbitu avaient pratiquement disparu en Amérique lorsqu'il s'y
était rendu pour la première fois en 1932.EnEurope au contraire, ils étaient devenus
légion.3 Cest cette pénétration du mode de vie américain en Europe et particulièrement
en Allemagne qui I'avait intéressé dans les années vingt. Les deux pièces Der
Amerikaaeret Die Petroleuminselnse lisent aujourd1rui comme les témoins d'une
décennie d'américanisme en Occident. La première pourrait en illustrer le début,
marqué par le mythe de d'Oncle dAmérique>>, la seconde une sorte d'apogée sur le
mode grinçanc le jardin verdoyant promis par Henry Ford s'est transformé en un
désert dénaturé où règne, comme à l'époque des pionniers américains, la loi de la
jungle, laloi duplus fort.

Ia distance qui sépare ces deux æuvres, à la fois dans leur contenu et dans
leur structure dramatique, illustre de façon particulièrement éloquente le
bouleversemant qu-'avait ap'porté la rencontre avec Brecht dans fécriture dramatique de
Feuchnn'anger. Durant ces année vingl, Brecht a lui-même été fasciné par le Nouveau

(Nicht Henry Ford ist der Tlp des Amerikaners oder Thomas Edison, sondeta BabbitD In: Rede
ûber Sinclair I*wis gùalten im Berliner Rundfunk am 8. november 1927. Le rnanuscrit de ce
discours, non publié à cette date, se trouve aux USA (Lion Feuchtwanger Memorial Library,
Pacific Palisades, Californie).
Cité d'après Volkcr SKIERKA, o'p. cit. p.100.

Cité d'après SKIERKA, op. cit., p.109.

In:PEP. Nachwort , op. cit., p.249.
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Monde, par I'exotisme de ses espaces immenses, par I'asphalte de ses villes-
marrmouths. <I^a froide Chicago> semble, d'après un carnet desçrisses, avoir été le
premier titre de Dans Ia jungle des villes Dans cette jungle, se déroulent des luttes
sourdes et soumoises, irrationnelles et gratuites, que Brecht se plaît à mettre en scène
comme un match de boxe sur un ring. Ia pièce ocorpa Brecht de 1920 à 1927.llla
refondit à trois reprises et la deuxième version, celle qui firt montée à Munich en mai
1923 , fut le fnrit de sa collaboration avec Feuchtwanger durant ltiver D2A1923.

Aussi peut-on facilement suivre la démarche commune et finteraction de
ces deux écrivains dans les années vingt à travers ce thème de I'Amérique qui
s'impose à eux comme une réalité du temps.

B. Une (comédie mélancolique>> sur culture et progrès: Der
Amerikaner oder Die entzauberte Stadt (1920)

Der Ameriltaner oder Die entzaubrte Stadtl est probablement la première
pièce que Feuchtwanger ait conçue après Thomas Wendt On dispose de peu
déléments pour en dater la composition avec exactitude, I'auteur ne I'ayant jamais
mentionnée dans les écrits sur son æuvre. Mais dans une lettre, datée du l8 juin 1920,
il déclare <<mettre la dernière main>> à sa <<comédie mélancolique>>, portant la titre
provisoire Dionlæos und der Amertlraner, qu'il a eu, écrit-il, grand plaisir à écrire et
dont il attend un succès à la scène.2 C'est Brecht qui dans ses foumauxconfirme la
date probable d'achèvement de louvrage. Le 15 juillet 1920, il note:

Passé quatre heures hier chez Feuchtwanger, qui m'a Iu sa comédie
italienne. EIIe m'aplu, Frce g'il me plaît, et elle esf aussi techniquement
assez intéressante , et il y a de beaux tableaux. Encore unc fois il y a
beaucoup de Brecht là-dedans. L'Amériain est Kngler, c'est certain.3

hr Amerikancl- oder Die entzaubrte Stdt Eine rnelancbolische Komiklie in vier Akten. Miinchen
(Drei Masken Verlag), L921. 128 p.La pièce n\ semble-t-il, janais été traduite ni en français ni
en anglais. Dahlke ne l'a pas reprise dans son edition des Dtama.

<Ich lege eben letzte Hand an eine vieraktige <<melancholische Ibmôdior - der ltel: Dionyrcs und
der Amerikanersteht noch nicht fest - die mir beim Schrcib€n viel Freude gemacht hat, und die
mir, glarbe ich geglûckt ist. Da sie im modernen ltalien vor dem lGieg spielt und ftir niemanden
anstôBig sein kann (...) und, wie ich hoffe, leidlich lustige Partien enthâlt, wird sie, glaube ich
auch den Direktoren Freude rnachen und ich recbne mit einem ziemlichen Annâhme-Erfolg.> Lion
FEUCHTIVANGER: Ericfan Gqhad Guthen. 18.6.1920. Document conserr'é arx Archivesde
Munich Monmsiz Cote: 14O6 / 84.

<<Gestern vicr Shrnden bei Feuchtwrnger, der nir seine italienische Komôdie vorlas. Sie gefiel
mir, weil crmir gefâllt, und sie ist auch tecbnisch interessant genug und bat schône Bilder. Es ist
wieder viel Brecht drin lhr Amerikaner ist lftagler, dqc steht f€sb)
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Cette parenté de la pièce avec Tambous dans Ia nuitet son héros Kragler,
soulignée avec quelque agacement par le jeune Brecht, alors fort chatouilleux en
matière de paternité littéraire, nlest pas sans étonner, et il importera d'y revenir.

L'cuvre de Feuchtwanger fut montée par Otto Falckenberg aux
Kammerspiele de Munich le 7 décembre 1920 1, avec peu de succès semble-t-il, et
éditée en l92l par le Drei-Masken Verlag à Munich. L'auteur ne I'a jamais reprise
dans les éditions ultérieures de son théâtre, ni parmi les Stûc&e in Pros4 édités par

Querido à Amsterdam en 1936, ni dans l'édition plus complète de Rudolstadt en 1959,
à laquelle il avait encore collaboré avant sa mort. Hans Dahlke I'a également éliminée
de l'édition en deux volumes de l'æuvre dramatique de Feuchtnranger en 1984, sans
rien dire de ses raisons.

Voilà donc une @uvre sans doute mal aimée de son auteur, considérée
aujourdhui encore comme d'un intérêt limité et qui n'est accessible au lecteur que
dans l'édition de 1921. Pourtant son zujet et la parenté qu'y a trouvée Brecht avec sa
propre prèce Tambus darc Ianuitsuffisent à en justifïerl'éurde.

Feuchnvanger a situé I'action de cette <<comedie mélancoliqre>> en Italie du
Sud sur le site archéologique d'une ville antique qu'il appelle Thyrsopolis, dans les
années 1912-1913, donc à la veille du conflit mondial où vont s'exacerber les
nationalismes. Ces choix sur l'époque et le lieu n'étaient pas le fnrit d'un hasard. I-a
pièce ne devait choqtrer personne, afin de pouvoir être jouée. L'écrivain renouait ainsi
avec ses années de vo5nage, entre l912 et 1914, qui I'avaient mené en compagnie de sa
jeune épouse Marta dans ces contrées chargées de culture antiqre et économiquement
déshéritées. Il renouait également avec les premiers romailt de Heinrich Mann, dont il
avait, dans sa jeunesse, taût prisé I'esthétisme décadent.

Près des ruines du temple de Dionysos, dans le village de Cortevecchia,
rien n'a changé depuis des siècles, un <d\{archese>> désabusé, amoureux des vieilles
pierres et dbne petite danseuse napolitaine, règne encore sur ce pays de malaria et de
misère qu'une structure patriarcale maintient dans sa léthargie. Le cMteau tombe en
ruines, les créanciers menacent. Mais le Marchese ne veut pas entendre parler
d'affaires, mène une vie de grand propriétaire terrien entre Rome ct Paris, attendant
avec sérénité que totrt cela décroule:

In Bertolt BRECHT: Tagebiicherlgz0-Lg22. Franldrt^{ainOp. cit. p.20. Traduction: op. cit.
p.16-17.

I Mise en scène: Otto Falckenberg. Décors: Otto Reigb€rt. Avec Sibylle. Binder, Grete Jacobsen,
Max Schreck, Arnold Marlé. I}après \ilolfgang PETZET: Thaten Die Mûnchener lCatnmæspiele
1911-1972.1973. Op. cit. p.589.
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Sur cinq cents mè/r.es anés de sol italien, il y en a toujours un qui
m'apprtient, j'ai des villages vivants et des vîLhæ mortes, des chantps de
mails et des canaux, un chantiernaval et dæ oliveniæ. Et je sais que tout
cela je ne peux Ie tenir, tout m'échappe. La ville de Dionysos grevée
d'hlpothèEtes, n'æt-ce ps EtelErc peu comiEte 7r

Un jeune lieutenant fanfaron, Ettore, rêve de la grandeur militaire et
économique de lltalie et croit en sa propre image de héros forgée dans le conflit avec
les Turcs. Georg von Weber, un archéologue allemand, hante aussi ces lieux, fasciné
par la figure de Dionysos et par Les Bacchanfeq la pièce dEuripide dont il écrit une
adaptation. Le personnage nous est farnilien contemplatif, épris de orlture, cet esthète
qui évolue en marge du monde actuel, qui craint de dengager, Cest I'auteur lui-même,
adaptateur de théâtrc antique, se mettant en scène non saos ironie, car depuis la guerre,
depuis la Révolution de 1918 et Thomas Wendl il n'est plus tout-à-fait cet homme-là.

Voilà donc I'univers de décadence et desthétisme où <dâméricain> va
venir semer le trouble. Il s'agit de Filippo, un enfant du village, parti faire fortume en
Amérique. L'auteur nb pas voulu donner de contours précis à cette Amérique qui reste
le continent mythique où les émigrés européens réussissent parfois à se constituer de
fabuleuses fortunes. Une allusion à Rio laisse entendre qu-'il ne s'agit pas des Etats-
Unis.

L'arrivée de lâméricain est orchestrée tout au long du premier acte: on
parle de lui, on parle du développement économique nécessaire pour le pays, des
rumeurs annoncent son retour. Il arrive, Messie moderne, au milieu des pétarades de
son automobile. Un <<bonsoio> et le rideau tombe.(p.39)

Cest saos doute dans cette fin de I'acte en coup de cymbale que Brecht a
reconnu son héros Kragler, zurgissant au milieu de la lête dans Tambus dans Ianuil
sans autre introduction que ces mots: <ôt[on nom est Kraglen 2. On se souvient des
accusations de plagiat lancées par Brecht et ses amis contre I'auteur de Thomas Wendt
épisode comique car ne s'agissait-il pas plutôt d'un hommage au <<génie)> que
Feuchtrnanger venait de découvrir? Dans les qrelques lignes des founaux, citées
plus haut, on retrouve, tel qr'en lui-même, un Brecht aflichant un sens jaloux de la
propriété littéraire comme dil tenait, non saûs arogance, à se démarquer d'un homme
dont il sent I'importaûce capitale pour sa propre évolution. Beaucoup plus tard, en
1949, Brecht parlera de Feuchnranger comme de <d'un de ses rares maîtres>, dans un

<<Unterfiinfhundcrt anArumetern italienischen Bodens gehôrt immer einer mir, ichhabe lebendige
Dôrfcr und tote Stiilte, Maideldcr rmd Kanâle, eine Werft und Olivenhaine. Und ich weiB, das alles
ist nicht zu halten, das alles entglcitet mir. Die Stadt des Dionysos und Hlpotheken drauf: ist das
nicht ein bi8chen komisch'l>>ln: Dq Amedkanq..Op. cit.È,emietr acte, p.37-38.

<<Mein Name ist Kr4gler> BRECTIT: Trcmmeln n der Naeht Acte I. In: Stûc&e in eiaem Band.
Op. cit. p.a3.
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hommage émouvant rendu à son aîné à l'occasion de ses soixante-cinq âns 1. En
1920, Brecht est encore ce jeune loup, à I'image de Baal, son premier héros
dramatique, qui pille de toutes parts mais appose partout sa signarure.

<<L'effeb>, purement technique, dont Brecht pouvait revendiquer la
patemité au début de la pièce de Feuchtwanger, relève de cette brièveté incisive qui fait
la force de ses premières æuvres. Nul doute qtr'il y avait là précisément une qualité
d'écriture dramatique qui faisait défaut à Feuchrwanger dont le langage théâtral érait
alors volontiers discunif.

En fait, I'Américain Filippo est plutôt une figure inversée de Kragler. Il
rentre chez lui en vainqueur, avec son argent (on ne parle pas encore de <dollars> ),
son automobile et ses projets grandioses de mise en valeur de sa région natale. Kmgler
est au contraire un homme brisé, un <fantôme> (il se qualifie lui-même ainsi) que la
société rassasiée des profiteurs de guerre rejette.

Si Filippo rejoint par bien des traits le type traditionnel de <<l'oncle
d'Amérique>>, Feucht\ilanger s'est efforcé pourtant de lui donner une certaine
individualité. Précédé d'une réputation de bienfaiteur de I'humanité déshéritée, il
n'incarne nullement la volonté de destruction d'un ordre archaïque et décadent. Le
regard qu il porte sur le pays de son enfance est d'abord celui de Tincompréhension
devant un univers oùr tout est laissé à I'abandon, oùr rien ne fonctionne. On lui montre
une fontaine créée par un célèbre sculpteur dont le nom n'évoque rien pour lui. <<Je
suis très peu cultivé>> avoue-t-il sans ambages. Mais pourquoi ne la répare-t-on pas ?
Un grand maître apeint le portrait d'un Cardinal, parent duMarqris: le tableau est-il à
vendre ? (p. a5).

Mais ce regard froid de lÏromme d'affaires pour qui les objes ont dabord
une valeur marchande, n'est qn'une face de sa personnalité. L'autre laisse percevoir
un être sentimental çti n'est pas reveru au pays pour affaires mais pour s'y faire
estimer et aimer. Il est conscient, avec quelque amertume, de ce que son ascension
sociale, du marchand de salaisons à I'industriel membre de vingt-six conseils
dadministration, et ses succès, obtenus à force dénergie et de lutte, n'ont rien changé
à son statut social de plébeien dans son village.

Au deuxième acte, on compreûd qu'un souvenir denfance est à I'origine
de son attitude: jadis Bâtrice, la fille du Marquis a dédaigné les fleurs qu-'il lui offrait,
lui que ses petits camarades traitaient de <fils de galérien" (p. 76). Maintenanj, i[
voudrait redonner vie à ce pays, y anântir la malaria, attirer les touristes et I'industrie,
et aussi conquérir les faveurs de Béatrice, se sentant enfin digne d'elle. Un double
conflit prend tournure à la fin du deuxième acte: Filippo trouve en Georg von Weber,
I'archéologue allemand, un rival dans la conquête de Béatrice; aux élections qui se

1 BRECHT: Gru0 an Feuûtwanger. Berlin. 1949. Op. cit. Voir à ce sujet le chapitre V.
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préparent, il se heurte au Marchese qui a accepté à contre-cæur de descendre dans
I'arène politiçre afin de sauver de la vente forcée le château et les ruines antiqres.

En quête d'une revanche sociale, le déshérité d'autrefois apparaît
désormais comme un homme de pouvoir. Grâce à I'argent, il peut faire pression sur
Beatrice, sur Georg, tenter de les acheter. Mais il est aussi du côté du progrès. Chez
les paysans, à la veille des élections, la révolte gronde contre le Marqris, slmbole
d'un immobilisme dont ils ne veulent plus. La canpagne électorale se déroule déjà (à
I'américaine>. Dans la rue, ses partisans nombreux portent à la boutonnière le portrait
de Filippo (p. 100). Bien sûr, la victoire est pour I'Américain, le Marchese deffondre,
Bâtrice est anéantie et le rideau du troisième acte tombe dans une atmosphère
<<mouillée> de drame bourgeois...

Comme le premier, le quatrième et demier acte a pour cadre les ruines
antiques. Le Marquis et sa fïlle prennent mélancoliqtrement congé des vieilles pierres
du site où, avec I'archéologue Georg, ils croyaient encore sentir la présence du Dieu
Dionysos. Un photographe verbeux a chassé I'aura du dieu, le règne des affaires a
commencé en ce lieu où un port, des canaux, des routes doivent être construits. La
<<civilisatioo> va faire disparaître la <culture>> dont il ne restera qu'un album de photos.

Mais la comédie reprend ses droits et le <<miracle> se produit. Grâce à
Beatrice qui lui tend la main, Filippo comprend que les pierres antiqlres recèlent en
elles une vie sacrée, vieille de deux mille ans, qu'il na pas le droit de détruire parce
çre lui-même y prend ses racines (p. l2l). Il décide de faire transformer les plans
dassainissement et de restructuration de la région, pour que soit sauvegardé le site
archéologique. Maintenant il comprend pourquoi le dieu lui a fait signe un jour en
Amérique et I'a appelé à rentrer au pays.

Dans cette constnrction idéaliste, Feuchnyangeraainsi cristallisé autour de
deux personnages, <lAméricaiu Filippo, plébéien émigré, et Bâtrice, issue dune
noblesse décadente, la confrontation de deux mondes.

Avec I'expérience de la guerre et de I'immédiat après-guene, le regard de
Feuchtwanger dest élargi à une problématique nouvelle. L'essentiel de son euvre
avait jusque-là pour centre le dualisme de I'Orient et de I'Occident, ainsi dans Wanen
Hastingsou dans lud SiiB. Action et contemplation s'y opposaient. Hastings
choisissait I'action, Siiss Oppenheimerla contemplation et le renoncement. Mais pour
Thomas Wendt, cette démarche individuelle n'avait déjà plus de sens: descendu dans
farène politiçre, il prenait conscience de son inadaptation dintellectuel à un monde où
I'individu doit daflirrrer face à la masse ou être entraîné par elle sur une voie qu'il
refuse. Son action est un échec, sa retraite surla terre de ses 1Ères est marquée moins
par le renonoement idéaliste qtre par la r€signation fataliste.
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Dans Der Amerikaner,la réfêrence à I'Orient a disparu, alors que
beaucoup d'intellectuels y voient encore, après la guerre, une voie regénératrice pour
I'Occident. La mode asiatique en Allemagne continue de se développer dans les année
vingl, en particulier autour du personnage étonnant de Gandhi qui, philosophe et
homme politique, apparut alors comme le prophète d'une ère nouvelle. A la scène, le
theâtre de Rabindranath Tagore trouve un écho considérable 1. Cest seulement dans
les années trente, pour sa trilogie La Guene des "tufl3que Feuchtrnranger reviendra à sa
quête dbne synthese de I'Orient et de I'Occident.

Dans la <comédie mélancolique> de 1920,la synthèse que permet la
<<métamorphose> finale de Filippo est celle de la tradition spirituelle occidentale et de
I'esprit dentreprise américain. Le personnage est animé à la fois par l'énergie du
pionnier que guident les principes d'efficacité et de rentabilité, et par la volonté de
puissance que confère le sentiment de remodeler le monde par les pouvoirs de la
technique et de I'argent. Cette profonde ambivalence et la possibilité de la depasser
grâce àune troisièrne dimension, celle de la tradition culturelle européenne, constituent
le sujet même de la pièce.

Il apparaît essentiel pour fimage de I'Amérique donnée dans la pièce que
celle-ci ne se termine pas sur I'apothéose de I'Américain, bâtisseur d'un empire
économique dont on le verrait poser la première pierre, mais en demi-teintes, sur un
dialogue de Filippo avec savieille mère. (L'AméricaiD) renoue ainsi syrrboliquement
avec la tradition culnrrelle 4r'incame la vieille Italienne.

Situant I'action à la veille du conflit mondial, Feuchtwanger la imprégnée
de sa conscience de I'après-guerre qui est aussi celle des spectateurs de la pièce
lorsqu'elle fut montée à Munich en décembre 1920. Filippo est seul à détenir la clé du
développement économique et social d'un pays immobilisé dans ses marécages
insalubres et son ordre patriarcal. Face à lui, la seule solution qui soit proposée pour
lutter contre cet immobilisme est le rationalisme guerrier du personnage d'Ettore.
<<L'Italie s'éveille>>: ce cri despoir accompagnant le personnage comme un leitmotiv
tout au long de la pièce, sera aussi le cri de ralliement des nationalistes italiens qri,
après avoir poussé à la conquête de la Libye en l9l2 (il y est fait allusion dans la
pièce), feront pression sur le gouvernement pour faire entrer I'Italie dans la gueffe en
1915. En 1919, Mussolini commencera à rassembler les nationalistes de cette trempe
dans ses <<faisceaup>.

I En 1920, qrand Feuchtwanger écrit la pièce, lâllemagne nrinée par la
guerre se trouve placée devant cette même alternative: tourner ses regards vers le
Nouveau Monde au risque de se soumettre à une hégémonie économi+re qui pourrait

I Voir à ce zujet le livre de Reeta S. ANATAM: Rabînùanath Tagorc und das deutsrÂe Thæter der
zwanziger Iahre Ene Studie zur Ûbersetzungs- und lVirkungsgeschichte seiner Dramen in
Deutschland. Franldrt-Main Bern (Lang), I 982.
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lui faire perdrc son identité propre, ou céderà lapression du nationalisme encerbé par
le Traité de Versailles. Avec la tentative de putsch montée par Kapp et les attentats
politiques, ce nationalisme menace de faire basculer la Republique dans la dictature
militaire.

Faire allusion à cette réalité du temps en la masquant grâce à la
transpsition de I'action dramatique dans I'Italie d'avant-guene, pounait bien avoir été
I'intention de Feuchtwanger. Après l'échec de la Révolution en l9lE, les pressions
nationalistes et le putsch de IGpp àMunich venaient justement dempêcher par deux
fois la représentation de son <<roman dramatique>> Thomas Wendt L'écrivain n'était
pas alors homme à écrire <<pour le tiroio, et fon sait combien il était essentiel pour lui
dêtre joué, d'avoir du succès. Feuchtwanger situe donc I'action de sa pièce dans le
mezzogiorno italien qu'il connaît bien et dont le charme archarsant I'a lui-même
envoûté. Il écrit une <<comédie mélancolique> en contrepoint au roman drarnatique de
l'échec du poète révolutionnaire Thomas Wendt. Changer le monde par des idéaux
n'est plus d'actualité. Filippo entre sur la scène politique, comme Thomas Wendt,
mais pour se faire élire à un Parlement où I'on discute d'opérations de bourse,
dinvestissements et deplans de restructuration du pays.

Fn face de lui, le Marchese méprise les structures démocratiques que
représente le Parlement. Georg von Weber, I'archéologue allemand, pérénnise
I'attitude résignée de Thomas Wendt après son échec. Son retour sur le site
archéologique, au début de la pièce, est une fuite loin de son pays. Il cherche à y faire
renaître un bonheur passé avec Bâtrice, la fille du Marquis, bonheur qu'en fait il ne
peut saisir, et une culture éteinte autour du dieu Dionysos dont il ne reste que quelqres
vestiges et beaucoup de superstition dans la population. Il écrit une pièce de théâtre,
mais c'est une adaptation des BacchantesdEuripide. Il n'est pas créateur. Ce portrait
ironique de I'auteur par lui-même est-il aussi un portrait de I'Allemagne ou du moins
d'une certaine couche d'intellectuels vivant dans I'attachement nostalgique à une
grandeur culnrrelle passée ? Quelçres plaisanteries faciles, des clichés dont Georg est
fobjet, donnent à le pensen <<en France on va chercher les femmes, en Allemagne les
savants>), lui dit le Marquis. Ettore lui demande conseil parce que, diril, il est
<cAllemand, donc spécialiste en concçtion du monde >> !l

Le personnage de George disparaît de la scène dès le troisième acte,
homme du passé, refusant jusqu'au bout de comprendre la nécessité de ce qu'incame
fAméricain.

Ainsi, il y a sans doute beaucoup plus dans cette pièce qu'une simple
variation sur le thème de I'Onclc d'Amérique dont on rit - le couplet sur le chewing-

I <ô{ARCHESE: Ja, die Frauen aus Frankreich und die Gelehrten aus Deutschland: ein guter
Grundsatz, nicht ?> ln: Dcr,Anqikana; op. cit. p.30.
<GTTORE: Sie sind ein Deutscher, also ein Spezialist in Weltanschauung> Ibidem, p.88.
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gum ne manque pas ! (p. 69) -, mais qui apporte la manne nécessaire au changement.
Feuchtrranger semble ici, non sans mélancolie, prendre congé d'un esthétisme qui a
été longtemps le sien et est encore celui de beaucoup d'intellectuels après le choc de la
première guerre mondiale. L'Amérique est entrée dans fu éalité allemande avec la
guerre et surtout I'immédiat apÈs-guerre où il apparaît qdelle seule peut arbitrer, voire
conduire, grâce à ses capitaux, la reconstruction de I'Europe. Cette Amériqre fournit
pour la première fois à Feuchtwanger un thème dramatique. Il montre à la fois la
nécessité de cette pénétration américaine et ses dangers. Pièce à thèse constnrite sur
I'antagonisme de deux positions, elle conduit à leur synthèse dens un happy-end dont
il faut dire qrt'il apparaît quelque peu sentimental et utopique.

Par rapport au roman dramatique Thomas Wendtoirl'auteur, assailli par
une râlité fluctuante et collective, avait tenté de la saisir dans une forme nouvelle, la
facture traditionnnelle de lapièce représente un recul.

Si la constellation politique et économique de I'après-guerre fournit à
Feuchtwanger le thème de Der Amerikaner, c'est un modèle littéraire qui lui en a
inspiré la forrre: Ia Cerisiede Tchekhov l.

Dès 1908, Feuchtwanger détait intéressé à la pièce mélancolique que
Tchekhov avait écrite en 1903 peu avant de mourir, et il I'avait traduite en
collaboration avec l'écrivain nrsse Siegfried Aschkinasy. Parus dans cette traduction
chez l'éditeur Georg Miiller à Munich en 1912 (sôus le seul nom dAscfiftinasy), la
pièce fut montée en octobre 1916 à Vienne et Feuchtwanger en ansura lui-même la
représentation àMunich, aux Karrmerspiele, le 9 novembre l9l7 2.

Durant l'été 1916, Feuchtwanger avait écrit pour Die Schaubiihnewe
longue analyse de ce <çoème dramatique mélancoliqusvv 3. Quelques-unes des
remarques qu'il formule au sujet de La Cedniesemblent s'appliquer à sa pièce de
t920:

Dunnt les quatre actæ, il ne se pssepntiEtement rienJ

Voir à ce srjet le bref article de Gerhad DICK: ltâefrow und Feuehtwangen In ^DI, 1960, H 7,
p.149-151. Feuchtwanger a lui-même confirné à G. Dick dans une let@, en 1955, I'inlluence de
Ia Cerisaresn sa pièæ Da'Atwikna.

Cf. DAIILKEz Nachvwrt.ln;Dnmal{ op. cit., p.687.

Da Kir*ngaûqllnz Die Schaubûhne,12 (1916),34 (23.8.1916). Repris dans Erz Buch nw frjr
meine Freurdg oF.dt., p.305-314.

<<In diesen vierAhen geschieht so gut wie nichtsl lbidem, p.306.

2

3
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Au premier acte pèse srr la Cerisaie la mcnace dune vente forcée, elle sera
vendue au troisième acte comme le clÉteau et les tcrres du Marchese de Feuchtwangeç
pour laisser place au progrès. Le quatrième acte est celui des adieux. Les personnages
n'évoluentpas au coum de lapièce:

IIs ont tous un tnit commun: une sourde (...) nosalsie gi les pralsæe et
Ies toumtente.l

Lopachin, le râliste dans la pièce de Tchekhov, oscille entre des accès de
sentimentalisme où il comprend l'attachement de la Rajnewskaja pour cette Cerisaie
qrt'elle va perdre, et I'ivresse de la possession quand lui, I'ancien serf, en est enfin le
maître. Son <je peux le payeD) appliqué àun objet d'art laisse ressortirbrutalement le
prolétaire, comme chez d'Américaio Filippo. FzuchtrpangeradmiraitchezTchekhov
la technique impressionniste où rien n'est appuyé, où tout reste dans les demi-teintes,
<<enveloppé dans une lumière douce et fluctuante>.2 C'est dans les scènes entre
Beatrice et I'archéologue Georg qu'il s'en est le plus rapproché. Les dialogues de sa
pièce se complaisent dans ce (ton de conversatioo>, dbne grâce ironique Eri, selon
lui, cache chez I'auteur de La Cerisie un désespoir contenu, souriant, devant la
relativité et la nature ephémère de toutes choses.

Comédies mélancoliques du <<désenchantement>> 3 mais aussi de la fin
d'un monde esthétique fait d'illusions, les deux pièces se répondent en qrelçre sorte,
avec cependant, chez Tchekhov, une dimension poétique qui, en 1920, dans la pièce
de Feuchtwanger n'a plus place que dans quelques citations d'Euripide.

Quatre actes: les deux pièces sont enfermées dans une même structure
carrée, immobile, où I'acte IV offre llimage inversée de I'acte.I. Dans DerAmedkane4,
les ruines sont le cadre du prernier et du dernier acte. Béatrice, prenant congé de cette
terre antique au quatrième, reprend les mêmes gestes, cite les mêmes veni que Georg
au tout début du premier acte. IJepilogue apporte certes une conciliation des contraires
qni est absente de La Cerinie Mais les deux pièces se rejoignent pourtant dans le
même rappel d'un motif musical çri les parcourt fune et I'autre. Chez Tchekhov, c'est
un son lointain, comme venu du ciel,le son dune corde fêlée qui cède la place au
martèlement de coups de hache. Chez Feuchtwanger, c'est la mélodie tout aussi
lointaine, monotone, de la cornemuse d'un pâtre qui monte encore une fois tout à la fin

Voici la citation dans son intégralité: <<f)ie Menschen des Kirschgaûens haben alle was
gemeinsames: einc ûrmpfe, vergriibelte, schwingenlahme S€hnsucht, die sie quâlt ud die sie docù
nicht lassen môgeo. Ibidem, p.308.

<bei Tschekow (ist) alles in weiches, verflieBendes Licht gehiillt.> Ibidem, p.313.

<<I-a ville desenchantee> est le sous-titre de Da,4nerikana,

2

3



298

de la pièce, après que dest tu le piano mécanique, s5rnbole du monde technique
moderne (p. tZl) t.

Cette comédie de Feuchrnranger au double visage, I'un mélancolique
faisant référence à Tchekhov, I'autre dynamique actualisant le motif de I'oncle
d'Amérique, a trouvé chez les contemporaim un accueil mélangé. Deux amis proches
de Feuchtwanger, Brecht et Bnrno Frank, tous deux représentants de la jeune
génération, en ont fait des analyses dont la confrontation est âoquente.

Bruno Frank a plutôt privilégié le premier aspect, sans pourtant parler de
Tchekhov. Il découvre dans la pièce la permanence d'un trait commun à toute la
production dramatique de Feuchnvanger jusqu? cette année 1920, trait qu'il désigne
d'un mot un peu inattendu: le respect. Filippo

append Ie frisson; en lui lhumilité devant Ie monde d'autefois, un monde
étemel, se marie avec I'impulsion d'un nng vif; iI éveillen dans ce désert
marécageux une vie nouvelle. Læ demeures dæ dieux tombéæ en ntine,
viendnient-elles à se trouver sur a route, il ne leur porten ps atteinte. Là
aussi Ie respcct est I'alpha et I'omega: Ie respect de Ia uie Eti doit aller de
I'avant, et Ie respect de I'âme, de I'esprit, sans lequel toute activité
humaine senit moins que I'ombre dune ombre.2

Dans sa terrrinologie même, le commentaire de Bruno Frank est marqué
par une certaine grandiloquence expressionniste.

Tout autre est I'intérêt critique de Brecht pour la pièce. Lui ne voit que la
dpamique du personnage de I'Américain. Dans laconclusion de la comédie, il décèle
encore un parallélisme avec I attitude de son personnage Kragler, toumant le dos au
mouvement spartakiste pour retrouver de grand lit blanc> de sa fiancée. Mais ce
rap'prochement demeure bien extérieun

A cause d'une femme, il Q'Amértcain) démolit un fotmidable plan
(technique) et se met allègrement au tnvail. Au demeunnt, manEtent à Ia

Dans son article Gerhard DICK évoque ce parallélisme dans lttilisation d\rn motif musical. Op.
cit, p.151.

<Filippo (...) lernt dcn Schauer, in ihm vermâhlt sich die Demut vor dem Einstigen, dem Ewigen,
mit dem frischen Drang seincs Blutes: er wird eine neue Gegenwart wecken au. dcr smpfigm Ôde,
aber môgen ihm die verfallenen Gôtterhiiiuscr im Wege sein - er wird sie nicht antasten. Auch hier
ist Ehrfurcht das erste und das letzte Wort: Ehrfiucht vor dem Lebeo, drc vorwârts mrr8, und
Ehrfurcht vor der Seele, dem Geiste, ohne den allcs Menschentreiben weniger wâre als eines
Schattcns Scbatten.>>
Bruno FRANK: Lion Feuchtwanger.In: Das hognnm Bliitter der Mûrchener Karnmerspiele, 7.
Jg, Nr. 36, November 1920. P.l-4. Texte rqroduit dans: Dnman 4 op. cit., p.675-680. Citation
p.678.
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pièce gnndeur et ponée. EIIe a de Tesprit (mais ps trop), du bon gofit
(mais trop peu), de Ia teclniEte (mais p.s bonne, seulement futée). r

Der Amerikanerne doit rien à Brecht en dehors de quelques détails
techniqtres que celui-ci a voulu y voir. Les deux écrivains sont en 1920 à I'aube d'une
longue collaboration et d'échanges fructueux. En 1926, Die Petroleuminsel4second
témoignage de I'intérêt de Feuchnranger pour le thème de I'américanisme, marquera
en revanche le point oùr les deux auteurs dramatiques seront le plus proches. Après
cette pièce, comme après une étape décisive, Feuchtwanger abandonnera pour plus de
quinze "ns la production théâtrale.

Die Petroleuminseln: une revue satirique sur le triomphe
pouvoir économique et l'<<américanisme>>

L'alliance de la culture et du progrès, la fécondation réciproque de
I'Ancien et du Nouveau Monde telles que les présentait l'épilogue idealiste de la
comédieDer Amerikanerrestaient teintées de mélancolie; comme si I'auteur tentait de
conjurer une évolution inéluctable. La lutte ouverte de I'Europe et de lâmérique
n'avait pas lieu, grece au fïl ténu dbne intrigue amoureuse.

A peine quelques années plus tard, dans Die Petroleuminseln,la lutte
élargie au niveau des grandes puissances, non seulement éclate, mais devient une sorte
d'absolu, une fin en soi. L'univers dénaturé du tnrst pétrolier, théâtre de cette lutte, est
bien réel, ancré dans la période de crise économique internationale que connaissent les
années vingt. En même temps, le lieu scénique de l'île renvoie à la tradition de
I'utopie, une contre-utopie ici, reponse éloquente au paradis promis parHenry Ford au
monde moderne industrialisé.

Feuchtwanger arait laissé sa première pière <anréricaine> derrière lui, sans
plus jamais lui accorder un regard. Tout autre est sa relation à sa nouvelle comédie,
pendant dramatique de son premier grand succès littéraire: le roman Die hàiûIiche
Hezogin Margarete Maultrsch de 1923. Lorsqu-'il la publie en 1927 à Berlin dans le
recueil Drei angelsàichsische Stiicke(Trois pièces anglo-ntronnes) avec l(alkutta,4.

I (<Er (=der Amerikaner) schmeiBt wegcn einer Frau ein ungehanres (technisches) Werk um und geht
frisch an die Arbeit. tbrigens fehlt dem Stiick G6Be rmd Belang. Es bat Wïtz (aber nicht zuviel),
Gcschmsck (aber zu wenig), Technik (aber keine gtre, nur eine gcrissene).>>
In: BRECHT: Tagefficher 1920-1922op. cit., p.20. Traduction: op. cit. p.9.
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Mai et Wird Hill amnætiert ?,il a sans doute déjà en vue ce public anglo-saxon qui
venait de réserver un accueil triomphal à son roman luif Siissl.

Uédition américaine va d'ailleurs paraître dès 1928, l'édition anglaise en
1929 2 et I'auteur leur a adjoint une préface dans laquetle il prodigue ses correils pour
la lecture de ses Guvres anglo-saxonnes et précise sa vision de la pièce 3. Visiblement
soucieux de guider le spectateur et surtout de lui expliquer la recherche forrrelle qui
avait présidé atr passage du roman de la femme laide au drane, Feuchnrranger avait
déjà publié le lE octobrc L927 dans Dl'e Weltbiihneun premier commentaire sur Die
Petroleuminseln4. Cétait à la veille de la première representation à llambourg, clui
eut lieu le 3l octobls dnns la mise en scène dTrich Ziegel.

Voilà donc une <ruvre que son auteur avait à cæur de voir interpréter selon
sa vision propre, et I'on peut sans doute dire dès I'abord qu'elle occupe pour lui une
place centrale dans sa création drauratique, comparable à celle de Thomas Wendt
quelque huit années auparavant. Les deux pièces se rejoignent d'ailleurs dans une
même tentative de l'auteur pour saisir directement, sans le détour de la fable
historique, une râlité contemporaine, de portée collective voire internationale,
dépassant les problèmes de I'individu. Quête de pouvoir politique dans Thomas
Wendt, quête de pouvoir économique dans Die Petroleuminseln dans les deux
(Euvres, I'individu se trouve englouti, aneanti.

l. Genèse de la pièce

La première édition de la pièce et I'article publié en 1927 dans Die
Weltbiihne donnent des indicatiors assez précises sur la genèse de I'ouvrage et la date
de son achèvement. L'année 1926 est mentionnée par deux fois: après la liste des
personnages (<<Zeit: 1926>>), puis dans I'intervention en vers du (<meneur de jeu>>
(<Spielleiteo ) qui clôt le deuxième acte. Ce commentateur, porte-parole évident de

On connaît le rôle décisif qu'avait joué le critique anglais Amold Bennett dans oê succès lorsque le
noman avait panr à Londres en 1926, rm an après sa sortie en Allemagne.

Two Anglo-Saxon Plays Viking hess, New York, 1928, Paris (Martin Secker), Londres 1929.
Die Petoleuminælnest ici couplé avec l(alkutta 4. Mai
I-e texte a été repris par Dahlke dans Dranen Id op. cit p.285-558. Iæs numéros de pages que
nous citons se réfèrent à cette âlition, identique à celle de 1936, reprise en 1959.

Fenchtwangcr publiera cette préface sous le tihe RatûIâge trt die l**tiirc meirm angdÂchsiæhe
Sfiïcte dans le periodique littérafue Die Htaatiæhe Weltle 28.3.1929 . Le texte a été repris dans le
rectreil Ein Bue;h ntn frr meine fieunde, op. cit., p.386-7 et dans hama If, op. cit. p.664-665
(edit. citê).

Zu nzeinem Stûck <<Die Petoleuminæk>.Inz Die Weltbûfurc,23 (1927'),42 (18.10.1927),p.602-
603. Repris dans .Ein Buch nw frr meiae Freunde,op. cit., p.383-5 sg dqns Dnmen I{ op. cit.
p.359-361 (edition citee).
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I'auteur vient expliquer au spectateur devant le rideau qui tombe sur la dernière
réplique de I'acte, que le <<destin>> de Debsy Gray, la très laide héroine de la pièce,
mérite son intérêt

parce que c'est un de ces destins comme en offre I'époque autour de
1926. I

Dans les colonnes de Die Weltbiihnc, Feuchtwanger précise q-u-'il a conçu
son roman historique sur la Duchesse Margarete Maultasch, dans le Tyrol du XIVe
siècle, coûlme <run travail préparatoire pour une pièce> 2. L'année 1923 où il achève
et publie très rapidement le romarr (une æuvre de commande pour un Club du livre)
peut ainsi être considérée comme le point de départ de la genèse de la pièce, dont la
composition fut menee à temre probablement €n 1926.

Mais, comme il I'avait déjà fait porur Thomas Wendt,l'auteur a lui-même
jeté le trouble dans cette chronologie en anti-datant son Guvre lors des éditions
ultérieures. En 1936 dans le recueil Stiicke in Pron(Piècæ en præe) paru chez
l'éditeur Querido à Amsterdam, Die Petroleuminseln porte sur la page de titre la
mention: <<composé en 1923>>, cette même année étant mentionnée également dans
I'intervention du meneur de jeu à la fin du deuxième acte. Lédition d'après-guerre, en
1959, reprendra cette date de 1923. En 1930 déjà, à I'occasion de la représentation
berlinoise de Wird Hill amnesfiert ? Cétait une autre date, celle de 1924, que
mentionnait I'auteur comme celle de fachèvement de la pièce 3.

Que penser de cette imprécision ? Hans Dahlke 4 réussit sans peine à
démontrer çre la pièce niétait, à I'automne 1924, probablement quà tétat débauche
et n'a pas été achevée avant I'installation de Feuchtwanger à Berlin en février 1925.
On ne peut que souscrire à ses argrrments, qui sont de deux ordres: politiques et
économiques d'une part, littéraires de I'autre. Si le cadre même de la pièce, celui de la
crise intemationale zur le marché du petrole fait référence à la grande crise de 192?f23,
<fapothéose>> Iinale de Miss G.y, magnat du pétrole, dans le dernier tableau, grâce à
la puissance de ses dollars et à ses manipulations boursières, présente I'image de la
toute-puissance des grands monopoles capitalistes dont I'Allemagne prit véritablernent
conscience après la résolution de la crise grâce au Plan Dawes en 1924. La loi limiant

<<... doo es ein Schicksal ist, wie es die Z.eit um 1926 schenkD. Die PeùoleuminæIn, acte If,
flèmetsbleau

<<... die Arbeit zu diesem Buch betachtend als Vorarbeit zu einem Stiicb>. llrz Zu meinem Stiick
<<Die Petoleuminæln>.ln Drunen 4 op. cit. p.359.

ln: Wird HïII annætiert ? Glæsen anlâsrlici der Bqliaq Auffihntng. (1930). Texte réfiité par
Dahlke druns Dranen.( op. ciL p.203-205.

Dans sa note critique sru I'cuntc. In Lion Feuchtwangcr: Dnnan II, Anhaag, op. cit., p.765-767.
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fimmigration de main-deuvre étrangère aux Etats-Unis d'Amériqre (<<Imigration
Bilb ) que Miss Gray réussit à détournerà son profit dans la pièce, a été promulguée
auxEtats-Unis le 26 man1924.

Pour ce qui est du dénouement, Dahlke souligne la parenté littéraire
existant entre le <<coup>) final qui permet à Deborah Gray de se sortir d'une situation
quasi désespérée, et <d'idée salvatrice> grâce à laquelle Warren Hastings, dans la
deuxième version de la pièce remaniée par Feuchtwanger à Berlin avec Brecht en
1925-1926, réussira à garder à la fois le pouvoir et la femme qull aime.

Ces problèmes de chronologie nous mènent ainsi à I'un des éléments
déterminants de I'interprétation de la pièce: de facture neuve dans l'æuvre dramatique
de Feuchtrn'anger, et très proche en cela de Kalkttta,4. Mai elle porte à chaque page
la marque de I'intense travail de réflexion critique mené avec Brecht pour découvrir
une dramaturgie nouvelle. L'un se nommait lui-même <Sttickeschreiben>, I'autre se
voulait à la fois romancier et auteur dramatique. Les deux auteurs ont vécu alors,
durant plus de deux années, une intense période de collaboration htellectuelle. Au
cours de ltriver 192?n3, engagé comme <dramaturge> allr IGmmerspiele de Munich,
grâce an soutien de Feuchtwaqgeç Brecht remanie Im Dickichtavecson <<mentoo>. En
1925, à Berlin où Brecht a réussi à attirer Feuchrwanger, ils reïondent ensemble
Wanen Hastings Entre ces deux dates se situent I'adaptation corlmune de I-a Vie
dEdouard II de Marlowe de 1923f24, de longues soirées de discussions animées chez
les Feuchtrvanger, et même des vacances communes au bord de la Baltiqtre !

Ia littérature classique cornme matière offerte au talent des adaptateurs:
Feuchtwanger avait déjà une grande expérience en ce domaine, et le rapport
irrévérencieux de Brecht aux modèles du passé n'était pas pour lui déplaire. A y
regarder de plus près d'ailleun, I'auteut de Dicffiùfet celui de Die Petroleuminseln
ntésitaient pas à se lancer des regards de connivence. Brecht afÏirme s'être servi de
Schillen <<Avec DicHcht,je voulais améliorer Læ Brigand>>, écrit-il dans ses JVofes
autobiographiques, fin juillet 1926l. Feuchtwanger, lui aussi, a repris, du même
Schiller, le thème d'un duel sans merci de deux individus pour le pouvoir, dans sa
version féminine de Maria Stuan Il en donnera une transposition historique dans
Ittistoire de la très laide Duchesse Maultasch et une vision moderne dans Dfe
Petrolatminseln

Un dernier élément permet encore de préciser laperiode de composition de
la pièce: sa très étroite parenté dinspiration avec les Pep-Gedichteparus à partir de
l'étê 1925.Il n'est pas impossible que Feuchtwanger ait w sa veine lyrique, jusqre là
peu prolixe, <<excitée> par la virhrosité de Brecht en ce domaine. Cétait Brecht aussi
qui avait cu Ïidée de composer pour la nouvelle version de Wanen Hastingsan

I In: Bertolt Brecht Tagebûcher 1920-1922. Autobiognphi*he Aufzeichnngea 1920-1954.Op.
at., p.207 (annee. I 926).
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<<Song>> inspiré de Kipling, Das Lied vom Sutafulm fohnny, dont il gardait d'ailleurs
jalousement la propriété. Ia comédie Maan istMannàlaquelle Brecht travaillait depuis
l92tl étart émaillée de chansons, annonçant déjà ce mélange de comédie dramatique et
de parodie dopéra que devaient être L'@n de Etaf sous(1928) puis Mahagonny
(rezve).

Feuchtwanger va donc composer des chansons pour sa nouvelle pièce,
tenter de rivaliser en quelque sorte avec Brecht, mais sur le mode du jeu. En 1957,
dans sa postface à la réédition du cycle des chansons Pep, il se souvient:

En 1924, Iorsque ma pièce Die Petroleuminseln devait être montée, je
penai dhbord à Ia faire jouer conme étant I'æuvre d'un auteur américain.
Pour voir s'il était possible d'y réussir, je traduisis mon nom'Feuchtwangef en anglais: Wetcheek, et publiai sous ce masque dans Ie
BerlinerTageblatt les chansons pnemées dans Iapièce.l

Nous avons déjà évoqué cette amusantc mystification.

Si les souvenirs de Feuchtwanger ne le trompent pas, il aurait dès 1924 eu
en mains une version scénique quasi achevée de la pièce, comportant un certain
nombre de chansons dont il voulait tester l'effet <<américain>> sur le public de Berlin.
Le premier de poème <<Pep> panr dans le Berliner Tageblatt du 15 aoit 1925. Die
Ballade des Herm B.W. Smithest en effet, le nom mis à part, identique à la chanson
parlée de Lélio au premier tableau du deuxième acte de la pièce. Dans ce même tableau,
Lélio raconte une expérience sur le comportement des rats, qui a donné son titre à la
scène: <Ein Senralexperiment mit Ratten>. Le contenu de ce récit est le même que
celui du <poème-Pep>> Hunger und Liebepublié le 6 décembre 1925 dans le Berliner
Tageblatt.Feuchnn'anger a donc ici péféé la forme narrative à celle du lied.

Mais Das Lied von den bnwen Inseln,la seule chanson véritable qui, liée
très étroitement à la fable dranatique, reparaît tout au long de la pièce comme un
leitmotiv, ne semble pas avoir été publiée parmi les poèmes Pepet n'apparaît pas dans
le recueil de 1928.

Il semble donc que dans la version finale de Die Petroleuminseln,
Feuchrwanger ait renoncé à insérer un certain nombre de morceaux lyriques chantés
parmi ceux qu'il avait publiés dans divers quotidiens et périodiques à partir d'août
1925. La pièce n'ayant finalement été représentée et éditée quc deux ans plus tard,
après la phasc la plus active de la collaboration avec Brecht dans IGIhttu, 4. Mai , on

I <dm Jahre 1924, als mein Stiick D'c Pedoleuminselnaufgefrihrt werden sollte, dachte ich zrmâchst
daran, das Stiick als dos Werk eines amerikanischen Autors spielen zu lassen. Um ausfindig zu
machen, ob das gelingen kônnte, ùbersetzte ich meinen Namen Feuchtwanger ins Englische:
Wetcheek, und verôffentlichte Lieder, die in das Stiick eingestreut vyaren, unter diesem
Autorcnnamen im Bedit er Tageblatt.> lnz Pep. Nachwon des Aumls 1957. op. cit. p.248.
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peut penser qrr'entre temps Feuchtwanger a préféré ne pas porJsser trop loin cet aspect
tÈs brechtien de sapièce.

Les poèmes Pep se sont ainsi en quelque sorte émancipés du cadre
dramatique pour lequel ils étaient conçus au départ et le recueil poétique s'est peu à peu
constitué en marge de lapièce.

Dans ltistoire de la composition de la pièce, ces poèmes semblent avoir
joué un rôle parallèle au roman sur la Duchesse Maultasch. Ce dernier avait permis à
Feuchtwanger de se familiariser avec toute la <<struchrre biologique et sociologique>> de
son personnage, une <<femme de caractère et fort douée (qui lutte) contre le très laid
visage dont elle a hérité>.I Au fil des poèmes ,,Pep> qnll égrène comme les petites
pierrcs d'une mosai:çe, I'auteur rassemble toutes les composantes de ce mode de vie à
I'américaine dans leçel il veut désomrais faire évoluer son hérorne dramatiqre.

Ainsi il pourra écrire à I'adresse des spectateurs de sa pièrce:

fe puis vous dire en funne conscience que j'en sais considénblement plus
sur mes peÉoilngcs que je ne vous montre, cher auditeur. fe pounais
vous dire comment ils se comportent en mangantt, dans leur sommeil ou
Iors de leur toilette; et sur ficurs relations avec lcs hommes, Ies pSæages,
Iæ automobiles et Dieu, je pounais également vous renseigner de manière
assez erttaustive.2

Aplusieurs reprises, Feuchturangel a souligné I'importance, dans son
travail de composition, de ce processus d'exploration extensive du champ
sociologique, psychologique et historique qui détermine le comportement de son
penionnage dramatique. Il procède en qrelque sorte par cercles concentriques pour
aboutir, par une sorte de mouvement centripète, au caractère de son héros scénique.
En outre, quand il élabore la figure de Miss Deborah Gray dans Die Petroleuminsel4
une exploration formelle vient encore s'y ajouter puisque le point d'aboutissement
dramatique rt'est atteint qu'après le détour de I'expérimentation narative (avec le roman
de la Duchesse Maultasch), puis lyriçe (avec les poèmes Pq) du sujet.

Auteur démiurge, Feuchtwanger ne lâche jamais la bride à son
personnage. Jamais celui-ci ne peut lui échapper, meneruûe vie propre qui étonnerait,
entraînerait son crâteur. Car il est comme lesté par tout ce savoir le concernant dans
lequel I'emprisonne I'auteur. Fruit d'une construction méthodique, d'une réduction à
sa substance essentielle, le héros dramatique de Feuchnranger apparaît ainsi plus

I Voir: Zu meinem Stûck <Die Petoleumk*In> (L927), op. cit. p.359.

2 dch darf mit gutem Cæwissen sagen, da8 ich von meincn Mensche,n betrâchtlich mehr weiB, als
ich Ibnen, Zuhôrer, zeige. Ich kônnte lhnen mitteilen, wie sie sich beim Essen, beim Scblafen, bei
der Toilette verhalten, auch iiber ibre Beziehungen zu Menschen, Landschaften, Autos und Gott
kônnte ich lhnen ziernlich ersch@fend Auskunft erGilen> Ibidem, p.360.
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<<réaliste>> que réel. De toute I'ceuvre dramatique de Feuchtwanger, c'est peut-être Die
Petrcleumsinselnqui en est la plus évidente illustration.

A travers ses étapes successives, la genèse de la pièce s'est ainsi
probablement étendue sur quelqre quatre années, de 1923, où paraît le roman de la
Duchesse Maultasch, jusqu'en 1927 , où la pièce est jouée et imprimée. C'est une
longue période, inhabituellg dens la création dramatique de Feuchtwanger, et lbn peut
sans doute en trouver I'explication dans le sujet même de la pièce, puisé dans
I'actualité économique du temps. Les dates contradictoires indiquées par I'auteur
comme étant celles de la composition de la pièce pourraient bien reflétcr une certaine
difficulté à maîtriser ce sujet du pétrole que Feuchtwanger était un des premiers à
porter à la scène. Datant sa pièce de 1923, il pouvait plus facilement apparaître comme
le pÉcurseur quTl a effectivement été.

2. Un sujet actucl ct nouveau à la scène

L'ennée même de la publication de Die Petroleuminsel4 Feuchtwanger
consignait dans un article ses réflexions sur la nouvelle <<constellation de la
littérature> l. La guerre, la révolution et les progrès de la technologie, écrivait-il, ont
engendré chez les écrivains un regard neuf sur le monde actuel, chez les lecteurs des
exigences nouvelles à l'égard de la littérature; les jeux esthétiques et les débordements
zubjectifs aprpartiennent au passé. Cest d'objet concreb> qui intéresse:

L'érotisme reculc à Ia périphérte, Ies problèmes sociologiques,
économiEtes et politiques passent au centre. de I'intéÉt. Don fuan, dans
ses vartantes infinies, a fait faillite, remplacé par Ie battant, homme
politique, spnif ou homme d'atfairæ. L'écrivain conrme Ic lecteur est
faæiné pr I'évmtion de ce Eti est imm&iatement nisïssble: Iæ mæurs
et coutumes d'un proléariat montan\ Iæ institutions en Amérique, les
usines, Ies trusts, Ies automobiles, Ie sport, Ie pétrole, Ia Russie
soviétique.2

Ce monde <objectif> est indubitablement celui dans lequel évoluent les
personnages de Die petroleuminseln,le pétrole, les luttes intemationales pour le
contrôle du marché par ag€nts interposés en constituant la substance-même.

Cest le titne de I'article déjà évoqué plus haut: Die Konstellation der Litentur, panr le 2.11.1927.
Op. cit., p.408,410.

<Erotisches rûckt an die Peripheric, Soziologisches, Wirtschaftliches, Politisches in die Mitte.
Don Juan in seineir endlosen Variantcn hat abgewirtscbafæt, an seine Stelle tritt de kâmpfende
Mensch, Politiker, Sportler, Geschâftsmann Den Schreiber und den Leser fesselt Gestaltung des
unmittelbar Greifbaren: Sitten und C.rebrËuche des heraufkommenden Proletariats, die Institutionen
Amerikas, Fabriken, Konzerne, Autos, Sport, Petroleum, SowjetruBland> Ibidem p.408.
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Dans l'esprit des Européens des années vingt, le pétrole, comme
I'automobile, était d'abord associé à I'Amérique. Crâteur de fempire fabuleux de la
Standard Oil Company, Rockefeller faisait, avec Henry Ford, partie de ces figures
mythiqres qui avaient marqué I'image des Etas-Unis dans le monde et en Allemagne
dès avant 1914, puis plus largement et plus évidemment encore après l9l8/19. Lors
de la crise économique de 192U23, où s'éait posé de façon aiguë le problème des
débouchés tant pour les matières premières comme le pétrole que pour les produis
fïnis comme les automobiles, le mythe détait enrichi d'une nouvelle dimension: celle
du pouvoir politiçe caché dont disposaient ces penonnages à la tête de leurs trusts
immenses.

En feuilletant les périodiques de cette époque, nous avons vu combien
<d'américanisme>> des années vingt en Allemagne était nourri par un double
mouvement: d'un côté le besoin de s'identifïer à un grand modèle permettant de
dépasser les limites étroites de I'Europe, de I'autre, la crainte de se perdre, d'être
englouti par une sorte de Moloch tout puissant grâce au pouvoir du dollar. Miss Gray,
Itéroihe principale de la pièce est à la fois le point unique de référence et de
fascination, autour duquel tort gravite, et I'ogresse qui suscite sarcasmes et effroi.

Présentant sa pièce en 1927 ,l'auteur déclarait:

fe vous livre Ie monde tel Elil est réellement de mon point de we. I

Mais il ne disait pâs comment s'était foræ ce point de we. Le sujet du
pétrole en effet éait encore vierge à la scène, du moins en Allemagne. Le grand roman
dUpton Sinclair Oilne paraîtra qu'en 1927 auxUSA, en 1929 en version allemande.
La pièce Konjunktur que Piscator qualifiera de <<comédie de l'économie>> dans son
Théâtre politiEtç2, avut été conçue par Leo Lania, dans sa première version, durant
l'été 1927 , et profondément remaniée avec I'aide de Bertolt Brecht jusquà la veille de
la première le 8 avril 1928. En 1928 aussi, Friedrich Wolf travaille à une pièce ayant
pour sujet la mainmise sur le fftrole, intitulée Manch auf Mossul. Brecht lui-même,
surtout intéressé en ses débuts par lâmérique des pionniers, n'avait pas encore
exploité lc sujet du pétrole sur lequel il se contentera, en 1929, d'écrire un poème
satiriqre au titre prcvocant 7M Intellekuelle bten einen Ôttantran3. Suivrontencorc

<Ich gebe lhnen die Welt, wie sie nach meinem Dafiirhalten wirklich ist> In: Zu meinem Stiick
<<Die PetrcIeuminselo>.1927, op. cit., p.360.

Erwin PISCATOR: Die Komfiie &r Wfut*-hafit: <Kor,jlua*fw> est le titre du chapitne 19 de Das
plitisùe Thqtq(1929). Harrburg (Rororo), 1979. P.196.

Voir B€rtolt BRECHT: Gæmmelte Hichte. Band I FranldurtÆ\{ain (Suhrkamp), p.316.
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quelques fragments destinés à entrer dans une pièce intitulée Oas OffeUde Leo
I-ania 1, sans doute une nouvelle version de Konjunknr, en 1934.

Mais en juin 1926, tandis que Feuchtwanger met la dernière main à sa
pièce sur le pétrole, Bertolt Brecht essaie à son tour de maîtriser un sujet dramatique
emprunté à la vie économique américaine, et esquisse loe Fleischhackenll s'applique
par tout un travail de documentation à comprendre comment fonctionnent les rouages
de la bourse des céréales à New York, dont il veut faire le cadre de I'action. On
connaît la srite: Brecht va se plongel dans lalectrre de Mam et la pièce, pourtant déjà
annoncée par Piscator pour la saison l927ng de son théâtre à Berlin sous le titre
Weizen ( Cér&les) ne sera jnmais achevée.

Feuchtwanger avait lui aussi annoncé dans Die Weltbiihne la
programmation de sa pièce par Piscator pour lhiver 1927/28. Piscator ne montera
fïnalement ni la pièce de Feuchnrenger ni celle de Brecht, mais celle de Leo I:nia,
pour des raisons que nous tenterons d'élucider. Il n'y a donc rien de fortuit à
r4procher les trois pièrces à zujet <<économiçre>> de Brecht, Feuchtwanger et I-ania.

La genèse relativement longue de Die Petroleuminselnentre 1923 et 1927
donne à penser que, comme Brecht et Lania, Feuchtwanger s'est heurté à des
difficultés certaines dans l'élaboration forrrelle d'une matière encore neuve au théâtre.
Son but n'était pas, il le dira clairement 2, de donner une leçon de politique
économique ni une analyse des rapports entre la Standard Oil Company et les
Soviétiques. Aussi est-il peu probable qull se soit livré à une longue recherche de
documentation sur les luttes internationales pour la conquête des concessions
pétrolières. Les seules colonnes de Die Weltbiihneou de Das Tage-Buch se faisant
l'écho d'une actualité politique et économique où le pétrole tenait une place de plus en
plus grande, pounaient suflire à son besoin dinformation.

Dès juin 1921, un article de Die Weltbiihnq intitulé Politik und
Petroleum 3 montrait, à la suite des actions entrepdses par les Bolchéviques contre la
Géorgie et fAzerbaidjan que la collusion de la politique et du pétrole n'était pas
seulement I'apanage des pays dits du <<système capitaliste>. Les relations
internationales apparaissaient mêmc désorrrais comme largement déterminées par les
conflits autour des sources énergétiqnas. Dans un mémorandum longuement cité dam

I DapÊs Klaus VÔLKER: Bqtolt Bræht ûronilçop. cit. sous I'annee 1934.

2 <<Erwarten Sie, bitte, von diesen Stûcken (= I&Ifutta, 4. Ilhiet Die Petoleununseln) keine
historische oder wfutschaftspolitisc.hc Belebnurg. Vielc Leute, die ndq Peaolatminælnein klares
Bild sttchten etwa von der Entwicklung & Bcziehugen der Standard oil Company zu den Sowjets
(...), waren von den Auffiihnurgen oder der Iæktiirc schwer enttâuschD. lnz Fatsc;hlâge îîb die
I*kf fue mehq angel sâchs i *Jcr .Sfûcke ( 1 929). Op. cit., p. 664.

3 Elias Hurwicz: Politikund Peùoleum.ln: Die Weltbiihne,lT (1921),23.6.1921. P.687-8.
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I'article, la Troisième Intemationale déclarait ouverte une véritable guerre sainte pour la
défense des gisements de Bakou (<diese fortan heilige Stado ) contre les visées de
d'impérialisme mondial>> et de I'Angleterre en particulier. I^a bataille aura lieu, et les
grandes puissances, Angleterre et Etats-Unis surtout, vont s'affronter pour obtenir les
concessions sur les gisements dc Bakou, ce dont joue habilement la Russie soviétique
afin d'obtenir la reconnaissance internationale de son nouveau régime.

Der Kampf um Russlandl, Der Kampf um's Erdô12: les titres des
articles se ressemblent dans Die Weltbiihneet Das Tage-Buchde I'ennée 1922. Au
début de cette même année, à Rapallo, Rathenau, un des esprits allemands les plus
conscients, dès 1914, de llmportance de la maîtrise des sources d'énergie, avait
négocié un traité de portée essentiellement économique avec I'URSS. Mais
I'Allemagne vaincue n-en demeurait pas moins quasi exclue des grandes transactions
pétrolières et la <Deutsche Petroleum> était dissoute.3

Un article surtout, celui de H. Brinkmeyer paru dans Das Tage-Buch du 2
septembre 1922 4, réussissait en quatre pages à brosser ltistorique de la politique
pétrolière intemationale afin d'expliçer I'enjeu de la Conférence de Londres qui allait
s'ouvrir. Pour la première fois, selon I'auteur, les problèmes çlui avaient sous-tendu
secrètement toutes les négociations de I'après-guerre allaient être discutés
publiquement, et les éminences grises des conférences de San Remo, Gênes ou La
Haye, les Deterding de la Shell ou Bedford de la Standard Oil Company, allaient sortir
de I'ombre. Quelques phrases vigoureuses suflïsaient, dans I'article, à faire apparaître
I'imbrication des pouvoin politiçe et économique:

Actuellement Ia maîtrise sur Ie fitrole signilie Ia maîtrise sur Ie commerce
mondial et Ia puisnnce maritime (...) Toutes les grandes puissances se
futtent aujourdhui ouvefiement ou secrètement pour Ie pétrole (...) Le
grufi conllit actuel est celui entrc Ia Gnnde-Breagne et les Ehts-Unis, et
Ies foyes tintérêt économiqte mondial autour desquels se cristallise Ia
Iutte pour Ie pouvoir sont les gisements d'Antérique du Sud et dAsie
Minewe.s

1 Morus: Shell Co, Dt. Pefoleum, Daimler. Der ?dampf um Ru&andln: Die Weltbiihne,18
(1922>, 18.5.1922, op. cit., p.5 10-2.

Der lhmpf um's Erdôlde Hermann Brinkmeyer In: Das Tage-Buch,3 (1922),35 (2.9 1922'), oe.
cit., p.1258-1261.

Uarticle de Die Weltbiihnedu l8 mai 1922, et celui de C.ensor: Die Petoleumttansaktion der
Dcuts,her Bankdans Das Tage Buchdu 29 avril 1922,p.66L-2, dintmessent à l'événement.

Der lhnpf um3.ffiilde Herrnann Brinkmeyer Op. cit, p.1258-1261.

<<Heute (...) bedeutet die herrschaft iiber das Erdôl die Hemschaft iiber Welthandel und maritine
Geltung. (...) Alle Gro8mâchte kâmpfen heute offen oder geheim um das ErdôI. (...) Der groBe
\ryiderstreit aber erhebt sich heute zwischen Çrq!ffitennien und den Vereini$en Staaten rmd die

4

5
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Après avoir souligné que, dans les relations de I'URSS avec les grandes
puissances, de pétrole est plus fort que les principes>>, I'auteur termine I'article sur le
constat d'un équilibre des forces entre les puissantes sociétés pétrolières, qui les
contraint à éviter tout conflit ouvert ou toute man<ruvre capable deffrayer les milieux
financiers. Mais un rien, une décision politique, peut faire tout basculer.

Voilà, esquissé en quelques pages dans cet article, tout le jeu des rapports
de force entre les grandes sociétés pétrolières, les grandes puissances mondiales et les
marchés financiers de cette période de première crise petrolière.

Ces trois forces en présence sont celles qui s'affrontent dans la pièce de
Feuchtwanger à travers plusieurs personnages: I'héroine principale, Miss G*y,
Présidente du Trust pétrolier des lles, H.B. Ingram, agent de I'URSS (qri devient
I'Iran dans la deuxième version de la pièce) chargé de vendre des concessions en
profïtant de la crise du marché, et les observateurs boursiers de Wall Street dont la
conliance s'avère déterminante pour la cote des actions de lïle.

Tout le comportement de la très laide Miss Deborah Goy, surnommée <<la
guenon>, sera déterminé par un subtil jeu tactique de manipulation des puissances
politiques (la Grande Bretagne, les USA et le Japon) et financières (la bourse de rùt/all

Street) dont elle a besoin pour assurer la place prepondérante de son trust sur le
marché mondial. Son concurrent le plus dangereux est le <<trust continental>, qui vient
de découvrir de nouveaux gisements, et qui rappelle quelqre peu la <<Standard Oil
Companp>. La tension dramatique de lapièce est donnée parcet équilibre précaire des
forces dont I'article de Das Tage-Buchsoulignait I'importance.

Avec le peËonnage de Charmian Penrchacha, cette belle métisse de sang
espagnol qui a w le paradis naturel de llle peu à peu transformé en cloaque puant,
c'est la dimension néo-colonialiste du pouvoir des grandes sociétés pétrolières
américaines (et anglaises) sur les Etats latino-américains qui apparaît dans la pièce.
L'Amérique centrale et en particulier le Mexique dont les ressources pétrolières
immenses sont à 95 % entre les mains de Rockefeller et de la Royal Dutch Company,
sont justement dune grande actualité dans les années l9nn4. Si I'on en croit les
chroniques économiques de Die Weltbiihne et de Das Tage-Buch, nos fidèles
indicateurs de I'air du temps, c'est précisément dans cette région du monde que les
tensions économiques et politiqucs entre les grandes puissances sont alors les plus
fortes. Des gisements de pétrole de Tampico pourraient naîtrc un jour <<des explosions

weltwirtschaftlichen Brennpunlte, um die der Machtkampf sich zuspitzt, sind die Edôlgebiete von
Sildamerika und Vorderasien> Ibiderq p.l26l.
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politiques capables débranler le monde>>, lit-on dans Das Tage-Buch Mais il ne s'agit
pour I'instant encore que d'un <çetit putsch du pétrole>. t

Depuis l9ll, la <révolution sociale> agite le pays et la nouvelle
constitution de l9l7 menace le monopole des Etats-Unis et de la Grande Bretagne sur
I'exploitation des gisements. L'image donnée ici des Etats-Unis est celle d'une
puissance colonialiste sans scnrpules qui, par la pression politique vient de réussir à
imposer une clause dexception à la constitution mexicaine afin de sauvegarder ses
privilèges.

Un article de Die Weltbiihne sur le Mexique n'est pas moins virulent et
dénonce <la tendance expansionniste du grand capital industriel américaio>.2 Mais
Cest la description-même de Tampico, la <ville du pétrole> au Mexique qui évoque le
mieux I'univers dénaturé dans lequel Feuchtwanger fait évoluer son personnage,la
très laide Miss Gray: au milieu des marécages et des lagunes, un port pétrolier aux
quais branlants. Quelques palnes pendantes au milieu de poteaux télégraphiques
pourris témoignent d'un paradisnaturel détruit. Les pipelines noirs rampent au milieu
des bananiers, les odeurs de pétrole et de vanille se mêlent. Des baraquements partout
avec quelques oasis: les bâtiments mauresques témoins de la periode espagnole 3:

I-a ville est un repaire dc chasseus de petrole et d'employés. Les gnnds
patrons sont à New York, en C-alifomie ou à Londres. Tout ce qui vit ici
est py$ acheté ou corrompu, attiÉ pr les à-côtés des hauts slaires ou Ie
rêve de tombr en se pnomeûant er un trw de pétrole encore inexploité.a

Dans cette sordide <grovince du grand capitalisme)>, <on ne reste pas plus
de temps qu'il ne faut. On y vient pour conclure des affaires puis on disparaît (...)

Ceux qui y restent se passent le temps avec les femmes, le jeu, laboisson.>>J

Voir la pneface à I'ailicle de Enrico Falck: Vorgeæhichte des Petoleumput*hes.lnz Das Tage-
Buc;h, 4 (1923), 5l (22.12.1923), p.l74l.

<<Die Eroberrungstendenz des amerikanischen Grosskapitals> da"s: Alfons Goldschmidt: Mexko
und die Vaeiniglen Staaten.Inz Dîe Weltbtihne,20 (1924),22(29.5.1924),p.724.

Voir tous ces éléments du décors dans: Iæo Matthias: M*iko - Die PetrcIeumstadt.ln Die
Weltbûhne, 20 (1924), 40 (2.L0.1924), p.495-7 . Cet article constitue le premier volet de tout un
reportage cmsaffé au Mexique entre le 2 octobre et le 18 novemb're 1924.

<<Die Stadt ist ein Raubnest ftr Petroleumjâger und Angestellte. Die gro8en Hetren sitzen in New
Yonk, IGlifornien oder Lmdon. \Yas hier lebt, wird bezahlt, ist gekauft oder bestochen, ist
verloclt wodendurch dic Abfâlle derhohen Gehâltcroder den Traum, bein Spozierengehen iiber
ein unentdcches PcEoleumloch zu stolpcrn> Ibidem, p.496.

(<Es ist groBkapitdistische Provinz, in der man sich befhdet Man bleibt hicr nicht lânger, als
man mu3. Man kommt her, um Geschâfte zu machen - und vcrschwindet. (...) lVer bleibt,
vertreibt sich die Zeit mit Weibern, Spielcn, Trinken> Ibidem, p.496.
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Les métisses dy mêlent aux Américaines et aux Espagnoles. Les <<Indios>
y sont les parias, portefaix, main-dæuvre misérable dans un pays riche qtri ne leur
appartientplus.

I^a peinture de <dïle quelqne peu légendaire de la région Sud des Etats-
Unis> I (qui pourrait être aux Caraïbes) dont Feuchtwangera fait le cadre de sa pièce
apparaît nounie des évocations que livrent les pages de Die Weltbiïhneet de Das Tage.
Buch.Peut-être I'auteur a-t-il aussi puisé son inspiration dans le <<grand roman>>
Tampico de I'américain loseph Hergesheimer (1926) qu'il cite dans l'a6icle Die
Konstellation der Litentur2. Il serait vain malgÉ tout de chercher à localiser de façon
plus précise ce lieu choisi par Feuchtrranger. Les USA, le Mexiquc, le Vénézuela,
offrent nombre de modèles possibles où I'on retrouverait facilement les composantes
de I'univers où s'affrontent Miss Gray et la très belle Miss Peruchacha.

Llle choisie comme lieu scénique permettait en effet à la fois de faire
référence à la réalité et de prendre ses distances vis-à-vis delle, puisqu'aussi bien
Feuchnvanger n'avait nullement llntention de donner au lecteur une image concrète et
objective du marché du pétrole.

Dcs gens bienveillants m'ont envoyé des brochures et des anicles sur Ia
positioa de Ia Russie à Tégad du grurd apital pétrolier (...) fe n'en ai fait
aucun us,age, et je vous conseille, si vous cherchez des infotmations
objectives sw Ie marché pétrolier (...) de changer de liwe.3

Feuchtrn'anger puise ainsi dans I'actualité internationale de son temps le
zujet de sa pièce et ouvre à la scène le domaine de l'économie jusque là très peu
exploré. Mais il se refuse à écrire une @uvre à valeur documentaire, fidèle dans le
moindre détail àune réalité économiqre complexe. On peut considérer çre les articles
de Die Weltbtihne ou de Das Tage-Buch, très critiques vis-à-vis du capitalisme
américain, ou dautres peut-être d'une orientation similaire, ont suffi à satisfaire son
besoin dinformation. A la différence de Bertolt Brecht, il ne dinspire pas de théories
marxistes, il ne fait pas appel aux écrits de Mam pour mieux comprendre les
mécanismes du capitalisme.

<<...eine etwas legendarische Insel im siidlichen Bereich der USA>. lnzZu meiaem Stûck Die
Petmleuminæfu op. cit., p.359.

Die Konstellationfu l;tqafrn Op. cit., p.409.

<Wohlrvollmde ûbersadten mir Brcschiircn und Ardkel ûb€r die Stelhmg Ru8lands zum Ôtapitat
(...). lcn habe, wic Sie aus der hicr vorliege,nden Ausgabe crsehen, von diescn Hinweiscn keinen
Gebrauch gcmacht rurd rate lhncn, wcnn Sie Sachliches iiber den Ôlmarlc (...) erfah€n wollen, rleq
Buch umzutauschen> In: FatûIâSe frr dîe Lektifue meia angelûchsi*Àa.Stûcke (1929), op.
cit p.664.

2

3
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L'un et l'autre ont eu conscience que les sujets traités n'étaient plus ceux
de fancien théâtre, qulls étaient d'une autre nature et qu'à zujet nouveau il fallait une
forme nouvelle. Le théâtre politique existe depuis longtemps, les tragédies classiqres
se jouent souvent autour du pouvoir des rois et des princes. Ce sont des pouvoirs d'un
autre ordre qui doivent entrer en scène, ceux des hommes de finances et dindustrie
qui cherchent les trésors cachés du petrole.

3. Le notif du pétrole et la recherche d'une forme dramatique
nouvelle

En présentant sa pièce dans Die Weltbiihne, Feuchtwanger faisait tourner
ses réflexions essentiellement autour du problème de la forme, en se référant à deux
<<modèles>> dramatiques. Le premier, le drame anglo-saxon qui, selon lui, tente de
<<saisir toute la structure biologique et sociologique des personnages et des
événements> et (est ainsi au drame français ce qu'est le livre au journal, ou ce çu-'est
Homère à Heine>, lui permetait d'expliquer pourquoi il avait d'abord conçu une
venion épique de la peinture de sa <très laide héroïne>.I Il s'agissait pour lui
<d'atteindre la souveraineté> nécessaire pour asseoir son p€rsonnage sur la <<base>> la
plus large possible. <<Architec{e> du vaste espace où celui-ci se meut, il n'en montrait
plus enzuite, à la scène, que la façade derrière laquelle le spectateur pouvait tout
soupçonner de la construction complexe.2

Pourtant Feuchtrntanger reconnaît avoir construit sa pièce <<en forme de
pyramide>>, I'intérêt se concentrant toujours plus sur les héros principaux. Il n'a donc
pas atteiût cette forrre ideale, issue du drame anglo-saxon, à laquelle il aspirait.
Liimage de I'arbre et de sa large frondaison que déjà en l9l9 il avait utilisée pour
définirla forme nouvelle de son <coman dramatiquo> Thomas Wendq en même temps
dailleurs que celle de la pyrami6s 3, reparaît ici. Mais ces images sont maintenant

<<...der angelsâchsische Dramatiker (will) die Luft, den Boden, die \ilurzeln mitbilden, (...) die
ganze biologische und soziologische Srultur seinerMenschen und Begebnisse mit einfangen. Das
angelsâchsische Drama verhâlt sich anm romanischen wie ein Buch zu einer Zeihrng, wie ein
Epiker zu einem Journalisten, wie Homer zu Heine.>Zu meînem Stûck <<Dîe PetoleuminæIn>.
Op.ci t .p.359.
Farchtrvanger damuserg dans la pièce, à faire toumer le personnage du poète Obadiah artor de ces
deux pôles: Homère et Heine.

<Ich versrchte also, durch epische Gestaltung des Stoffes die Souverânitât zu erlangen, in allen
Winkeln dcs groBeir Raumes, in dem meine hâSliche Heldin sich bewegt, zu Hause zu sein. (...)
Ich hoffe. rlqtl, uËbr€nd Sie mit leiblicbem Auge nichb erblicken als die Fassade dieses llauses, Ihr
Herz im eleich€n Takt schlâgt wie das Hem seines Architekten> Ibidem, p.359-360.

<<fhama: nur die Krone des Baumes (...). nmnatischer Roman: ich will nur die Spitze der
P5nanide getæn (...).> Inz Thomas Wadt Votwwt. Op. cit., p.476.
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porteuses d'un dlmamisme nouveau, exprimant non seulement I'amplitude du champ
embrassé par le dmme, mais le mouvement même de sa structure:

Ia forme id&le, me direz vous, serait celle de Ia frondaison d'w arbre,
telle Ete Ie drame, sorti dhn tronc puisnnt, se nmifrenit en une large
couronne. (...) Mais cette forme, à mon gnnd regrct, jc ne puis cncore
vous Ia liwer et je ne srlunis dirc actuellement qû d'autre Ie pounait. (Un
cenain Benolt Brecht fait dans son labontoire à Bcrlin et àAttgsburg des
exfirtences fièsptometteuses en ce domaine.)r

Cétait rendre un hommage un peu narquois à I'expérimentateur toujours
en effervescence que Feuchtwanger n1résitait pas, cette même nnnée 1927 , à nommer
dans un même souffle avec Heinrich Mann et Dôblin comme celui qui avait
<<transformé sa forme dramatique> 2. Brecht était donc le deuxième point de référence
qu-évoquait Feuchnnranger à propos de sa pièce.

Disons-le dès I'abord: le procès que feront à Feuchtwanger certains
critiqres cornme Herbert Ihering, après la représentation de Die Petroleuminseln3,
I'accusant d'avoir plagié Brecht, est un faux procès tant les relations spirituelles entre
les deux auteurs étaient chose déclarée, Feuchnranger reconnaissant ouvertement la
zuprématie créative de Brecht.

Quand Brecht, en 1929, répondant à une enquête du Bôrsen-Courierà
Berlin sur les zujets et les styles nsgyeau(.lans le drame actuel, prenait pour exemple
le pétrole, il ne pouvait pas (même sans les citer) ne pas penser aux pièces de
Feuchtwangeret de Leo I:niæ

Le petrole cÉe (...) dæ npports nouvaux (...). Le pétole est rebelle aux
cinq actes, Ies atastrcphes taujourdhui ne se dérculent pas en ligne
droite, mais sous fotme de cycles de crise,les <héros> changent avcc les
dilférentæ phasæ, sont interchangeables, etc. La courbe des actions est
compliquée par des actes marrE és, Ie destin n'æt plus unc force unique,

<<Die Idealform sei die derlaubkone eines Baumes, so also, da8 das Drama, aus starkem gramm
aufsteigend, sich zu einem breiten \ilipfel venwei$e. (...) AUer die Forur kann ich rhnen zu
meinem Bedauern heute noch nicht liefern rmd wiiBte auch keinen anderrn, dcr sie lhnen, heute,
liefern kônnte.) Ein gewisser Bertolt Brecht macht in seinem Berliner und in seinem Augsburger
Labcatciumvlclvcrsprechendc nxpcrlnenæ auf diesem Gebietb Ibidern Op. cit p.361.

<<}I. Mann bat meinc Dilition verândert, Dôblin meine epische Form, Brecht meine dramatische>
In: Versncâ einæ SelMbiognphic (1927) Op. cit., p.355.

Nous reviendrons plus loin sur les échos divers à la mise en scène de la pièce dnns la Inesse, en
1928.
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on obsertte plutôt des champs de forces, avec des courants qui
s'opposent. I

Brechtajortait:

Expliquer un peÊonnage d'aujourd'huî par dcs traits, une action
d'aujourdhui pr des motifs qui à I'épEtc de næ père aunient encore
sufÏi, est impossible. Norr nous sornmes (prcvisoirement) tirés d'affaire
en n'analynant plus du tout iles motifs (ex..'Dans la Jungle des Villes,
Osçolzug ) pour, au moins, ne pas en indiquer dbnon&, et nous avons
représenté les actions contme de purs phénomènes.2

Déjà orienté dans cette direction parson travail avec Brechtsur Dickichc
Eduard II et Warren Hastings, Feuchtwanger va, daos Die Petroleuminseln
s'approcher le plus de cette forme nouvelle qrt'eryérimente Brecht, sans pourtant aller
aussi loin çre lui dans sa conception du héros.

Ainsi, évitant la structure en cinq actes, Feuchtrnranger découpe I'action de
sa pièce en trois actes, mais ils n'en constituent $re la structure extérieure. Le premier
acte dexposition (vingl quatre pages) culmine sur I'entrée en scène de I'héroïhe
principale, Miss Deborah Gray, tacticienne souveraine à la tête de son trust pétrolier.
Nayant cure du surnom de <<guenon>) cluc lui vaut sa laideur, la femme d'affaires
affronte seule la crise économique avec une maîtrise sans faille. Au deuxième acte
(trente et une pages, le plus long), son pouvoir semble pourtant vaciller, à cause d'un
homme, I'agent de IIURSS Ingram, dont elle attend plus que des rapports daffaires,
et à cause d'une femme, labelle Charmian Peruchacha qui vient la provoquer sur son
propre terrain. Le troisième acte (quirze pages) rapide, implacable, apporte à la crise
son dénouement. Le <<coup> tenté pour sauver la Société Pétrolière a réussi, les
affaires I'emportent sur le sentiment. Pourtant celui-ci, bafoué, réclame une dernière
fois ses droits: la <<guenoo> fait supprimer sa trop arrogaûte rivale, et se retrouve seule
mais puissante et satisfaite sur son île.'La pièce s'achève sur ses derniers mots:

<<...do. Petroleum schafft neue Beziehungen. (...) Oas Petnoleum sffiubt sich gegen die fiinf Akte,
die Kalastnophen von heute vedaufe,n nicht geradlinig, sondern in der Form von Krisenzyklen, die
<<llelden>> wecbseln mit den einzelnen Pbasen, sind auswechselbar, etc...die Kurve der llandlungen
wird durch Feâùandlungen kompliziert, das Schicksal ist keine einheitliche Macht mehr, eher sind
Ikaffelder mit entgegenwirkenden Strômungen zu beobachten (...).> Bertolt BRECHT: ÛDer
Sbffe tnd Fomt (1929). In: Scâr/Ten zum Thatæ I.Op. at. p.226.

<<Eine Fignr von bcuùe durch Zûge, eine Handlung von heute durch Motivc zu klârcn, die nx 7*it
lltutcr€tr Vâter noch ausgereicht hâttm, ist unnôglich. \tir haben uns (provisorisch) damit
geholfen, dic Motive iibcrhaupt nicht zu untersuchen (Beispiel: Im Dîckicht der Stâdte,
Ostpolzug ), rrm venigstcns nicht falsche anzugebcn, und haben die Handhmgen als bloBe
Phânomene dargestellt (...).> Ibiden, p,226-7 .
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C'æt we î|e hrfure. Mais eIIe me plaît. I

Rien de plus classique à première vue que ce déroulement en trois actes.
Mais la stnrcture profonde de la pièce est doirnée moins par les actes que par le
découpage de I'action dramatique en tableaux dont les titres succincts évoquent une
affiche de spectacle. Les voici, non traduits, une traduction risquant de leur retirer une
partie de leurvaleur d'afliche:

Ieracte

2èmeacte

3èmeacte

I. Auf dem Wq n den Paroleuminseln
2. Eia edeuchtetæ SchiIf
3. Das Stohhuætcchen
4. Di e Petol anmfurelgeællscfuft
I. Ein Sexuale:rydment mit Ratten
2. Bôrænnaduiùtea
3. Der l(unwert einer estklassigen Ersc;heinwg
4Mânnerhmpf
5. DerSchattenMasfu$
(Dans Ia daxième venion: Scfutten aus deat
Osten.Inn)
6. Der Mwd der Lilian Gish
(Deuxième venion: Grcta Gafto)
7. Wahrheit vergeht, Schiinheit bsteht
8. Ein zwangloærAbend. Autorenncn beiNacht
I. Venchtung fuingt selbst ûrch den Panzer einer
Schildkrtite
2. EineAbrechnwg
3. Gelïihl oder Geschiift
4. Kampf einerÂffin mit einerWildsute
5. Aptheoæ oden stilvolles Benehmen frihtt ant
guten Ende (ce titre dispnît ,lans Ia deuxième
vetsion où4 et 5 fusionnent)

Tout en gardant le cadre des trois actes, la pièce se présente ainsi comme
une sorte derewe constituée de <<numéros> (chaque tableau est numéroté à I'intérieur
de I'acte, sans autre appellation) qui pourraient aussi bien être des séquences
cinématographiques. Rien ici çi rappelle les titres employés pour la première fois par
Brecht et FeuchtwangeJ dans Efuard llptis Kalhûb,4. Maiqridécoupaicnt la vie ôr
héros en tranches chronologiques marqr.rées chacune par un événement. La curiosité
du lecteur ou du spectateur pour la fable dramatique s'en trouvait volontairement
désamorcée, tout son intérêt devant se porter sur la manière dont I'action annoncée se
déroulait.

Dans Die Petroleuminseln,la liste des tableaux avec leur intitulé n'évoque
aucune action zuivie; ce pourraient être les sous-titres d'un reportage photo sur les îles.

I .<Es ist eine barbarische Insel. Aber sie gefâllt rrur.>> Die petmleuminæln.Op. cit. p.358.
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Du fil d'Ariane qre pourrait y chercher le spectateur, il ne reste que quelques næuds
qui sont autant de points dlmmobilisation du déroulement dramatique. En termes
cinématographiques, ils constituent une sorte d'arrêt sur I'image ou une succession de
plans fixes de caractère très divers.

Seuls les deuxpremiers titres ont une valeur de localisation spatiale, mais
le deuxième <Ein erleuchtetes Schiff> (Un bateau illuminé) est trompeur. Ce bateau,
qti n'est pas celui qui se dirige vers les îles dans le premier tableau mais le yacht de
<da guenoo> est I'objet et non le lieu des commentaires à bâtons rompus du <<peuple>
qui, du quai, le contemple. Les acteurs de cette scène ont un rôle non dramatique de
spectateurs- comm entateurs.

Dans les tableaux 3 et 4 du premier acte (Das Strohhutstechen - Die
Petroleumgesellschaft), les deux titres se repondent dans la brièveté d'un unique mot
composé, comme les deux faces figées et inconciliables de la vie sur l'île: dun côté
I'univers de la fête, exotique et archaisant, un peu dérisoire (ce jeu avec des chapeaux
de paille reste énigmatique), de I'autre celui des affaires, froid et calculateur.

Pas plus dans ces quatre premiers tableaux que dans les suivants, les
<<héros>> ne sont évoçrés par les titres. Ne sont évoqués qtre des comportements, des
phénomènes et apparences, réduits parfois à des clichés lirUuistiques oùr s'affrontent le
laid et le beau (<<erstklassige Erscheinung>>, <<Schildkrôte>>, .,Âmn r, <Wildstute>>), ou
démesurément grossis en un cliché photographique: <<Der Mund der Lilian Gish> (ou:
Greta Garbo, dans la deuxième version), motif priviligié d'affiches de films et de
décors de rewes sur les scènes des années vingt.

Ainsi apparaît au fil des intitulés de tableaux cette idée qu'avait soulignée
Brecht: ce ne sont plus des individus qui déterminent le déroulement dramatiqre par
leur destin, mais des <champs de forces>>, des <<courants>> opposés, aronymes, nés du
monde économique moderne. Dans le microcosme fermé de l'île du pétrole,
I'antagonisme des forces s'exacerbe et engendre une mécanique du comportement
marquée par les lois implacables de la productivité et de la concurence. Les titres des
tableaux en fixent en quelque sorte les points de cristallisation: <<une elçérience
senrelle avec les rats> (II, l) prétend enfermer ltomme dans un déterminisme animal.
Une femme belle tout comme une Société Pétrolière se juge à sa valeur en bourse (II,
2: Biinemacfuidrtenn ,3z Der Kunwert einer entklassigen Er*heinunfi. Quand les
affaires I'exigent, on achète les hommes (II, 4z Mânnerkampfl. A I'heure des
règlements de compte (III, 2: Eine AbrechnunE),l'alternative entre sentiment et
affaires (III, 5: Gcliihl oder Geschâft) ne peut trouver qu'une réponse. La lutte
ouverte est déclarée (I[, 4z lhmpf,.. ), bientôt couronnéc pr <<L'apothéoso> (III, 5,
première version) du vainqueur.

Les titres donnés aux dix sept tableaux (seize dnns la version remaniée où
Feuchnranger a sans doute recherché l'équilibre des actes I et 3, comportant chacun
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quatre tableaux, encadrant l'acte2 comportant huit tableaux) coru;tituent ainsi fimage
raccourcie, brisée en une sorte de puzle, d'une lutte pour la vie (économique) offerte
en spectacle dans une arène qui pourrait être celle dun palais des sports ou d'un
cirque. Il n'y manque ni la course automobile de nuit (II, 8) ni la ménagerie insolite
dans I'avant-dernier (devenu dernier) tableau oùr I'on croit entendre la fanfare
annonçant le <clou> du spectacle:

Comfut d'une gueaon et d'une jument nutage (III,4).

Un spectacle populaire donc, avec aussi cette énorme bouche racoleuse de
Lilian Gish (métamorphosée par la suite en Greta Garbo qui nous est aujourdtui plus
familière), et avec s€s sages vérités énoncées en forme de dictons denière lesquels
I'auteur cache son ironie amusee:

Vérité meun, beauté demeure (Wahrheit vergeht, Schùûeit besteh| @,7)
Le mépris prce même Ia anpce dlne tortue (Venchnng fuingt selbst
durch den hnzer einer Sùildkfite) (II I)
Un comportement stylé à bonne lin mène (Stilvolles Benehmen frihrt zum
gutenEnde) (m,5)

Nous voilà même au spectacle de foire avec son bonimenteur: le
penioilrage du <<meneur de jeu (Spielleiter) surgit inopinément à la fin du deuxième
acte pour haranguer les spectateuÉ:

II nbsns danteps écfuppe àvotre attention
Qu'il s'ryit dans cettepièce d'we lutte
Ma& pr w êue fort conte Ie viage pu réjanisant
Dont Ia naturc I'a, de naisænce, disgÉcié.
Suivæ tres attentivement cettc lutte, jusEtà æ qt'elle s'éclaircisse
Et, rcntnnt chez vous, vqts aure de cette æiée tiré çelEte prolit.r

Réduisant ainsi la fable à I'anecdote de la femme laide, le meneur de jeu
concentre toute I'attention des spectateus non pas sur le caractère, mais sur le combat
du personnage de Miss Deborah Gray, il excite leur curiosité comme a\ant un combat
de boxe oùr il est nécessaire que I'on croie, chez le charnpion, à sa volonté farouche de

I <Es entging vcrmrxlich Ihrer Anfnerksamkeit nicht
DaB es sich in diesem Stiick um eincn Ikmpf handelt,
Crcfiihrtvon eiæn stcken Menschen gegen das unerfreuliche Cr€sicht,
Mit dcm ibn Nanrr vm Geburt an vcrschandcll
Schauen Sie sc,harf zu, bis dieser trGnrpf sich klârt;
Dann werden Sie von diesem Abend etwas nit nach Hause nehmen.> Die Petoleuminæ1n.fr,,8,
p.343.
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terrasser I'adversaire. Point de surprise ensdte, le match se temrine parun <<K.O.> qui
n'a rien de <dramatique)>.

L'auditoire ainsi <<accroché>, comme à un stand de foire, il s'4git ensuite
d'élargir sa vision afin que la portée de cette lutte lui apparaisse:

c'est un destin coûrme en otfre I'epoEte autour de 1923
Et Eti æt propre æns doute à éIever Iæ hontmæ,
Sur Ia scène en efTet on ne Fnse
Ni à se laisser écnser ni à se rendre.r

Nous reviendrons par la suite sur cette harangue qui apparaît comme une
des clés de llnterprétation de la piece. Disons simplcment ici qu-'avec fintervention du
meneur de jeu, qui culmine dans une sorte d'appel à la combativité, Feuchtwanger a
introduit un nouvel élément de rupture du fil dramatiçre. Le découpage en tableaux
dont les titres ap'portaient autre chose çIrne simple annonce de la fable allait déjàdans
le même sens: celui dune distanciation critique vis-à-vis des personnages qui sont
présentés sur la scène cornme les <objets> dbne démonstration. Brecht parlait en ce
sens d'un <<théâtre objectif>, en l926,lorsqu-il travaillait avec son ami boxeur, Emil
Burri 2. Avec sa comédie Homme panr Homme(Mann ist Mann) représentée la même
année, il venait de pousser à I'extrême cette technique epiqre de la démonstration, en
insistant moins sur son caractère didactiçre (il le fera plus tard dans ses Lehntiicke)
que sur son caractère de jeu, par fintroduction de véritrables numéros de cirque 3.

Feuchtrn'anger empnrnte la même voie. Les titres des tableaux avec leur
caractère d'af[iche, I'intervention du commentateur, mais aussi cette rengaine çu-'est
I^a Chnson dæ IIes Brunes(Das Lied von den bnunen Inseln) lancée, provocaûte,
dès I'ouverfirre de la pièce et surgissant en toute occasion, insidieuse, pour narguer la
guenon: tout cela constitue une stnrcture de montage éminerrment épique et non
dramatique. Le petrole et les conflits qdil engendre ne sont plus saisissables àla scène
par le fil dramatique continu d'un destin individuel. Les caractèrcs n'apparaissent plus
avec cohérence et ne déterminent plus I'action des personnages. Celle-ci se fait au
coup par coup, et les coups portés sont la réponse à des situations et des
comportements provoqués par la seule êgle économique de la concurrence.

<<DaB es ein Schicksal ist, wie es die Zcit um 1923 schenkt,
Und wohl geeignet, Mcnschen zu erbebcn,
Weil man dnrlich affder Bûhæ wcdcr darar dcrkt,
Sieà zermalmcn zu lassen, noch sich an ergeben.>> Ibidem, p.343.

Voir plus haut, au chap. V à ce sujet.

Ainsi la vente de fâephant fiaif, conçue conme le <<montage> de Galy Gay dans une autre
personnalité.

2

3
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A cet égard, le motif de la laideur ryparaît significatif car il se situe à deux
niveaux qui ne peuvent être dissociés: à la laideur repoussantc du visage de Deborah
Gray disgrâciée par la nature, répond celle de I'univers de l'île dénaturée par
I'etploitation du petrole. Cet univers a certes été construit par la (guenon) elle-même,
mais Cest celui du monde technique moderne, une realité objective, contraignante. Et
Cest d'abord cette réalité, et non la belle Charmian Peruchacha, qui, avec la crise sur
le marché du pétrole, lanccra son défi àMiss Gray, Présidente de la Société Pétrolière
des lles. Le duel de la belle et de la laide n'est que fimage scénique d'un conflit pour
Ie pouvoir et pour la survie économique auquel I'expresion theâtrate est impropre à
donner vie sur la scène autrement qu'en I'incamant dans des penonnages-tJpes.

On comprend dès lors I'insistance mise par Feuchtwanger sur le motif de
da lutte dune femme forte et douée contre le visage laid dont elle a été affligée> l.
L'auteur a construit la pièce <<en forme de pyramide> (le dernier tableau nlétant plus
qu'un duel entre les deux persoilrages ff,6inins) faute de pouvoir realiser pleinement
cet élargissement épique, cette <<large frondaison issue d'un tronc puissanb> qu'il
prônait comme son idéal dramatique dans son commentaire sur la pièce dans Die
WeltbUhne.

Trouver une forme nouvelle pour traiter à la scène un motif économique
comme le pétrole n'était pas chose facile, et ce n'est pasi un hasard si fæuvre littéraire
la plus marquante dans les années vingt sur le sujet du pétrole est une æuvre
romanesque: Oil dUpton Sinclair.

Brecht lui-même en était conscient, pouravoirparticipé sinon àfentreprise
de Feuchtrranger (les deux dramaturges ont certainement mené maintes discussions à
son zujet, même si aucun témoignage écrit nlen est demeuré, à notre connaissance) du
moins à celle de Leo I-ania en 1927f28, encouragée par Erwin Piscator qui voulait
mettre en scène Konjunkun Trois versions de cette pièce avaient été nécessaires, un
énorme travail collectif de documentation et bien des compromis sous la pression du
temps jusqt'à la veille de la crâtion le 8 avril 1928, au Lessing-Theater de Berlin. Les
réflexions consignées par lania dans le <Orograurmo> de la représentation rejoignaient
les preocorpations de Brecht et de Feuchnvanger:

II ne nous suflit plus de monter seulement les répercussîons, de ne
prcndrc Ia politiEte c7ue coûrme artière-plan intéresæat devant lquel sont
ensuite représeatés des toun de psse-passe psychologiques. Nous ne
voulons ps voir dæ qisodes de I'époEte, mais cette époEte-même, et
nous voulons Ia comprcndte prfaitement, Ia suivre saanr carse dans tous

I <<...den l(arnpf einer starken, begabten Frau (...) gegen das bâBlichc Gesicht, dos ibr auf ibren Weg
mitgegeben ist.> In: Zu meinem Stûck <Dùe Petmleuminæla>, op. cit., p.359. Le <<meneur de
jeru à la fin du deuxiène ade de la pièce rcprend qtrasiment la même formule.
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ses rouages intemæ. Mais face à une telle extension dæ sujeæ politiques
et à leur miæ en fotme, Ie thâtrc actuel est impuisænt et démuni. r

Lania ne semble pas avoir été mieux armé qre Feuchtwangerpour la mise
en forme dramatique d'un sujet pour lequel cependant, marxiste engagé de longue
date, il disposait au moins d'arguments idéologiques. Mais I'argument dranatique
posait problème et Lania avait dû lui aussi recourir à une intrigue plus ou moins
rocambolesque autour d'une femme agent double pour (porteD) son sujet économique,
au grand dam du metteur en scène Piscator qui, malgré un décor évolutif subtil et
I'utilisation de fïlms documentaires n'avait pu sauver le spectacle. Des critiques non
bienveillants avaient même été jusquà qualifïer le spectacle de Konjunkturde <<Super-
Broadwap> 2.

A la fin des années vingt, Bertolt Brecht tente à son tour, après dêtre initié
aux théories économiques du marxismc, de donner une forme dramatiqre à l'une des
manifestations les plus criantes de l'économie <capitaliste> que sont les opérations
boursières. A la lumière des tentatives faites par Feuchtwanger et Lania en
collaboration avec le collectif de Piscator, il se refirse à réduire le zujet au duel de deux
peniotrnages, comme Feuchtrn'anger, ou à une comédie dintrigue, cotrlme Lania, dans
une structure <<en pyramide>. Il a recours à l'élargissement par la parabole autour du
persoûrage de Jeanne dârc transposé dans I'univers des abattoirs de Chicago. Cette
Sainte feanne des Afuttoiry écrite en 1929/1930 et conçue par Brecht comme une
pièce didactique (<Lehrstiicb) témoigne d'une recherche formelle expérimentale, par
I'utilisation parodique du ianrbe des classiques, en particulier.

Cette pièce elle aussi révéle une certaine impuissance des auteurs
dramatiqres des années vingl à traduire les phénomènes économiques contemporains
dans une expression scénique nouvelle. En effet, faute de trouver une forme
dramatique neuve, Brecht procède au <<démontage> ironiqre de thèmes et de structures
classiques qulil parodie pour en montrer I'inadéquation aux préoccupations du
moment.

A côté du Konjunkturde Iania et de la Sainte feanne des Abattoisde
Brecht, la pièce Die Petnleuminselnde Feuchtwanger a, pour le lecteur d'aujourdtui,
au moins cet intérêt dTllustrer la quête dbn renouveau dramatique qui marquait alors
la vie théâtrale à Berlin.

Cité dans: Erwin PISCATOR: Das polîtische Theatq(1929),l9e chapitre: Die Komôdie der
Witts,haft: <Konjunktuo. Op. cit. p.198.

Dans le quotidien Der Tag ctté par Piscalor, op. cit., p.202.
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4. Dans la junglc du capitalismc

Après avoir constnrit ses premières Guvres dramatiques sur I'antagonisme
du pouvoir et de I'esprit, de I'action et de la contemplation, Feuchtwanger indiquait
avec Die Petrcleuminseln, sa volonté de dépasser cette vision dualiste. La vie moderne
trepidante, imprégnée par le râlisme à I'américaine, dont les maîtres-mots étaient
productivité et eflicacité, ne permettait plus guère la nostalgie de la philosophie
asiatique.

Déjà dans le personnage de'Warren llastingS, revu et corrigé à Berlin en
collaboration avec Brecht, Feuchtrn'anger s'était attaché à peindre un homme de
pouvoir mettant toutes les forces de son esprit au service de I'efficacité d'une action
qu'il avait recoûnue nécessaire. Au nom de la civilisation, er I'occurrence la
constnrction d'une route dans le pendjab, la morale, lhumanité même pouvaient être
bafouées. Esprit râliste, Warren llastings apparaissait le plus fort au moment où il
était le plus menacé. Il éait du bois dont sont faits les capitaines dindustrie modernes:
le cadre historique ne pernettait pas de s'y tromper.

Avec un enjeu diflérent, Miss Deboratr Gray dans Die Petrolanminselnest
de la même trempe et I'auteur fait évoluer dans son ombre envahissante quelqres
Personnages secondaires qui, instruments du pouvoir financier qu'elle incarne,
illustrent son emprise sur tous les aspccts de la vie spirituelle.

Ainsi une figurq de poète, <<l'Oncle Obadiah>, rappelle étrangement
Cowper, secrétaire et biographe de Warren Hastings, dans la première version de la
pièce. A plusieurs reprises déjà nous avons rencontré dans l'æuvre de Feuchtwanger
ces penDnnages décrivains en marge de I'action, sortes de séismographes permettant
au spectateur de prendre la mesure du héros principal. Tiiverlin, dans Erfolg témoigne
de la continuité de cette lignée dans fcuvrê Krmanesque.

Figure comique de <poète de couo au service de la propagande des
seigneurs du pétrole, I'Oncle Obadiah passe sereinement de I'univers gris et réaliste de
la <<guenon> qu'il sert, à celui, esthétique et paradisiaque de la belle Charmian
Peruchacha qui le subjugue. Cest très volontiers que ce corpulent quinquagénaire
orhibe sa <çroductioru littéraire telle une carte de visite:
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fe suÎs chef de pub_licité de Ia Société des IIes. Pour Ia jeunesse, j'ai écrit
une tnduction d'Homère en uffige dans les écoles, et powlæ adultes mes
Odes sur Ie Pétrolc. (1, 3)r

Il sacrifie ainsi à la fois aux valeurs spirituelles reconnues et à la loi du
temPs çi lui a fourni ses lucratives fonctions. lans un univers oùr rêgne la règle de
I'offre et de la demande, nul besoin pour lui de choisir où s'engager. S'il se trouvait
des lecteurs, il serait prêt à écrire une epopê intitulê <<Ia Guenoo>, çri traiterait, dit-
il, <<du combat et de la victoire d'une femme d'envergure sur le très laid visage dont la
nature I'a de naissance dotée>> (I, 3). Ia formule nous est fanilière, Feuchtwanger
I'a5rant reprise dans son analyse de la pièce en un jeu d'auto-citation dont il est friand.
On sent ici le regard amusé et quelque peu ironique porté par I'auteur sur un
pennnnage qri est une sorle de pantin, double (pour une part) de lui-même s'essayant
à créer, non sans peine peut-être, des dialogues dramatiques sur le thème ôr pétrole.

L'Oncle Obadiah mise donc sur Deborah Gray comme on mise sur un bon
cheval: pour çu-il vous rapporte. Les slogans publicitaires à la gloire de la Présidente
se veulent virils, objectifs, et apparaissent pourtant d'une platitude désarmante à côté
de la verve cinglante de la rengaine populaire q-u-est la Chanson des IIes Brunes Mais,
I'alcool aidant, le personnage prend, lors de la scène grandiose de la course nochrrne
de voitures (II, 8), une dimension comiçre irrésistible. Inlassablement, il assène son
couplet d'encyclopédie sur la définition du métissage de la belle Peruchacha, une
<salta atras>:

L'espgnol engendre avec we noirc Ie mulâtrc,
Le mulâtre engendrc avec I'espgnole Ie morisque,
Le morisque avec I'espgnole Ie <aalb afras>,
Le saut en anière. (II, 8)z

Il incombera alors au Vicomte anglais, personnage niais importé sur llle
par Deborah Gray pour qrt'il la fasse benéficier de ses quartiers de noblesse, den tirer
le surnom qui s'impqse pour évoquer Chamrian: <ô,Iiss Spnrng-Zuriicb> ! Comment
tormerplus joliment en dérision cette objectivité <scientifique> dont Obadiah se fait le
porte-parole ?

<<ONKEL OBADIAH: Ich bin Reklamechef der Inselgesellschaft. Ich habe fîir die Jugend die
Homer-ubersetzung geschrieben, die in den Schulen gebraucht wird, und fiir Mânner meine
Petnoleum-Oden >> Die Petoleuainæln Op. cit. p.3O2.

(ONKEL ABADIAH: Der Spanier zeugt mit der Schwarzen den Mulatten, dcr Mulane mit der
Spanierin dcn Morisken, der Moriske mit der Spanierin den Salta alras, den "sprung zuriicko.>>
Ibidem, tr, I, p.335.
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Parfaitement à son aise dans le ton docte, I'Oncle Obadiah joue ainsi tout
au long de la pièce son rôle d'informateur et commentateurqui, se voulant objectif, ne
se risque jamais à émettre un jugement personnel. Même émoustillé par Miss
Charrrian qui, à ses yeux, évoque la belle Hélène excitant le désir des vieillards de
Troie, puisque Homère est son unique référence culturelle, il n'oublie pas que la
valeur se mesure au nombre des dollars. Mis en rimes, cela donne ce fatal tercet à la
gloire du capitalisme qu'il sert:

Abrdie Fnu Napleun
MitDollarundPetrcleum
Hat doch das Monopolium. ([, 8, p.339)

Derrière la caricature, on pourrait voir quelqre prémonition de I'auteur
dans cette peinture de l'intelligence se mettant indifféremment au service des valeurs
spirituelles ou du pouvoir en place pour en chanter les louanges. Dès 1924, un article
de Die Weltbiihne évoqué plus haut, dénonçait la <çrostitutiou des intellectuels aux
puissances de I'argent après la crise de 1923 qui les avait poussés dans la misère
économiqre, comme un des phénomènes alarmants de ce milieu des années vingl.

Pourtant c'est sans doute moins le risque d'une <<mise au pas>> des
écrivains qu'une des composantes de I'univers capitaliste que Feuchtwanger a veut ici
mettre en scène: sa capacité à draînervers lui les forces intellectuelles et artistiqtres, et à
les pervertir. Sinclair Lewis avait démonté les rouages de ce processus dans sa
peinture de I'Amérique de Babbitt, mais I'Allemagne restait subjuguée par le grand
modèle d'Outre-Atlantique où toutes les énergies semblaient converger vers un même
but: la productivité. Iæ mot même était devenu magiqtre et dàs la fin des années vingt,
Bertolt Brecht le fera sien dans ses réflexions sur le théâtre, en opposant un théâtre
nouveau, <<productif>>, à un théâtre de <reproduction>. Dans sa productivité de
circonstance et de commande, Obadiah peut nous apparaître comme une sorte d'anti-
Brecht puisqrt'il reproduitune image des realités économiques qui lui est donnée, alors
qn'un Brecht précisément visc à prduirechez le spectateur une vision critique de ces
mêmes râlités.

Le poète Obadiah révèle pourtant sa fragile constitution de serviteur du
pouvoir, car le voilà soudain <à bout de souflle> (p. 358, III, 4), au bout de son
râlisme objectif, lorsqu'il apprend que Deborah Gray a fait disparaître Charmian, sa
provocante rivale. Pour la première fois, il se fait juge d'un acte dont il déclare qu'il
est <deplus cffroyable qu'il ait vécu zur cettc île> (p. 357). Invoquaût son âge +ri le
libère de I'obligation de se comporter virilement, il décide de quitter sa maîtresse pour
retrouver Homère:

Iai prouvé c;lule je suis apble de faire dmer n'importe qtel acte avec Ie
mot <<Dollar>>. Mais sur Ia moft de cette Charmian, je me refrse d&otmais
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à écrirc des verc. Ne comptæ plus sur moi. Mes Odes sur Ie pétrole sont
bonnes, mais je prélèrc à I'aveni r tndui re Homère.r

Feuchtrranger a donc voulu sauvegardet chez son personnage décrivain
quelque chose comme un sens moral, ainsi qu-'il I'avait déjà fait avec Cowper, le
biographe de Warren Hastings. Mais en même temps, il laissait apparaître le côté
dérisoire de la volte-face operée par ces serviteurs des puissants. Au moment oir
Ilastings signait I'arrêt de mort de tout un peuple afin de sauvegarder son pouvoir aux
Indes, Cowper se désolidarisait de lui parce qre le mythe gandiose duhéros <<moral>>,
qt'il avait lui-même compliaisamment construit, s'effondrait. Et pourtantHastings était
conséquent dans son action, commg l'étaitMiss Gray, tous deux se trouvant pris dans
un univers hostile où le sentiment est faiblesse. Dans les deux cas, I'intellectuel
écrivain s'était fourvoyé: il croyait avoir lui aussi prise sur la realité en gavitant autour
de lhomme d'action. Mais en créant qui un mythe, qui des rimes ronflantes, Cowper
et Obadiah rt'avaient, dans leur jeu formel, même pas eflleuré la realité. Quittant le
theâtre de I'action, ils n y avaient laissé que la marque de leur inutilité.

Il n'est pas sars importance que Feuchtwanger ait si souvent introduit
dans ses Guvres ces personnages décrivains, êtres contemplatifs effrayés par I'action
tout en étant fascinés par ceux qri en sont les moteurs, et finalement désarmés devant
les fluctuations de la réalité. Brecht en revanche les ignore. Dans la version de Wanen
Hastingsque les deux dramaturges ont remaniée ensemble àBerlin en 1925-1926, les
états d'âme de Cowper ont disparu et celui-ci se voit réduit à son rôle quasi technique
de secrétaire. Peut-on douter que ce soit Brecht qui, d'un trait de plume, le priva de sa
<grande scène>> de rupture du çatrième acte ? Avec obadiah, il semble bien que
Feuchtrvanger I'ait fait renaître, même si le personnage a beaucoup perdu de son
idâlisrre moralisateur. I-a scène de la nrpture a lian, rnais elle reste brève (p. 357Æ) et
I'auteur a pris soin de mettre dans la bouche de Miss Gray le commentaire caustique,
digne de Brecht, qui s'impose:

Qui eût cru E e I'Oncle Obadiah se comportenït cofirme une girl dans un
romirn feuillaon.2

Obadiah comparé à une ..grrbr, et qualifiant lui-même sa relation avec
charrrian de <<bon flip, (p. 358): Feuchtwanger, comme on le voit, nb pas hésité à
accentuer le trait décoché contre faméricanisme et ses clichés linguistiqres.

I <ONfnt OBADIAH: Ich hab bewiescn, da8 ichldc Handlung zwingen kam, sich auf Dollars zu
reimen. Auf den Tod dieserr Charmien will ich keine Verse schreiben. Ich mache nicht mebr rnit.
Meine Petr,oleum-Odcn sind gut, aber ich ziehe es vor, in Zuhnft Homer an ûbersetzen> Ibidem,
m,4. P.357-358.

2 <<Wer hâtte gedscht, dqB Onkel Obadiah sich benehmen kônnte wie eine Girl in einer
Magazingeschichte> Ibidem,IIJ,, 4, p.357.
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Certains personnages de lapiece ne doivent ainsi leur existence épisodique
qnà sa verye satiriqre, si bien aiguisée lors de la composition des poèmes Pep, et
concourent à donner llmage d'une société où tout s'achète, les écrivains comme les
acteus ou les hommes de Dieu.

Dans une pittoresque scène de foule (1,z),I'auteur a donné en pâture au
peuple désceuvré, goûant le spectacle des allées et venues sur le port, lhcteur Ted
Kalvey, play boy très américail dans son complet à carreaux, qui s'en revient un peu
penaud d'une visite éclair auprès de la <<guenon> avec un chèque de vingt dollars
(Pour travaux de montage> ! Quand le prédicateur Ed Maxwell annoncé au
mégaphone comme <<homme de Dieu professionnel> qui pour cinq dollars peut vous
arracher aux griffes du Diable, vient insulter le peuple et lui inculqucr la foi à la force
de ses poings, quelques badauds encore une fois, commentateurs lucides, s'amusent
du spectacle d'une religion tonitruante et vénale:

Ne I'ai-je pas dit ?
Quand il y a cînq cents millions denière une cause, Dieu est aussî
derrière. I

Lors de la course automobile nocturne (tI, 8), les réclames lumineuses
firsent au milieu des exclamations et commentaires des spectateurs, comme sorties tout
droit d\rn poème,.Peprr:

Le sirtèmeiour, Dieu vit Ie pneu Gloria et il vit Et'i| était bon. AIon iI
décida que Ia Cr&tion était achevée et instaura-le week-end qu'il est
conseillé de lêter pr un uffige nisonnable du pneu Gloria lz

Voilà enfin un Dieu râliste, descendu sur terre pour un usiage pratique et
quotidien ! Le nivellement de I'esprit et de la matière dans une société déjà de
consommation fête son triomphe tandis que la langue même voit pervertir ses <mots
ailés> en moules à slogan:

<VOLK: Habe ich es nicht gesagt ? lVmn fiinfhudert Millionen hinter einer Sache stehen, dann
stcht auch Gott dlhint€f,.> Ibidem, tr,7, p.331-332.

(REKLAI\{E-INSCHRIFT: An sechsten Tag sah C'ott den Gloria-Pneu, und err sah, dq8 er gut
war. Da beschloB er, don die Schôpfimg voltendet sei, und Iûhrte Weekend ein, das am besten dgrch
verniinftigcn Crebrauch eines Glqia-Pneirs gefeiert wird) Ibidem, tr,8. p.333.
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VoirlaGotgone etprir !
VoirNaples et mourir !
Voir Ie pneu Gloria et I'acquérîr ! r

La cour <à I'américaine> dont Feuchtrranger a entouré la reine du pétrole,
avec ses créatures vouées à la propagande, aux démonstrations de force et à la
satisfaction des désirs trop humains d'une femme laide réduite à s'acheter les homms5,
est ainsi plantée dans ses dimensions plus burlesques qrt'inquiétantes. D'ailleurs, le
noyau central de la pièce, cette sorte d'anti-héros qu'incarne une femme dont la
puissance n'a d'égale que la laideur, constitue à la scène (mais 1ea dans le roman) un
motif comique par excellence.

L'agent H.B. Ingram, envoyé sur les Iles pour y négocier la vente de
concessions pétrolières dc I'URSS (l'Iran dans la deuxième version) trouvera la
formule mordante qui rassemble les deux composantes indissociables de ce
perconnage quelque peu monstrueux

Une femme (...) qui tnite s laideurcomme un capital.z

Le masque scénique en disant plus que les mots, la laideur de la <<guenoru>
n'est, au contraire de celle de Margarete Maultasch dans le roûlan, janais décrite, mais
seulement évoquée comme une sorte de stigmate qui llisole socialement. A llimage de
Joseph Stiss Oppenheimer confronté à son identité juive qui lui barre la route du
pouvoir, Deborah Gray ressent sa laideur moins corlme une fatalité que comme une
stimulation. Rejetée par tous, elle va s'imposer. Ne pouvant se faire aimer, elle va se
faire craindrc.

Venue à la tête de son empire pétrolier par hériage, en vertu de structures
juridiçtes qui ont engendré aux Etats-Unis un matriarcat puissant dans le monde
économique, elle y fait régner un ordre policier T+rel nléchappe aucun aspect de la
vie même privée sur lTle. Nul ne peut aborder sur lTle sans son accord, fréquenter la
belle Peruchacha sans compromettre sa situation professionnelle. Partout, dit-on, des
oreilles ou des micros sont aux écoutes, annonçant I'univers évoqué par Orwcll, et les
hommes à ses côtés font pâle figure, à en croire la rcngaine populaire:

<<Die Crorgo sieh und verdirb !
Neapel sieh ud stirb !
Gloria-Pneu sieh urd enilirb !> Ibidem, n, 8. P.337.

<dNGRAIvt: ...eine Frau (...), die aus ihrer HâBlichkeit Kapital scblâgD Ibidem, m,2. p.348.
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I-a gaenon regne au lit comme à Ia fiabdrye.
I-a gtenon a I'argent, et Ia guenon a nison.
Et Ia gent mâIe obéit au lit comme à Ia fabriEte. r

S'exprimant avec tant de force dans la Chanson deslles brunes,cette voix
populaire que rien ne peut contraindre à se taire, constitue une sorte de contre-pouvoir
s'opposant passivement à lhégémonie de la (guenon>, une révolte insidieuse et
anonyme qui n'est pas dépounnre d'aurbiguité. Dès le premier tableau de la pièce un
pemonnage laisse en effet entendre que fimage monstrueuse donnée de Miss Gray,
par I'opinion publique, pourrait bien être une projection de la bêtise et de la bassesse
humaine (I, l, p. 291).

Au deuxième acte, le titre-même du septième tableau, dont la masse est de
nouvcau le héros collectif (Vérité meufi, beauté dcmeure - Wahrheit vergeht,
Schônheit bestehù énonce sous I'apparence fallacieuse d'une sagesse populaire (dont
les termes sont en fait inversés) I'idée d'un fond d'irrationalisme chez le peuple qui
peut aller, la scène le montre, jusquà une certaine perversion. Ainsi la masse acclame
Charmian parce qrt'elle est belle, et lui attribue toutes les realisations sociales telles que
la participation aux bénéfices, la crâtion d'un magasin-ouvrier ou la très populaire
concession d'alcool, qui sont en fait l'@uvre de Miss Gray (p. 33?,t3).

Dans le K)man de la très laide Duchesse Maultasch, la voix po'pulaire avait
rejoint celle de la supentition pour anântir tous les efforts entrepris par la souveraine
afin de développer l'économie de son territoire du Tyrol. Ltréroïne de Die
Petroleuminselna d'autres armes en mains çri, dans I'Allemagne secouée par la crise
de 1923, peuvent apparaître comme spécifiques du capitalisme. Sa force sera en effet
de comprendre qu'elle peut utiliser ce pouvoir de I'opinion publique pour servir ses
propres fins, en la manipulant. Elle le fera à l'échelle internationale en devenant
fépouse dun Vicomte anglais. Pour sa part, elle lui apportera ses dollars, et lui une
réputation morale et sociale dont elle a besoin pour mener à bien la lutte contre ses
concurrents (I, 4, p. 308). Les observateurs en bourse dy laissent prendre et la
première étape est ainsi gagnée parMiss Gray (tr, 2).

Elle a misé sur des mécanismes du comportement dont elle connaît
parfaitement les rou4ges sans pourtant s'y soumettre. Sa réaction à I'expérience
behavioriste sur les rats que rapporte Lelio (tr, l) est à cet égard significative: si sur
six rates privées un temps de mâle et de nourriture, cinq choisissent ensuite le mâle et
une seule la nouniture, le comportement des mâles étant inverse, Miss Gray s'y
entend à mener de front les deux comportements possibles ! Géniale tacticienne, elle

I <<Die Âmn regiert in Bett rmd Fabrik.
Die Âffin hat Geld, und die Âffin hat rccht.
Und das Mannsvolk pariert in Bett rmd Fab'rik) Ibidem, I, l. P.287.



328

caresse les cheveux du beau Lelio, écrase une larme sentimentale, tout en réglant un
conflit racial dans ses raffineries et en négociant avec I'agent Ingram sur le
pourcentage de sa participation dans la vente des concessions (II, l). Elle va même
s'offrir le luxe de céder à son cæur, et déclarer son amour pour lngram, mettant ainsi
son propre pouvoir en péril (tr, 6). Mais son sentimentalisme même apparaît nourri de
calcul. Au moment où Ingram lui dicte ses conditions pour I'acquisition des
concessions de fEst, Deborah Gray fait le bilan objectif de savie:

F,n psse tacheter un nom prffieux, tr;æ laide, uiwnt du fitrole, tirutt
des carences de lBtat un surplus de richesse, insensible au* délicés de Ia
Iutte des classes, sans attinntce pour Dieu, je me demande: que faire
maintenant ? |

Ia réponse lui vient aussitôt: Ingram I'intéresse comme homme, elle saura
le <<tenin> en lui <<donnant en pâture> (uman fiittert, ufen maû halten wilb), p.324) ce
contrat qrt'il croit lui extorqrer.

Au sommet de son triomphe, lorsqu'après un extraordinaire retoumement
de situation, il est en son pouvoir d'abandonner Ingram aux services secrets qui
veulent le diquiden> (II, 5) ou de lui sauver la vie, elle lance ce défi à la nature qui I'a
défigurée:

Maintenant me voilà soudain Ie vent en poupc. II s'avéren bien que Ie
pouvoir, une fois ente mes mains, deviendn partie de moi-même et
métamorphosen mes lèvres en cellæ de Grcta Garbo.z

Mais la légitimité de son exigence à être aimée ne la préserve pas du
cynisme dbn viveur et aventurier tel qrt'Ingrarn. Et Cest Ià peut-être qu'est la faille
dans la construction cérébrale de la <guenon)>. Elle ne peut empêcher quTngram,
provoqué par la belle Charrrian, ne trahisse publiquement des secrets d'alcôve. Le rire
que.Charmian et Ingram laissent alors éclater s'amplifie pour Deborah G-y,
lorsqu'elle le réécoute sur son phonographe, seule dans sa <villa grise>, jusqu'à
devenir fexpression même de la barbarie de ces îles. Bafouée dans sa sensibilité de
femme, elle entonne alors un chant de vengeance où, à la façon des héros antiques,
elle invoqne le soleil et les mers comme témoins de sa haine ([, l, Venchttng &ing7
selbst durch den Panzer einer Schildkôtg p. 344-5).

MISS GRAY: Im Begriff, einen kostbaren Namen zu kaufen, sehr hâ8lich, vom ôle lebend,
tlUernrn schôpfend aus den Mângeln des Staates, kalt vor den Gcniissen des Klassenkampfs, ohne
Intenesse an Gott, frage ich: Wie weiter ?> Ibidem,II,4, <<IUânnerkampf>,p.324.

d\dISS GRAY: Jetzt habe ich plôtzlich allen Wind in meinen Segeln. Es wird sich nicht
undeutlich zeigen, dil Macht, wenn ich sie nur babe, ein Teil von mir ist und neine Lippen in
dcn Mnnd der Crreta Garbo vewandelt> Ibidem, tr, 6. P.326.
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Nous so[lmes alors au début du troisième acte, le personnage semble
seudain basculer dans le pathos et la pièce tout entière dans le drame passionnel. Mais
il n'en est rien. Selon les lois du capitalisme <<sauvage>, le plus fort s'enrichit aux
dépens du plus faible çri disparaît de la scène économique. Miss Gray va ainsi
<<exécuten> Ingam dans une mise en scène magistrale où, après I'avoir fait trembler
pour sa vie dans une sorte de danse de Ménade qu'elle esquisse autour de lui, elle le
depouille de tous ses droits sur lTle et de tous ses capitaux.<<Une affaire de première
classe> l, conclut-elle en reprenant à dessein une des fonnules-clichés d'Ingmm.

Ainsi s'achève le premier duel qui permettra à Debsy Gray de consolider
son empire. Lorsque, p€u après, elle apprend que sa manæuvre sur la scène
internationale pour faire passer une loi sur I'immigration favorable aux Iles a réussi, ce
zuccà éveille en elle cornme un cri de triomphe fi,oid, dans un monologue centré surle
terme <<Erfolp>, sans un mot de trop, et où sentiment et griserie sont absents:

Le succès ! I-a crise pétrolière est terninée. Ce télégramme engage le
gouvemement. Ma loi est p.xsée. Le succès !2

Un regret lui reste pourbnt:

II n'est pas facile de concilier amour et fitrole. Mais comme on æt un être
humaÎn et ps un rat, il devnit y avoir un moyen pour allier Ia démarche
des cinq à celle du sirtèma3

Miss Gray n'a plus alors à craindre Ere Charmian Peruchacha mette en
danger son empirc. Elle va cependant, dans un défi lancé au monde, donner elle-même
à sa rivale les armes de sa chute afin davoir un prétexte pour l'éliminer. Si le duel
avec Ingram était celui de deux <<hommes> d'affaires dont le plus roué I'emportait, ce
deuxième duel sans merci est celui de deux femmes incarnant, par delà I'opposition
dun physique attrayant et dbn visage-repoussoir, des conceptions de vie, voire des
idéologies qui se heurtent et aspirent à se détnrire réciproquement. Car le lecteur a bien
le sentiment, en Énétrant dans I'oasis lunrriante de Charmian, dêtre replongé dans
une idylle exotique post-coloniale et pré-capitaliste où tout pounait n'être que luxe et
volupté, s'il n'existait cette menace que repréiente le capitalisme de profit dans

d\{ISS GRAY: Adieu, kahler Ingram. Ich wollte, Sie hâtten mich nicht gezwungen, dieses
erstklassige Creschâft an mæhe,n> Ibidcm,III, 2, p. 351.

<<Erfolg. Die Ôlhise ist aus. Dieses lGbeltelegramm legt die Regienurg fest. Meine Bill ist
entschieden. Erfolg> Ibidem, m,3. P.352.

(Es ist nicht leicht, Liebe und Peholeum unter einen Deckel zu bringen. Ab€r da man ein Mensch
ist und keine Ratte, mû3te es eine Môglichkeit geben, den Weg der fîinf mit dem Weg der einen zu
verùinden> Ibidem, m,3. P.352.
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I'univers envahissant de Miss Gray. Par cette confrontation, Feuchtwanger a peut-être
bien voulu démontcr deux mythes illusoires des années vingt: celui dun retour
nostalgique à un ordre pré-capitaliste, et celui auquel Henry Ford a donné vie en
annonçant I'avènement d'un capitalisme <éthique>>. Un temps, les Allemands fascinés
par la lecûrre des mémoires de celui-ci, parus en traduction allemande en l9}3,avaient
cru en ce jardin florissant, en cet Eden où le profit de quelçes uns et le bonheur de
tous se rejoindraient. Mais la realité du capitalisme entré dans une phase de crises
économiques, avait bien plutôt pris le visage laid et harissable du règne du plus égo'iste
intérêt, dens utê société où se perpétuaient des structures quasi féodales, marquées par
des rapports de maître à esclave.

Uordre totalitaire auquel Feuchtrn'anger a fait présider son héroine, relève
de toute évidence de ce capitalisme çu'on a qualifié de <<sauvagsy dans sa négation de
toute référence politique, métaphysique ou morale. Le bilan, cité plus haut, que fait
Deborah Gray de sa vie dans le deuxième acte (II, 4) est sur ce point suffisamment
éloquent. Omnipotente, la Présidente des Iles dirige à sa guise le flux d'entrée et
d'expulsion des travaillsgl5 dnns ses raflineries. Aux ouvriers blancs qui exigent le
licenciement d'un asiatique, elle donne satisfaction, mais seulement pour éviter la
grève, néfaste à la prcductivité. Au même instant, elle a déjà prérnr le remplacement de
ces blancs contestataires par d'autres, neutralisant ainsi dans l'æuf toute amorce
d'organisation sociale (II, l, p. 315/6). Le racisme et I'apartheid sont ainsi
<récupérés>) par ce capitalisme çi les utilise comme une anne pamli dautres quand il
peut y gagler. Ombres muettes menées en troupeau vers la (Gection 37>>, les <<coolies>>
jaunes fraîchement débarqués sur l'île au début de la pièce ne sont qu'instruments
aliénés à la proôrction, accessoirement utilisés pour la provocation, lorsque Miss Gray
leur fait troubler par leur passage la fête de Charmian Peruchacha (I, 3).

Pour sauver la suprématie de son tnrst sur le marché pétrolier, la <<guenom>
joue habilement de la rencontre de deux problèmes çi se posent avec acuité aux Etats-
Unis dans les années vingt: le problème racial, et celui du contingentement de
Ïimmigration. Son coup de génie sera dobtenir pour ses Iles le statut légal dbne sorte
d'oasis hors-laJoi, lui permettant, à elle seule, d'importer une main-d'æuvre de
couleur à bon marché, dont Tentrée est interdite sur le continent. La femme daffaires
çi s'exprime ici est consciente d'avoir toutes les cartes en mains, qui lui permettront
de supplanter ses concurrents:

rai pris des contacts avec New York et washington. rai des lettres de
sérnteuls républiains et démocntes.Iai sondé laMaison Blaache.L

(MISS GRAY: Ich habe in NewYork und Washington vorgefûhlt. Ich habe Briefe von
republikanischen und demokratischen Senatoren. Ich habe im \ilei8en Hause sondiert.> Ibidem,
I,4.  P.307.
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Meprisante à l'égard de I'Etat dont elle r€connaît ouvertement exploiter les
carences (tr, 4), Miss Gray ne participe pas au pouvoir politique, mais elle en dispose,
et Cest là sa force.

Son action sociale évoçée dans le septième tableau du deuxième acte, où
le peuple lamet au compte de Charrrian Peruchacha, apparaît dès lors moins dans sa
dimension philanthropique que comme un moyen tactique pour garder la haute-main
sur les hommes, outils de production. On p€nse en particulier à ce fameux cheval de
bataille que fut aux USA la prohibition de I'alcool dans les années vingt dont Miss
Gray a, semble-t-il, obtenu qu elle soit levée sur son territoire.

Et pourtant, il y a une certaine grandeur dans cette éthique du travail
çu-elle revendiqtre pour défendre son æuvre constnrite envers et contre tous:

Ne dites rien contre mon île. C'est unebonne îIe, une île de ttavail, et elle
m'est très chère.l

Que Charmian Peruchacha soit un élément perturbateur dans cet univers de
travail est pour elle une évidence logiçre, et c'est au nom de cette logiqre qu-il faut
que celle-ci disparaisse de gré ou de force. Ia liçridation de sa trop belle rivale sera
ainsi de la part de la <guenon>> un acte froidement calculé où la haine d'une femme
blessée par un rire terrible rejoindra la volonté de lancer un pari monstrueux si
rilashington la dâche> après ce meurtre, tout son trust décroulera. Sinon, ce sera
I'apothéose.2

L'action de Miss Gray apparaît ainsi comme un pari permanent sur sa
victoire dans un univers qui la rejette parce que, femms dnns le monde masculin des
affaires, laide de zurcroît, elle se situe en marge de la normalité. Elle n'a en fait jamais
le choix, car si elle ne veut pas voir disparaîtrc sotr trust, elle doit I'agrandir. Ainsi le
veut la nature expansive du pouvoir capitaliste. Lors de son intervention à la fin du
deuxième acte, le (meneur de jcu> attirait I'attention du spectateur non pas sur la
volonté de pouvoir de lhéroine mais sur une combativité à laqtrelle il conférait une
naleur quasi exemplaire:

... Oa ne pense en elfet sur Ia scène
Nî à se laisser broyer ni à se rendrc.3

d,tISS GRAY: Sage,n Sie nichts gegen meine Insel. Es ist eine grrte Insel, cine Insel der Arbeit,
ud mir sebrlicb> Ibidem, m,4. P.356.

ït€ fu demier tableau dass la premiète version

<<...weil r""n orf der Biihe uredar daran denkt,
Sich zermalmen zu lassen, noch sich zu ergeban> Ibidcm, II, 8. P.343.

2

3
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Le personnage de Deborah Gray invite ainsi à une interpétation complexe.
Si elle incarne un capitalisme sauvage qui s'afÏïrme particulièrement après la première
guelre mondiale dans le domaine de lënergie pétrolière, alors déjà vital pour toutes les
grandes puissances, on décèle en même temps chez elle une force pour surmonter
I'obstacle et un réalisme d'une eflïcacité redoutable. Refusanttorte référence étrangère
à son système rationnel de pensée, elle ne conçoit qu'elle-même comme juge de son
action l. Elle pourrait représenter un héros nouveau né des crises politiques,
économiques et morales qu-ont rnres les anné€s vingt, celui de la <<Neue Sachlichkeib,
cette <<nouvelle objectivité> à laçelle font penser quelqres allusions dans le texte de la
pièce. N'en citons pour exemple que cette dé{inition, donnée par Ingram de ses
rapports avec la Présidente de la Société des lles. Elle est brève, intraduisible:

Sie und ich, Debonh, das ist etwas anderes. Das ist Sache ! - Vous et
moi, c'est autre chose. C'æt de I'objeaif ! (ill, 2, p. 347)

Face à la <<guenon>, moteur de toute I'action de la piece, la belle Cbarmian
Peruchacha au nom si évocateur, tout de féminité et dexotisme sud-américain, évolue
dans un univers d'illusion. Son paradis, cerné par les denicks et les raffineries, est
déjà perdu depuis longlemps alors qrt'elle s'y accroche encore.

Vestige insolite d'une époque post-coloniale sur cette île où sa famille
eryloitait des plantations, elle revendiqre elle-même son identité de métisse épondant
à la savante définition de la <salta atras>> avancée par I'Oncle Obadiah. Ce n'est pas
sans importance, car elle apparaît ainsi porteusê de la continuité et de la slmthèse même
de toute une histoire coloniale. Sa haine pour la Présidente de la Société Pétrolière,
anglo-saxonne venue exploiter sur lcs îles des richesses négligées par les indigènes,
trouve sa justification dans le sentiment d'avoir été spoliée par elle d'un paradis
naturel, drisormais transforrré en un cloaque puant que mettent en valeur des coolies-
esclaves.

Perdue dans cette société industrielle qui la cerne, Charmian est entourée
d'une sorte de cour constituée d'admirateurs de son beau visage, friands d'aventures
amoureuses, de diversions à la laideur ct à la rigueur de I'univers de la <guenoo>. Elle
a ainsi I'illusion d'un pouvoir dont clle cssaye de jouer au moment où la crise
pétrolière fait vaciller I'empire de lbsurpatrice.

Mais dans un univers oùr, à en croire les expériences behavioristes, parmi
six rats mâIes en état de mançe, un seul préfère la femelle à la nourriture, quelle
chance a-t-elle de réussir ? Elle en fait I'expérience au moment où, insatisfaite de

I A la fin de lapièce, lotsqu'Obadiah quitte son senrice, après la <liquidatiou de Charnian, elle lui
raconte rur rêve qu'elle a eu: elle comparaissait devant un tribunal où tous, juges, témoins et
défenseurs n'avaient qu\m seul visage: le sicn. (m,4, p.357)
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n'être qu'une femme objet de désir, elle croit pouvoir gagner I'estime de I'agent
Ingram en lui révélant la tactique poursuivie par Miss Gray pour obtenir les nouvelles
concessions à bon prix. Mauvaise calculatrice, elle ne fait que mettre entre les mains de
celui-ci un moyen de pouvoir sur Deborah Gray dont elle se prive elle-même. Car elle
aussi lutte pour sa survie, et comme pour la ((guenon)>, cette survie passe
nécessairement par la destruction économiçre ou phpique de I'adversaire. Mais dans
I'affrontement de ces detx <<reines>, celle du paradis naturel d'antan et celle du monde
dénaturé mais productif d'aujourdhui, les chances sont inégales, comme elles l€taient
entre Marie Stuart et Elisabeth I daûs la pièce de Schiller dont on peut trouver ici une
lointaine éminiscence.

Charmian aspire à redonner à llle le visage qu'elle avait au temps de ses
pères:

Un pandis avæ pu de tnvail et un tas de plaisin.l

Mais cette utopie dtrn retour à une vie dbisiveté et de Ëte apparaît bien
comme un luxe çi n'est plus de ce temps. Consciente dincamer par la beauté de son
visage et celle de son univers une sorte desthétisme impuissant, Charmian se donne
une image un peu garcc avec son franc-parler et son érotisme provocant. Elle se tape
volontien sur les cuisses, brise dans un élan colérique une précieuse statuette.
Consignée dans son rôle de femme belle et désirable, comme Miss Gray I'est dans
celui de la femme d'affaires dénuée de tout <<sex-appeal>, il lui faudrait pourtant se
contenter de ce rôle si elle ne veut pas disparaître.

Dans la jungle dtr capitalisme, labeauté n'est plus qre décoration exotiçre,
objet de jeux érotiques sans conséquence, propres seulement à exciter I'enthousiasme
irrationnel des foules. Auprès du peuple, si souvent présent dans son rôle de
spectateur-voyeur, Charmian jouit de la popularité dune vedette rayonnaote, aux
conquêtes faciles, à I'instar de ce nouvel objet d'identification qu'ont vu naître les
années vingfi la star de cinéma. Miss Gray, elle-même consciente de ce phénornène
croit que son pouvoir financier poura lui conférer sur les hommes la force de charme
d'une Lilian Gish ou d'une Grcta Garbo (tr, 6).

Au lendemain dc la Premièrc Guerrc Mondiale, le capitalisme à
Iaméricaine a déferlé sur I'Allemagne en engendrant un exhibitionnisme nouveau.
QuIl se compte en dollars ou en charmes érotiqres, le pouvoir s'affiche sans pudeur;
les grands trusts, les retrues de variétés, les stars sur les écrans conlèrent aux grandes
villes comme Berlin un visage nouveau. De là à considérer le duel entre Charrrian
Peruchacha et Deborah Gray comme un <show>> à I'américaine où les vedettes

I <<Ein Paradies mit wtnig Arbeit urd einem Haufen Vergnûgen> Ibidem, II, 8. P.336.
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s'affrontent devant un public avide de sensations jusquà ce que le plus fort I'emporte,
le plus faible quittant la scène selon un rituel qui exclut tout tragique, il n'y a qu'un
p6, guê la structure-même de la pièce en tableaux nous invite déjà à franchir. On ne
fait pas ici de sentiment ni de morale, mais seulement du spectacle.

Cet aspect du capitalisme américain, avec ses retombées économiques et
culturelles sur la scène internationale, cn particulier dans I'Allemagne du grand essor
économique des années vingt, grâce au dollar, pourrait bien être celui qui a retenu le
plus I'affention d'un homme de théâtre volontiers satirique tel que Feuchtrwarlger.

Comme I'auteur I'a écrit lui-même, il n:était pas dans ses intentions
d'éclairer par sa pièce Die Penplanminselnles ronges du capitalisne ni d'en juger. La
preuve en est donnée par son indiflërence à mesurer sa comédie aux docnments que
les lecteurs lui avaient fait parvenir sur son zujet, les luttes pour I'hégémonie sur les
chomps pétrolifères. Il en livre plutôt une image burlesque, parfois grinçante,
fortement marqrée par savision ironique de <d'américanisme> et de ses manifestations
publiques dans les <<années folles> à Bcrlin. Mais à la scène, c'était au public de juger
de la valeur de cette rewe satirique.

5. <Es brechtelt>

Il n'est pas toujours facile aujourd'hui à la seule lecture des critiques
parues dans la presse, de se faire une idée véritable du succès qu'a pu avoir une
représentation théâtrale auprès du public, quelque cinquante ans plus tôt. Mais une
chose est certaine: en se saisissant dun zujet de grande actualité oùr la politique
internationale et la mode de I'américanisme s€ rejoignaient, Feuchtwanger recherchait
ouvertement ce succès à la scène, tout en aflichant une espèce d'indifférence à
lbrientation que donneraient à son auvre les hommes de théâtre:

II ne me dérange ps que I'on joue Ia pièce à New Yo* pr exemple dans
une optiErc apitaliste et à Berlin dans we optiEte prcléârienne.r

Cet avis atx intércssés n'éait pas dénué de provocation, mais il ne semble
pas dêtre trouvé Outre-Atlantiçe des metteurs en scène pour y répondre. A en croire
certains critiqtres, I'optique dans laquelle la pièce fut jouée à Berlin, fut plutôt
<capitaliste)> que <çrolétarienne> ! La création n'eut dailleurs pas lieu à Berlin mais à
Ilambourg dans utre mise en scène d'Erich Ziegel2. Sept représentations seulement

I <Mich stôrt es nicht, wenn man etrva in New York mit kapitalistischer, in Berlin mit
prcletarischcr Tendenz spielt.> Zu neinem Stûck <<Dùe Pedolatmin*ln>,op. cit.p.360.

2 Au <Deutsches Schauspiclhauo, avec Maria lftahn (Miss C'ray) et Maria Eis (Charmian). Cf.
Dahlkc in Dtamea II, Anhang orp. cit, p.771.
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en furent données et fécho n'en parvint sars doute pas jusqrt'à la crrpizale puisçu-'en
avril 1928, le critique économique de Die Weltbiihne,Morus, saluait en Leo Lania
celui qui le premier, avec sapièce Konjunknr, montée par Piscator, avait exploité le
zujet du pétrole, de plus important qrr'offre léconomie d'aujourdtui>> l.

Ia pièce avait ainsi en quelque sorte manqué son entrée. Lorsque le public
berlinois put enfin la découvrir le 28 novembre 1928 au Staatliches Schauspielhaus, ce
fut sans conteste un événement social, voire artistique de la saison, mais la critique
avait pris la mesure du zujet dans la mise en scène de Konjwknrpar Piscator de sorte
qu'elle fut dans I'ensemble réservée, parfois même hostile.

Gustav Stresemann en personne assista à la première et I'auteur fut
applaudi par le public. Le metteur en scène Jiirgen Fehling, dont la réputation n'était
plus à faire, avait réuni une distribution prestigieuse où I'on découvrait aux côtés de
Maria Koppenhôfer (Deborah Goy) et Eugen Klôpfer (Ingram) la toute jeune Lotte
Lenya (Charmian Peruchacha) enoore auréolée de son récent triomphe dans L'Opén
de QuafSons2. Kurt Weill avait composé la musiçre dela Chanson des IIes Bntnes
et CasparNeher, le fidèle compagnon de Brecht, avait conçules décors.

Aussi la critique n'allait-elle pas manquer de faire référence à Brecht pour
juger de la pièce, puisque tout, et Feuchtrvanger lui-même dans la présentation de son
euvr€ dans Die Weltbiihne, I'y invitait.

Après I-aniaÆiscator et Brecht, la troisième référence qui s'offrait d'elle-
même à la plume des critiques était celle des innombrables revues dans le style de
Broadway qui s'étaient elles aussi emparées du motif de la ruée vers I'or noir et qri,
apÈs I'Amérique, envahissaient les scènes allemandes. Ôt n l,nerikadefan I-arrie en
était un exemple. Alfred Polgar dest amusé avec eçrit à analyser cette fable simpliste
à foccasion de sa représentation à Vienne en juin l92E 3.

Soumise à cette triple confrontation qu'imposait aux critiques I'actualité
dramatique de 1928, la pièce de Feuchnn'angeravait assez peu de chances d'être jugée
pour elle-même. Il en fut de mêmc pour la mise en scène de TraugottMiiller, tout juste
un mois après la première berlinoise au Schauspielbaus de Francfort sur le Mein. 4

I

2

3

Voir: Morus: Oel-Konjunkunln: Die Weltbtihnq 24 (1928>,16 (17.4.1928), p.612.

Créé le 3l soût 1928 per Erich Engpl au <<Theater am Schiffbauerdano> à Berlin

Alfred POLTGAR: WienerTheatq. Û n emqi*aln: Die Weltbiihnez4 (1928),23 (5.6.1928),
p.874.

I: première eut lieu le 29 decembne 1923 gvec d"n: le rôle principal Maria l(rahn, eéatrice du rôle.
Il y eut donze representations entre décembre 1928 et mi-féwier 1929, selon Dahlke, in Dtamen I,
op. cit. 9,772.
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Aux admirateurs de Brecht, à Herbert Ihering par exemple, Feuchtwanger
ne pouvait apparaître que comme une épigone t. A ses détracteurs, surtout dans la
presse conservatrice, il apparaîssait comme un intellectuel suivant une mode et
engendrant I'ennui dans une pièce d'où tout véritable tragique avait dispanr et où la
lutte montrée sur scène <n'avait pas dâme> 2. Ludwig Marcuse, alors surnommé
pour la cruauté de ses jugements <dc Duc dâlbe de la critiqrep 3, ouvre son compte-
rendu sur la représentation de Francfort par un coup de griffe bien acéré, dont il va
longuement sirvourer I'eflicacité tout au long de son anal5ne:

Es brechtelt.4

La référence à Konjunktur de l-ania/Piscator se retrouve surtout,
directement exprimée ou sous-jacente, dans la presse dite <<de gauche> qui se sent
interpellée par le rôle que Feuchtrnranger fait jouerà I'URSS dens siil pièce, à travers le
personnage sans foi ni loi de son agent secret Ingram. Ihering qui a reconnu dans
Koniunktur une tentative positivc pour saisir dans sa dimension epique un destin
collectif de notre époqus 5, ne fait pas de nuances et classe sans hésiter Feuchtwanger
dans la catégorie des cbantres du capitalisme:

II adnire les surhommes (...). Il adore une Amédque de légende (...).
Feuchtwanger, Ie Miles Gloriosus du dnme apitaliste.G

3

4

H. Ihering écrivait dans le Bôtætt-C-ourierdu 29 novembre 1928: <Feuchtwanger dekoriert sich mit
brechtischen songs, mit brechtischen Redewenduagen. Er putzt sie auf rmd fiilscht sie damit (...).
Feuchtwanger trôgt Brecht und b€gibt sich in diesem lktiim auf den Biihnenbalb.

<Rewebildep, <<uralte Wildwestromantib> étaient quelques-unes des autres formules négatives
dont Ludwig Sternaux avait émaillé son article intitulé: Verjazzte Htetztur. Feuchtwanger
Petoleuminælnim Staatstheater,dns Bediner l-okal-Anzeigædu 29 novembre 1928.

Daprès G..RtlgIt: Theatq fib die Republik op. cit., 9.1172.

<<Es brechtelt ! Nicht uninteressant: ronantisch-sachlisches Feuerrryerk à la mode>. Et Marcuse
poursuit un peu plus loln: (Br€chdsch ist d" Thema (Dickiehù,b'rechtisch der Stil, brechtisch die
Philosophie, und brechtisch Balladen und Spielleiter-Spruch. Das ist sicher: Ferrchtwanger kann
Brecht wie ein versierter Versmacher George kam (...) Feuchtwangers Petoleuainseln(...) ein
alter Stadtwald mit neuem Plakat: <DickichD. In: Ludwig MARCUSE: Feuchtwanger: <<Die
Petoleuminæln>. Schauspielhausln: Franffiurtæ &naal Anzeiga,29 decembre 1928. Repoduit
dans SKIERKA, op. cit. p.88.

H. IHERING: <Ibnjunkun>. Plwtor im l*ssingThatq.In: 8ôrsea C-owiæ,ll avril 1928.

Citons plus longuement ce compte.tendu bicn partial d'IHERII.{G: <(Feuchtwaager) bermmdert die
"Ûbermenschm". (...) gr beta an eine Arnerikalegcnde. Es ist die Kinophanthasie eines primitiven
Menschen, der duch den Besuch des Rornanisçasa Cafés verdorbcm wurde. Nichts wird einfach
genommcn. Alles wird iiberdreht. Feuchtwanger, der Miles Gloriosus des kapitalistischen
Dramas.> | Bôrsen-C,ourier.29 novembre 1928. Dans ces forsrules, on sent Gnqore quelques
relents de la dispute avec Brecht autorr ôr partaç de la paternité dnbuatd n, évoquée plus baut.

5

6
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Une telle critique, déliberément aveugle aux éléments de satire contre
lâmérique et I'américanisme que I'auteur a introduits dans sa pièce, ne pouvait
apparaître qu€ partiale, et même parfois inutilement blessante.

Dans Die Rote Fahne, Paul Friedliinder n'était guère plus tendre. C'est
essentiellement I'im4ge çelque peu ternie d'une Union Soviétique utilisant les
méthodes capitalistes de lutte qui aprovoqué I'acidité du critique: on voit dans lapièce,
fft le critiqre

Comment Ie petit Lion se représente Ie gnnd combat de I'Union
Soviétique contre Ie apitalisme étnnger.l

Plus pondéÉe est I'analyse de Frie Engel qui reconnaît chæ, Lania, Upton
Sinclair (Ot) et Feuchrntanger une même peinture critique du <<monstre dévorant
qu'est le profit (...), ennemi de tout sens moral zupérieur et de tout bonheur de vivre>.
Les trois auteurs se rejoignent ainsi, à ses yeux, pour avoir écrit une ((Euvre
morale>>.2

En fait, parmi les critiçes berlinois, aucun ne s'est risqué à une analyse
comparée des pièces de Iamiaet de Feuchtwanger. On s'en étonne quelque peu car la
presse avait relevé à propos des deux æuvres une rupture de llntérêt vers le milieu du
spectacle. 3 Cette rupture correspondait à une même réduction de I'action et des
dialogues, d'ampleur d'abord collective et épique, au jeu d'intrigues de quelques
personnages: le duel entre Miss Gray et Ingram puis entre les deux héroînes, Miss
Gray et Charmian, et celui opposant, dens Konjunktur,l'agitatrice révolutionnaire,
Claire, à laventurier Trebisch-Lincoln. Ce dernier personnage n'est dailleurs piui
sans rappeler, par son opportunisme ambitieux et sa lâcheté, I'agent Ingram mis en
scène par Feuchtwanger.

Ainsi la confrontation des deux comédies sur le pétrole s'est fïnalement
limitée, dans les comptes rendus de presse, à un rapprochement thématique et à
quelqres manifestations évidentes de parti-pris politique.

La référence aux (revues à l'américaine> que Feuchtwanger avait
introduite comme élément de satire et de grotesque dans la stnrcture mê,ne de sa pièce,
u'a guère été comprise comme telle. Dans les treize tableaux qui composent la pièce,

<\ilie sich der kleine Lion das groBe Ringen der Sowjetrmion mit dem auslândischen Ikpital
vorstellt> Cité d'après Dahlke, n Dnmat 14 op. cit p.772.

Voir Fritz Engel: <Die PetrcIcumfuzsela>. Lion Feuchtwaager in Staatstheafer. Dans: Berliner
Tagebla$ 29 novembre 1928.

Ainsi, sruDr'e ktoleuminæln. Félix Hollacnder dzms Afurdblatgrqrris,lens: F. HOIJÀNDER:
Lebndiges Theaten Berlin, 1932,9.216 et suiv. et Ludwig Sternaux, op. cit. et sn Konjunktur
Ihering et quelques artres.
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Frie Engel ne voit, en dehors de la <grande scène> daffrontement des deux reines,
dont il souligne avec satisfaction lia parenté avec Maria Stuart, qu'une zuccession de
<<scèncs de comptoin. Llavenir du theâtre, écrit-il dans les colonnes du Berliner
Tageblatt, ne peut être trouvé dans toutes les discussions autour de problèmes de
pourcentâge, de participation et de contrats ! Le symbolisme d'un Georg IGiser,
voilà, à son avis, une forme dramatique qui permettrait au contraire de mettre faccent
sur I'essentiel, de donner une <<vie plus forte> aux personnages, alors que
Feuctwanger les alourdit par femphase de son expression.

Cet hommage à Georg Kaiser, dont la pièce De lAube à Minuit est
plusieurs fois citée comme une des sources dinspiration de Feuchtwanger d"ts Die
Petroleuminseln, nous rappelle qu'en 1928, fêtant son cinçrantième anniversaire,
Kaiser était l'auteur allemand contemporain le plus joué en Allemagne. I Brecht
n1résitait pas alors à célébrer en lui un précurseur du théâtre epique sur le plan de la
technique dramatique. 2

Reprocher à Feuchnn'anger, lui-même grand admirateur du théâtre de
Georg IGiser, surtout à ses déibuts, davoir plagié certaines scènes de Dc lAube à
Minuit3, comme font prétendu certains critiques (Félix Hollaender entre autres),
avait quelqte chose de dérisoire et de mesquiû taût le <<modèle>>, et en particulier la
scène de la <<course des six jours>>, était connu de tous.

Dans I'extraordinaire évocation de cette (<course des six jours>>
(<Sechstagereûnen> ) dont il avait fait le point culminant de sa pièce, Georg Kaiser
avait mis face à face le pesonoage d'un caissier en quête d'une vie nouvelle et la foule
des spectateurs du Palais des Sports qne ce même caissier croyait pouvoir libérer de
son esclavage intérieur. Par des enchères toujours plus fortes, il aurenait cette foule au
paroxysme de la passion, à une sorte de;rtase où tous se fondaient en une seule masse
fanatisée. Mais fentrée du Prince rlans sâ loge suffisait à faire retomber cette ivresse à
la fois libératrice et autodestnrctrice. Toute la scène était portée par la montée de
l'immense clameur de la foule que ponctuaient des appels au mégaphone et les
exclamations elliptiques du caissier, décrivant degré après degré les effets de sa
manipulæion.

Dbp,rès G. RÛHLE: Theater frir die Republk Op. cit., p.867.Iæpold JESSNER venait de
reprendre Gas, le 8 septembrc 1928 à Berlin, et Paccueil de la critique avait été enthousiaste.
Plusieurs eréations (Oktobertag læderkôpfe) avaient eu lieu à I'occasion du cinçrantenaire de
Itauteur.

Los d'une discussion à la Radio dc Cologne avcc Sternberg ct lhering, en 1928. Cf. Bertolt
Brccùt. In: Scârr:llea zum Thatelr, op. cit., vol. l, 9.l?.Ç6.

George l(aiser atermine la pièce dès 1912. Publié€ en 1916, elle fut créée aux lGrnmerspiele de
Munich en l9l7 et Feuchtwanger assistaà cctte premièra
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De cette scène e:cpressionniste, où le langage slmbolique efface les
frontières entre le réel et I'irréel, Feuchtwanger a fait quelque chose de neuf: dans la
fantasmagorie des jeux dombres et de lumières où s'entrecroisent les faisceaux des
projecteurs et des phares de voitures, les bandes passantes et les réclames lumineirses,
il a réussi à évoquer funivers technique et fortement américanisé des années vingt. Le
dualisme pathétique de lTndivifu et de la masise qui animait toute la scène chez Kaiser,
est ici absent, remplacé par le scintillement des lumières et des voix multiples. Cest du
grand spectacle, non sans panache, un brillant numéro de revue à l'américaine,
accompagné parune musique de jazz.I^aplupart des critiqres s'accordent d'ailleurs à
reconnaître la réussite de ce tableau et son succès auprès du public dans la mise en
scène de Jiirgen Fehling. Mais un seul y voit, par delà les ressemblances, une
incitation pour les metteurs en scène à proposer une vision scénique nouvelle de la
pièrce de IGiser.

Le prétendu plagiat n'est-il pas finalement plutôt un hommage qu'a rendu
Feuchtwanger à un dramaturge dont il avait vécu les premiers succès à la scène à
Munich en l9l7 ?

L'accueil réservé à la pièce par la critiqre firt certainement une déception
pour Feuchrwanger. Il avait de toute évidence pris plaisir à cette satire de
I'américanisme qri lui permettait de s'attaquer avec une certaine desinvolnrre à un sujet
politique: l'impérialisme des grandes puissances. S'il avait choisi de faire du
peËonnage d'Ingram un agent de I'URSS, ce n'était certainement pas par naïveté,
mais plutôt pour renvoyer dos à dos Amériq,re et Russie, les deux pays-références
autour desquels la vie politiçre et culturelle en Allemagne se polarisait de plus en plus.
Les adeptes d'un theâtre politique de gauche n'entendaient pas accepter qre soit ainsi
mise en question, voire tournée en dérision la politique économique du pays qui
incarnait pour erur une alternative nécessaire au capitalisme. L'âpreté de certaines
attaqlres dans les comptes-rendus sur les mises en scène de la pièce montre combien
les critères politiques étaient alors déterminants dans la vie culturelle et, plus
particulièrement , en raison de son <<impacb> direct sur le public, dans la vie theâtrale.
Feuchtwangervoulait rester entre les fronts, éait proche de Brecht, de Piscator, mais
ne cachait pas son scepticisurc surun engagemcnt marxiste dont il vo5nait, che Brecht
en partiorlier, qu'il menait à un théâtre didactiqre.

C'en est asscz pour erçliquer qne Die Petroleminæln n'ait pas été monté
par Piscator. Pour le créateur du <theâtre proléarieu, le texte n'était qu'un matériau
auquel le jeu scéniçe et I'intention didactiçe donnaient sa forme définitive, dens un
travail collectif. Cela, Feuchtutanger ne pouvait I'accepter. Ses propres réflexions sur
la pièce montrent aussi qu'il n'éait pas d'accord pour réduire la signification de
l'auvre àune <<tendance>> unique. L'expression du dualisme de forces aûtagonistes et
non un message univoque: tel était son propos depuis ses débuts d'auteur drauratique.
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Il continuait de suivre cette voie, puisqu'il envisageait en juin 1928 d'écrire une pièce
non pas sur Bismark ou Mam, mais sur les deux hommes à la fois.l Certes, il aurait
accepté, comme il l'écrit lui-même sans doute en pensant à Piscator, une vision
<grolétarienne>> de sa pièce sur la pétrole, mais sans en changer le texte dans un sens
univoque. Y eut-il une discussion à ce zujet entre Piscator et lui ? C'est peu probable.
Sans doute Piscator attendait-il de Leo Lania et de son collectif une pièce plus proche
d'un theâtre documentaire et engagé sur ce zujet economiçre que celle que pouvait lui
offrir Feuchtrn'anger. L'insistance que ce dernier avait mis sur l'importance de la
laideur pour le comportement de la <Reine du pétrole> avait en outre un goût de
freudisme peu propre à enthousiamer Piscator. L'actrice Tilla Durieux, pressentie pour
jouer le rôle, d'après Feuchtrvanger, n'était peut-être pas ravie non plus d'être ainsi
utilisée à contre emploi.

Le deuxième sujet de déception pour Feuchtwanger fut sans doute de
constater la hargne avec laqtrelle un certain nombre de critiques lui refusaient toute
originalité et le renvoyaient à ses <<modèles>>, Brecht et Georg Kaiser. Certes la
comédie Die Petrolamirceln n'éait pas pensable sans la rencontre et la collaboration
de l'écrivain avec Brecht. Mais I'idée, au milieu des années vingt, de donner forme à
ce thème des luttes internationales pour la maîtrise des cbamps de pétrole revenait bien
à Feuchtwanger et dénotait une nouvelle fois le talent qu'il avait pour détecter des
zujets dramatiques porteurs. Laverve satirique dont il témoignait à chaqre page de la
pièce était de la même veine que dans la série des <Poèmes PEP>: ce ton léger de la
parodie de l'univers américain et de l'<<américanisme> lui convenait sans conteste. Ses
penionnages étaient bien t1pes, des deux fïgures féminines antagonistes jusqu'à celles
de l'aventurier Ingram ou du poète Obadiah à la solde de la <<guenon)>. C'était une
bonne comâlie, zurle mode grinçant, une comédie <<actuelle) avec qrelqres morcealD(
de bravoure, comme la course nocturne utilisant les procédés du film, propres à
susciter l'intérêt des spectateurs.

Comme Kalhtta, 4. Mai, la pièrce Die Petnleuminseln a connu un certain
succès après 1945, puisqu'elle fut jouée en 1950 à Dessau, en 1960 à Kiel, puis à
Mannheim en octobre 1972, dans une mise en scène de Jiirgen Flimm, un des grands
noms du théâtre d'aujourd'hui. A Dessau, la tendance anti-capitaliste et anti-
impedaliste de la piece avait été mise en avant par le metteur en scène, Erich'Werder, et
rapportée à la situation, après 1945, de l'Allemagne de l'Ouest soumise au <<plan
(colonialiste) Marshall>.2 Flimm pour sa part avait mis l'accent sur la stylisation
caricaturale du jeu, inspiré du jeu de marionnettes, dans des décors monstnreux par

Voir LionFEUCHTIVAI{GER: Br1çmar* ud IhrI Man.In: Das Thatq.Jg.IX, Nr.l2, Berlin,
Juni 1928. P.302. Nous reviendrons au prochain chapitre sur ce projet.

Voir le hogramme hhaltliæhe^s LandæthæterDessau Spielzeit 1949-1950, Nr.26. P.4.
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leur taille. Un match se jouait devant les spectateurs, qri avaient applaudi le dispositif
sénique: la bouche immense de Lilian Gish s'ouvrait et se refermait pour laisser entrer
et sortir les éléments du décor, à chaque tableau. Un critique avait jugé qu'il s'agissait
là d'un< superbe spectacle de rewe> l, un autre accordait àlapièce tout juste lavaleur
d'un <<livret pourun spectacle de music-hall politique>2. Ia pièce fut encore reprise à
Tiibingen, en octobre 1985. Iâ critique fut sévère, moins sur la pièce que sur les
acteurs 3. Aucune de ces représentations n'avait été saluée comme la <<redécouverte>
d'un chef-d'@uvre. Les avis sur la pièce étaient divergcnts, jamais enthousiates. Dans
presque tous les comptes-rendus, Feuchtwanger éait mesué à Brecht, et ce n'était pas
à son avantage.

La comédie Die Petroleuminseln avait repris la constellation des
peÉonnages du roman Die MBIiche Hezogin Margarcte Maultasch qui avait connu le
succès dès sa parution en 1923. Est-ce la déception du drarnaturge devant le succès
mitigé de sa pièce, qri I'a amené, malgré qrelques projets dramatiques, à abandonner
ensuite l'écriture dramatiçe pourse consacrerpleinement au roman ? Est-ce I'ombre
gandissante portée sur sa proôrction théâtrale par Brecht, dont il admirait trop le talent
pour pouvoir s'en émanciper dans son expression dramatique, et être autre chose
qu'un épigone ? Toujours est-il qu'on assiste après 1928,I'année du grand succès de
Kalkutta, 4. Maià Berlin, à une césure dans la carrière de Feuchtwanger comme
auteur dramatique, césure que l'exil contribuera à prolonger jusqu'au début des années
quarante.

Voir: Wilhelm Steffens:D'e Petolanminæla.ln: Thater Heute. 12.1972.

(Libretto fiirPolitmusical, bestenfallo> ln: fuankfwter Rwd*"hau,23.10.1972.

<Die Kolonial-Farce wird anm Erbauungsstiindlein im Kolonialwarenladen: Tante Emma-
Drarratik> G€rbad Stadelmaier: Tante Emma und die Tempercnzlæ.In: Stuttgaûæ Zeitung.
1.10.1985.
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