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INTRODUCTION

La définition des enjeux du sujet

Le théatre du réel - une pratique légitimée et un projet collectif. Un objet pour
comprendre les évolutions sociales au tournant du XXI° siécle

L’approche du théatre par les sciences humaines et sociales nous semblait
nécessaire pour affronter une question plus geénerale, d’ordre philosophique,
celle de I’acces impossible du réel a la conscience. Ce sentiment d’un réel
auquel nous faisons face sans pouvoir le saisir pour autant, s’est intensifi¢ avec
« ’explosion de la communication » et son caractere ressenti comme chaotique.
Avec I’apparition du cinéma, le théatre pouvait paraitre voué¢ a la disparition
mais au fur & mesure du développement des médias, I’aspect « primitif »* du
théatre est devenu également sa force et son originalité par rapport aux autres
moyens de communication et de représentation. Le théatre tend a un échange
direct entre ’acteur et le spectateur. Contrairement aux meédias de masses,
accessibles a un public potentiellement infini, il est un art a portée limitée. La

proximité physique conditionnant 1’établissement de la relation théatrale.

11 s’agit de I’acception donnée a la « primitivité » par Andrzej Mencwel dans « Postface :
pourquoi le culturalisme ? » (Andrzej Mencwel, « Postowie » in Andrzej Mencwel,
Wyobraznia antropologiczna. Proby i studia, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego,
Varsovie, 2006) : « Prenons les choses de la maniere la plus simple, d’un point de vue
typologique, la primitivité et la sainteté consisteraient en une union harmonieuse des
¢éléments suivants - le troc, les liens directs, la participation mystique, la communication orale
et I’intégration psychique. La personne parfaitement accordée dans ses attributs (les sens, les
sentiments et 1’esprit) se répand ici dans un lien fraternel ne connaissant aucun intermédiaire,
ce lien est connecté a la coparticipation pratique non pas tant entourée d’une aura sacrale mais
qui est pénétré par la sainteté. Parce que le langage vivant est un entrelacs psycho-dynamique,
ici le verbe s’incarne toujours. »

On se reportera a la traduction de la « Postface : pourquoi le culturalisme ? » d’Andrzej
Mencwel portant sur la pratique de I’histoire culturelle qui serait a la fois historique et
anthropologique (cf. annexe).
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Nous nous sommes ensuite attachés a 1’aspect esthétique que cette
revendication de la question du réel et du rapport a la société prend dans les
productions théatrales. Ce rapport s’exprime notamment a travers des techniques
d’écritures (telles que celles du théatre documentaire ou du théatre verbatim),
par I’introduction dans les spectacles d’¢léments préexistants, par le choix de
sujet ou par les procédés du théatre sur site’.

La pratique artistique théatrale s’accompagne treés fréquemment d’un
discours légitimant. Tous les théatres contemporains (structures nationales et
compagnies) que nous ¢tudierons, aussi bien en Pologne, en Grande Bretagne
qu’en France se revendiquent comme porteurs d’une mission. Cette tendance
révele une volonté de redonner au théatre la parole a ceux qui en sont privés par

les médias” et elle semble liée aux politiques culturelles théatrales engagées 4 se

*En anglais : site-specific theatre. Le théatre in situ (sur place) est exécuté en fonction du lieu
ou il est joué, I’espace réel y joue un réle actif.

% En Pologne, tel est le cas, par exemple, de Transfer ! (Transfer! de Dunja Funke et Sebastian
Majewski, mise en scéne : Jan Klata, création : Théatre Contemporain (Wspoiczesny) de
Edmund Wiercinski, Wroctaw, le 18 novembre 2006), spectacle de Jan Klata ou les témoins
allemands et polonais parlent sur scene de leur expérience de transferts, d'expulsions et de
fuites de 1939 a 1959.

A propos de la piece Uwaga, zle psy ! (Attention, chiens méchants !') (mise en scéne: Michat
Siegoczynski, création : Teatr Wytwornia, Varsovie, le 3 mars 2006), Remigiusz Grzela, son
auteur, déclare : « Je voulais entendre Szaniawska. ». Il s’agit d’Anita Szaniawska, 1’épouse
d’un dramaturge polonais célébre, accusée, elle, d’avoir maltraité Jerzy Szaniawski déja
malade et jusqu’a sa mort en 1970.

En Grande Bretagne, The Falkland Play (Le jeu de Malouines) de lan Curteis (réalisation :
Michael Samuels, sortie : BBC Four, le 10 avril 2002) reconstruit les conversations qui ont
accompagnées la prise de décisions concernant la guerre des Malouines en 1982 ; et
Copenhagen (Copenhague) de Michael Frayn est une reconstruction de la conversation de
Niels Bohr avec Werner Heisenberg de I’année 1941 au sujet de la bombe nucléaire.

Au Festival d’Avignon, Rwanda 94 de Groupov (collectif belge) (Rwanda 94 de Marie-
France Collard, Jacques Delcuvellerie, Yolande Mukagasana, Jean-Marie Piemme et Mathias
Simons, mise en sceéne: Jacques Delcuvellerie et Mathias Simons, création: Festival
d'Avignon, le 23 juillet 1999) a pour objectif revendiqué de rendre voix et visage aux victimes
de génocide des Tutsi. En quelques sortes, d’autres textes, tels que Fin de ['histoire de
Francois Bégaudeau ou /7 septembre 2001 de Michel Vinaver en sont une déclinaison
constituant un arrét sur la parole prononcée dans les médias pour mieux saisir, comprendre la
réalité. Dans Elf, la pompe Afrique (de Nicolas Lambert, mise en scéne N. Lambert, création :
Théatre 1'Echo du Robec, Rouen, le 13 novembre 2006), Nicolas Lambert « nous livre sur
scéne les aspects méconnus » (cité d’apres le programme du spectacle :
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donner pour mission le rétablissement du lien social’. Nous avons pu établir que
dans la création théatrale actuelle trois phénomenes sont a 1’ordre du jour :

(1) La légitimation sans pratique : elle concerne les pieces dont 1’aspect
esthétique est complétement et consciemment mis de co6té au profit de la
communication, d’un message a diffuser; tel est le cas, par exemple, de
Requiem pour Srebrenica d’Olivier Py® ; de Le Silence des Communistes de
Vittorio Foa, Miriam Mafai, Alfredo Reichlin’ ; de Transfer ! de Jan Klata® ; de
England People Very Nice de Richard Bean’ ; de Great Game. Afganistan — un
projet collectif mis en ceuvre par le Tricycle Theatre de Londres .

(2) La pratique légitimée : elle est relative aux productions se caractérisant par
une grande exigence esthétique mais dont la mise en ceuvre est justifiée par un
discours accompagnant 1’ensemble du projet, ou par une référence au réel, qui

justifie ledit projet ; Daewoo de Charles Tordjman et de Francois Bon'', La

http://www.legrandparquet.net/le-grand-parquet-elf-la-pompe-afrique-nicolas-lambert.html
[derniére consultation : 08.08.2012]) du proces Elf afin de démasquer les mensonges d'état et
rendre certains €vénements "lisibles", pour utiliser les mots de Thomas Hahn, critique
publiant dans Cassandre. On pourrait en conclure que la grande majorité de la production du
théatre documentaire et verbatim se donne pour but de faire entendre la parole marginalisée.

> Dans Le sens des autres, Marc Augé propose de définir le lien social en des termes suivants :
« Le lien social, c¢’est-a-dire I’ensemble des rapports symbolisé€s, institués et vécus entre les
uns et les autres a I’intérieur d’une collectivité que cet ensemble permet d’identifier comme
telle. » (Marc Augge, Le sens des autres, Fayard, Paris, 1998.)

® Requiem pour Srebrenica, conception et mise en scéne d'Olivier Py avec la collaboration de
Philippe Gilbert, décors et costumes d'André Weitz, avec Anne Bellec, Irina Dalle, Frédérique
Ruchaud, Centre Dramatique National / Orléans-Loiret-Centre, représentation au Festival
d’Avignon, le 23 juillet 1999.

" Le Silence des Communistes de Vittorio Foa, Miriam Mafai, Alfredo Reichlin ; mise en
scéne : Jean-Pierre Vincent, création : Festival d’ Avignon, le 13 juin 2007.

 Transfert! (montage de témoignages), mise en scéne: Jan Klata, création: Teatr
Wspotczesny im. Edmunda Wiercinskiego, Wroctaaw, le 18 novembre 2006.

® England People Very Nice de Richard Bean, mise en scéne : Nicholas Hytner, création :
Théatre National, Londres, le 12 février 2009.

' The Great Game: Afghanistan, série de piéces courtes écrite par quatorze auteurs, mise en
scéne: Nicolas Kent et Indhu Rubasingham ; création : Tricycle Theatre, Londres, le 17 avril
2009.

" Daewoo de Frangois Bon, mise en scéne : Charles Tordjman, création : Festival d’Avignon,
le 18 juillet 2004.
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Casa de la Fuerza d’Angelica Liddel'?, Les morts qui touchent d’Alexandre
Koutchevsky', (4)pollonia de Krzysztof Warlikowski'*, Blasted de Sarah Kane
appartiennent a ce type de la production théatrale ;

(3) La pratique sans légitimation : elle englobe les productions théatrales qui ne
s’accompagnent pas d’une armée de supports de communication présentant leur
utilité sociale. Les productions de ce type ne s’accompagnent d’aucun discours
particulier, revendiqué ou unique ; ce qui ne veut nullement dire que ces projets
soient futiles, qu’ils n’aient pas d’impact sur I’imaginaire collectif, qu’ils ne
suscitent pas de débats ou qu’ils n’agissent pas sur la perception sociale du
politique. Ils occupent cependant une autre place dans le paysage théatral que les
deux groupes évoqués ci-dessus. Voici quelques exemples de spectacles
appartenant a ce mode de « pratique sans légitimation » : Un mage en été
d’Olivier Cadiot'”, Persona. Ciato Simone de Krystian Lupa'® ou Ode Maritime
de Fernando Pessoa, mis en scéne par Claude Régy'’.

Enfin, nous avons constat¢ avec les auteurs de Qu’est-ce que le
contemporain'® que la perception commune que nous avons par les médias, ne
nous donne qu’une impression d’étre face a un présent commun. Malgré la
diversité des médias, nous pouvons trouver un ordre commun de la réalité

transmise. C'est-a-dire qu’en définitive, nous recevons tous a peu prés les

12 La Casa de la fuerza (La Maison de la force) de Angélica Liddell, mise en scéne : Angélica
Liddell, création : La Laboral Teatro a Gijon, 16 octobre 2009, création frangaise : Festival
d’Avignon, le 10 juillet 2010.

" Les Morts qui touchent de Alexandre Koutchevsky, mise en espace : David Lescot, La
Mousson d’été 2009, Pont-a-Mousson, le 24 aoit 2009 ; mise en scéne : Jean Boillot,
création : Théatre en Bois, Thionville, le 14 novembre 2013.

'* (4)pollonia d’aprés plusieurs textes, mise en scéne : Krzysztof Warlikowski, création :
Nowy Teatr, Varsovie, le 16 mai 2009.

"> Un mage en été d'Olivier Cadiot, mise en scéne : Ludovic Lagarde, création : Opéra-théatre
d'Avignon, Avignon, le 21 juillet 2010.

' Persona. Cialo Simone de Krystian Lupa, mise en scéne : Krystian Lupa, création : Teatr
Dramatyczny im. Gustawa Holoubka, Varsovie, le 13 février 2010.

' Ode maritime de Fernando Pessoa, mise en scéne : Claude Régy, création : Théatre Vidy-
Lausanne, Lausanne, le 2 juin 2009 ; premiere en France : Festival d’Avignon, Avignon, le 9
juillet 2009.

'® Giorgio Agamben, Maxime Rovere, Qu ‘est-ce que le contemporain, Rivages; Paris, 2008.
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mémes informations, méme si certains faits dont nous ne sommes pas informés
ont lieu sans que nous puissions prendre conscience de leur impact et de leur
signification. Nous sommes en décalage par rapport au présent’ . A part la
communauté de perception a travers les médias, nous ne vivons pas tous dans le
méme présent parce que nous ne puisons pas tous dans les mémes sources, nous
ne parlons pas des mémes choses, nous ne vivons pas dans les mémes
conditions, etc. Mais si nous avons I’impression que le contemporain existe, si
nous pouvons avoir I’impression d’€tre face a un présent commun, c’est peut-
étre que ca releve des expériences sociales communes ? Le travail du théatre
devient ainsi un moyen de faire comprendre les tendances sociales que 1'on ne
comprendrait pas autrement. Le théatre ayant avec le réel un rapport qui ne
releve pas de la représentativité mais du jeu qui sépare ce qui est sur scene et de
ce qui est « obscene » devient un intermédiaire révélateur des questions sociales
profondes qui touchent nos sociétés.

Notre hypothese est qu’il y a une relation triangulaire entre la conception
de la production théatrale, le sentiment aigu de non-acces a la réalité et
I’intervention du politique ou de la morale (données que nous avons exposées ci-
dessus). L’¢tude du systeme véhiculé par cette relation triangulaire nous
permettrait, grace aux outils de I’histoire culturelle (c¢f. La méthode d’analyse
historique), de mieux comprendre les sociétés contemporaines : francaise,
polonaise, britannique et d’observer leurs évolutions.

Afin d'observer les sociétés européennes dans leurs évolutions, nous
soumettrons les sources recueillies au questionnement suivant : comment les
sociétés repensent leur histoire et vivent entre particularisme et globalisation?

" Francois Hartog a écrit entre autres & ce sujet dans Régimes d'historicité, Présentisme et
expériences du temps, Paris, Seuil, 2003.
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« Si je devais écrire un livre
pour communiquer ce que je
pense déja, avant d'avoir
commencé a écrire, je n'aurais
jamais  le  courage  de
l'entreprendre. Je ne l'écris que
parce que je ne sais pas encore
exactement quoi penser de
cette chose que je voudrais tant
penser. (..) Je suis un
expérimentateur en ce Sens que
j'ecris pour me changer moi-
méme et ne plus penser la
méme chose qu'auparavant. »*°

Michel Foucault, 1978.

Le thédtre du réel — quel objet ?

L’objet de cette these est le nouveau rapport que le théatre entretient avec
le réel — le théatre du réel — dans trois sociétés contemporaines : polonaise,
britannique et frangaise au tournant du XXI° siécle. Cette forme de prise en
compte du réel est nouvelle dans sa dimension « d’arriere-garde » face a la
masse d’informations qui nous submerge et semble s’opposer a son role d’avant-
garde, d’éveilleur des consciences dans les années 1970. La prise en compte du
réel peut s’exprimer aussi bien par 1’introduction dans les spectacles d’éléments
préexistants que par le choix du sujet. Le réel peut également €tre amené par la
technique d’écriture en quéte d’authenticité. Enfin, nous examinerons d’autres
apparitions du réel intégrées dans la trame du spectacle. Par exemple, lorsque le
metteur en scene décide d’abolir la frontiére entre le théatre et le réel, en
immiscant entre eux une confusion. Eric Louis avait introduit cette confusion en
ouvrant en grand la porte du fond de la scene du Théatre de ’Odéon pour que
les piétons curieux du boulevard parisien puissent avoir libre acces au plateau du

théatre lors de la représentation de Le Bourgeois, la Mort et le Comédien (Les

2 Michel Foucault, « Entretien avec Michel Foucault », Michel Foucault, Dits et écrits II :
1976-1988, édition publiée sous la direction de Daniel Defert et Frangois Ewald avec la
collaboration de Jacques Lagrange, Gallimard, Paris, 2001.
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Précieuses ridicules, Tartuffe, Le Malade imaginaire)” de Moliére en octobre
2007. Une autre facon d’introduire le réel au théatre peut passer par la gestion
du temps de la représentation. Il s’agit ici d’une caractéristique fondamentale
des mises en scéne de Krystian Lupa®, précurseur et chef de fil du nouveau
théatre polonais. De ce point de vue, Malte™ a signé un record. Le metteur en
scene y joue avec les limites du spectateur et propose un spectacle qui au total
dure douze heures. La deuxiéme partie de Malte s’étend sur huit heures de
représentation. Le temps du spectacle répond au «temps intérieur du
personnage. Le temps congu ainsi « s’allonge » dans I’attente, « s’écourte » dans
une experience intensive ou « se fige » dans les états de léthargie ou de
contemplation. (...) La réception des spectacles devrait ressembler ici au contact
avec la réalité : multiforme, chaotique, faite de moments uniques, qui ne se
reproduisent pas. Mais elle a aussi pour vocation de devenir quelque chose de
plus : une découverte de la réalité, dépassant son expérience commune,

. q: 24
quotidienne. »

2 e Bourgeois, la Mort et le Comédien (Les Précieuses ridicules, Tartuffe, Le Malade
imaginaire) de Moliere, mise en scéne : Eric Louis, création : Comédie de Valence, Valence,
le 2 novembre 2005.

2 Krystian Lupa — né en 1943, metteur en scéne, scénographe et enseignant a I’Ecole
Nationale Supérieure d'Art du Théatre de Ludwik Solski a Cracovie. Figure de proue du
théatre polonais. Ses premieres fascinations littéraires le conduisent a mettre en sceéne, dans
une forme singuliére du réalisme, les textes de S. I. Witkiewicz : Les mignons et les guenons
(Nadobnisie i koczkodany, 1977), Les Pragmatistes (Pragmatysci, 1981) et Maciej Korbowa
et Bellatrix (1986). 1l s’y intéresse aux symptomes d’évolutions anthropologiques. Recherche
qu’il continue notamment avec les adaptations de romans de Robert Musil, Thomas Bernhard,
Hermann Broch, Fiodor Dostoievski et Mikhail Afanassievitch Boulgakov. (Résumé d’apres
Roman Pawlowski (sous la dir. de), Watroba. Stownik polskiego teatru po 1997 roku,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Varsovie, 2010, pp. 195-197).

» Malte albo Tryptyk marnotrawnego syna d’aprés Rainer Maria Rilke, mise en scéne :
Krystian Lupa, création : Vieux Théatre de Helena Modrzejewska, Cracovie, le 19 décembre
1991.

24 Grzegorz Niziolek, « Sobowtor 1 utopia », Cracovie, 1997 cité in: Anna R. Burzynska,
Marcin KoScielniak, Lupa — instrukcja obstugi, Polish Audiovisual Publishers, Varsovie,
p- 11.
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Un relevé des termes fréquemment utilisés dans le champ linguistique™
relatif au théatre qui accentue un lien a la réalité extérieur a I’art a précédé la
formulation de la définition du « théatre du réel »*° et dont ’acception est celle
d’une forme théatrale contemporaine, d’un art représentatif. Le théatre du réel
est un phénomene esthétique européen se caractérisant par la présence du réel
sur la scéne, qu’il s’agisse de 1’'usage des techniques (vidéos, enregistrements,
textes issus d’enquétes orales) ou de proclamations qui accompagnent le
spectacle, faites sur la nécessité politique d’un théatre « en prise » avec le réel.
Le théatre britannique révele ici un impact considérable sur la dramaturgie
contemporaine d’autres pays européens. Cependant, les types de filiations entre
les trois pays ne sont pas de méme nature. Ces logiques de transferts, de contre-
transferts et de maillages dans le domaine du théatre contemporain, seront
analysées dans la partie intitulée L 'intensification du fonctionnement de réseaux

multiculturels d’échanges dans le thédtre européen au XXI° siécle.

> Appartiennent & ce champ linguistique les notions comme : réel, réalité, réalité représentée,
réalité théatrale, verbatim, théatre documentaire, théatre-témoignage, document, docu-
fictions, ready-made théatral, théatre du quotidien, le kitchen sink drama, source, happening,
un événement réel, effet de réel, manipulation, représentation, reproduction, imitation,
mimeésis, historicisation, drame historique, actualisation, conférence-spectacle, vraisemblable,
vraisemblance, fiction, irréaliste, idéaliste, réaliste, représentation vériste, naturalisme, mise
en scéne naturaliste, tranche de vie, quatriéme mur, théatre illusionniste, illusion, attitude
esthétique.

*® Terme qui est récemment entré dans les dictionnaires spécialisés en études théétrales :
Patrice Pavis, Dictionnaire de la performance et du thédtre contemporain, Arman Colin,
Paris, 2014, pp. 266-269.
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Cadpre spatial et chronologique. France, Grande Bretagne, Pologne
au tournant du XXI° siécle

Une aire comparative cohérente et connectée pour l’étude d’un phénomeéne
européen

Le premier enjeu dans la réalisation de cette thése a été d’en circonscrire
les limites chronologiques et spatiales. L’aire géographique choisie se
caractérise par des formes d’organisation de la vie théatrale comparables en
Pologne, en Grande Bretagne et en France. Les trois espaces ont, en effet, en
commun :

(1) Le retrait des autorités centrales de 1’organisation de la vie théatrale et sa
décentralisation.

(2) L’hétérogeneité du statut des théatres privés et publics (les associations a but
non lucratif, sociétés privées, théatres nationaux, scénes subventionnées,
compagnies théatrales, etc.) et de leur financement, majoritairement assumé par
les autorités territoriales.

(3) L’explosion de festivals comme facteur favorisant la circulation d’idées et de
styles.

Certes, la politique culturelle théatrale dans les trois pays a été fagonnée par des
traditions, histoires et politiques €tatiques différentes. Néanmoins, nous arrivons
ayjourd’hui a des modeles qui se ressemblent, sans étre nécessairement
uniformes. Le théatre du réel serait a ce titre I’exemple d’une esthétique qui
permet de mettre en avant les ¢léments transversaux de la création théatrale
actuelle et de I’ordre du symbolique toujours complexe.

Ce travail ne prétend pas constituer une histoire culturelle européenne
comparée. Néanmoins, i1l ne se contentera ni de juxtaposer des contextes
nationaux, ni de dresser une analyse en terme d’oppositions nationales. Il tiendra
compte du fait que « en ce qu’il peut influer sur la nature et le déroulement du

spectacle, le réle du contexte politique national ou international ne doit pas non
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plus étre négligé. »* Il s’efforcera de ne partir du cadre national que pour le
dépasser, et connecter les pays, les sociétés, les histoires nationales et les
pratiques théatrales. La thése porte sur une étude de sources appartenant a trois
espaces géographiques spécifiques. La prise en considération de ces trois
espaces culturels et sociaux doit permettre de s’attacher aux phénomenes de la
mobilité, de I’acculturation et des échanges culturels dans une optique croisée™
qui ne prétend pas a D’exhaustivité mais prend en compte les différences de
« modes de vie, de questions de société [et les temporalités qui] suivent, quant a
eux, des "trends" trés différents d’un coté et de ’autre de la Manche »* et au

bord de la mer Baltique.

Un cadre chronologique a plusieurs dimensions

« Ce que je propose est donc
trés simple : rien de plus que
de penser ce que nous
faisons. »”

Hannah Arendt, 1983.

Les théatrologues s’accordent pour dire que depuis les années 1990 la
scéne théatrale est en train de se transformer®'. Au sein du théatre francais,
anglais et polonais un certain nombre de metteurs en scene, de dramaturges et de

scénographes, sans necessairement étre un courant dominant mais néanmoins

*" Graga Dos Santos, Le Spectacle dénaturé : le thédtre portugais sous le régne de Salazar
1933-1968, Editions du CNRS, Paris, 2002. Citation librement apporté dans Pascale
Goetschel, Jean-Claude Yon, « L’Histoire du spectacle vivant: un nouveau champ pour
I’histoire culturelle ? », Laurent Martin, Sylvain Venayre, L ’histoire culturelle du
contemporain, Nouveau monde éditions, Paris, 2005, p. 202.

* Le choix de trois pays se justifie également par l'histoire des migrations polonaises. En
effet, la France et le Royaume-Uni sont deux pays d'accueil de la diaspora polonaise. Les
circulations dans le domaine théatral peuvent donc étre également abordées sous cette
perspective.

% Diana Cooper-Richet, « Conclusion générale », Diana Cooper-Richet, Michel Rapoport
(sous la dir.de), L Entente cordiale. Cent ans de relations culturelles franco-britanniques
(1904-2004), Editions Créaphis, Paris, 2006, p. 389.

Y Hannah Arendt, Condition de I'homme moderne, Calmann-Lévy, Paris, 1983, p. 38.

3! Voir : Patrice Pavis, « Avant-propos », Dictionnaire de la performance et du théitre
contemporain, Armand Colin, Paris, 2014.
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significatif, manifestent une préoccupation commune placant au cceur de leur
création des liens avec le monde extérieur. Le théatre du réel se situe ainsi dans
une pratique extra-théatrale. Cette pratique pose une ambiguité quant a I’objet
« le théatre du réel » : une pratique actuelle a I’heure ou les genres sont de plus
en plus hybrides et ou cette veine d’intégrer le document, le témoignage,
I’autobiographie a I’objet artistique est de plus en plus représentée, si ce n’est
valorisée.

La chronologie de cette thése tient compte des relations entre les pouvoirs
publics et les pratiques théatrales en expansion’. La période de 1997 a 2010
correspond a des moments différents du développement de la décentralisation
théatrale dans les trois pays. L’année 1997 marque la résurgence du « nouveau
théatre » en Pologne™ et en matiére de politiques culturelles, la continuation du
processus de décentralisation qui s’achéve en 1999°*. En Grande Bretagne, les
années 1997-2010 correspondent a la politique culturelle du Parti travailliste et a
un développement, sans précédent, de 1’écriture dramatique soutenue par un
réseau dense de structures accompagnant les dramaturges. Des formes théatrales
tels que le théatre verbatim, le théatre-proces, le théatre in situ et des picces néo-
réalistes sont écrites notamment dans le cadre des ateliers du Royal Court

Theatre, par les auteurs dramatiques associés au Théatre National de Grande-

2 A ce propos, Pascale Goetschel et Jean-Claude Yon notent que «1’approche par la
recherche des conditions autres qu’artistiques président au spectacle releve d’une histoire
somme toute traditionnelle. L’intérét réside ici dans le lien tissé entre ces facteurs et dans la
fagon dont ces facteurs contribuent, a des degrés divers, mais au méme titre que les facteurs
esthétiques, a la constitution d’un spectacle. » (Pascale Goetschel, Jean-Claude Yon,
« L’Histoire du spectacle vivant : un nouveau champ pour I’histoire culturelle ? », Laurent
Martin, Sylvain Venayre, L histoire culturelle du contemporain, Nouveau monde éditions,
Paris, 2005, p. 200.)

33 Nous nous rapporterons a ce sujet au chapitre La transformation dans le thédtre polonais
dans ce volume.

% Paweta Ploski, Przemiany organizacyjne teatru w Polsce w latach 1989-2009, Varsovie
2009, Rapport rédigé sur la commande du Ministeére de la Culture et du Patrimoine National,
p. 25,

http://www.kongreskultury.pl/library/File/RaportTeatr/teatr_raport w.pelna%281%29.pdf
(derniére consultation : 15.12.2014). Ce rapport sur la politique théatrale en Pologne de 1989
a 2009, résumé et traduit, est consultable dans I’annexe a cette thése.
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Bretagne ou au Théatre Traverse d’Edimbourg® . La méme période se
caractérise en France par une continuité des objectifs définis par la politique
d’André Malraux et les fondateurs des premiéres scénes du théatre public.’® La
recherche du sens politique & donner a la décentralisation culturelle réussie’’,
s’accompagne sur les scénes du théatre en France de la présence significative,
mais loin d’étre exclusive, du théatre documentaire et de picces faisant
ouvertement appel a la réalité extérieur a ’art.

La période étudiée est ainsi privée d’une rupture cognitive. Il n’y a pas
dans la période considérée de véritable rupture dans la fagon de connaitre le
monde et I’environnement social. « La grande rupture, le Umbruch qui a modifié
les données essentielles de la situation internationale — fin du monde bipolaire,
fin des i1déologies (?) — n’a pas seulement déja eu lieu : on a fait depuis une
dizaine d’années ’apprentissage d’une situation nouvelle. »** Il s’agit de ’étude
d’une période relativement homogene et ininterrompue, caractérisée par
I’absence de césures radicales mais néanmoins marquée par [’attentat du
11 septembre 2001, la guerre en Afghanistan (depuis 2001), la guerre en Iraq
(2003-2011) et la lutte contre le terrorisme. En 1997, la France connait une
nouvelle cohabitation avec un gouvemement de gauche et une ministre de la
Culture, Catherine Trautmann, ambiticuse et de sensibilité européenne. Depuis
2007, la crise financiére et économique (2007 a aujourd’hui) s’installe en
Europe avec des conséquences particulierement lourdes pour la France. En ce
qui concerne la Pologne, la période de 1997 a 2010, c’est surtout I’intégration de
la Pologne a ’OTAN (le 12 mars 1999) et a I’Union Européenne (le 1¥ mai

2004). Alors que le cadre chronologique sélectionné correspond en Grande-

% Voir a ce sujet, entre autres, les analyses du répertoire britannique dans le chapitre La
dévolution du pouvoir au Royaume-Uni et son impact sur les politiques culturelles théatrales
de la période néo-travailliste.

3% Robert Abirached, Le Thédtre et le Prince. Volume 2, Un systéme fatigué (1993-2004),
Actes Sud, Arles, 2005, p. 17.

37 Robert Abirached, ibid., p. 21.

3 Pieter Lagrou, « De I’actualité du temps présent », Bulletins de ['IHTP, n° 75, juin 2000,
http://www.ihtp.cnrs.fr/spip.php%3Farticle470.html#fn1 (derniere consultation : 03.01.2015).
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Bretagne, au gouvernement du Parti travailliste pendant lequel ont eu lieu les
attentats du 7 juillet 2005 a Londres.

Si l'entrée en vigueur du Trait¢ de Lisbonne (2009) met en evidence un
changement de contexte, 1’approche historique du théatre, le corpus considéré
remettent en cause le découpage chronologique fondé sur les seules césures
politiques.

Les années 1997-2010 se caractérisent par des formes nouvelles de socialisation
et par la poursuite des mutations des relations internationales entamées dix ans
plus tot. Le théatre du réel se réfere ouvertement a cette périodisation qui est le
contexte de sa création. Mais il imbrique également en lui d’autres temporalités,
trés différentes d’un pays a I’autre, présentes dans des traces, enfouies dans des
strates d’oubli ou affleurant parfois en étant, par exemple, présentes sur scene. Il
sera ici question d’étudier les références au passé dont cet artefact, qu’est I’objet
théatral, est porteur.

Par ailleurs, le théatre du réel, a sa propre histoire et peut €tre analysé en lien
avec ’héritage du théatre réaliste et des avant-gardes des années 1960 et 1970°°

qu’il adapte aux besoins de son temps, critique ou reprend.

39 Le théatre du réel trouve ses filiations du coté du théatre documentaire, du théatre invisible,
du théatre sur site, du happening, de la performance, de la question du réel posée dans le
canon de I’art social-réaliste ou la frontiére entre la fiction et le réel est brouillée.
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« N’est-ce pas le propre d’'un
rhizome de croiser des racines,
de se confondre parfois avec

elles ? »*°
Gilles Deleuze et Félix
Guattari, 1980.

Le thédtre au plus preés du réel. Quelques aspects de la construction de [’effet
du réel dans les périodes antérieures

Cette analyse synchronique comparative se focalise sur les différentes
formes de réalisme qui d’une certaine facon se sont figées au théatre de la fin du
XIX® et du XX siécle. Elle est révélatrice de I’importance de cette tendance
dans I’histoire du théatre européen. Robert Abichared souligne d’ailleurs, dans
son ouvrage Le Thédtre et le Prince : Volume 2, Un systeme fatigué (1993-
2004), 'importance de la représentation dans la construction de la civilisation
européenne, qui s’appuie sur des effets de miroir et sur les facettes d’une société
projetée.!

Tout d’abord, remarquons que le terme de réalisme fait référence a I’effet
produit et non pas a une forme théatrale construite selon des régles fixes.*
L’histoire du théatre s’évertuant & devenir I'image de la « réalité »* est longue ;
probablement plus ancienne que celle recueillie par la tradition historique
occidentale attribuant les origines du théatre, de la démocratie et de la culture
européenne au sens large, a I’ Antiquité grecque. Si nous ne nous engagerons pas
ici dans une recherche généalogique consacrée aux prémices du réalisme dans
les arts, il est utile de rappeler que I’inclusion du réel au théatre a toujours
accompagné les transformations sociales et que les modalités de cette inclusion

ont changé au cours des époques.

% Gilles Deleuze, Félix Guattari, Capitalisme et Schizophrénie 2. Mille plateaux, Les Editions
de Minuit, Paris, 1980, p. 21.

*! Robert Abirached, Le Thédtre et le Prince : Volume 2, Un systéme fatigué (1993-2004),
Actes Sud, Arles, 2005, p. 14.

*2 Pierre Voltz, « Réalisme », Michel Corvin (sous la dir. de), Dictionnaire encyclopédique du
théatre a travers le monde, Bordas, Paris, 2008, p. 1139.

® Ibid., p. 1139.
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Pour schématiser cette démarche dans le temps, nous pouvons avancer
que les représentations réalistes de la mimesis aristotélicienne au réalisme du
XIX® siécle et les néoréalismes théitraux plus récents tendent a un « principe
d’analogie ». Celui-ci est clairement mis en lumicre dans le Lexique du drame
moderne et contemporain, ou Hélene Kuntz et Jean-Pierre Sarrazac proposent
une vision directe de tout composant inanimé de la scéne, qui doit étre considéré
dans ce qu’il est et non dans ce qu’il prétend étre.** Cette conception, presque
simplifiée de I’objet qui n’accepte pas d’intermédiaire, peut s’étendre au texte de
scene voire méme aux acteurs. Leurs roles aux XX° et XXI° siécles étant de plus
en plus endossés par des non-professionnels, comme en attestent la présence des
témoins jouant leur propre role dans Transfert !.

Sans procéder a une évocation de toute I’histoire du réalisme théatral,
I’évocation de quelques moments canoniques de construction de ce qu’il a pu
étre permettent de le définir a partir de I’esthétique bourgeoise de Denis Diderot
(1713-1784). S’il n’a écrit pour le théatre qu’entre 1757 et 1758, il en reste un
des plus grands théoriciens. Il se réclame encore de la régle des trois unités,
«mais il veut une morale plus affichée, une peinture plus fine de la realité
sociale »**. L’esthétique bourgeoise de Diderot tend a créer 1’« illusion » de
réalité résidant dans I’effacement de tout élément qui pourrait 1’en éloigner. La
fiction ne doit pas s’appuyer sur un jeu ou un récit romanc¢ et les acteurs sont
tenus a un comportement naturel et logique, hors du théatre conventionnel. Une
forme de représentation autonome doit émaner de ce cadre.*

L’esthétique de I’imitation culmine avec le théatre naturaliste — initié en

France en 1865 par Henriette Maréchal des fréres Goncourt — pour lequel le

* Hélene Kuntz, Jean-Pierre Sarrazac, « Littéralité », Jean-Pierre Sarrazac, Catherine
Naugrette, Héléne Kuntz, Mireille Losco, David Lescot (sous la dir. de), Lexique du drame
moderne et contemporain, Les éditions Circé, Belval, 2005, p. 108.

* Jacques Scherer, « Denis Diderot », Michel Corvin (sous la dir. de), Dictionnaire
encyclopédique du thédtre a travers le monde, Bordas, Paris, 2008, p. 435.

% Pierre Voltz, « Réalisme », Michel Corvin (sous la dir. de), Dictionnaire encyclopédique du
thédtre a travers le monde, Bordas, Paris, 2008, p. 1140.
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Théatre-Libre d’André Antoine apporte, en 1887, en France, une sceéne
expérimentale. L’ceuvre Naturalisme au théitre d’Emile Zola ¥’ prone le
prolongement de la vision tripolaire de D. Diderot, ou le théatre induit les
notions de « naturel » et de « vérit€é » et se doit d’avoir une portée sociale.
E. Zola ¢€largit ces exigences et leur contexte a travers la réalité de 1’époque de la
fin du XIX° siécle et les notions de déterminisme et de positivisme. Pour lui,
I’analyse critique de son prédécesseur tenue dans le carcan de la bourgeoisie doit
étre dépassée et s’étendre aux différents couches et milieux sociaux dans un
souci de connaissance et d’appréhension.*® Plus tard, la notoriété des comédies
rosses données au Théatre-Libre contribue a la mauvaise réputation du lieu et a
discréditer le mouvement naturaliste, en plein essor auprés du grand public.
Méme les spectateurs les plus libéraux repousserent des ceuvres ou le vice restait
impuni et la vertu non récompensée. Dans le méme temps, les comédies rosses
¢largissaient le spectre de ce qui était admissible, représentable sur la scene. Le
maitre en la matiere, Henry Becque, illustre parfaitement le genre dans /la
Parisienne (1883). Il offre au public la réalit¢ dépouillée et cynique d’un
quotidien sans détour, ou la sympathie est tournée en ridicule, et le confronte a
la cruauté de 1’étre humain. Les moyens utilisés sont réduits et simplifiés autant
que possible pour atteindre un réalisme brut et saisissant.*

Chez les naturalistes, ce phénomene d’inclusion du réel au théatre consiste
en des constats sur la réalité sociale. L'entrée « Effet de réel » du Dictionnaire
du thédtre ¢claire fortement ce point de vue. Patrice Pavis définit la mise en
scene naturaliste en ces termes : « [Elle] repose sur I’illusion et I’identification,
produit des effets de réel en effacant totalement le travail d’¢élaboration du sens

par I’utilisation des différents matériaux scéniques selon 1’exigence hégélienne

* Voir : Emile Zola, Le Naturalisme au thédtre, Editions Complexe, Bruxelles, 2003,
(préface de Bernard Dort, avant-propos de Chantal Meyer-Plantureux).

*® Jean-Pierre Sarrazac, « Naturaliste (le théatre) », Michel Corvin (sous la dir. de),
Dictionnaire encyclopédique du théatre a travers le monde, Bordas, Paris, 2008, p. 979.

* Pierre Bornecque, « Becque Henry », Michel Corvin (sous la dir. de), Dictionnaire
encyclopédique du thédtre a travers le monde, Bordas, Paris, 2008, p. 163.
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d’une ceuvre qui ne doit rien révéler de 1’échafaudage nécessaire a sa
construction. Les signifiants sont alors confondus avec le référent de ces signes.
On ne percoit plus la piece comme discours et écriture sur le réel, mais comme
reflet direct de ce réel. »*°

Chez les révolutionnaires, tels qu’Erwin Piscator (1893-1966), insérer le
réel dans le théatre implique une dénonciation des coupables. Le metteur en
scéne allemand a impulsé le théatre politique des années 1920 au service d’un
marxisme révolutionnaire. Il crée la Revue Roter Rummel (Revue Révolution
rouge, 1924) qui, par les différents médiums présents au fil des numéros
(projection, acrobatie, musique...) s’adresse au public et le bouscule. E. Piscator
expérimente le « drame documentaire », entre autres représenté¢ dans 1’ceuvre
Trotz alledem ! (Malgré tout !, 1925), composée de manicre participative par la
troupe. Le texte prend toute son essence a partir de matériaux politiques réels.
E. Piscator traite de la soci€té au sens large et de son histoire, se joue de I’ironie
du sort réservé a certaines classes pour les brusquer et nourrir leur sentiment
d’injustice en apportant une analyse pragmatique, en démontrant ou dénoncant
au travers du texte. Par cette prise de conscience, son théatre veut créer un
sentiment de cohésion du public, concerné par un avenir commun ou les masses
ont leur role a jouer. De cette imbrication entre questionnement et émotion du
spectateur face a la piéce surgit une vision épurée du réel.”’ Nous pouvons
souligner 1’exemple similaire des Aventures du brave soldat Chvéik, d’apres

Jaroslav Hasek, 1928.

0 Patrice Pavis, Dictionnaire du théadtre, Armand Colin, Paris, 2002, p. 114.

Au «Lieu scénique naturaliste », P. Pavis donne 1’acception suivante : « Le lieu scénique
naturaliste, ou tout est reconstitu¢ avec exactitude par rapport a la réalité signifiée, fournit le
cadre de la représentation illusionniste. Pour le public, ce cadre parait "transplanté" de sa
propre réalité sur la sceéne. Il contient les objets typiques d’un milieu, faisant aux spectateurs
I’effet du réel, suivant en cela la certitude classique que "le seul moyen de produire et
d’entretenir I’illusion, c’est de ressembler a ce qu’on imite." » (Jean-Frangois Marmontel,
Eléments de littérature. Nouvelle édition 1822, Persan et cie, Paris, 1787).

! Erwin Piscator publie le bilan de ces expériences dans Das politische Theater (1929)
(E. Piscator, Théatre politique, L’ Arche, Paris, 1962).

31



AUTETR 1 | |

TITRE : [1a Guerre et 1a
Paix| version racontée pour le théh-
tre du roman de Léom TolstoY [Adapt.
par Alfred Neumann, Guntrem Prufer
.tmmm:].

Lieu 1 Paris, Théitre Sarah Bernhardt(dir.:
AN, Julien), 33me Pestival Interns-
tional d'Art Drematique de la Ville
de Paris (dir. : A.R. Julien)

DEXS SREBNS s
Date exacte : 1, 2, 3 Juin 1956.
Distr. Pers. Interpr.
M, en sc. ¢ PISCATOR (Erwin) L'Annoncier Hans Dieter Zeidler
Péoliow Dis . Prince Nicolas Bolkonsici Erwin Kalser
. Prince Anatol Kurragin Dieter Rauspach
Nn . C Natacha R Johy Viobm
Polochov Frits Eberth
Cout ¢ Marja Else Reuss
Mas, s
Mus, '
Réf. : [ - B au P 2 et
Orch. H = Brochure Pestival - Paris - 1956.
Chorégr. :
Interpr. +  SCHILLERTHEATER [Berlin])

Interpr. Chorégr.:

umf ¢=1 ‘9661 = INDVRIATTYV

Source gallica.bnf.fr / Bibliothéque nationale de France

Une brochure annongant Krieg und Friede, texte d'aprés Léon Tolstoi ; adaptation: Alfred
Neumann, Guntram Prufer et Erwin Piscator, mis en scéne par E. Piscator ; joué dans le cadre du
Théatre des Nations au Théatre Sarah Bernhardt, le 1 juin 1956. Notice réd. d'aprés :
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btvib8419953c/fl.item (derniére consultation : 04.12.2014).

Le théatre documentaire est de nouveau apparu dans la derniére décennie
du XX° siécle mais cette fois sous une nouvelle forme, appelée verbatim play.
Elle représente, selon Alex Sierz, I’origine de la piece a these et du drame
historique pour lequel plus la dimension factuelle est large, plus elle est gage de
vérité.”> A D’instar de P. Pavis, il s’accorde a voir dans le théatre de fait un
prolongement de la piéce historique.  Dans ce méme temps, Dobrochna
Ratajczakowa s’intéresse au théatre documentaire dans le phénomene

dramatique et a la base de cette filiation, déja évoquée sous le nom de comédie

32 Alex Sierz, Brytyjski teatr faktu dzis (Le thédtre britannique des années 90). trad. Michat
Lachman, Dialog (Dialogue), n°® 8, 2004.

3 Voir Darticle : « Teatr faktu» (« Théatre de fait »), Patrice Pavis, Stownik terminéw
teatralnych (Le dictionnaire des termes thédtraux), trad. S. Swiontek, Wroctaw, 1998.
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rosse, développée essentiellement en France. > Le caractére moraliste et
profondément interventionniste réside pour 1’essentiel dans cette tendance para-
documentaire. Les études menées sur le théatre de fait mettent en avant sa nature
journalistique engagée — qui recueille des facteurs déterminants du quotidien
influant sur la sociologie et la morale.

Les années vingt et trente du XX° siécle dans I’art ont largement exacerbé
la figure idéaliste et profondément idéologique du théatre documentaire. Ces
décennies ont engendré un trés large éventail de formes contemporaines du
théatre interventionniste, notamment en Allemagne et en Union soviétique. De
nouvelles théories sur le théatre émergent et appellent, au-dela de porter un
regard critique sur la société, a une mobilisation et & un engagement politique.
Différentes voix s’¢levent en ce sens et la premicre est celle de Friedrich Wolf,
dramaturge allemand, qui fait entendre dans le texte du programme de 1928
Kunst ist Waffe (L art est une arme) que le théatre est une arme dans le combat
politique. Il pousse son raisonnement jusqu’a voir 1’appui du prolétariat et de
son parti comme mission fondamentale de ’art. E. Piscator, évoqué plus haut, a
lui, émis 1’idée du Zeittheater dans le tome Thédtre politique (1929). A la méme
époque, en Russie soviétique comme dans la République de Weimar, les troupes
d’Agitprop se forment autour de I’ambition de créer un imaginaire collectif, qui
donnerait place et force a un projet international. Cette nouvelle portée du
théatre exige, dans son courant le plus radical, que la matiére factuelle qui lui
sert de base soit dépourvue d’¢lément artistique qui la détourne du réel et de son
but politique. Un spectacle au genre inconnu, interventionniste et propagandiste
apparait alors dans ces deux pays et se répand en Pologne, sur les scenes
ouvrieres de I’entre-deux-guerres. Il s’inspire de faits et de documents réels,
parfois dramatisés, parfois traités a la maniére d’un reportage. Certains
événements contemporains font méme 1’objet de scénarii composés a chaud,

tentant une reconstruction de leur déroulement. Différents matériaux sont

>* Dobrochna Ratajczakowa, « Reality drama », Dialog (Dialogue), n° 7, 2004, pp. 57-68.
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introduits dans ces ceuvres nouvelles, notamment des bandes vidéos, des
photographies ou encore des citations, ayant pour visée 1’éclaircissement et la
simplification du message politique de masse. Dans la Russie d’apres Octobre
1917, le mouvement cunsin 6ay3za (Blouse bleue) émerge de maniére originale et
toujours en réaction a la mouvance politique. La représentation traduit le
quotidien de I’époque face au public en lui en soumettant une critique ; il se
place en « journal vivant ». Le groupe Blouse bleue, dans sa tentative de servir
I’engagement de la société, s’est vite multiplié a travers toute 1’Europe en
prenant un essor incroyable, allant méme jusqu’a se propager aux Etats-Unis
dans les années trente.

Délaissé quelques temps, le théatre documentaire a visée politique connut
un rebond dans les années soixante, en Allemagne de 1’Ouest. Citons quelques
standards de cette période, tels Le vicaire et Les soldats de Rolf Hochhuth, Le
dossier Oppenheimer et Joel Brand de Heiner Kipphardt, ou encore Le chant du
fantoche lusitanien et Viet Nam Discours de Peter Weiss. Ces ceuvres sont, en
grande partie, extraites des événements de la Seconde Guerre mondiale. La
matiere documentaire sur laquelle elles se fondent se méle alors a la fiction
littéraire, ou des transformations artistiques sont admises. P. Weiss évoque sur
ce point la partialité du théatre de fait et le processus employé d’extraction de
certains détails du réel, choisis pour leur importance.” Selon lui, 1’auteur de
drame documentaire peut porter un jugement qui va apparaitre dans son ceuvre
par le biais d’¢léments et de matériaux qui amenent a la réflexion, ce qu’il

S oA A1 56
définit méme comme son role.

> Peter Weiss, « Notatki o teatrze faktu » (« Notes sur le théatre de fait »), trad. M. Leyko,
dans Eleonora Udalska (sous la dir. de), O dramacie. Zrédla do dziejow europejskich teorii
dramatycznych. Od Sartre’a do Mrozka (A propos du drame. Sources des ceuvres sur les
ceuvres européennes des théories dramatiques. De Sartre a Mrozek), Varsovie, 1997.

%% Joanna Puzyna-Chojka, « Le thédtre a la recherche du réel », Kultura enter, revue
mensuelle d’échange d’idées, 2008.
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Bertolt Brecht, associé épisodique d’E. Piscator’’, produit quant a lui
I’effet du réel dans son théatre épique par la voie détournée de la fiction, de
I’affabulation et du retour dans le passé afin d’éveiller I’esprit critique du
spectateur.” Il cherche « a traquer les processus sociaux, a fabriquer des "héros"
portés par les mouvements profonds de la société et a restituer une image
complete, bien que fragmentée dans sa composition et distanciée, de 1’évolution
humaine. »” Le visionnement de I’enregistrement vidéo de la mise en scéne de
Sept péchés capitaux de B. Brecht que Janusz Wisniewski a présenté au Grand
Théatre (Teatr Wielki) de Varsovie en 2001%° ainsi que celui de la piéce juvénile
intitulée Baal du méme auteur, mise en sceéne par Anna Augustynowicz au
Théatre Contemporain (Teatr Wspélczesny) de Wroctaw en 2008°! ont nourri et
appuyé¢ la réflexion sur le théatre épique qui construit son monde propre, sans
avoir besoin de le faire coincider avec le monde réel.

P. Pavis nous rapporte la définition de I’historicisation vue par B. Brecht
dans les termes suivants : « Historiciser, c’est montrer un événement ou un
personnage dans son éclairage social, historique, relatif et transformable. C’est
"montrer les événements et les hommes sous leur aspect historique, éphémeére"®,
ce qui donne a penser au spectateur que sa propre réalité est historique,
critiquable et transformable. (...) L historicisation met en jeu deux historicités :
celle de P’ceuvre dans son propre contexte, celle du spectateur dans les

circonstances ou il assiste au spectacle : "L’historicisation méne a considérer un

>7 Philippe Ivernel, « Piscator Erwin», Michel Corvin (sous la dir. de), Dictionnaire
encyclopédique du thédtre a travers le monde, Bordas, Paris, 2008, p. 1080.

>% Gérard Noiriel, Histoire, thédtre, politique, Agone, Marseille, 2009.

%9 Patrice Pavis, « Imitation », Dictionnaire du thédtre, Armand Colin, Paris, 2002, p. 170.

%0 Siedem grzechéw gléwnych (Sept Péchés capitaux) de Bertolt Brecht, mise en scéne :
Janusz Wisniewski, création : Teatr Wielki-Opera Narodowa (Grand Théatre-Opéra national),
Varsovie, le 16 novembre 2001.

%! Baal de Bertolt Brecht, mise en scéne : Anna Augustynowicz, création : Teatr Wspélczesny
im. Edmunda Wiercinskiego (Théatre contemporain de Wroctaw Edmund Wiercinski),
Wroctaw, le 26 janvier 2008.

62 Cité d’apres P. Pavis, « Historicisation », ibid., p. 162 : Bertolt Brecht, Gesammelte Werke,
vol. 15, Suhrkamp Verlag, Berlin, 1967, p. 302.
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systéme social donné du point de vue d’un autre systéme social. L’évolution de
la société fournit les points de vue."” Le moyen essentiel de I’historicisation est
la "distanciation". Le spectateur "distancie" la représentation théatrale, mais
aussi sa propre réalité de référence. »**

Il est intéressant de soulever ici le rapprochement entre les points
d’ancrage de la vision du théatre de B. Brecht et 'importance majeure qu’il
accorde a la « méthode scientifique », se réclamant de Karl Marx, ainsi qu’a la
dialectique. Chez lui, le fondement de la relation au réel tient a la structure du
texte dans laquelle les contradictions se font écho de la société et non pas a la
volont¢ de représenter 1’image de la réalité. B. Brecht tend a ¢€lever le spectateur
jusqu’a ce réel et a le conduire vers une compréhension qui lui soit propre en lui
apportant des clés dont il peut se saisir. Alors, celui-ci peut devenir acteur du
réel.”” Nous retiendrons a ce propos la remarque du prédécesseur de B. Brecht,
Firmin Gémier®® (1869-1933), qui n’a pas hésité a rétablir les proportions entre
la possible influence de la réalité ambiante sur le théatre et 1’influence du théatre
sur le spectateur : « Le théatre est régi par l'esprit public bien plus qu’il ne le
régit ». Notons que si certains auteurs du théatre du réel, tel que Philippe
Minyana, s’inspirent de 1’effet de distanciation brechtien — visant a enrichir

I’esprit critique du spectateur en lui exposant « I’homme face a I’action et non

63 Cité d’apres P. Pavis, « Historicisation », ibid., p. 162 : Bertolt Brecht, Journal de travail
1938-1955, traduit par Philippe Ivernel, Paris, L’ Arche, 1976, p. 109.

64 Patrice Pavis, « Historicisation », Dictionnaire du thédtre, Armand Colin, Paris, 2002,
p. 162.

% Pierre Voltz, « Réalisme », Michel Corvin (sous la dir. de), Dictionnaire encyclopédique du
théatre a travers le monde, Bordas, Paris, 2008, pp. 1140-1141.

6 Acteur formé a ’école du mélodrame, Firmin Gémier endosse vingt-quatre rdles au
Théatre-Libre d’Antoine entre 1892 et 1895. Sous I'influence de la pratique de Maurice
Pottecher du Théatre du Peuple de Bussang et des idées de Romain Rolland, il organise, en
été 1911 et 1912, en province et dans le cadre d’un Théatre national ambulant, les
représentations de ses propres spectacles. Ce metteur en sceéne qui construit d’habiles tableaux
naturalistes, fonde en 1920, le premier Théatre populaire national au palais Trocadéro.
(Résumé rédigé a partir de Lieber, « Gémier Firmin », Michel Corvin (sous la dir. de),
Dictionnaire encyclopédique du théatre a travers le monde, Bordas, Paris, 2008, p. 610.)
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pas plongé dans I’action »*” —, le marxisme n’incarne plus une source de
connaissances sur I’histoire et la société pour le dramaturge.

Au cours du XX° siécle en Europe, le naturalisme au théitre n’a jamais
cess¢ de se présenter sous des formes mouvantes, se caractérisant par une
concomitance d’idéologies. Ainsi, le phénomeéne d’inclusion du réel au théatre
s’illustre également dans le théatre du quotidien. Au Royaume-Uni, ce
mouvement a pris le nom de kitchen sink drama. Les fondements de ce théatre
prennent place dans les détails de la vie quotidienne, dans ce qui semble sans
importance, dans la mécanique répétitive du travail et dans les « stéréotypes
1déologiques ». Cette impression de survol amene a une réflexion plus profonde
par la contextualisation historique douloureuse du récit. C’est dans la mise en
lumiere de I’action quotidienne ou de la parole la plus banale que le réel se
ressent & son paroxysme et est approché au plus prés.®® L’enjeu premier de
kitchen sink drama a ¢été de donner I'impression que la piece a €té écrite le
weekend dernier. Les auteurs et les acteurs du spectacle ont été félicités pour
leur «oreille », la fagon dont ils réussissent a saisir et reproduire, tel un
enregistreur, la fagon dont s’expriment certaines couches de la société. Dans un
premier temps, le nouveau réalisme accompagne 1’autonomisation de la classe
ouvriére dans la naissance de I’Etat-providence.

A la fin des années 1960 et dans les années 1970, les sujets portés par le
théatre anglais sont similaires a ceux traités dans le théatre contestataire
américain. le Bread and Puppet Theatre, le Living Theatre et le Teatro
Campesino® influencent alors beaucoup la scéne des deux cotés de La Manche.

Ce théatre tourne autour de I’idée de révélation. Le public est dans I’attente

%7 Gérard Noiriel, Histoire, thédtre, politique, Agone, Marseille, 2009, p. 61.

% Patrice Pavis, « L’histoire dans la dramaturgie postclassique », Dictionnaire du thédtre,
Armand Colin, Paris, 2002, pp. 161-162.

% Nous nous reporterons a I’étude sur Bread and Puppet Theatre et Teatro Campesino en
annexe intitulée 7968, un événement de paroles. Subjectivité, esthétique, politique. Du
langage de la vérité a la langue de la réalité. Le Festival mondial de thédtre de Nancy et deux
troupes des Etats-Unis : Bread and Puppet Theatre et le Teatro Campesino.
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d’une appréhension nouvelle du monde qui I’entoure a travers le théatre. La
fonction premiére de ’ceuvre théatrale ne réside pas principalement dans sa
qualité artistique pour ces trois troupes américaines. L’existence de la piece doit
se former dans 1’action qu’elle exerce sur 1’apparition de nouvelles dimensions
dans les rapports sociaux entre acteurs et spectateurs, partant du postulat qu’ils
font partie d’une seule et méme communauté. La frontiére entre la salle et la
scéne se voit bouleversée mais celle entre les performeurs et les observateurs
subsiste. Les premiers dévoilent devant les deuxieémes leur analyse politique sur
les répercussions de décisions prises par des politiciens occidentaux sur des
sociétes tierces (par exemple sur la société vietnamienne) et encouragent leur
réaction face a cette réalité.

Les créations d’El Campesino et de Bread and Puppet font tomber les
cloisons entre 1’art et ’actualité et entre 1’art et la politique et réinventent leurs
relations, en s'attaquant directement au réel. La représentation de l'actualité
passe alors par l'engagement politique et la contestation. C’est un visage
nouveau que prend le théatre initié par ces troupes alternatives américaines. Il
représente non plus la réalit€ contemporaine mais en expose une facette
correspondant aux convictions de ses créateurs. Pierre Voltz décrit cette
approche du théatre comme a la fois I’effleurement de la réalit¢ de I’imaginaire
et I’¢loignement progressif de la notion du réel, au travers de leurs « formes
appropriées ». Il souligne le paradoxe créé volontairement dans ’application
d’un aspect conventionnel du théatre et dans la volonté d’emprise sur I’intimité
réelle du public.”

Entre 1963 et 1983, la ville de Nancy accueille des troupes venues des
quatre coins du globe lors du Festival mondial de théatre. A cette occasion, se
rencontrent et se confrontent des expériences théatrales, des formes scéniques et

des modes d’expression. Ces troupes du monde entier viennent dire ici que la vie

70 Pierre Voltz, « Réalisme », Michel Corvin (sous la dir. de), Dictionnaire encyclopédique du
thédtre a travers le monde, Bordas, Paris, 2008, p. 1141.
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est a changer. Parmi les invités au festival de Nancy, 1’artiste polonais Tadeusz
Kantor a interrogé tout au long de sa vie les relations entre ’art et le réel. Il a
introduit le réel sur scéne a travers ses propres souvenirs et la matiere historique.
Il a élevé le «réel du rang inférieur » de ses objets pauvres, « au bord de la
poubelle », en objets esthétiques par la création. Aux antipodes des mises en
abime de la réalité passée kantorienne recréée sur sceéne, une troupe militante de
Poznan, regroupée au sein du Teatr Osmego Dnia, s’attaquait au président de la
République Populaire de Pologne a la manicére expérimentale des théatres
alternatifs américains.

Dans les années 1980, les enjeux sociaux integrent la sceéne occidentale et
ne la quitteront plus jusqu’a aujourd’hui. Le message qui autrefois €tait porté par
la lutte des classes est transmis a son tour dans le discours des femmes, des
communautés noires et des homosexuels. C’est I’émancipation des minorités qui
s’opere au travers du théatre de cette décennie, qui se concentre sur les questions
de I’altérite.

Observons comment la réalité figurative du théatre est codifiée et sort du
mimétisme passif. Pierre Francastel — cité par Patrice Pavis — nous explique
que, comme dans tout art, I’illusion de cette réalité est régie par les époques,
soumise aux bouleversements sociétaux qui construisent et déconstruisent les
buts et les moyens d’y accéder. Outre ces changements, les avancées tant
théoriques que techniques représentent pour P. Francastel la notion
fondamentale de cette illusion qui se mesure par la vision qu’un membre d’une
communauté a sur le monde dans un contexte précis de compréhension de celui-
ci.”! En somme, I’illusion de la réalité ne peut étre définie de maniére définitive

. . . N . 2 r .
et naturelle. « L’illusion et la mimésis’* ne sont que résultat de conventions

T Cité d’apres P. Pavis, « Fabrication de I’illusion », Dictionnaire du théatre, Armand Colin,
Paris, 2002, p. 168 : Pierre Francastel, La Réalité figurative, Gonthier, Paris, 1965.

> Mimésis est « une transposition (abstraction et reconstitution) d’événements humains. »
(Patrice Pavis, « Mimicry (simulacre) », Dictionnaire du thédtre, Armand Colin, Paris, 2002,
p. 184.
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théatrales ». > Ainsi, le jeu scénique se meut a [I’intérieur de codes
comportementaux, échappant la plupart du temps a 1’ceil du spectateur. Le lieu et
le temps de la représentation décident de la maniére de jouer selon sa vocation,
le contexte historique et la classe sociale identifiée au public dictent la voie a ce
qui est un jeu juste et naturaliste ou a I’inverse, théatral et invraisemblable.’

Autrement dit,

«La scéne ne montre rien qui ne nécessite de la part du spectateur ’acceptation de
conventions tacites : la scéne se donne pour le monde, I’acteur représente tel personnage,
I’éclairage éclaire la réalité, etc. L’imitation repose donc sur un systéme de codifications qui
produisent I’illusion : "Ce qu’on appelle, bien a la Iégére, I’imitation de la réalité au théatre a
toujours été¢, méme quand on ne s’en doutait pas, pure affaire de convention. Qu’on supprime
les décors ou les déguisements, qu’on récite le texte ou qu’on le joue, cela ne fait pas grande
différence. "> »’°

Si le théatre d’aujourd’hui reste dans le prolongement de la réflexion
d’Aristote, de Denis Diderot et de Bertolt Brecht, la pression des dynamiques de
mondialisation et du développement technologique est a 1’origine d’une
accéleération et d’une intensification de 1’inclusion de la réalit¢ dans le théatre.
Ce phénomene contemporain releve ainsi d’un renouveau de la création

théatrale, qu’il s’agit ici d’éclairer.

73 Patrice Pavis, « Fabrication de I’illusion », Dictionnaire du thédtre, Armand Colin, Paris,
2002, p. 168.

™ Patrice Pavis, « Jeu », Dictionnaire du thédtre, Armand Colin, Paris, 2002, p. 184.

> Cité d’apres P. Pavis, « Imitation », ibid. : Octave Mannoni, « L’illusion comique ou le
théatre du point de vue de I’imaginaire », Clés pour ['imaginaire, Le Seuil, Paris, 1969,
p. 170.

’® patrice Pavis, « Imitation », Dictionnaire du thédtre, Armand Colin, Paris, 2002, p. 170.
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« Interpréter un texte (...) ce
n’est pas  chercher une
intention cachée derriere lui,
c’est suivre le mouvement du
sens vers la référence, c’est-a-
dire vers la sorte de monde, ou
plutot d’étre au monde, ouverte
devant un texte. Interpréter,
c’est déployer les médiations
nouvelles que le discours
instaure entre [’homme et le
monde. »'’

Paul Ricoeur, 1972.

Une méthode d’analyse historique développée pour I’étude d’un objet de
recherche trés contemporain

Le questionnement historique posé¢ dans cette these est celui des
évolutions qui traversent les sociétés britannique, polonaise et frangaise au
tournant du XXI° siécle. Ces évolutions sont observables a partir d’une
esthétique commune : le théatre du réel. Cette histoire culturelle a pour objectif
de reconstruire, a partir de différentes sources, un phénoméne esthétique
européen se caractérisant par la présence du réel sur scene. C'est sous l'angle des
évolutions sociales identifiées dans la pratique du théatre qu’a été envisagée la
lecture des premicres sources recueillies. Cette theése s’inscrit donc dans le
champ disciplinaire général de [I’histoire, cherchant a comprendre les
mécanismes « globaux » de changement social s’inscrivant dans le temps. Elle
se positionne résolument du coté de I’histoire culturelle qui relie les faits aux
images et aux imaginaires sociaux, aux représentations et aux pratiques
créatives. Les matériaux et les objets de cette ¢tude sont multiples. Ils
regroupent a la fois des mises en scéne de spectacle, des textes de la dramaturgie
contemporaine, des témoignages de concepteurs (scénographes, costumiers,
metteurs en scene, auteurs dramatique) et d’administrateurs de théatre

(directeurs, ouvreurs, chargés de la communication, imprésario) et des

" Paul Ricceur, « Signe et sens », Encyclopeedia Universalis, http://www.universalis-
edu.com/encyclopedie/signe-et-sens/, (dernieére consultation : 28.11.2014).
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archives’®. Leur analyse se fonde sur la lecture critique des sources secondaires
— ouvrages déja publiés sur des domaines proches (cf. Bibliographie).

La lecture critique et historique des sources théatrales consiste a prendre en
compte les différentes conditions de leur production et a ne négliger aucun
¢lément de contextualisation. Les résultats des quatre types de lecture critique
externe, expliqués ci-dessous, sont présentés dans la theése en particulier lorsqu’il
s’agit de I’évocation des périodes antérieures et avant de procéder a 1’analyse
critique croisée des contenus significatifs de la production et de la diffusion
théatrale dans les trois pays considérés.

(1) La critique externe des sources porte sur l'influence des politiques culturelles
en vigueur qui conditionnent en partie I'émergence et le caractere matériel des
sources premieres. Ainsi, l'attribution du budget d'une production théatrale peut
étre en partie soumise au choix de la thématique du spectacle et de son
traitement (cf. le théatre in situ au pays de Galles, voir chapitre La dévolution du
pouvoir au Royaume-Uni et son impact sur les politiques culturelles thédtrales
de la période néo-travailliste). Les moyens financiers mis a la disposition du
théatre conditionneront partiellement le nombre de comédiens sur scene, le
choix de la scénographie et des costumes, la présence ou non de musiciens sur
scéne, le nombre de représentations, etc.

(2) La critique externe tient compte des réseaux de diffusion théatrale, a partir
desquels le corpus des sources étudiées a été constitué. La volonté de diffuser un
spectacle dans le réseau des théatres publics, des festivals internationaux, des
théatres privés ou hors des circuits officiels”’, influence forcément le caractére
de la représentation. Par exemple, le choix d'une scénographie adaptée pour son
transport (rapidement démontable, légere, s’adaptant a des tréteaux de

dimensions variables, utilisant des projecteurs de I’équipement standard des

® Les archives ne sont pas nécessairement une meilleure source que les entretiens, les
critiques publiées ou méme que les captations de spectacles, parfois aisément disponibles
grace a la circulation de sources numériques.

7 C’est le cas des spectacles expérimentaux des compagnies fringe.
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théatres, etc.) facilite la circulation d’un spectacle d’une scéne a 1’autre, d’un
festival a un autre. De méme, le choix de distribuer les roles a des comédiens
capables, au moins en partie, de les incarner dans une langue étrangere, rend la
programmation d’un spectacle possible au-dela des fronti¢res linguistiques d'ou
il a été créé®. Un spectacle visuel, un jeu lent® et une scénographie qui intégre
I’installation d’un écran, permettront quant a eux [’utilisation de sous-titres,
diminuant considérablement la barriére de la langue. Enfin, pour qu’un spectacle
puisse étre tourné, le metteur en scéne doit se rendre disponible (tout comme les
comédiens) pour pouvoir le suivre « pour en préserver la vigueur et le rythme.
Car diffuser, quand on parle d’art, ce n’est pas expedier des paquets sur les rails
ou par la route en espérant qu’ils arrivent intacts: c’est aussi poser les
conditions, des la premicre représentation d’un spectacle, de maintenir intactes
sa force d’émotion ou son efficacité comique tout au long de sa carriére. »™

(3) La critique externe comprend la mise en contexte des sources dans leur
tradition théatrale. Il s’agit d’une contextualisation sectorielle, partielle,
spécifique. Le théatre faisant ouvertement appel a la réalité, I'art n’est pas percu
de la méme manicre dans la société francaise, polonaise et dans la société

britannique.

% Parmi les spectacles qui pratiquent une langue différente selon le lieu de représentation, on
distingue Un Tramway mis en scene par Krzysztof Warlikowski (création : Théatre de
1'0Odéon, Paris, le 4 février 2010). Andrzej Chyra y incarne le role de Stanley Kowalski en
francais (langue qu’il a apprise pour les besoins du spectacle). Dans Kabaret Warszawski du
méme metteur en scéne, joué le 6 et le 7 mars 2014 au Grand Théatre de Luxembourg,
certaines sceénes sont jouées en francais et en anglais. C’est également le cas de The Valley of
Astonishment mis en sceéne par Peter Brook et Marie-Héléne Estienne, créé au Théatre des
Bouffes du Nord le 29 avril 2014 et joué du 25 au 27 novembre 2014 au Grand Théatre de
Luxembourg dans les deux langues.

8! Au sujet du rythme du jeu de I’acteur voir : « Jeu et énonciation », Dictionnaire du thédtre,
Armand Colin, Paris, 2013, p. 184.

82 Robert Abirached, Le Thédtre et le Prince. Volume 2, Un systéme fatigué (1993-2004),
Actes Sud, Arles, 2005, p. 45.
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Les artistes du théatre frangais interviewés® ont souvent témoigné d’une
réticence a l'égard du réalisme. Ce préjugé « d'ordre esthétique » pourrait se
résumer de la maniére suivante : « personne n'aime vraiment le réalisme en art.
Objectivité, €limination du sentiment personnel et suspension du contrdle
intellectuel, intérét porté a la laideur en tant qu'antagoniste de la beauté, tous ces
traits constituent, pour le public [pour les artistes eux-mémes] comme pour de
nombreux critiques, l'antithése méme de l'art. »™*

Alors qu’en Grande Bretagne, a partir de 1867, I'année ou Thomas William
Robertson met en scéne Caste, « un mouvement de comédies réalistes, fondées
sur l'observation sociale, fait surface (...) et fournira les pieces les plus
caractéristiques de la tradition anglaise [dominante] jusqu'a nos jours. (...) Sauf
rares exceptions, par exemple celles de [Sarah] Kane et de [Howard] Barker, la
nouvelle écriture britannique reste résolument réaliste. (...) [Quant a la mise en
scene britannique, la recherche visuelle et physique est] plutdt appliquee a la
reprise des classiques qu'a I'écriture contemporaine. »™

En Pologne, une partie de la critique a tout d'abord rejeté le nouveau réalisme
car elle y voyait, dans les spectacles et dans la dramaturgie de la fin des années
1990, une attitude nihiliste® et un engagement social superficiel. Elzbieta
Baniewicz, Pawel Czaplinski, Dariusz Nowacki — pour ne citer que les plus

connus — pointaient du doigt la langue crue, vulgaire ou imitant le langage

83 Cf., archives personnelles : interview de David Lescot, le 30 mars 2010, réalis¢ a Pont-a-
Mousson lors de la Mousson d’hiver; et interview de Charles Tordjman, le 23 mai 2012, a
Nancy.

% Gerald M. Ackerman, Henri Mitterant, « Réalisme, art et littérature », Encyclopcedia
Universalis,

http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/realisme-art-et-litterature/

(derniére consultation : 27.11.2014).

% Richard Roux, «Le théatre en Grande Bretagne », Michel Corvin (sous la dir. de),
Dictionnaire encyclopédique du théatre a travers le monde, Editions Bordas, Paris, 2008,
p. 634-635.

% Accusation d’autant plus injuste que cette production remet profondément en cause des
logiques commerciales.
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familier et une écriture théatrale privée de valeurs esthétiques® . C’est donc la
remise en question de la séparation entre la culture élitiste et la culture de
masse™ qui posait probléme. La réévaluation des valeurs esthétiques et des
hiérarchies sociales® ainsi que I’utilisation d’éléments relevant de la culture
populaire, du cinéma et de la musique « non-savante», sont autant de
comportements qui apparaissent au moment méme ou le paradigme romantique
disparait (cf. I’analyse d’(4)pollonia de Krzysztof Warlikowski).

(4) Le quatriéme aspect de I’analyse critique externe est I’inscription des sources
dans I’histoire, parfois celles de « vagues de fond » braudeliennes’, a travers les
siécles. Ainsi, le spectacle Métamorphoses’' du théatre de Gardzienice, est
replacé dans le contexte des évolutions du réle de folklore du XIX® au XXI°
siécle. England People Very Nice > est étudié a travers [I’histoire de

I’immigration et (4)pollonia’ de K. Warlikowski a travers celle de la mémoire

% Cf. Przemystaw Czaplinski, « Socjoza. O brutalizmie z perspektywy widza », Efekt
biernosci. Literatura w czasie normalnym, Cydawnictwo Literackie, Cracovie, 2004 ; Elzbieta
Baniewicz, Lata tuste czy chude? Szkice o teatrze 1990-2000, Errata, Varsovie, 2000.

8 Alors qu’en Grande Bretagne on constate une opposition entre le théatre privé et le théatre
subventionné, le théatre de divertissement et de la recherche, celle-ci n’est pas aussi nette en
Pologne ou en France : « des metteurs en sceéne du circuit subventionné comme Nunn, Hall,
Hytner, Mendes et Donnellan, participent aux comédies musicales du West End. En méme
temps, les deux théatres nationaux, le National Theatre et la RSC, décrits par le gouvernement
comme des "centres d’excellence" et censés fournir une alternative a I’animation commerciale
du West End, donnent souvent des spectacles passe-partout, notamment des comédies
musicales. Et certains théatres comme The Almeida et The Donmar Warehouse attirent le
public en alliant une exigence intellectuelle et esthétique a I’attrait garanti d’une vedette
hollywoodienne, par exemple Nicole Kindman ou Ralph Fiennes. » (Richard Roux, « Le
théatre en Grande Bretagne », Michel Corvin (sous la dir. de), Dictionnaire encyclopédique du
théétre a travers le monde, Editions Bordas, Paris, 2008, p.639.)

% Voir sur cette question : Le thédtre du réel entre Pologne, France et Grande Bretagne vu
au travers du prisme des frontieres et ruptures politiques qu’il représente dans ce méme
volume.

% Fernand Braudel, « Préface », La Méditerranée. L'espace et l'histoire, Flammarion, Paris,
2009, pp. 16-17.

! Métamorphoses selon Apulée, mise en scéne : Whodzimierz Staniewski, création : Osrodek
Praktyk Teatralnych Gardzienice, Lublin, le 23 novembre 1997.

%2 England People Very Nice de Richard Bean, mise en scéne : Nicholas Hytner, création :
Théatre National, Londres, le 12 février 2009.

% (4)pollonia d’aprés plusieurs textes, mise en scéne : Krzysztof Warlikowski, création :
Nowy Teatr, Varsovie, le 16 mai 2009.
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de la Shoah. Daewoo” de Charles Tordjman est 1ié a la crise industrielle
lorraine. Transfer > de Jan Klata se place dans I’histoire des déplacements des
populations suite aux décisions de la conférence de Yalta. L’analyse du Requiem
pour Srebrenica’® d’Olivier Py se rapporte aux conflits balkaniques au XX°
siecle.

La critique de provenance identifie I’origine de la source. Il peut alors
s’agir, par exemple, d’un cahier des charges et de I'horizon d’attente’’ sous-
jacent (des spectacles en ’occurrence) auxquels les documents font face. Ainsi,
pour schématiser, I’offre culturelle d’un théatre commercial — one (wo)men
show, comédie ou vaudeville — sera différente du répertoire forgé par la
tradition d’une troupe telle que Royal Shakespere Company ou d’une institution
comme La Comeédie Frangaise « ou les spectateurs viennent avant tout dans
l'attente d'une "représentation fictive" et d’un répertoire classique. »”° "

Autre exemple, la critique de provenance de Transfer ! tient compte des
objectifs du Bureau Copernic, partenaire du projet.

Il existe une relation dynamique entre I’émetteur de la source et son récepteur,

entre la salle et la scéne, pour reprendre notre exemple de sources théatrales.

% Daewoo de Frangois Bon, mise en scene : Charles Tordjman, création : Festival d’Avignon,
Avignon, le 18 juillet 2004.

% Transfer | mise en scéne: Jan Klata, création: Thédtre Wspolczesny, Wroctaw, le 18
novembre 2006.

% Requiem pour Srebrenica, conception et mise en scéne d'Olivier Py avec la collaboration de
Philippe Gilbert, décors et costumes d'André Weitz, avec Anne Bellec, Irina Dalle, Frédérique
Ruchaud, Centre Dramatique National/Orléans-Loiret-Centre, représentation au Festival
d’Avignon (Gymnase Aubanel), le 23 juillet 1999.

7 Voir: Reinhart Koselleck, Le Futur passé : Contribution a la sémantique des temps
historiques, Editions de I'Ecole des Hautes Etudes en Sciences, Paris, 2000.

% Eve Beauvallet, « Bienvenue au "théatre du réel", ou je est un jeu », le 6 aott 2014, Slate.fr,
http://www.slate.fr/story/90527/theatre-vrais-gens

(derniere consultation : 27.11.2014).

% Cependant, cette dimension « classante » serait & relativiser une fois inscrite dans le temps
médian. La classification des genres théatraux n’est pas figée mais évolue et la méme ceuvre
peut étre percue a des moments différents comme relevant d’autres genres. Cf. la réception du
théatre shakespearien dans les campagnes américaines aux XIX°-XX° siécles, Lawrence W.
Lewine, Highbrow/lowbrow. The Emergence of Cultural Hierarchy in America, Harvard
University Press, Cambridge, 1988.
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L’un et l’autre s’influencent réciproquement. L’attente du destinataire d’un
spectacle ne sera pas la méme selon le type de théatre. Et cela en partie car les
objectifs sont différents : formation au jeu d’acteur et formations
professionnelles techniques au théatre universitaire, soutien a la création

contemporaine d’un spectacle avec le CDN'"

, spectacle a destination d’un
public averti au Festival In d’Avignon, spectacle commercial qui vise le
divertissement ou montre des vedettes. En conséquence, le mode de
communication est amené a varier. Par exemple, le public du Théatre des
Champs-Elysées serait surpris de voir sur scéne une représentation a petit
budget. C’est d'ailleurs pourquoi les pieces de Peter Brook — utilisant des
moyens tres simples en accord avec le principe de '« espace vide » — n'y serait
pas programme.

De méme, la pudeur des spectateurs du Grand Théatre de Luxembourg est
ouvertement offensée par le Kabaret Warszawski'®' et ses références a la scéne
du film Shortbus'®. Le public étant composé en partie de spectateurs plutot
conservateurs et traditionnalistes qui congoivent leur sortie au théatre comme un
signe de distinction sociale. Ce méme public refuse l'invitation du comedien
Jacek Poniedziatek lorsqu'il propose aux premiers rangs de partager un « joint »
avec lui. Ce refus s'explique peut-Etre par la perspective de se faire remarquer
sous le feu des projecteurs de la salle? Par le sentiment de transgresser les

o 1acl03
régles

d’une société ou la majorité des spectateurs se connaissent de prés ou
de loin ? Ou bien par la crainte des conséquences d’un acte immature et

spontané ? Ou encore, que ce partage ne soit pas assez hygiénique ? Peut-Etre

199 Voir : Cahier des missions et des charges des Centres Dramatiques Nationaux, le 31 aoit
2010, http://www.culture.gouv.fr/champagne-ardenne/pdf/cahier charges CDN.pdf (derniére
consultation : 30.11.2014).

Y Kabaret warszawski d’aprés I'm a Camera de John van Druten et Shortbus de John
Cameron Mitchell, mise en scéne : Krzysztof Warlikowski, création : Teatr Nowy, Varsovie, le
3 juillet 2013, au Grand Théatre de Luxembourg (co-producteur du spectacle), du 6 au 7 mars
2014.

192 Film réalisé en 2006 par John Cameron Mitchell.

' Voir: Didier Francfort (sous la dir. de), Culture de la provocation. Réflexions
pluridisciplinaires, Presses Universitaires Nancy, Nancy, 2007.
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qu'ils ne fument pas, tout simplement, car pour ces employés de banques et
d’institutions, 1’addiction a la cigarette est per¢ue comme un handicap et est de
moins en moins tolérée. Quelles que soient leurs raisons, aucuns spectateurs
n’acceptent l'invitation a fumer, alors qu’a Chaillot les roulées d’eucalyptus
circulent.

D’autres questions seront posées en amont de 1’étude du contenu (critique

de portée). Que nous dit « l'affaire Peter Handke » concernant le destinataire du
Requiem pour Srebrenica 7 Quel est ce public de gauche rassemblé dans la salle
lors de la représentation de Daewoo ? Quelles sont les angoisses du public de
England People Very Nice et de Tue-les tous'® de Przemystaw Wojcieszek et
de Pit-bull'” de Lionel Spycher? Les réponses nous renseigneront sur le
destinataire de la production théatrale pris dans les circonstances sociales,
culturelles, politiques, économiques et idéologiques de la période étudiée.
Dans le cas de Transfer !, la critique de la portée du spectacle interrogera
jusqu’aux connaissances des spectateurs sur les déplacements des populations
polonaises et allemandes aprés la conférence de Yalta. Elles ne seront a priori
pas les mémes au Théatre Contemporain de Wroctaw en 2006 et a la Maison des
Arts de Créteil en 2009. Ceci explique les transformations introduites dans le
texte de scéne' .

L’analyse critique externe, de la provenance et de la portée, participeront
a I’évaluation du degré de représentativité des sources étudiées et a leur
localisation dans un large corpus d'ccuvres (cf. annexe), s€lectionnées en

fonction du questionnement de cette recherche.

1% pPrzemystaw Wojcieszek, « Zabij ich wszystkich », Roman Pawtowski (sous la dir. de),

Pokolenie Porno [Génération Porno], Wydawnictwo Zielona Sowa, Cracovie, 2003 pp. 459-
488. Cette piece a ¢été réalisée par l'auteur lui-méme pour Canal+Polska, sortie: le
7 décembre 1999. La mise en voix au Festival Malta, Théatre Polski, Poznan, juillet 2000.

195 pit-Bull de Lionel Spycher, mise en scéne : Joél Jouanneau, création : Thétre Gérard
Philipe, Paris, le 1 décembre 1998.

1% ¢f. . archives personnelles, correspondance électronique avec Olga Nowakowska, le
10 décembre 2010.
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De méme, les données récoltées lors des entretiens semi-directifs
effectués seront passées au crible. Le matériel des interviews sera confronté a la
question de la position sociale du témoin. L’analyse tiendra compte de son
expérience personnelle (de sa pensée, sa formation ou sa situation
professionnelle). La perception du fonctionnement et de I’efficacité des réseaux
de théatre peut différer. L’exemple de Charles Tordjman — qui tout en faisant
partie du programme Théatres de 1’Est et de 1’Ouest-Rencontres Européennes du
Millénaire (THEOREM) n’y trouve pas de d’aide financiere pour le festival
Passages est a ce titre significatif. Pourtant THEOREM est orienté
geéographiquement sur les spectacles venant d’Europe centrale et orientale, tout
comme le festival. La perception de Ch. Tordjman sera donc ¢éloignée de celle
d’un homme de théatre, Michel Didym, qui organise depuis 1994 un festival
européen autour des écritures contemporaines théatrales a Pont-a-Mousson
devant des salles combles. Egalement, ce réseau sera percu autrement par
I’imprésario Janusz Jarecki, témoignant'®’ de la programmation particuliére du
Théatre national de Cracovie (Théatre Stary) et de Przemystaw Nowakowski'*®,
apres s'étre €loigné pour des raisons personnelles du Laboratoire du drame,
dirigé par Tadeusz Stobodzianek. L’expérience de ces réseaux nous mettra sur
des pistes encore différentes suite a I’interview d’Agnieszka Zgieb'”. Agent de

110

transferts culturels , elle a réalisé des traductions au sein de la Maison Antoine

197.Cf. . archives personnelles, correspondance électronique avec Janusz Jarecki, le 11 aoit
2014.

198 Cf. . archives personnelles, interview de Przemystaw Nowakowski au festival de la
Mousson d’été, Pont-a-Mousson, le 23 et le 24 aout 2014.

199 Cf. : archives personnelles : entretien téléphonique 20 juillet 2014 et entretiens menés avec
Agnieszka Zgieb lors de la Mousson d’été 2014, le 23 et 24 aolt 2014 a la MEEC.

"9 Notion utilisée par Diana Cooper-Richet, (« Introduction », Diana Cooper-Richet, Jean-
Yves Mollier, Ahmed Silem (sous la dir. de), Passeurs culturels dans le monde des médias et
de I’édition en Europe (XIX® et XX° siécles), Presses de I’enssib, Villeurbanne, 2005, p. 13.)
pour désigner le passer. « Le passeur, "homme double", est celui qui se trouve au contact de
deux cultures émanant soit de strates sociales différentes, soit d’autres aires géographiques.
Cette appellation est utilisée par 1’historien Christophe Charle a propos du rdle "de miroir sans
tain" joué par les censeurs les directeurs de théatres, les critiques, les animateurs de revues, les
éditeurs, les faiseurs d’opinion en général, entre producteur de culture et public. C’est par leur
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Vitez. En poste au Théatre de ’Odéon et au Théatre de la Ville a Paris, elle
poursuit son implication et son observation de la popularisation notamment
autour des spectacles de Krystian Lupa en France. C’est seulement en comparant
ces sources variées avec des sources d'autres types (les bilans annuels des
associations, etc., sources diverses présentées plus loin) que la reconstitution de
la dynamique dans la coopération théatrale internationale est possible. La
rencontre avec les témoins nous a offert une opportunité indéniable en termes de
la diversification des sources. Une prise de distance par rapport aux matériaux
récoltés a été ensuite nécessaire pour faire une ceuvre d’historien.

L’analyse externe met en ceuvre le traitement traditionnel culturaliste des
sources par I’étude de la production et de la diffusion'''. Suite a cela, les
deuxieme et troisieéme parties de la thése ne seront pas consacrées a la réception
mais principalement aux processus historiques dont témoignent les documents
sélectionnés. L’objectif de 1’analyse du contenu des sources sélectionnées est
ainsi de contribuer a la construction d’une histoire culturelle européenne, par
une meilleure compréhension des sociétés frangaise, polonaise et britannique
contemporaines et de leur évolution dans la durée. La référence au contexte de la
création d’une ceuvre ameéne a repousser, autant que possible, la sélection
d’objets selon des critéres esthétiques. Cette démarche s'inscrit dans une logique
d’histoire culturelle et non d’histoire de la culture.

La critique du contenu tiendra compte de la difficulté a saisir le rapport entre
production artistique et histoire. « Le théatre montre des actions humaines
inventées ou faisant référence a des faits historiques. La dramaturgie aborde

I’histoire dés que la piece reconstitue un épisode passé qui s’est vraiment

intermédiaire que passe, avec plus ou moins d’efficacité, "la nouveauté culturelle". » (Cité
d’apres, ibid., pp. 13-14.)

"' Nous nous rapporterons notamment aux chapitres suivants : La dévolution du pouvoir au
Royaume-Uni et son impact sur les politiques culturelles théatrales de la période néo-
travailliste et L’intensification du fonctionnement de réseaux multiculturels d’échanges dans
le thédtre européen au tournant du XX° et XXI° siécle. Les conséquences institutionnelles,
politiques, économiques et esthétiques des pratiques thédtrales connectées.
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déroulé (...). Toute ceuvre dramatique qu’elle s’intitule ou non piece historique,
fait intervenir une temporalité et représente a ce titre un moment historique de
I’évolution sociale : le rapport du théatre a 1’histoire est, en ce sens, un élément
constant et constitutif de toute dramaturgie. » ''> Ainsi, cette recherche ne
conduira pas a considérer qu’il y a, d’une part, une réalité historique politique,
sociale, économique et d’autre part une représentation plus ou moins
déformante, telle la camera obscura de 1’'idéologie. Il ne s’agira pas simplement
de savoir si 1’objet conserve ou non une référence a une réalité qui lui est
extérieure, s’il est une représentation plus ou moins fidele de ’histoire. Ce qui
est décisif cependant, c’est de contribuer a I’¢tude des auto-représentations des
trois sociétés concernées et de la construction sociale des réalités (artefacts).

La méthode d’analyse se souciera du caractere particulier de la lecture du théatre
qui comprend un texte linguistique mais examine aussi les langages non
verbaux : du dispositif scénique, du jeu d’acteur, de la scénographie, des
costumes, du jeu des lumieres, du rapport scene-salle, de la manicre de
s'adresser au public, de la musique de scene et du rythme. Ces langages passent
par l’intermédiaire d’une signification. Ils sont tout autant codifiés et
conventionnels que le texte, fruits d’une certaine époque. Pour les déchiffrer,
nous solliciterons d’autres disciplines scientifiques, telles que les études

théatrales, I’anthropologie, la philosophie et la sociologie.

Le traitement de sources en histoire du temps présent

Selon les auteurs de Questions a [’histoire des temps présents, ’histoire

proche (immédiate) porte sur les trente dernieres années et 1’histoire du temps
’ . \ . ‘A 4 113 ’ ’

présent sur les cinquante a soixante derniéres années ~. La présente étude

s’inscrit dans cette premiere catégorie. Une des spécificités de cette thése réside

"2 patrice Pavis, « Histoire », Dictionnaire du thédtre, Armand Colin, Paris, 2013, p. 160.

'3 Agnés Chauveau, Philippe Tétart dans : Questions a ['histoire des temps présents, Editions
Complexe, Bruxelles, 1999, p. 31.
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ainsi dans le fait d’avoir pour archives premicres, les objets mémes de 1’étude.
Cependant, le corpus ne se cantonne pas aux ceuvres théatrales analysées
couvrant le tournant du XXI® siécle, mais reléve d’un croisement de plusieurs
types de matériaux (cf. La présentation des sources).

Le bienfondé de la démarche scientifique de 1’étude de I’histoire proche
n’est plus a démontrer. « C’est en 1962, quand Jean Lacouture langa aux
Editions du Seuil sa collection "L’Histoire immédiate" que le pas fut franchi »''*
« Pour les historiens, il s’agit surtout (..) de la levée d’un présupposé
méthodologique majeur ; I’histoire n’est plus seulement 1’étude du passe, elle
peut aussi étre, avec un moindre recul et des méthodes particulieres, celle du
présent. » > Globalement, comme démontré plus haut, « 1’originalité de notre
domaine n’est pas d’ordre méthodologique, c’est-a-dire une approche
particuliere des sources. Au contraire méme, c’est la quantité des sources €crites
conventionnelles (archives, presse, récits) disponibles qui constitue notre
principal défi d’ordre méthodologique. Dans I’utilisation et la nature des sources
consultées, la pratique de I’histoire du temps présent est plutdét plus
conventionnelle que celle de périodes antérieures, ou le manque de sources
pousse vers I’inventivité et I’innovation méthodologique. »''® Si I'histoire du
temps présent pratiquée sur ces pages, et comme le souligne Pieter Lagrou, se
tourne vers les méthodes innovantes (interdisciplinarité, histoire de la mémoire,
des pratiques et des représentations), elle exprime en méme temps « une réelle

volont¢ positiviste, de critique des sources et d’un souci permanent du Wie es

"4 Jean-Pierre Rioux, « Entre histoire et journalisme », Agnés Chauveau, Philippe Tétart

(sous la dir. de), Questions a I'histoire des temps présents, Editions Complexe, Bruxelles,
1999, p. 128.

5 Agnés Chauveau, Philippe Tétart, Questions a ['histoire des temps présents, Editions
Complexe, Bruxelles, 1999, p. 18.

"¢ pieter Lagrou, « De I’actualité du temps présent », Bulletin n°75 de I'IHTP, Dossier :
L histoire du temps présent, hier et aujourd hui,
http://www.ihtp.cnrs.fr/spip.php%3Farticle470&lang=fr.html,

juillet 2000 (derniere consultation : 09.03.2013).
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eigentlich gewesen »'"". Elle expose les événements contemporains avec « le
souci constant de ne blesser aucune conviction »''* demeurant, c’est vrai, « une
matiére a réflexion, comme toutes les histoires. »'"° En revanche, I’histoire
immeédiate se distingue de celles des périodes antérieures par les modalités de la
collecte des sources. Les sources ne proviennent pas uniquement de dépots
d’archives ou de presse, ni méme d’entretiens faits a posteriori mais également
de la captation d’une partie des informations qui circulent. Ce sont des données
sur la vie théatrale en France, en Grande Bretagne et en Pologne de 1997 a 2010,
classées en tenant compte des critéres que nous avons retenus pour définir ce qui
releve du théatre du réel. Nous avons distingué, nous y reviendrons, six postures
du théatre face au réel, ce classement a permis de retenir, selon leur pertinence
par rapport au sujet, des informations non exhaustives. La fagon de capter des
sources dans le flux quotidien d’information n’a négligé aucun canal
d’information qu’il s’agisse d’outils automatiques (flux RSS, lettres
d’information) ou de facon plus «artisanale » de capter les informations

. . 120
(entretiens, réseautage 7).

"7 Pieter Lagrou, op.cit.

18 préface de Pierre Miquel a ['Histoire de France contemporaine de 1971-1913, Larousse,
Paris, 1985.

"9 Agnés Chauveau, Philippe Tétart, Questions d ['histoire des temps présents, Editions
Complexe, Bruxelles, 1999, p. 28.

120 Remarquons par ailleurs que dans le travail de réseautage « I’histoire du temps présent est
aux sciences historiques ce que la participating observation est a 1’anthropologie. » (Pieter
Lagrou, « De I’actualité du temps présent », ibid.)
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La présentation des sources primaires

Problématique et choix des sources

La programmation globale des théatres frangais, polonais et britanniques
des années 1997-2010 est la source principale des matériaux permettant d’établir
un panorama du théatre contemporain et d’y situer le corpus sélectionné. Les
critéres selon lesquels nous avons procédé pour y sélectionner les sources sont
tout d’abord temporels et géographiques. Le facteur qui a joué un rdle
prédominant, s’est avéré €tre ensuite le degré d’intégration des auteurs dans les
circuits d’institutions théatrales ou leur présence dans les grands festivals. Enfin,
le dernier critere a ¢€té la présence simultanée, dans chaque spectacle, d’un lien a
I’actualit¢ ou a I’histoire contemporaine, d’un matériel préexistant ainsi que
d’un ¢élément de la culture de masse ou d’un élément dont 1’origine est un mass
meédia. La répartition spatiale du sujet est induite par les sources provenant des
trois pays mentionnés. La proximité temporelle de I’objet d’étude donne accés
directement aux sources par le biais des spectacles auxquels nous avons pu
assister. Des archives et des bibliotheques spécialisées fournissent les matériaux
pour découvrir d’autres mises en scénes.

Le projet consiste en un questionnement de I’ensemble de la création théatrale
en France, en Grande-Bretagne et en Pologne dans la premiere décennie du
XXI° siécle. La référence au contexte de la création d’une ceuvre améne a
repousser, autant que faire se peut, la sélection d’objets selon des critéres
esthétiques, inscrivant la démarche dans une logique d’histoire culturelle et non
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d’histoire de la culture . La quéte des sources a fait naitre une véritable passion

pour le réalisme dans ses formes multiples coexistant dans le théatre

2111 s’agit de mener cette méme démarche portant sur I’histoire par le théatre que celle de

I’histoire par la musique pratiquée par Didier Francfort dans Le Chant des Nations. Musiques
et Cultures en Europe (1870-1914), Hachette, Paris, 2004.
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d’aujourd’hui, cette recherche provoque aussi des difficultés engendrées par un
corpus hétérogéne. La volonté de tout savoir sur tout pourrait amener, tel
Bouvard et Pécuchet, les héros du roman de Gustave Flaubert, a ne rien
comprendre. Pour assurer la pertinence du corpus des sources, pour dégager les
spécificités du théatre du réel, et aussi constater I’ampleur de sa présence dans la
création récente dans le théatre en France, en Grande-Bretagne et en Pologne et
donc la pertinence de 1’approche, nous avons choisi de souligner tous ces
aspects, en ¢laborant une typologie des spectacles en six postures face au réel.
Cette classification permet de comprendre les phénoménes a 1’origine du théatre

r 1122
du réel ~“.

Les fonds d’archives et les bibliothéques spécialisées

« Le moment est venu de ne plus considérer les paroles et les réponses des
autres comme une simple source d’informations mais comme une participation a
1’élaboration de la connaissance commune »'> A cet égard, les temps forts de la
recherche sur le théatre sont marqués par des moments ou interviennent et
témoignent les professionnels de la culture. Une source pour établir le panorama
du théatre d’aujourd’hui a €té, ainsi, une journée d’études sur « Les transferts
d’idées et de styles dans les théatres frangais, polonais et russe de la premiere
décennie du XXI° siécle »'**. Cette journée d’études a combiné la pratique

culturelle avec la réflexion sur la pratique culturelle. Son programme comprenait

122 Cf. "Introduction & cette thése et I’annexe Du langage de la vérité a la langue de la
réalité. Le Festival mondial de thédtre de Nancy et deux troupes des Etats-Unis : Bread and
Puppet Theatre et le Teatro Campesino.

123 Marc Augé, Pour une anthropologie des mondes contemporains, Flammarion, Paris, 1994,
p. 78.

124 Journée d’études sur « Les transferts d’idées et de styles dans les théétres francais,
polonais et russe de la premiére décennie du XXI® siécle » a été organisée a I'Université
Nancy 2 (actuelle Université de Lorraine) et au Grand salon de I’Hotel de Ville, le 18 avril
2011.
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notamment la communication de Maciej Nowak'** dans laquelle il a esquissé le
nouveau paysage du théatre polonais aprés la transformation démocratique, en
rappelant les événements qui ont accompagné la renaissance du « nouveau
théatre » le 18 janvier 1997 et en situant sur la carte les scenes théatrales et les
festivals les plus significatifs du théatre polonais d’aujourd’hui. Maciej Nowak a
¢galement témoigné de ses rencontres avec les metteurs en scéne, auxquels il a
ouvert, au moment de sa direction, la scéne du Théatre Littoral (Wybrzeze) de
Gdansk, et qui continuent de fagonner le paysage actuel du théatre polonais.
Jugé par les observateurs de la vie culturelle en Pologne comme la figure la plus
influente du théatre de ce début du XXI° siécle, il a aussi présenté le role que
joue DInstitut théatral de Varsovie '*° dans I’accés a la documentation, la
promotion et I'animation de la vie théatrale polonaise.

En effet, ’Institut théatral est le principal centre d’archives consacré au théatre
polonais, avec une richesse particuliere : son fonds audiovisuel. Sa bibliotheque
propose vingt-six mille livres relatifs au théatre, en polonais et en langues
¢trangeres. Les archives répertorient coupures de presse, critiques,

photographies, affiches et programmes. Les archives audiovisuelles regroupent

> Directeur de I'Institut théatral de Zbigniew Raszewski a Varsovie de 2003 a 2013,
théatrologue et critique théatral, publiciste, il est un des personnages les plus influents et les
plus connus de la vie culturelle polonaise d’aujourd’hui. Depuis 1983, il publie dans la revue
Teatr. Puis, dans les années 1988 et 1989, il est membre du comité de rédaction des Mémoires
du Théatre (Pamigtnik Teatralny). Fondateur en 1990 et rédacteur en chef jusqu'en 1992 du
Courrier Théatral (Goniec Teatralny), puis, de 1994 a 2005, il devient rédacteur en chef du
Mouvement Thédtral (Ruch Teatralny) et en méme temps (de 1997 a 2000), il dirige le service
culture du Journal Electoral (Gazeta Wyborcza). Sa direction de 2000 a 2006 du Théatre
Littoral (Wybrzeze) de Gdansk ouvre la scéne aux débuts de la nouvelle génération de
metteurs en scéne, qui constituent 1’élément principal du paysage théatral actuel. Parmi les
artistes découverts par Maciej Nowak, il y a: Grazyna Kania, Agnieszka Olsten, Monika
Pecikiewicz, Pawel Demirski, Jan Klata, Wojciech Klemm, Grzegorz Wisniewski et Michat
Zadara.

126 '¢quipe de I'Institut Théatral organise le festival les Rencontres Théatrales de Varsovie
(Warszawskie Spotkania Teatralne), offrant de nombreuses conférences, des ateliers d'écriture
pour le théatre, des concours et des programmes de recherche et d'éducation. D'autres
manifestations ont également été organisées par I'Institut, comme par exemple le festival
réunissant les mises en scéne de Jan Klata (Klata Fest, 2005). A 1'Institut Théatral se trouve
une librairie spécialisée en art de la scéne et une galerie organisant les expositions temporaires
sur la thématique théatrale.
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plus de mille enregistrements de spectacles, de répétitions et de films
documentaires sur la thématique théatrale. Organisateur de manifestations
scientifiques et culturelles, 1'Institut stimule le débat sur le théatre contemporain,
diffuse et valorise la recherche qui lui est consacrée.

Une documentation tendant a I’exhaustivité et consacrée a la fois a l'actualité et
a l'histoire du théatre polonais est mise en ligne par I’équipe de I’Institut sur le
portail e-teatr.pl. Quotidiennement mise a jour, cette base de données, en plus de
recueillir une revue de presse des critiques publiées, permet aux spectateurs
d’exprimer leur point de vue sur les créations récentes. Les reportages télévisés,
les interviews avec des artistes et les extraits de représentations theéatrales
publiés sur le portail www.e-teatr.tv sont également une source indispensable a
I’¢tude du théatre contemporain polonais.

Pour I’étude du au théatre de Grande-Bretagne, ce sont Les Archives du
Theatre National de Londres et Victoria & Albert Theatre & Performance
Museum Archive qui offrent le plus grand nombre de sources. Un fonds audio et
audiovisuel ainsi que des publications théoriques dédiées aux arts vivants sont

également consultables a la Bibliothéque Nationale du Royaume Uni'?’.

127 Les archives sonores de la Bibliothéque Nationale de Grande-Bretagne (The British

Library) donnent, entre autres, accés aux enregistrements des résultats du projet Performing
the Real au Chalsea Theatre (2009) réunissant les spectacles et les conférences de metteurs en
scene sur le theme du comment le réel est porté par le théatre.

Le catalogue numérisé du fond audiovisuel relatif au théatre expérimental et aux arts vivants
est consultable en ligne a I’adresse suivante :
http://www.bl.uk/reshelp/findhelprestype/sound/drama/dramaex/dramavideo.pdf

(derniere consultation : 03.01.2015).
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Les Archives du Théatre national de Londres ont été¢ fondées en 1993. Elles
conservent les documents antérieurs a sa création. Ce sont des documents
administratifs et techniques, relatifs a 1'activité du Royal National Theatre fondé
en 1963.

The OId Vic, c'est ici que s'est installée de 1963 a 1976 la compagnie de Royal National Theatre en
attente de ses nouveaux locaux dessinés par I’architecte Sir Denys Lasdun.

La collection comprend également des documents de la fin du XIX® et du début
du XX° siécle témoignant d’une volonté de création d’un théatre national de
Grande-Bretagne ainsi que le fonds Sir Edwin Lutyens consacré a I’architecture
du siége du Théatre National situé depuis 1976 au South Bank.

Pour préserver les informations concernant la production, en amont et en aval
d’un spectacle, les Archives gardent la correspondance avec la Société
d’Auteurs (Society of Authors), les textes de pieces annotés par les metteurs en
scéne (détails des entrées et des sorties des acteurs en sceéne, les postures du
corps et autres détails du jeu), certaines esquisses de costumes (et parfois méme

128

les tailles des acteurs qui les portaient ), les notes et les photos témoignant de

changements, d’évolutions ou d’accidents survenant pendant les répétitions ou

128 Les chercheurs ne sont pas autorisés a accéder a toutes les informations confidentielles
soigneusement écartées par ’archiviste, Gavin Clarke, avant la transmission du dossier au
demandeur.
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les représentations'*’, les projets de décors et de lumiéres, les informations sur
les effets sonores ou sur la durée du spectacle. En aval des productions, les
archives regroupent les programmes, les affiches *°, les photographies de
productions jusqu’a fin 2001, les enregistrements sonores et audiovisuels des
mises en scenes et des rencontres avec les équipes artistiques, les coupures de
presse et aussi les « bibles » ' de plus de cinq cent trente productions du
Théatre national comprenant les plans de la salle, les schémas des dispositifs
scéniques, les fiches techniques, les comptes rendus de réunions avec les
équipes créatrices. Depuis 1995, tous les spectacles produits par le Théatre
national sont enregistrés a I’aide d’une caméra fixe et les films sont entreposés
aux Archives. Les régisseurs son et lumicres transmettent régulierement leurs
fichiers aux Archives en enrichissant ainsi les collections musicales, de sons et
de lumicre. Le National Theatre Archives conserve aussi les comptes rendus
annuels de I’activité du Théatre national de Londres (Royal National Theatre of
Great Britain), les dossiers pédagogiques a destination du public scolaire et
parfois les fiches de paies des acteurs. Depuis quelques années, tous les
départements du Théatre national (direction, relations avec le public,
communication, production, comptabilité, billetterie, régie lumiére, régie son)
doivent procéder selon un protocole spécial de gestion des ressources en
sauvegardant ou détruisant des documents avant leur transmission aux Archives,
qui se confrontent actuellement aux problémes du manque d’espace.

Si le theéatre est un art éphémere, les archives du théatre permettent
d’imaginer la production et d’avoir un accés — grace aux sources manuscrites,
imprimées, iconographiques et audiovisuelles mises a la disposition du

chercheur — aux méthodes de travail des €quipes artistiques. Ce sont les

12 L es photographies de répétitions au Théatre national ont été publiées par Lyn Haill dans In

Rehearsal at the National: Rehearsal Photographs 1976-2001, Oberon Books, Londres, 2001.
P01 a collection des affiches du Théatre national de Londres est consultable en ligne a
I’adresse suivante : http://posters.nationaltheatre.org.uk/ (derni¢re consultation : 07.01.2015).
B! Les « bibles » sont établies afin de rendre possible une éventuelle reprise du spectacle et
contiennent ainsi toutes les indications pouvant s’avérer utiles a une telle entreprise.
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Archives théatrales du Victoria & Albert Museum qui révelent aux chercheurs
les détails émouvants de la production du spectacle légendaire d’Anéantis
(Blasted) de Sarah Kane mis en scene par James MacDonald, présenté pour la
premicére fois le 12 janvier 1995 au Royal Court Theatre de Londres. La
représentation a provoqué a I’époque une tempéte médiatique, faisant la une des
journaux et heurtant le public par les scénes de violence de guerre, de viol et de
torture. A I'époque, le texte de la dramaturge, Sarah Kane, considérée désormais
comme une des plus grandes du théatre britannique, a ¢été¢ violemment attaqué
par les critiques, qui y ont vu une volonté immature a provoquer et a choquer le
public. Aux Archives du V& A4 Museum le contenu de la « bible » de ce
spectacle est consultable, il présente I’emploi du temps quotidien de la
production, le texte de la piece richement annoté, les fichiers du directeur
technique et du régisseur général précisant les moments d’explosions dans les
coulisses, de déplacements des décors, les accessoires a mettre a la disposition
des acteurs, et toutes les évolutions de la machinerie de la scéne. Les Archives
donnent également acces aux fiches du régisseur des lumieres, a la liste des
décors, au plan du dispositif scénique, aux notes prises pendant les répétitions a
destination des membres de 1’équipe et a une photographie de la production.

Les premicres collections du V' & A en spectacle vivant proviennent, dans
les années 1920, d’un don du fonds privé de Gabrielle Enthoven. Ce don
comprenait les produits dérivés-souvenirs de spectacles, les livres et les
photographies. Depuis, la collection ne cesse de grandir. Les V & A Theatre and
Performance Archives regroupent un large champ de documents parmi lesquels
mémoires, lettres, manuscrits, contrats, factures relatives a 1’opéra, a la dance,
au ballet, théatre musical et de marionnettes, au cirque et aux arts vivants. Le
fonds est aussi constitué¢ d’une grande variété de documents tels des produits
dérivés, des plans architecturaux, des costumes et accessoires, des registres
comptables des théatres, des marionnettes, des partitions de musique de scene et

méme des billets, le tout couvrant la période du XVI® siécle a nos jours. La
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mission de V' & A étant de préserver a la fois l'histoire des arts vivants et
d’informer sur les pratiques les plus récentes en Grande-Bretagne. Certaines des
maquettes de scénographie, de machinerie et d’équipement de la scéne, des
costumes, des affiches, des masques, des tableaux et des photographies de ces
fonds sont actuellement exposé€es a Victoria and Albert Museum. D’autres
documents peuvent étre consultés a la salle de lecture au Blythe House dans le
quartier de Kensington Olympia ou sont ¢galement accessibles aux lecteurs les
collections des Archives Nationales d’Audiovisuel des Arts Performatifs (zhe
National Video Archive of Performance).

L’adhésion a I’Association Galloise pour la Dramaturgie (The Drama
Association of Wales) a Cardiff permet 1’exploration de la plus grande
bibliothéque consacrée a 1’écriture pour le théatre en Europe. Son catalogue
contient plus de trois cent mille ouvrages de la dramaturgie, des biographies, des
ouvrages critiques, des analyses techniques d’art de la scene (le jeu d’acteur, la
musique au théatre, la scénographie, etc.) ainsi que toute la collection de
I’ancienne British Theatre Association. Cependant, pour le visionnage des
enregistrements de spectacles, ce sont les bibliotheques de I’Université¢ de
Glamorgan (et plus précisément celles de I’Ecole des industries de la création et
de la culture et de la Faculté des sciences humaines et sociales) qui s’averent
encore plus pertinentes.

La principale source des fichiers sonores en ligne consacrée au théatre
britannique est le site TheatreVOICE. Ces archives en ligne réunissent les
propos de lI'ensemble de la communauté des journalistes a travers le Royaume-
Uni et de l'ensemble des praticiens du théatre et des représentants de 1'industrie
théatrale britannique. Le portail a été créé en 2003 en mémoire de Sarah Kane et
pour voir s’il était possible de parler du théatre d'une nouvelle maniére : en
permettant aux critiques de sortir des contraintes habituelles de la presse €crite et
aux acteurs, scénaristes, dramaturges, metteurs en sceéne, scénographes,

costumiers d'étre également entendu. Le portail a été fondé par Dominic
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Cavendish > et est animé notamment par David Benedict >, Rachel
Halliburton** et Aleks Sierz'*>. Le Musée du théatre et le Département du
théatre et de la performance au Victoria & Albert Museum, ont fourni une
assistance technique et un lieu pour les enregistrements de matériaux et
assument les responsabilités de gestion du site depuis I'ét¢ 2005, afin de

préserver ces archives de plus en plus amples de TheatreVOICE."®

La question de la volonté politique en France d'éparpiller les sources
théatrales

Le département des Arts du spectacle de la BNF et les archives du Théatre
de 1’Odéon de Paris fournissent les sources utilisées ici notamment pour illustrer
la sous-partie intitulée « Les mots garantis par le réel ? De 1’écart entre le réel et
sa représentation dans le Requiem pour Srebrenica d’Olivier Py ». Quant au

chapitre « Représenter ’histoire au festival d’Avignon de 1947 a 2010 : de la

132 Auteur dramatique et dramaturgiste, il est également critique théatral. Rédacteur en chef
adjoint de la rubrique théatre de Daily Telegraph, il a aussi écrit des nombreuses critiques
théatrales pour Independent, Time Out et Big Issue magazine. Dominic Cavendish est
également 1’'un des fondateurs de Theatrevoice.com. (Biographie rédigée d'aprés The
Playwrights Database, http://www.doollee.com/PlaywrightsC/cavendish-dominic.html
[derniére consultation : 09.12.2014]).

133 Actuellement, correspondant et critique principal du théatre a Londres pour Variety. En
1994, il rejoint I’équipe des journalistes de The Independent ou il est chroniqueur du théatre,
de l'opéra, de la danse, du cinéma et de la télévision avant d’étre nomme en 1998 le rédacteur
de la rubrique théatre. En 2002, il devient rédacteur du département des arts a The Observer.
3% Actuellement, I’adjointe du rédacteur en chef du Time Out, elle a été journaliste
indépendante a New Statesman, critique théatral a l'Evening Standard et chroniqueur du
théatre alternatif (Fringe theatre) et de créations indépendantes a The Independent.

135 Auteur de In-Yer-Face Theatre : British Drama T oday (Faber, 2001), coéditeur de
TheatreVOICE, Aleks Sierz est journaliste et critique théatral. 1l a écrit The Theatre of Martin
Crimp (Methuen, 2006) et John Osborne's Look Back in Anger (Continuum, 2008), a rédigé
I’entrée « Sarah Kane » au The New Dictionary of National Biography (Oxford University
Press, 2004), et de nombreux articles dans les revues spécialisées du théatre telles que New
Theatre Quarterly et Contemporary Theatre Review. 1l publie au The Sunday Times, The
Daily Telegraph et The Independent. Professeur invité a Rose Bruford College, il enseigne
également ’histoire de la dramaturgie britannique de I’aprés-guerre a la filiale londonienne de
I’Université de Boston.

B¢ Cf. Archives audio: http:/www.theatrevoice.com/about-us/ (derniére consultation :
13.11.2014).
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falsification a la recherche de 1’authenticité », il s’appuie sur les archives du
Festival d’Avignon déposées soit a 1’Association Maison Jean Vilar soit a
I’antenne de la Bibliothéque nationale de France (BNF) a Avignon.
En effet, la Maison Jean Vilar détient une partie importante des sources
consacrées au festival d’Avignon depuis la premiere Semaine d’Art en 1947
jusqu’a aujourd’hui. La collection recueille notamment les archives personnelles
de Jean Vilar'”’, les maquettes de scénographies de ses spectacles, les costumes
et mises en scéne qu’il a créés a Avignon et au Théatre National Populaire de
Chaillot. Y sont ¢galement rassemblés les enregistrements audio et vidéos de
trés nombreuses représentations du Festival d’Avignon, les films documentaires
qui y sont consacrés, les reportages du journal télévisé, les affiches, les dossiers
de presse et ¢également les photographies et les programmes de spectacles.

Une riche collection d’enregistrements de spectacles et de reportages
sonores et vidéos du Festival est également accessible a 1’Institut national

d’audiovisuel (Ina) a Paris.

Des sources vivantes : les entretiens

D’autres sources ont participé a la rédaction de la sous-partie consacrée
aux représentations de I’histoire au Festival d’Avignon comme [’interview
public du 12 mars 2012 a DI’Institut d’histoire culturelle européenne-Bronistaw
Geremek avec Jacques Téphany. La discussion avec le directeur de la Maison
Jean Vilar a été orientée vers des sujets pertinents du point de vue de I’histoire
culturelle, comme la réception des spectacles ou les sociabilités accompagnant
le Festival d’Avignon. Elle a porté, tout d’abord, sur les publications dédices a

I'histoire du festival d'Avignon et notamment sur le livre écrit par Antoine de

137 /s - - . . g , .
Voir sur Jean Vilar le chapitre Les représentations de [’histoire européenne au Festival

d’Avignon de 1947 a 2010 — étude de cas.
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Baecque

et Emmanuelle Loyer, professeur dhistoire contemporaine a
Sciences Po de Paris, spécialiste de Il'histoire culturelle des sociétés
contemporaines. Jacques Téphany — directeur de la revue trimestrielle, Les
Cahiers de la Maison Jean Vilar, paraissant depuis 1982 — a ensuite témoigné
de ses rencontres avec le metteur en sceéne 1égendaire et de son expérience du
Festival Off. 11 a terminé par une analyse du répertoire avignonnais, des
évolutions de ses publics et des sociabilités du Théatre populaire national
(T.N.P)"*. La rencontre avec Jacques Téphany a permis de recueillir un
témoignage de premieére main. Ce témoignage du Directeur délégué¢ de
l'association Jean Vilar contribue a enrichir la rédaction de la partie consacrée au

Festival d’Avignon, un lieu privilégié pour observer 1’évolution des

représentations que se font de 1’histoire les sociétés européennes.

138 . s . . )
Professeur des Universités a 1’Université de Paris Ouest, Nanterre. Auteur, entre autres, de

La traversée des Alpes: Essai d'histoire marchée (Gallimard, Paris, 2014), de Histoires
d'amitiés (Payot, Paris, 2014) et avec Lucien Attoun de Pour un thédtre contemporain (Actes
Sud Editions, Arles, 2014).

139 Dans I’entrée « Théatre national de Chaillot », Jean Chollet donne la definition suivante du
T.N.P.: « Lorsque le 20 aolt 1951, sur proposition de Jeanne Laurent, sous-directrice des
spectacles au secrétariat d'Etat aux Beaux-Arts, Jean Vilar est nommé a la direction du palais
de Chaillot, celui-ci était occupé par I'O.N.U. Vilar inscrit son projet artistique dans une
filiation avec la tentative de Firmin Gémier inaugurant en 1920, dans une salle du palais du
Trocadéro, le premier Théatre national populaire, qui ne vivra que peu de temps. De 1951 a
1963, le sigle du T.N.P. va étre emblématique du renouveau du théatre frangais. Dans cette
salle immense (37 metres du nez de scene au dernier spectateur), dont il avouait qu'elle
provoquait chez lui "des symptdmes de paralysie mentale", Vilar trouvera, en jouant sur la
rigueur et le dépouillement de la représentation, les moyens de conquérir un nouveau public.
Il va s'assigner trois obligations majeures : "un public de masse, un répertoire de haute
culture, une régie qui ne falsifie pas les ceuvres". Pour lui, esthétique et éthique vont de pair. Il
privilégie l'acteur-interprete et la langue du pocte face a l'artifice et a l'illusion, pour "éveiller,
par le moyen des grandes ceuvres théatrales, la compréhension des étres et des choses de ce
monde". Durant cette période plus de cinq millions de spectateurs ont assisté aux 3 382
représentations du T.N.P. Le 31 aoit 1963, le mandat de Vilar prend fin. Georges Wilson lui
succede dans un esprit de continuité. Il ouvre davantage le T.N.P. aux auteurs contemporains,
et fait aménager a cet effet la salle Gémier (400 places). Aprés avoir connu des fortunes
diverses, et devant les revers de sa politique, il quitte en 1972 le T.N.P. qui, I'année suivante,
sera transféré au Centre dramatique national de Villeurbanne, sous la direction de Roger
Planchon et Patrice Chéreau. » (Jean Chollet, « Théatre national de Chaillot », Encyclopcedia
Universalis, URL : http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/theatre-national-de-chaillot/
(derniere consultation : 29.11.2014).
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Pour clarifier le contexte conduisant a la « mise a jour » et aux
transformations du réalisme théatral au tournant du XXI° siécle, nous nous
sommes intéressés plus particuliecrement au Festival mondial de théatre de
Nancy'®’. Ce travail participant & I’analyse diachronique des réalismes a travers
I’histoire des avant-gardes théatrales du XX° siécle, s’appuie sur la consultation
des fonds de Mlle Christiane Michel des Archives départementales de Meurthe-

et-Moselle et sur deux interviews accordées par Roland Griinberg'*'.

Trois autres entretiens font partie des sources premicres. IlIs ont été
enregistrés dans le cadre d’un cycle d’émissions durant I’année 2010. « Allers-
Retours » émis a la Radio RCN de Nancy, émissions ayant pour objectif la
valorisation de la recherche en histoire culturelle ont diffusé plusieurs entretiens
avec des praticiens du théatre dans le cadre de nos chroniques sur le théatre du
réel. Sur la maniére de voir le réel au théatre et sur la construction d’un

sentiment d’accés plus direct au réel grice a ’art de la scéne, Michel Didym'* a

143 144

¢été interviewé sur les ondes ainsi que David Lescot ™ et Gilles Losseroy . Par

140 Cf. annexe « Du langage de la vérité a la langue de la réalité. Le Festival mondial de
théatre de Nancy et deux troupes des Etats-Unis : Bread and Puppet Theatre et le Teatro
Campesino ».

'“I'Né en 1933, artiste graveur lorrain, illustrateur et scénographe, Rolland Griinberg est
I’auteur avec Monique Demerson de Nancy sur scénes : au carrefour des thédtres du monde,
livre publié a Nancy en 1984 ou il recueille des textes et des documents sur le Festival
mondial du théatre de Nancy.

Il fait partie de 1’équipe d’organisation du Festival deés 1963. 1l dirige la Revue du Thédtre
Universitaire, qui reste une source précieuse sur I’histoire du Festival créé par Jack Lang. Il
est I’auteur de nombreuses affiches et couvertures de programmes et invite a Nancy Jerzy
Grotowski.

142 Comédien et metteur en scéne de théatre, Michel Didym est le créateur de la Mousson
d'été et le fondateur en 2001 de la M.E.E.C. (La Maison Européenne des Ecritures
Contemporaines). Depuis 2010, il dirige le CDN (Centre Dramatique National) de Lorraine-
Théatre de la Manufacture a Nancy.

3 David Lescot est dramaturge, musicien, metteur en scene et théoricien du théatre. Apres la
soutenance de sa these sous la direction de Jean-Pierre Sarrazac, il enseigne en qualité de
maitre de conférences en arts du spectacle a I'Université Paris-X-Nanterre. David Lescot a
écrit notamment Un homme en faillite (Théatre Actes Sud, 2007), L'Européenne (Théatre
Actes Sud, 2007), Nos occupations suivi de La Commission centrale de l'enfance (Théatre
Actes Sud, 2008) et Le Systeme de Ponzi (2012, Théatre Actes Sud).
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ailleurs, I’interview d’ « Allers-Retours » avec le professeur Michat

145

Mastowski ™ consacrée a L'Age d'or du thédtre polonais de Mickiewicz a

46

Wyspianski, Grotowski, Kantor, Lupa, Warlikowski... '*® a été une source

d’informations dans le traitement diachronique des sources du théatre polonais.

Le fonds Tordjman'*’ des Archives départementales de Meurthe-et-
Moselle donne accés aux documents qui servent a I’étude sur le spectacle
Daewoo représentant le coeur de conflits sociaux actuels ayant trait au travail et
a la répartition des produits du travail. Les documents les plus pertinents pour
une approche scientifique en histoire culturelle sont, dans ce fonds, les
renseignements relatifs a la réception du spectacle par les groupes scolaires (la
correspondance avec les éléves de 1°° ES1 du Lycée FR de Chateaubriand a
Combourg) et aussi la correspondance électronique entre Charles Tordjman et
Francois Bon'*, les projets du dispositif scénique, les informations sur la
création du spectacle au festival d’Avignon le 18 juillet 2004, sa tournée et les
manifestations qui 1’accompagnent (expositions, conférences, rencontres avec

les ouvrieres licenciées). A été €galement classée dans ce fonds d’archives la

1% Fondateur en 1991 de la compagnie La Mazurka du Sang Noir avec laquelle il a mis en

scene, entre autres, des textes d’auteurs contemporains. Ainsi, en 2001, il a présenté La
Mangeuse de crottes de Jean-Gabriel Nordmann (2002, L’Avant-Scene théatre), en 2003
L'Homosexuel ou la difficulté de s'exprimer de Copi (1998, Christian Bourgois), en 2009 Les
Détours Cioran de Matéi Visniec (2007, Editions Lansman) et en 2011 La Croisade des
cochons de Pierre Cleitman (2010, texte non publi¢). Maitre de conférences en études
théatrales a I’Université de Lorraine.

5 Michel Mastowski est professeur de littérature polonaise a 1’Université de Paris IV-
Sorbonne. Eminent spécialiste du théatre romantique, il a traduit du polonais, entre autres, /es
Aieux (Dziady) d’Adam Mickiewicz et Kordian de Juliusz Stowacki.

146 Agnieszka Grudzifiska, Michel Mastowski (sous la dir. de), L'dge d'or du thédtre polonais
de Mickiewicz a Wyspianski, Grotowski, Kantor, Lupa, Warlikowski, Editions de I'Amandier,
Paris, 2009.

47 Charles Tordjman est directeur du festival Passages et ancien directeur du CDN Nancy-
Lorraine Théatre de la Manufacture.

¥ Berivain né en 1953, auteur notamment de Daewoo (2004), roman et piéce de théatre « qui
emprunte au journalisme de reportage ses méthodes d'enquéte pour dire comment les
délocalisations industrielles saccagent la vie des travailleurs » (notice rédigée d’apres : Michel
P. Schmitt, « Bon Francois (1953- ) », Encyclopcedia Universalis, http://www.universalis-
edu.com/encyclopedie/francois-bon/ (derniere consultation : 09.12.2014).

66


http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/francois-bon/
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/francois-bon/

correspondance qui a suivi I’obtention par C. Tordjman du prix Moli¢re du
meilleur spectacle du théatre public en région. Les mots de félicitations ont alors
¢té adressés aux créateurs du spectacle par de trés nombreux hommes politiques,
syndicalistes, dirigeants d’institutions, collégues, spectateurs et amis. Dans le
portefeuille 135J64 sont également archivés une revue de presse dédiée au
spectacle et les détails de la production. Source d’information non seulement sur
les conditions financiéres pour une représentation hors du CDN de Nancy-
Lorraine dont la capacité d’accueil (cent quatre-vingt-seize spectateurs) mais
méme sur le poids du plafond faisant partie de la scénographie (une tonne), le
temps du montage et du démontage du plateau et tout autre ¢lément de la fiche
technique.
Afin de diversifier les sources sur le spectacle Daewoo, ont €té aussi interviewes
plusieurs collaborateurs de cette création, tels que Frangois Bon (I’auteur du
texte), Aurelie Pertusot (ouvreuse au Théatre de la Manufacture en 2004, a
I’époque de la représentation de la piece en question,), Samira Sédira (actrice) et
Cidalia da Costa (costumicre).

D’autres interviews ont ¢t€¢ menées notamment pour affiner 1’étude du
réseau théatral international et les transferts d’idées et de styles au sein de la
création pour le théatre d’aujourd’hui. A ce titre, ont été utilisé dans ce travail

les témoignages d’Agnieszka Zgieb '* | Jerzy Jarecki "’ , Przemystaw

149« Agnieszka Zbieb est née & Wroctaw, en Pologne en 1970. Aprés une formation en Arts

plastiques en 1990, elle s’installe en France, et depuis travaille dans les structures liées au
spectacle vivant (Centre national du Théatre a Paris, Théatre du Nord a Lille, Théatre des
Amandiers a Nanterre, Théatre de ’Odéon, Théatre de la Ville, Théatre National de Chaillot a
Paris, Le Préau CDR de Vire), occupant des divers postes, comme assistante a la mise en
sceéne, chargée de production ou responsable de la billetterie. En parallele, elle organise des
expositions et des rencontres autour de 1’art contemporain, et se consacre dés 1999 a la
traduction, 1’adaptation et a la régie des surtitrages des spectacles en langue polonaise
présentés en France: Nosferatu inspiré de B. Stoker, mise en sceéne par G. Jarzyna, Songe
d’une nuit d’été de W. Shakespeare par M. Kleczewska, Punch de W. Szelachowski, et celles
de K. Lupa : Persona. Marilyn ; Factory 2 ; Extinction de T. Bernhard (version filmée) ; Le
Maitre et Marguerite de M. Boulgakov ; Les Freres Karamazov de F. Dostoievski, puis,
d’interviews et d’articles sur le théatre pour France culture, le Festival d’Automne et les
cahiers-programmes des théatres. En 2003 et 2004 elle collabore a la revue Mouvement et
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Nowakowski ', Pascale Brencklé °“, David Lescot, Charles Tordjman et Michel
Didym. Les interviews, sources brutes utilisées dans cette recherche, sont
systématiquement signalées en début de chaque chapitre concerné par

I’utilisation de ce type de matériaux.

S’immerger dans le réseau de praticiens et d’administrateurs de spectacle
vivant

L’initiative de s’associer au festival Traverses durant I’année universitaire
2010/2011 a été une occasion d’¢largir I’acce€s aux sources de par 1’¢laboration
commune d’une programmation centrée sur le théatre polonais. Aprés avoir
accepté notre proposition de coopération, le recteur de 1’Ecole Nationale

Supérieure d'Art du Théatre de Ludwik Solski (PWST, Panstwowa Wyzsza

Didaskalia comme correspondante et traductrice, en 2011 avec Qutrescene. Elle travaille
¢galement avec K. Warlikowski : Purifies, Krum, (A)pollonia, Contes africains, Kabaret
warszawski. Autres piceces traduites : P. Nowakowski, Le Printemps ; Ton, Ta,...,
M. Przesluga, Blé (piece pour jeune public), K. Lupa, Triptyque Persona dont Persona. Le
corps de Simone a regu l'aide a la traduction de la Maison Antoine Vitez en 2013. » (Cité
d'apres la fiche du traducteur de la base de données de la Maison Antoine Vitez).

130 Actuellement chargé de la programmation au Théatre National Stary de Cracovie, Janusz
Jarecki a joué dans deux spectacles du Théatre Cricot 2 de Tadeusz Kantor. Premierement, il a
incarné le violoniste dans Je ne reviendrai jamais (Nigdy tu juz nie powrdce, création :
Cracovie, le 23 avril 1988). Ensuite, il a endossé le role de I'homme de pouvoir dans
Aujourd'hui, c'est mon anniversaire (Dzis sq moje urodziny, création : Cracovie, le 10 janvier
1991). 1l était aussi acteur dans Beckettiana selon Samuel Beckett, mis en scene par Lestaw et
Wactaw Janicki (création: le 11 novembre 1992).

131 przemystaw Nowakowski (né le 13 septembre 1970 & Varsovie) — scénariste, dramaturge
et metteur en scéne. Scénariste de films tels qu’Egoistes de Mariusz Trelinski, ou Katyn
d’Andrzej Wajda. Son scénario Ce dernier dimanche écrit avec Dariusz Gajewski a remporté
le prix pour le scénario sur l'Insurrection de Varsovie. Il est l'auteur de plusieurs picces de
théatre a succes, dont Trois femmes autour de mon lit (Trzy kobiety wokot mojego tozka, mise
en scene : Bogdan Hussakowski, création : Teatr Polski, Wroctaw, le 28 février 2003).
(Biographie cité d'apres la fiche d'artiste de la bibliotheque en ligne de 1'Institut national de
l'audiovisuel (http://ninateka.pl/film/na-kredyt-30-minut-studio-munka) [traduction : AS]
(derniére consultation : 14.11.2014).

152 Actuellement responsable des relations publiques au Théatre de la Manufacture-CDN
Nancy-Lorraine, Pascale Brencklé a été avant responsable des relations publiques au Maillon-
Théatre de Strasbourg-scéne européenne.
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Szkota Teatralna im. Ludwika Solskiego) de Cracovie'™, le professeur Ewa
Kutry$, a proposé de montrer deux spectacles préparés par les étudiants en
derniere année d’études. Le premier étant musical, intitulé La Chanson russe
(Piosenka rosyjska) et dirigé par Beata Fudalej'* et le deuxiéme un spectacle en
décors d’époque, Dames et Hussards (Damy i Huzary, 1825) d’Aleksander

: . 155
Fredro, mis en scéne par Jerzy Trela .

153 1’ Académie des Arts de la Scéne de Ludwik Solski (PWST) est le conservatoire d’art
dramatique le plus célebre, prestigieux et reconnu en Pologne. L’école de Cracovie compte
parmi ses anciens étudiants de grands metteurs en scéne tels (que par exemple) Jerzy
Grotowski, Krystian Lupa ou Krzysztof Warlikowski.

134 Beata Fudalej est actuellement actrice au Théatre National de Varsovie. Dans les années
1989 a 2003, elle a notamment joué¢ notamment au Vieux Théatre de Cracovie dans les
spectacles qui ont marqué le plus significativement [’histoire contemporaine du théatre
polonais : dans Le Mariage (Slub) de Witold Gombrowicz, mis en scéne de Jerzy Jarocki
(1991) et dans I’Exhumation (Grzebanie) d’aprés Stanistaw Ignacy Witkiewicz du méme
metteur en scene (1996).

Elle a également incarné des rdles dans des spectacles dirigés par Andrzej Wajda (Mishima,
1994; Un chapeau de paille d'Italie d’Eugéne Labiche, 1998), par Krystian Lupa (Malte, ou le
triptyque de l'enfant prodigue de Rainer Maria Rilke, 1991 ; Les fréres Karamazov d’apres
Fiodor Dostoievski, 1990, 1999) et par Jerzy Grzegorzewski (Une soi-disant [’humanité dans
la folie (Tak zwana ludzkos¢ w obledzie] (d’apres S. 1. Witkiewicz, 1992; Les Aieux — douze
improvisations (Dziady — dwanascie improwizacji) d’Adam Mickiewicz, 1995).

En 2002, elle a joué¢ dans Une nuit de juin (Noc czerwcowa) de Jarostaw Iwaszkiewicz,
spectacle du Théatre de la T¢élévision, mis en scene par Andrzej Wajda.

13 Jerzy Trela est metteur en scéne, acteur et pédagogue polonais. Légende vivante du théétre
polonais, 1'un des fondateurs du Théatre STU de Cracovie (Teatr Scena STU), il est depuis
1969 l'acteur du Vieux Théatre de Helena Modrzejewska. C’est ici qu’il a créé des roles qui
sont devenus classiques et dont certains sont énumérés dans la suite de cette note.

Il a ainsi joué, entre autres, chez Konrad Swinarski dans Adieu, Judas (Zegnaj, Judaszu
d’Treneusz Iredynski, 1971) et dans les nouvelles lectures de création de personnages
romantiques de Gustave-Conrad dans les Aieux (Dziady d’A. Mickiewicz, 1973) et de Conrad
dans Wyzwolenie de Stanistaw Wyspianski, 1974). 1l était ’acteur de Jerzy Jarocki dans Les
Cordonniers (Szewcy de S. 1. Witkiewicz, 1971), dans La vie est un songe de Pedro Calderon
de la Barca (1983) ou dans Le Mariage (Slub de W. Gombrowicz, 1991). Jerzy
Grzegorzewski lui a attribué une place a part dans ses spectacles : Les Noces (Wesele de
S. Wyspianski, 1977), Une soi-disant [’humanité dans la folie (Tak zwana ludzkos¢ w
obledzie d’apres S. 1. Witkiewicz, 1987), Les Aieux — douze improvisations (Dziady —
dwanascie improwizacji) d’Adam Mickiewicz, 1995.

Un autre metteur en scéne ayant su découvrir le talent de Jerzy Trela a été Krystian Lupa. 1l
lui a confié le réle-titre dans Le Retour d’Ulysse (Powrot Odysa de S. Wyspianski, 1999) et le
role de Joachim von Pasenow dans la deuxieéme partie de Les Somnambules d’Hermann Broch
(1995).

J. Trela a aussi joué le role-titre dans Le roi se meurt ou les cérémonies d’Eugéne Ionesco,
spectacle signé par Piotr Cieplak (Krdl umiera, czyli ceremonie, 2008). Egalement acteur de
cinéma polonais, il a jou¢ en 1999 dans Messire Thadée (d’apres Pan Tadeusz
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Dans ce contexte de coopération avec la quinzieme édition du festival Traverses,
la rencontre en avril 2011 avec une nouvelle génération d’acteurs de théatre
polonais a enrichi le corpus de la mise en scéne de Sois mon rocher (Abide with
me, 1978, cf. annexe) de Barry Keeffe. Ce travail cloturant les études de
Magdalena Miklasz alors (2010) étudiante en mise en scéne et de trois étudiants
dont la spécialité était le « jeu d’acteur »'°° s’inscrit dans la catégorie de la
deuxiéme posture face au réel (cf. annexe).

L’interview réalisée avec Beata Fudalej, est une source de premiere main et a
enrichi la recherche consacrée aux « visages du réalisme »'~ dans I’histoire du
théatre polonais (cf. Introduction a cette these).

La participation au jury du Concours national de Théatre — organisé en
mai et en juin 2012 par le CROUS de Nancy-Metz et le CNOUS, en partenariat
avec le CROUS d’Aix-Marseille, 1’Universit¢ d’Avignon et des pays du
Vaucluse et le Théatre Universitaire de Nancy'™® — a permis d’étoffer les
sources sur le théatre francais et de rencontrer des acteurs institutionnels du

spectacle vivant, tels que Dominique Répécaud'®®, Alain Billon'®, Pierre Mac-

d’A. Mickiewicz), film réalisé par Andrzej Wajda ; en 1973 dans La clepsydre de Wojciech
Jerzy Has (Sanatorium pod Klepsydrg d’apres le récit de Bruno Schulz) et en 2001 dans Quo
vadis dirigé par Jerzy Kawalerowicz, d’apres le roman historique de Henryk Sienkiewicz.

Cité d’apres : les archives en ligne de Jerzy Grzegorzewski http://jerzygrzegorzewski.pl/
(derniere consultation : 18.11.2014) [traduction: AS].

1% Bad? mi opokq de Barry Keeffe, mise en scéne : Magdalena Miklasz, sous la direction
pédagogique de Mikotaj Grabowski, création : PWST, Cracovie, le 10 février 2010.

"7 Nous faisons ici référence a Iarticle de Louise Vigeant, « Visages du réalisme a travers
I’histoire du théatre », Jeu : revue de thédtre, n° 85, 1997, p. 56-64.

'8 e final du concours se déroulant a Nancy a été précédé par une sélection régionale des
spectacles opérée dans chaque CROUS par un jury composé de partenaires locaux et de
professionnels du théatre. Un ou deux spectacles retenus par région ont été envoyés a Nancy,
sous forme de DVD. Au total quatorze compagnies étudiantes se sont inscrites. Le jury
national, dont nous avons été membre, s’est réuni une premiere fois a Nancy, le jeudi 3 mai
2012, afin de choisir suite au visionnage des vidéos des spectacles les quatre troupes
finalistes. Puis, ce méme jury s’est réuni les 7 et 8 juin 2012, afin de sélectionner deux
gagnants parmi les quatre spectacles représentés en salle.

9 Directeur du Centre Culturel André Malraux-Scéne Nationale de Vandoeuvre-1és-Nancy.
' Directeur de l'espace Bernard-Marie Koltés / Théatre du Saulcy de Metz -Scéne
conventionnée par le Ministere de la Culture.
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Mahon '®' ou Christine Milleret '®*. L’enquéte par immersion dans un jury
constitué également de praticiens du théatre (Benoit Fouchard ', Caroline
Bornemann'®, Virginie Hopé'®, Denis Milos'®® ou encore Jacques Rimbert'®’) a
diversifi¢ les points de vue sur I’esthétique, les choix de la forme et du répertoire
proposé par la jeune génération de praticiens du théatre et sur les attentes par

rapport au jeune théatre d’aujourd’hui.

Les spectacles finalistes, relevant du théatre universitaire, et qui ont été
présentés a Nancy au Théatre Mon Désert et a I’Amphithéatre Déléage, ont

intégre le corpus des pieces ¢tudices dans la présente these (cf. annexe).

Témoignages sur les conditions de la création — la commande et le théditre du
réel

Quant a la circulation de textes et les modalités de leurs réalisations sur un
plateau de théatre, plusieurs témoignages ont éte apportés lors de la journée
d’études du 18 avril 2011 par les dramaturges et les dirigeants d’institutions qui
jugeaient le sujet tout a fait d’actualit¢ dans le contexte de la dramaturgie
contemporaine ou les auteurs, les spectacles et les textes se déplacent
rapidement. Les dramaturges polonais soulignaient I’importance des commandes
dans le contexte ou les directeurs des institutions souhaitent se rapprocher de
leurs publics en parlant de problémes qui concernent directement les
communautés de spectateurs de leurs théatres. Dans cet objectif, ils proposent

aux dramaturges des sujets liés a I’actualité ou a 1’histoire d’un territoire mais ils

1! Chargé de mission au service Vie associative du Ministére de la Culture.

12 Chargée de mission au bureau de I’éducation artistique et des pratiques amateurs au
ministeére de la Culture.

163 Auteur, metteur en scéne.

1% Metteuse en scéne.

15 Comédienne et auteure.

1% Metteur en scéne, directeur artistique du Théatre Universitaire de Nancy.

17 Auteur et metteur en scéne.
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laissent & 1’écrivain la liberté du traitement. Aussi bien Michat Walczak'®® que
Maciej Kowalewski'® ont écrit en réponse a une commande de cet ordre. La
premic¢re commande célébre qui se situe apres les mutations de 1989 et de 1997,
et qui fait partie du corpus, a ét¢ La Ballade sur Zakaczawie (Ballada o
Zakaczawiu)'"°. Maciej Kowalewski a participé a ce projet d’écriture collective
lancée par Jacek Gtomb, directeur du théatre a Legnica. Le metteur en scene a
command¢é alors une piéce intimement liée aux problémes locaux et qui est
devenu un mode¢le pour d’autres théatres qui ont commencé eux aussi a puiser
dans des sujets liés au territoire local.

C’est dans cette logique que Michat Walczak a écrit sur commande de Piotr
Kruszezynski'' La Mine (Kopalnia) pour le Théatre de Jerzy Szaniawski de

Walbrzych dont la premiére a eu lieu le 10 septembre 2004. Pour la rédaction de

18 N¢é en 1979, il est I'un des dramaturges les plus joués et les plus connus des années 2000.
Ses textes ont été traduits en quatorze langues. La premicre représentation de sa piece, Le Bac
a sable, publiée dans la revue de dramaturgie contemporaine, Dialogue, et mise en scéne par
Piotr Kruszczynski, constitue un des premiers spectacles inaugurant 1’age d’or du Théatre
Dramatique de Watbrzych. Voyage a l'intérieur d'une chambre (Podroz do wnetrza pokoju)
est sa picce la plus célebre. Elle a été réalisée en 2004 au Théatre de la Télévision par Pawet
Miskiewicz et a été publiée dans le recueil dirigé par Roman Pawtowski, La Génération
Porno et d’autres pieces privées de bon gouit (Pokolenie Porno i inne niesmaczne utwory
teatralne, Wydawnictwo Zielona Sowa, Cracovie, 2003). En 2007, M. Walczak met en scéne
au Theéatre Poupée (Lalka) de Varsovie son propre conte pour enfants, Le dernier papa
(Ostatni Tatus) et obtient le titre du metteur en scéne dipldomé du Conservatoire du Théatre de
Varsovie. Puis, il écrit une série de monologues pour un « one man show ». Ce n’est pas un
pays pour les grands hommes (To nie jest kraj dla wielkich ludzi) emporte un grand succes
commercial et lance en 2008 en Pologne I’écriture de spectacles comiques seul-en-scéne
(stand up comedy).

169 Dramaturge, scénariste, acteur, metteur en scene et ancien directeur du Théatre na Woli de
Varsovie. Maciej Kowalewski est diplomé de la PWST de Cracovie. Il a notamment joué dans
les spectacles de Jacek Gtomb et Adam Hanuszkiewicz. Il se fait connaitre grace a ses deux
textes écrits pour le théatre de Legnica : La ballade sur Zakaczawie (Ballada o Zakaczawiu)
consacrée a I’histoire d’un quartier pauvre de Legnica dans les années 1950 a 1990 et Citoyen
M (Obywatel M), sur Leszek Miller, premier ministre polonais de 2001 a 2004. En 2005, il
¢crit une pi€ce inspirée par un concours de beauté de personnes atteintes du SIDA,
apparemment réellement organisé a Botswana. En 2007, pendant sa direction au Théatre na
Woli de Tadeusz Lomnicki, il réalise sa premic¢re mise en scéne de Sperm race (Wyscig
spermy), un spectacle dédié aux travers de la téléréalité.

" Ballada o Zakaczawiu de Jacek Glomb, Krzysztof Kopka, Maciej Kowalewski, mise en
scéne : Jacek Glomb, création : Teatr im. Heleny Modrzejewskiej, Legnica, le 7 octobre 2000.
" Directeur du Théatre Dramatique de Jerzy Szaniawski 4 Walbrzych dans les années 2002-
2008.
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son texte, I’auteur a interviewé les habitants de 1’ancienne ville miniére. Mais la
mise en scéne de P. Kruszczynski et le texte de I’ancien étudiant de 1’Ecole des
hautes études commerciales de Varsovie n’a pas pu apporter de réponses a la
question préalable a la réalisation du projet : de comment sortir de la crise dans
laquelle la ville est plongée. Le spectacle a montré les habitants continuant a
regretter les fermetures des houilléres et c’est en quoi il s’est révélé universel.
Les représentations dans les autres régions, ou le déclin industriel existe, ont
obtenu 1’adhésion du public, qui a pu identifier sa situation avec celle des
personnages mis en scéne. La piece a été aussi jouée a Paris lors de la saison
polonaise Nova Polska (2004) et a Moscou au Festival International de la
Nouvelle Dramaturgie (2005) devant les spectateurs qui se sentaient aussi
concernés que le public de Watbrzych par le sujet du chomage laiss¢ par la

désindustrialisation.

Témoignages sur la diffusion des ceuvres analysées

Le témoignage de Michal Walczak attestait de son expérience personnelle
du fonctionnement de réseaux de la diffusion théatrale contemporaine en
Pologne : revues, tournées, festivals, concours. Il mettait en évidence un
¢change particulierement intense de pieces de théatre existant entre la Pologne et
ses voisins. L’Allemagne, la République Tcheque et la Slovaquie sont
certainement les plus intéressés par la dramaturgie polonaise — c’est aussi dans
ces pays que les picces de M. Walczak ont été le plus souvent jouées.
M. Walczak expliquait aussi comment on devient un dramaturge de profession
et comment on s’integre efficacement sur le marché de la production théatrale
dans le contexte polonais. Il témoignait de la domination du metteur en scene au
théatre polonais, en la comparant au modele de la toute-puissance de ’auteur

dans la tradition théatrale britannique.
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Les témoignages de Denis Milos, Charles Tordjman et de Michel Didym
ont tenté d’apporter des éléments de réponses sur la place qu’occupent dans la
programmation du théatre francais des piéces venant d’autres pays européens, et
inversement. Trois intervenants et praticiens du théatre ont été sollicités pour
discerner les lieux de création théatrale qui influenceraient le plus
significativement leur propre pratique et pour témoigner du comment, de leur
point de vue, se porte 1’édition de pieces européennes en France. Ainsi, Denis
Milos a livré une syntheése de ses expériences de travail sur la programmation du
festival Autour du Théatre Contemporain (ATC) et du festival Traverses. Sa
contribution fournissait des exemples de circulation de la dramaturgie
contemporaine étrangére dans le réseau des théatres universitaires en France.
C. Tordjman témoignait, quant a lui, de I’influence des techniques des théatres
situés a I’est de la France sur son travail de metteur en scéne. Les propos de M.
Didym ont porté sur les festivals de la Mousson d’hiver et de la Mousson d’éte,
une rencontre au croisement des dramaturgies d’Europe et d’ailleurs. Il a aussi
évoqué d'autres festivals de la dramaturgie contemporaine en Europe, ses
propres mises en scene d’auteurs vivants — qu’il a choisis notamment pour leur
pertinence dans le diagnostic de 1’actualit¢ — et les modalités de circulation de
pieces de théatre en Europe (cf. le chapitre Une intensification dans le
fonctionnement de réseaux multiculturels d’échanges dans le domaine du
thédtre européen au XXI° siécle. Les conséquences institutionnelles, politiques,

économiques et esthétiques des pratiques thédtrales connectées).

Témoignage sur la création thédtrale dans le contexte national. « 3rd
Historian : The truth is, every country is invented »'"*

Lors de la journée d’études du 18 avril et de la rencontre avec I’auteur du

19 avril 2011 a la Faculté des Lettres et des Sciences Humaines —

172 « 3éme Historien: La vérité est que chaque pays est inventé. » (David Edgar, Testing the
Echo, Nick Hern Books, London, 2008, p. 59.)
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manifestations organisées dans 1’objectif d’étayer la présente recherche avec des
sources orales — , M. Kowalewski a apporté son point de vue personnel sur les
influences réciproques au sein de la dramaturgie européenne en s’intéressant,
tout comme Aleks Sierz dans Rewriting The Nation. British Theatre Today'”, a
la question de I’identité nationale dont la dramaturgie polonaise serait porteuse.
Il présuppose que la «polonitude» (tout comme A. Sierz analyse la
« Britishness » et I’« Englishness ») de la dramaturgie réside dans la douleur, la
souffrance, la célébration des catastrophes et des malheurs auxquels il attribue
un mot d’ordre : « J’aime ma souffrance car je suis Polonais, tant que nous
vivrons »'™. Pour le dramaturge polonais ou le critique de théatre anglais, il
s’avere cependant que la recherche d’une spécificité nationale de 1’écriture pour
le théatre n’est pas évidente. Les modalités d’€criture ainsi que les sujets traités
prouvent la présence de phénomenes d’influences, et ce qui semble ressortir des
exemples que le témoin-praticien du théatre cite est qu’il n’y a pas moyen
d’isoler la Pologne d’un contexte plus large. Tout comme les dramaturges
frangais ou britanniques, les Polonais se sont largement inspirés de leurs maux
historiques pour donner naissance a des pieces. Ainsi, Le Maire (Burmistrz) de
Matgorzata Sikorska-Miszczuk '> — présentant d’une maniére rituelle le
traumatisme du maire de Jedwabne qui recoit la visite du maire de New York en
proie lui-méme aux traumatismes provoqués par la récente attaque terroriste du
Word Trade Center — fait apparaitre dans cette piece un traumatisme

transocéanique.

'73 Aleks Sierz, Rewriting The Nation. British Theatre Today, Methuen Drama, London, 2011.
174 « Poki my zyjemy » (tant que nous vivrons) — il s’agit ici d’une citation de I’hymne
polonais et d’évocation des souffrances endurées par la nation au cours de I’histoire.

"> Burmistrz de Malgorzata Sikorska-Miszczuk, mise en ondes : Michat Kotanski, Radio-
théatre polonais (Teatr Polskiego Radia), création : le 19 juin 2011.
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Autre exemple, la piéce de Dunja Funke et de Sebastian Majewski, Transfer I'’°,
qui introduit sur sceéne le sujet d’un traumatisme germano-polonais consécutif
aux déplacements de ces deux populations a la fin de la Seconde Guerre
mondiale, montre la souffrance des Polonais et des Allemands qui en furent
individuellement victimes. Une autre piece évoquée par M. Kowalewski ayant
pour sujet le traumatisme engendré par I’Holocauste est celle de Magdalena
Fertacz, intitulée Trash Story'’’. Elle raconte le vécu tragique d’une fillette
allemande dont le fantdme rencontre une famille polonaise qui habite son
ancienne maison sur les « Terres Recouvrées ». La piece de Pawet Grabowski

178 . 179 , )
['"° ou Sex machine '~ de Tomasz Man sont encore une évocation de la

Termina
souffrance que [D’artiste polonais présentait comme caractéristique de la
dramaturgie polonaise. La piece de P. Grabowski, met en sceéne, parfois méme
sur un ton léger, des gens en train de mourir du cancer, qui attendent le départ
pour 1’autre monde depuis le terminal qui se révele étre un hopital. Sex machine
de Tomasz Man traite du complexe d’(Edipe et du traumatisme d’avoir été
appelé a la vie. Les Seeurs coquines de Marek Modzelewski'™ parlent des excés
sexuels parmi des membres du clerge, présents partout en Europe et au-dela. La
piéce grotesque La Bombe de M. Kowalewski'', est également emplie de

souffrance, mais I’expérience qu’elle présente semble plus universelle

qu’exclusivement nationale. Une équipe de tournage américaine filme

' Transfer! de Dunja Funke et Sebastian Majewski, mise en scéne : Jan Klata, création :
Théatre Contemporain (Wspotczesny) de Edmund Wiercinski, Wroctaw, le 18 novembre
2006.

Y7 Trash story albo sztuka (nie) pamieci de Magdalena Fertacz, mise en scéne: Ewelina
Pietrowiak, Théatre Ateneum de Stefan Jaracz, Varsovie, le 21 novembre 2008.

'8 Terminal de Pawel Grabowski, mise en voix : Maciej Kowalewski, Théatre Dramatique de
Varsovie (Dramatyczny m.st. Warszawy-Scena Na Woli im. Tadeusza Lomnickiego),
Varsovie, le 20 octobre 2008.

' Sex machine de Tomasz Man, mise en ondes : Tomasz Man, Radio-théatre polonais (Teatr
Polskiego Radia), création : le 21 novembre 2010.

180 Siostry przytulanki de Marek Modzelewski, mise en scéne : Giovanny Castellanos, Théatre
Dramatique de Varsovie (Dramatyczny m.st. Warszawy-Scena Na Woli im. Tadeusza
Lomnickiego), Varsovie, le 15 novembre 2009.

'8! Bomba de Maciej Kowalewski, mise en scéne : Maciej Kowalewski, création : Centre
artistique M25, Varsovie, le 9 avril 2006.
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I’explosion de la bombe nucléaire & Hiroshima. Elle utilise pour cela les ruines
d’une usine désaffectée, dans une petite ville de province polonaise, touchée par
le chdmage a cause de la fermeture de 1’usine. L’équipe de tournage provoque
ainsi 1’explosion d’anciennes mines, ce qui conduit a la disparition de la
population entiére de la ville. Grace a cela, la ville remporte le prix de
«I’événement le plus tragique de ’année » et vit une renaissance économique.
En somme, les pieces qui représenteraient le courant « nationaliste », comme le
voudrait M. Kowalewski, et qui mettent en avant les maux historiques polonais
dépassent le simple cadre national.

Paradoxalement, M. Kowalewski n’a cit€¢ que succinctement les picces montrées
a la télévision publique polonaise dans le cadre du cycle du « docu-théatre »
(Scena Faktu) qui a présenté de 2006 a 2011 tout un éventail de reglements de
comptes avec ’histoire actuelle de la Pologne. Toujours est-il que les exemples
par lesquels M. Kowalewski a illustré son propos 1’ont conduit a constater qu’il
n’est pas envisageable d’ignorer les phénomeénes d’influences. Si la tendance a
mettre en avant la souffrance semble étre au premier abord une caractéristique
de la dramaturgie polonaise, a I’¢tude des themes que [’auteur évoque, il
apparait qu’il ne s’agit pas d’une spécialité nationale puisque ’Holocauste, les
déplacements de populations, les exceés sexuels de prétres, la naissance et la
mort, parfois dans des conditions tragiques, les bombes qui explosent et les
destins bouleversés des gens releévent d’expériences personnelles tragiques mais

universelles.

Présence récurrente de la thématique du réel dans la programmation des
thédtres francais, britannique et polonais

Le corpus des ceuvres relevant du théatre frangais a été établi a partir d’un
choix de manifestations théatrales, en fonction des festivals, mises en sceénes,
mises en espace et mises en voix réalisés lors des saisons 1997/2010. Elles ont

souvent eu un caractére international, comme dans le cas des festivals de la
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Mousson d’été et de la Mousson d’hiver a la Maison Européenne des Ecritures
Contemporaines (M.E.E.C.) de Pont-a-Mousson ou des éditions annuelles du
festival Autour du théatre contemporain et celles du festival Traverses,
organisées par le Théatre Universitaire de Nancy. Les six catégories qui
organisent ce corpus des ceuvres (cf. annexe) ont €té également choisies en
fonction des spectacles programmés par le festival de I’ Automne a Paris et par le
festival d’Avignon. Le carnet personnel du spectateur, les notes prises lors de
représentations des théatres de la capitale (notamment du Théatre du Rond-
Point, de la Colline, des Abbesses, du Théatre de la Ville de Paris, du Chaillot,
de I’Atelier, de 1’Odéon, du Théatre Lucernaire, de la Comédie Francaise et des
scenes de la banlieue parisienne comme de celles du Théatre 71 ou de la Maison
des Arts a Créteil) y ont également contribué. Sans oublier les représentations
des scénes régionales du CDN de Nancy-Lorraine, Théatre de la Manufacture,
de la Salle Poirel a Nancy, du Centre Culturel André Malraux Scene Nationale
de Vandoecuvre, du Théatre de Sartrouville-CDN, du Carreau-Scéne nationale de
Forbach et de I'Est mosellan et du TNS (Théatre national de Strasbourg).

Nous avons ainsi pu constater que le théatre contemporain n’est pas un bloc
monolithique et que la place occupée par le rapport au réel y est importante. Si
le théatre du réel n’est pas la seule orientation du théatre d’aujourd’hui, il
constitue un leitmotiv du théatre européen a I’aube du XXI° siécle.

En sachant que la Grande-Bretagne, de par sa tradition et son actualité, est
un endroit privilégié pour 1’observation de changements se déroulant dans le
théatre du reel, le corpus des ceuvres rassemblées lors des s€jours de recherches
a Londres et a Cardiff (janvier-aott 2009, aotit 2012, octobre 2012) ne pouvaient
apporter que des résultats fondamentaux pour la recherche de ce phénomene
esthétique européen se caractérisant par la présence du réel sur la scéne. Le

théatre britannique a un impact considérable sur les conceptions de ce courant
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théatral défini récemment par Patrice Pavis'®. Le corpus comprend les ceuvres
traitant de problématique sociale et d’actualité, sujets qui ont été
particuliecrement récurrents notamment dans la programmation du Tricycle
Theatre, du National Theatre (Londres), du Royal Court Theatre, du Hampstead
Theatre.

Le corpus comprenant des mises en sceéne relevant de la programmation
des théatres polonais se constitue en partie du carnet du spectateur. En font
partie la représentation de Ragazzo dell’Europa de René Pollesch au 7R
Warszawa'® ; et une partie du diptyque construit autour de la figure de Simone
Weil, représentation vue au Théatre Dramatique (7Teatr Dramatyczny), le 23
avril 2010, dirigé par Krystian Lupa. En plein deuil national, ce dernier
spectacle a ¢té précédé d'une rencontre. La discussion animée par Leszek
Kolankiewicz'®* et a laquelle a participé Maciej Nowak'® a été consacrée au
sujet de la réaction du milieu théatral a la catastrophe de I’avion présidentiel a
Smolensk le 10 avril 2010, étant donné qu’en raison de cet évenement les
institutions  théatrales ont ¢ét¢ fermées et les festivals annulés. La
déprogrammation de la trentieme €dition des Rencontres Théatrales de Varsovie
permet d’apercevoir, a ce titre, le positionnement du théatre dans la société
polonaise. Le théatre est alors considéré comme peu capable de dépasser le
statut de simple fiction scénique mé€me si ceux qui le font cherchent a approcher
du réel.

La création du théatre polonais a été €galement suivi par la lecture de nouvelles

¢critures théatrales tant dans la revue Dialog, qu’a travers des publications

82 Cf. L’entrée « Théatre du réel », Patrice Pavis, Dictionnaire de la performance et du
théatre contemporain, Armand Colin, Paris, 2014, pp. 266-269.

183 Création : le 26 mai 2007.

'8 Culturaliste, anthropologue du spectacle, Leszek Kolankiewicz est professeur a
I’Université de Varsovie et directeur du Centre de civilisation polonaise a 1’Université Paris-
Sorbonne. Il a été notamment collaborateur de Jerzy Grotowski et du Théatre Laboratorium
dans les années 1973-1982.

'3 1ci en qualité du directeur de Rencontres Théatrales de Varsovie (Warszawskie Spotkania
Teatralne), le plus grand festival de théatre de Varsovie.
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livresques et par le visionnement de spectacles dans les archives de I’Institut
théatral de Varsovie. Nous proposons ici le principe de classification suivant des
matériaux utilisés en sources et en bibliographie ; sont considérés comme
sources les matériaux non publiés que nous avons récoltés dans les archives et
au cours des entretiens, et au contraire, nous avons choisi de placer les articles
de critique et les textes des programmes parmi la bibliographie pour en faciliter
la lecture. Ainsi, nous regroupons dans les sources, les entretiens, archives non
publiées, les enregistrements vidéo et documents manuscrits (par exemple, les

correspondances).
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« Le "genre" en tant que tel n’existe pas : il
supposerait que les différents objets classés
dans le méme genre fussent a la fois
identiques et différents. En fait, ils sont
différents (et méme, comme ['implique la
méthode empirique, toujours singuliers)
(...).Le genre n’est rien de substantiel ni de
"réel" et il ne s’agit pas du genre
aristotélicien, catégorie de la substance,
mais plutot de la généralité, regle fondée
sur  l'imagination, souffrant toujours
I’exception et le correctif. »'*

Isabelle Girard, 2006.

La classification des sources en six postures face au réel

Le corpus est organisé suivant six postures face au réel ¥ . Cette
classification a pour objectif de mieux mettre en avant les spécificités du théatre
du réel et constater ’ampleur de sa présence dans la création récente pour le
théatre en France, en Grande-Bretagne et en Pologne. Il n'est jamais question de
postures se posant par rapport a un réel social qui toumeraient radicalement le
dos au réel, mais de nuances qui parfois sont juxtaposées dans une seule et
méme oeuvre. Les picces sélectionnées dépassent non seulement le répertoire du
théatre du réel mais €galement la période retenue pour le sujet (1997-2010), ce
qui nous permet d’insister sur quelques-unes d’entre elles.

Il n'est pas toujours facile de catégoriser le théatre par pays car les équipes
artistiques sont de plus en plus souvent internationales et certains artistes
(comme Angelica Liddell, Romeo Castellucci, Peter Brook, René Pollesch,
Krzysztof Warlikowski) créent des spectacles en coproduction avec les théatres

et festivals de plusieurs pays. D'autres, comme la compagnie belge flamande

'% Isabelle Girard, « Hume : genres de perceptions et modes d'accés au reel », Revue
pluridisciplinaire du monde anglophone. Cercles, n° 16, 2006, p. 82.

187 Cette classification s’inscrit dans la tendance contemporaine du mélange des genres, type
de picces et de représentation. Au sujet du « désintérét pour une typologie des formes et une
séparation nette des types de spectacle » voir: Patrice Pavis, « Formes théatrales »,
Dictionnaire du thédtre, Armand Colin, Paris, 2013, p. 146. Au sujet de la mise en scéne
« poste-moderne » qui ne se caractérise plus par « la radicalité et la systématicité¢ des avant-
gardes historiques de premier tiers du XX° siécle », voir : Patrice Pavis, « Théatre post-
moderne », ibid., p. 264.
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Tg Stan, associée depuis 2013 au Théatre Garonne a Toulouse, n’ont pas de
statut unidimensionnel du point de vue géographique mais aussi linguistique. Tg
Stan a créé des spectacles en anglais, arabe, francais et néerlandais au Portugal,
Norvége, Etats-Unis et en France.

Nous évoquons dans le corpus des spectacles qui ont marqué le tournant du
XXI° siécle, méme s’ils n'appartiennent pas forcément au théatre du réel.

Sont également évoqués les spectacles correspondant aux créations situées en
dehors des bornes temporelles de la présente these. Ils ont permis de comprendre
les phénomenes qui sont a 1’origine de théatre du réel. Certaines de ces pieces
appartiennent au répertoire « canonique » sans la connaissance duquel il serait
difficile, voire impossible, de mener notre analyse. Tout classement est
systematiquement justifié.

Ont été sélectionnés les spectacles qui mettent en jeu une séparation entre la
scene et la salle, c'est-a-dire 1’espace des acteurs et des spectateurs, et qui sont
fondés sur un texte dramatique. Pour rendre compte des différentes catégories de
spectacles, la classification se fait selon six postures face au réel :

1°° posture face au réel :

Les piéces qui transforment, pour le théatre, le matériel issu directement du réel
et qui gardent ses traces et les pieces qui font ouvertement appel au réel
extérieur a 1’art. Nous retrouvons dans ce groupe notamment les pieces écrites

selon la méthode du verbatim'™®, celles qui relévent du théatre documentaire et

'8 1 e Dictionnaire encyclopédique du thédtre a travers le monde de Michel Corvin définit

comme verbatim theatre « une tendance assez répandue qui réduit au minimum I’intervention
stylistique de 1’auteur. C’est le verbatim theatre, qui transcrits tels quels les paroles des
témoins d’un événement. Pour exemple, The Colour of Justice (La couleur de la justice,
1999) de Richard Norton-Taylor, ou les acteurs reprennent mot pour mot les répliques des
vrais acteurs du drame, dans une enquéte menée sur un meurtre raciste. Mais ce sont les
affaires internationales qui dominent le verbatim theatre : Guantanamo de Victoria Brittain et
Gillian Slavo (Tricycle Theatre, 2003), Stuff Happens (Des choses qui arrivent, National
Theatre, 2004) de David Hare, et My Name is Rachel Corrie (Je m’appelle Rachel Corrie,
Royal Court, 2005) révelent toutes la complexité de la situation du Moyen-Orient. Plusieurs
de ces auteurs sont des journalistes ; ils veulent, disent-ils, transmettre au public une vérité
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du théatre-témoignage, et les textes écrits avec la méthode de 1’observation

participative. Ces picces s'inscrivent dans la catégorie du théatre du réel.

2°™ posture face au réel :

Les pieces et spectacles inspirés par 1’actualité ou I’histoire et qui transforment
le réel sans garder ses traces matérielles brutes (n’introduisent pas tel quel des
documents authentiques, ne reprennent pas mot-a-mot des discours, ne mettent
pas en scenes des témoins, etc.) mais qui font néanmoins référence directe a la
réalité située en dehors du monde artistique, en intégrant 1’art a I’espace public.
Dans ces picces et spectacles, les sociétés se représentent elles-mémes dans les
conflits et ruptures qui les traversent. Le point de départ est toujours une
situation sociale, un enjeu politique ou un événement authentique. Nous
retrouvons dans ce groupe les pieces britannique relevant de la vague de In-Yer-

189

Face ™ et les créations du Royal Court Theatre. Qualifiées par les critiques

polonais de brutalistes, leurs équivalents polonais ont été publiées dans les

non-officielle a laquelle la censure ou I’autocensure interdisent aux médias commerciaux
d’accéder. » Richard Roux, « Le théatre en Grande Bretagne », Michel Corvin (sous la dir.
de), Dictionnaire encyclopédique du thédtre a travers le monde, Editions Bordas, Paris, 2008,
p. 635.

') Le Dictionnaire encyclopédique du thédtre d travers le monde de Michel Corvin propose
la définition suivante de In-Yer-Face Theatre : « [le thédtre dans ta gueule] c’est un type de
théatre qui se donne surtout au Royal Court et aux théatres Bush et Soho a Londres, et au
Traverse a Edimbourg. Il est cru, agressif et ouvertement provocateur ; il n’a peur d’aucun
tabou, brisé a coup de langage obscéne et d’images scatologiques et sexuelles. Des exemples
saillants en sont donnés par Shopping and Fucking (1996, Royal Court) de Mark Ravenhill
ainsi que par certaines picces de Churchill, Martin Crimp et Nick Dear, qui décrivent une
société thatchérienne ou tout s’achete et se vend, & commencer par le sexe. Sarah Kane et
Anthony Neilson, dont Penétrateur (Penetrator, 1993) fera scandale par le langage
pornographique du protagoniste militaire, élaborent une tragédie contemporaine dont la
violence exprime le désir de subvertir un monde de répression. Malgré le monde aveuglé et
dénaturé reflété dans cette langue crise, la volonté d’exploration morale et le désir de vaincre
les systéemes dominants sont les constantes de ces écrivains, ainsi que chez Howard Brenton,
Stephen Poliakoff, Harold Pinter, Steven Berkoff et David Edgar. » Richard Roux, « Le
théatre en Grande Bretagne », Michel Corvin (sous la dir. de), Dictionnaire encyclopédique
du thédtre a travers le monde, Editions Bordas, Paris, 2008, p. 635.
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. T . . oy . 190
recueils rédigés par Roman Pawtowski, Pokolenie Porno (Génération Porno)

et Made in Poland"' ainsi que dans le recueil de dramaturgie contemporaine
polonaise TR/PL Antologia nowego dramatu polskiego'* (TR/PL Recueil de la
nouvelle dramaturgie polonaise) publié par le TR Warszawa'”. Ces piéces ont
surtout pour objet, en ce qui concerne le théatre polonais, les conséquences de la
transformation structurale de la Pologne d'aprés 1989 (économique, sociale et
politique). Leurs auteurs prennent ouvertement le parti de personnes exclues,
autant pour des raisons économiques que pour leur appartenance a une minorité
(personnes atteintes du SIDA, homosexuels). Ces pieces relevent du théatre du

réel.

1% Roman Pawlowski (sous la dir. de), Pokolenie Porno [Génération Pornol, Wydawnictwo

Zielona Sowa, Cracovie, 2003.

! Roman Pawlowski (sous la dir. de), Made in Poland, Korporacja Halart, Cracovie, 2006.
12 Agnieszka Tuszynska (sous la dir. de), TR/PL Antologia nowego dramatu polskiego, TR
Wydawnictwo, Varsovie, 2006.

19311 s’agit des initiaux (7R) du Théatre Rozmaitosci (Théatre de la Diversité de Varsovie) qui
a changé son nom en devenant TR Warszawa en 2003.

Le Théatre de la Diversité a été fondé en 1779 en tant qu’une des sceénes du Théatre National
de Varsovie. Dans les années 1990, une révolution artistique, esthétique et intellectuelle s'y
est déroulée, qui a transformé le théatre polonais. Le 18 janvier 1998, Grzegorz Horst
D'Albertis (Grzegorz Jarzyna) y a mis en scéne Bzik Tropikalny (Dinguerie Tropicale),
d’apres S. I. Witkiewicz. Son premier spectacle a immédiatement remporté un franc succes,
transformant le disciple de Krystian Lupa en icone de la pop culture. Piotr Cieplak, le
directeur du Théatre de la Diversité a su mettre en avant la réussite de Grzegorz Jarzyna. Il I’a
utilisée pour parler de son théatre en ces termes : « théatre le plus rapide de la ville »
(«najszybszy teatr w miescie ») ou encore « théatre pour les Docs Martens » (« teatr dla
martensow »), et lui insuffler une aura nouvelle. Il a ainsi fait évoluer 1'image du théatre en lui
apportant un caractére jeune, en créant une scéne pour la nouvelle génération. En 1998,
G.Jarzyna a ¢ét¢ nommé directeur du Théatre Rozmaitosci ou il a invité, entre autres,
Krzysztof Warlikowski. En 2001, K. Warlikowski monte Purifies de Sarah Kane, qui signe un
autre moment de fracture dans 1’esthétique et la pensée théatrales. En 2003, le Théatre de la
Diversité change de nom en devenant TR Warszawa et, dans le méme temps, de vocation.
G. Jarzyna le transforme en centre pluridisciplinaire qui organise a la fois des concerts, des
installations artistiques, des débats et devient également un atelier de la dramaturgie
contemporaine.
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3 éme

posture face au réel :

Les piéces-collages'™* qui font intervenir aussi bien les documents authentiques
que les textes contemporains ou référents culturels fonctionnant dans une culture
donnée et dont la mise en ceuvre est justifiée par un discours accompagnant
I’ensemble du projet ou par une référence au réel qui justifie ledit projet. Elles
font échos aux grands débats de société initi€s par les sociologues, les historiens,
les journalistes d’opinion, les hommes politiques ou les hommes de théatres eux-
mémes. Ainsi, René Pollesh dans Ragazzo dell’Europa met en question la
présence de 1’acteur sur sceéne et son rdole dans la création des effets du réel.
Dans sa mise en scene tres détaillée a 1'écrit, il utilise un canevas complété par
les propositions des acteurs ; propositions qui, apres la période de répétitions et
d’improvisations, sont inscrites dans le scénario de la picce et répétées telles
quelles pendant toutes les représentations.

Nous trouvons aussi dans cette catégorie les mises en scenes de textes classiques
des auteurs romantiques polonais ou de W. Shakespeare. Ces spectacles relevent
souvent du théatre du réel quand leur interprétation contemporaine fait appel a
des €léments extérieurs au texte d’origine le rendant ainsi d’actualité tout en les
inscrivant dans un systéme de références extérieures a 1’art. Par exemple, Jan
Klata'” dans sa création des Cordonniers de Stanistaw Ignacy Witkiewicz, mise

\ . <. ’ . \ 1 . .
en scéne qu’il a intitulé Cordonniers.a.la.porte'™, introduit les chansons de

14 Florence Baillet et Clémence Bouzitat remarquent que « Les termes de montage et de

collage s’opposent au texte théatral concu comme un "bel animal", une ceuvre organique,
formant un tout apparemment lisse et homogene, sans points de raccordement visibles. Tout
deux participent a la mise en crise du drame dans la mesure ou ils remettent en question des
catégories dramatiques traditionnelles telles que 1’idée d’une actionprincipale dotée d’une
progression linéaire se développant au fur et & mesure de la piece. (...) » (Florence Baillet,
Clémence Bouzitat, « Montage et collage », Jean-Pierre Sarrazac, Catherine Naugrette,
Hélene Kuntz, Mireille Losco, David Lescot (sous la dir. de), Lexique du drame moderne et
contemporain, Les éditions Circé, Belval, 2005, pp. 131-136.)

% Sur Jan Klata voir le chapitre Les populations déplacées suite aux décisions de la
conférence de Yalta représentées dans Transfer | mis en scene par Jan Klata.

96 Szewey.u.bram d’aprés S.I. Witkiewicz, mise en scéne: Jan Klata, création: TR
Warszawa, Varsovie, le 11 novembre [la date de la féte de I’indépendance a été choisie expres
pour la premiere du spectacle] 2007.
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Nirvana (Smells Like Teen Spirit), de The Clash (London Calling) ou de John
Lennon (Working Class Hero, chanson interprétée par Marianne Faithfull).
J. Klata ajoute a la picce de S.I. Witkiewicz les textes de Lénine commentés par
Slavoj Zizek dans Revolution at the Gates. Zizek on Lenin, the 1917 Writings"’.
De cette manic¢re, le metteur en scéne fait référence a la perception de la
révolution au XX° siécle a travers, a la fois les conceptions politiques et
idéologiques de Lénine et la vision artistique et philosophique de
S.I. Witkiewicz. 11 filtre ces deux approches par l'intermédiaire des
commentaires de S. Zizek'”®.

Ne feront pas partie de cette catégorie, les actualisations de grands classiques
qui ne font pas appel a un collage de plusieurs textes €crits, tels que par exemple
Macbeth mis en scéne par Ariane Mnouchkine'”. Si pour le cinquantiéme
anniversaire de la fondation de sa troupe cosmopolite composée de membres
venant de tous horizons geographiques et culturels, Ariane Mnouchkine situe la
tragedie shakespearienne dans le monde contemporain, 1’esthétique hétéroclite
du spectacle, contrairement aux Cordonniers.a.la.porte de J. Klata ou a
(A)pollonia de K. Warlikowski*”, se construit a d'autres niveaux que celui du
texte. L'actualisation de Macbeth est transmise ici par les décors de la cour
d’Ecosse qui font penser a « une certaine "élite" contemporaine, traquée et
filmée par des journalistes "people" »*°' ou bien par l'ordinateur utilisé par

Macbeth pour faire dire aux Sorciéres la prophétie. Les costumes des hommes

7 Traduit en francais : Au bord de la révolution. Sur Lénine et la révolution d'Octobre, Aden

Editions, 2007.

1% Monika Kwasniewska, « Rewolucje w teatrze » in Dorota Jarzabek, Marcin Koscielniak,
Grzegorz Niziotek (sous la dir. de), 20-lecie. Teatr polski po 1989, Korporacja Ha !Art,
Cracovie, 2010, p. 216.

9 Macbeth de William Shakespeare, mise en sceéne : Ariane Mnouchkine, Théatre du Soleil,
Cartoucherie de Vincennes, création prévue pour le 23 avril 2014 a été repoussée d’une
semaine.

290 ‘4)pollonia d’aprés Eschyle, Hans Christian Andersen, John Maxwell Coetzee, Andrzej
Czajkowski, Euripide, Hanny Krall, Jonathan Littell, Marcin Swietlicki, Rabindranath Tagore
mise en scene : Krzysztof Warlikowski, création : Nowy Teatr Warszawa, le 16 mai 2009.

2! Fabienne Darge, « "Macbeth" par Ariane Mnouchkine, une guerre en CinémaScope », Le
Monde, le 10 mai 2014, www.bpe.europresse.com (derni€re consultation : 09.11.2014).
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qui ménent le combat ne sont pas ceux des guerriers écossais du XI° siécle mais
les uniformes beiges de soldats d'aujourd'hui. La guerre moderne surgit aussi a
travers la musique de scene, composée par Jean-Jacques Lemétre, qui intégre le
son des hélicopteres.

Néanmoins dans le corps de cette thése consacrée aux mises en scenes des textes
trés contemporains, le choix a été fait, de ne pas prendre comme objet d'analyse

les « actualisations » des piéces classiques.

4°™ posture face au réel :

Les pieces et spectacles contemporains situ€s aux limites du théatre du réel ou
annongant son apparition, comme Qu’ils crevent les artistes de Tadeusz
Kantor™”, les piéces d’un réalisme forcené et explosif de Werner Schwab>”,
certaines piéces de kitchen sink realism*®* (le naturalisme sociologique de

, . . A . 7. 205 . . \
'« école de la cuisine »), le théatre du quotidien™ ou certaines mises en scenes

202 47 .. . . L
Niech sczezng artysci de Kantor Tadeusz, mise en scéne: T. Kantor, création : Nuremberg,

le 2 juin 1985.

203 Auteur dramatique autrichien, né et mort a Graz (1958-1993), il a écrit, entre autres,
Présidentes et Extermination ou mon foie n’a pas de sens.

294 patrice Pavis donne au kitchen sink drama 1’acception suivante : « (drame de 1’évier de
cuisine) des années cinquante en Angleterre (Wesker, Owen), [cette vague du théatre du
quotidien] marque un retour a une description des milieux défavorisés. » (Patrice Pavis,
« Prolongement renouvellement du naturalisme », Dictionnaire du thédtre, Armand Colin,
Paris, 2002, p. 229.)

205 p_ Parvis définit le théatre du quotidien en ces termes : « Retrouver et montrer le quotidien
toujours exclu de la scene parce qu’insignifiant et trop particulier, tel est le but d’un courant
néonaturaliste des années soixante-dix qui prend le terme générique de théatre du quotidien.
(...) S’y mélent des notations sur le réel, sur I’autobiographie et I’intimité. Les dialogues sont
souvent « aplatis » et réduits a un minimum ; ils dépassent constamment la pensée de leurs
locuteurs qui se bornent a rabacher les stéréotypes langagiers qui leur a inculqués I’idéologie
dominante (lieux communs, proverbes, constructions "¢légantes" de phrases soufflées par les
mass-médias (...). Les "sujets" parlants sont privés de toute initiative verbale ; ils ne sont que
des rouages dans la machine idéologique de reproduction des rapports sociaux. Cette
conception de ’homme empoiss€¢ dans un milieu qui lui vole jusqu’a sa langue ne ferait que
reprendre 1’esthétique naturaliste, n’était le statut nouveau de la théatralité. Loin d’étre
engloutie sous la représentation maniaque du réel, la théatralité est constamment perceptible,
comme une sorte de « basse continue » qu’aucun effet de réel ne saurait étouffer. Derriére
I’accumulation des faits vrais (...), on doit pressentir I’arrangement du réel (...). Cette attitude
subjective en face du réel est le plus souvent prise en charge par la direction de 1’acteur, la
scénographie irréaliste (cf. Loin d’Hagondange [de Jean-Paul Wenzel, mise en scene de
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de la fin des années 1990 de K. Warlikowski et de Grzegorz Jarzyna. Cependant,
ici, la forme (« fabularyzacja ») I'emporte sur ’acces direct au réel. Dans ces
spectacles, 1’utilisation de la caméra est trés fréquente. Les éléments de cette
catégorie de représentations sont souvent en lien avec la biographie du metteur
en scene comme c’est le cas des spectacles de Tadeusz Kantor, de Persona.
Corps de Simone de Krystian Lupa®”® ou de Kroum de K. Warliowski>”".

Nous trouvons également dans ce groupe les spectacles dont 1’objet principal est
la vie ordinaire, avec ses attentes, ses projets ratés. L’existence mélancolique
privée de grands dilemmes, sans direction apparente, sans but précis, sans
conflits héroiques ou missions romantiques, « sans qualités » ; 1’existence
dénuée de grandes révoltes contre Dieu mais ou ’homme est déterminé par le
monde dans lequel il vit ; les chemins de vie chaotique et quotidien, marqués
parfois par la mort des proches mais sans que cela provoque des sceénes de
colere. Les sujets qui les caractérisent sont : 1’homo-¢€rotisme, 1’homosexualite,
les maladies mentales et la solitude.

Ces spectacles ont beaucoup marqué le théitre au tournant du XXI° siécle
malgré une création pourtant antérieure. Ces ceuvres sont donc ¢galement 1’objet
de notre thése car elles appartiennent a la méme tradition théatrale et permettent
de situer le théatre du réel dans un contexte esthétique plus large et dépassant

souvent la chronologie de cette these.

Patrice Chéreau, création : Théatre du Petit Saint-Martin, Paris, le 21 février 1977]). Un jeu
constant de ruptures entre réalité produite et production théatrale de la réalité est le garant
idéologique de cette forme théatrale : le spectateur ne doit pas recevoir des images non
travaillées de sa réalité quotidienne. L’accumulation méme des représentations de son réel et
le décalage de leur présentation doit lui faire prendre conscience de leur incongruité et
montrer la réalit¢ comme "remédiable". Toutefois, a la différence du réalisme critique
brechtien qui reposait fondamentalement sur I’optimisme de la transformabilité du monde, le
théatre du quotidien entretien toujours 1’ambiguité et le pessimisme quant a la possibilité
d’une transformation de I’idéologie et de la société. (...) » (Patrice Pavis, « Théatre du
quotidien », Dictionnaire du thédtre, Armand Colin, Paris, 2002, pp. 280-281.)

2% persona. Cialo Simone de Krystian Lupa, mise en scéne : K. Lupa, Teatr Dramatyczny im.
Gustawa Holoubka Varsovie, le 13 février 2010.

27 Krum de Hanoch Levin, mise en scéne : K. Warlikowski, création : TR Warszawa, le
3 mars 2005.
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5 éme

posture face au réel :

Les pieces s’¢loignant du courant principal dans le théatre contemporain et dont
la forme différe des quatre catégories évoquées ci-dessus. Souvent, il s’agit de
pieces ne revendiquant pas d’utilité sociale directe ; ce qui ne veut cependant,
nullement dire que ces projets soient futiles, ou qu’ils n’aient pas d’impact sur
I’imaginaire collectif, qu’ils ne suscitent pas de débats, ou bien qu’ils ne fassent
pas échos au débats qui traversent les sociétés ou enfin qu’ils ne transforment
pas la perception sociale du politique. Appartiennent, aussi a la 5°™ catégorie,
les mises en scéne des piéces écrites dans la deuxiéme moitié du XX° siécle et
ayant un caractere réaliste ainsi que les adaptations des romans pour la scene.

La forme (« fabularyzacja ») I’emporte ici sur ’acces direct au réel.

Ils occupent cependant une autre place dans le paysage théatral que les quatre

éme

premiers groupes évoqués ci-dessus. Les spectacles relevant de la 57 posture

face au réel ne font pas partie du corpus.
6™ posture face au réel :

Les pieces et spectacles canoniques dont la mise en scene est proche du texte ou
du canevas de départ. Cette catégorie englobe les esthétiques historiques : la
tragédie grecque, les jeux spirituels du Moyen Age, les commedia dell arte, les
drames historiques de W. Shakespeare, les vaudevilles, les drames
psychologiques, le Grand-Guignol, le drame symbolique, le drame
philosophique, le théatre de 1'absurde, le théatre expérimental, épique...

Il ne s’agit pas uniquement ici de spectacles « en costumes d’époque », issus de
genres historiques tels que les théatres antique, baroque, classique, du XVIII® ou
encore romantique, mais €galement de spectacles qui, tel Réve d'Argent de
Salomé (Sen Srebrny Salomei) de Jerzy Jarocki’”, portent un message voilé que

le public peut librement interpréter par rapport a I’actualité.

2% Sen srebrny Salomei de Juliusz Stowacki, création: Stary Teatr im. Heleny
Modrzejewskiej, Cracovie, le 29 juin 1993.
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Ces spectacles cherchent dans les textes classiques des points de références par
rapport a [Iactualité, des images correspondant a [D’actualité. L’aspect
métaphorique, polysémique, ambivalent est caractéristique de ce théatre. Ces

piéces n’entrent pas dans la catégorie du théatre du réel.
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PREMIERE PARTIE

ELEMENTS POUR
UNE HISTOIRE CULTURELLE EUROPEENNE CROISEE
DU THEATRE EN POLOGNE, FRANCE ET GRANDE-BRETAGNE
AU TOURNANT DU XXI* SIECLE
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Chapitre 1

La dévolution du pouvoir au Royaume-Uni
et son impact sur les politiques culturelles thédtrales
de la période néo-travailliste.

L’age d’or du thédtre du réel (1997-2010)

Le chapitre dédié¢ a I’'impact de la dévolution du pouvoir au Royaume-Uni
sur les politiques culturelles théatrales permet a la fois de contextualiser le
théatre du réel en Grande-Bretagne et de définir les cadres chronologiques de la
présente recherche. L’¢change constant établi entre les artistes et les pouvoirs
publics®” est une donnée essentielle dans la perception et la compréhension de
la vie du théatre de nos jours et ce, a travers tous les territoires étudiés.

Malgré les histoires trés différentes des politiques culturelles en France®', au

Royaume-Uni et en Pologne'', et les divergences quant a leur vision de la

29 Robert Abirached, Le Thédtre et le Prince. Volume 2, Un systéme fatigué (1993-2004),
Actes Sud, Arles, p. 16.

1% Au sujet des politiques culturelles frangaises, nous nous rapporterons a ’historiographie
frangaise contemporaine largement établie.

Voir, par exemple, les travaux, manuels et syntheses dirigés ou écrits par Philippe Poirrier :
Philippe Poirrier, Histoire des politiques culturelles de la France contemporaine, Bibliest,
Dijon, 1996.

Philippe Poirrier, « Pour une histoire locale des politiques culturelles », Vingtieme siéecle.
Revue d’histoire, janvier-mars 1997, n° 53, pp. 129-146.

Philippe Poirrier, Bibliographie de [’histoire des politiques culturelles. France XIX°-XX°
siecles, Comité d’histoire du Ministére de la culture, Travaux et Documents n® 9, Paris, 1999.
Philippe Poirrier, « L’Etat et la culture en France au XXe siécle », Philippe Tronquoy (sous la
dir. de), « Culture, Etat et marché », Cahiers francais, janvier-mars 2003, n° 312, Livre de
Poche, Paris, 2000.

Philippe Poirrier (sous la dir. de), Les Politiques culturelles en France, Paris, La
Documentation francaise, Comité d’histoire, CNFPT, 2002.

Dans le domaine de recherche historique sur les politiques culturelles frangaises, voir
¢galement, par exemple :

Philippe Urfalino, « L’histoire de la politique culturelle », Jean-Pierre Rioux, Jean-Frangois
Sirinelli (sous la dir. de), Pour une histoire culturelle, Paris, Seuil, 1997.
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, . . 212 . . . N
démocratisation culturelle” “, nous arrivons aujourd’hui a des modeles — tous

les trois décentralisés — qui se ressemblent, sans étre nécessairement uniformes.

Emmanuel de Waresquiel (sous la dir. de), Dictionnaire des politiques culturelles de la
France depuis 1959, Larousse, Paris, 2001.

De nombreux travaux sectoriels ont été publi€s sur les politiques culturelles envers le théatre
et & commencer par deux théses, celle en droit de Jacques Lang (L Etat et le thédtre, Pichon et
Durand-Auzias, Paris, 1968) et celle en histoire de Serge Added (Le Théatre en France dans
les années Vichy 1940-1944, Université de Paris-X, 1990). Pascale Goetschel a consacré une
recherche a la décentralisation théatrale (Renouveau et décentralisation du théatre 1945-1981,
PUF, Paris, 2004) et Ph. Poirrier un livre sous sa direction sur La Naissance des politiques
culturelles et les rencontres d'Avignon sous la présidence de Jean Vilar 1964-1970 (La
Documentation francgaise, Pari, 2012).

Les recherches du Comité d’histoire du ministére de la Culture et de la Communication a
également permis la mise en ligne de « Démocratiser la culture ! Une histoire comparée des
politiques culturelles », sous la direction de Philippe Poirrier et Laurent Martin. Actes de la
journée d'études organisée par le Comité d'histoire du ministére de la Culture et de la
Communication le 9 février 2012, publiés dans Territoires contemporains, n° 5, avril 2013.

2! Nous nous rapporterons a I’annexe Eléments historiques pour la contextualisation de la
politique théatrale polonaise de 1989 a 2010 et a la bibliographie citée ci-dessous :

Stanistaw Flejterski, Emilia Roszkowska (sous la dir. de), /I Miedzynarodowa Konferencja

., Teatry w Europie”. Teatr — otoczenie spoteczne, prawne i finansowe, Opera na Zamku,
Szczecin, 2004.

Piotr Halbersztat, Irena Kellner, Wojciech Majcherek, Andrzej Multanowski, Maciej Nowak,
Jacek Sieradzki, Andrzej Wanat, W teatrze i wokot teatru 1982-2000, czes¢ 2 : 1990-2000,
Biblioteka Miesi¢cznika Teatr, Varsovie, 2002.

Dorota Ilczuk, Ewa Bender (en coopération avec), Matgorzata Nowak (en coopération avec),
Compendium of Cultural Policies and Trends in Europe : Poland, 2012,
http://www.culturalpolicies.net/web/poland.php?aid=61 (dernicre consultation : 06.01.2015).
Dorota Ilczuk, Wojciech Misiag, Finansowanie i organizacja kultury w gospodarce rynkowej,
Instytut Badan nad Gospodarka Rynkowa, Gdansk, 2003.

Xenia Kopf, Katharina Okulski, Veronika Ratzenbock, Cultural policy landscapes. A guide to
eighteen Central and South Eastern European countries, 2012,
http://www.erstestiftung.org/wp-content/uploads/2012/11/Cultural-policy-landscapes.pdf
(derniére consultation : 06.01.2015).

Pawet Ploski, Przemiany organizacyjne teatru w Polsce w latach 1989-2009, Ministerstwo
Kultury i Dziedzictwa Narodowego, Varsovie, 2009.

Grazyna Prawelska-Skrzypek, Polityka kulturalna polskich samorzgdow. Wybrane
zagadnienia, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiegi, Cracovie, 2003.

Dorota Wyzynska, Warszawskie teatry dramatyczne w latach 1989-95 — rozwazania o
polityce teatralnej, mémoire de Master sous la dir. de : Lech Sliwonik, Akademia Teatralna
im. Aleksandra Zelwerowicza, Varsovie, 1997.

12 Anne-Marie Autissier, « Quels contenus pour la démocratisation culturelle dans 1’Europe
du XXI® siécle ? », Philippe Poirrier, Laurent Martin (sous la dir. de), Démocratiser la
culture ! Une histoire comparée des politiques culturelles, Actes de la journée d'études
organisée par le Comité d'histoire du ministére de la Culture et de la Communication le 9
février 2012, publiés dans "Territoires contemporains”, avril 2013, n°® 5, http://tristan.u-
bourgogne.fr/CGC/publications/democratiser_culture/democratiser_culture.html (derniere
consultation : 11.12.2014).
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Concernant la France, nous pouvons relever quelques références en la maticre,
notamment Loic Vadelorge, qui note que I’histoire des politiques culturelles
frangaises représente une source intarissable dans I’histoire culturelle de 1990 a
2005. 11 avance également qu’elle est révélatrice de différents niveaux de

e . : 213
réalisation, selon sa portée (nationale, locale...).

En parallé¢le, nous pouvons
citer, une fois encore, le nom de Robert Abirached*'* qui a pris la direction des
travaux les plus complets sur les relations entre secteur public et théatre et
¢galement la mise a jour systématique du Comité d’histoire du ministére de la
Culture et de la Communication dans 1’étude sur la place de 1’Etat dans le
systeme culturel, y compris théatral. C’est d’ailleurs dans ce cadre que Laurent
Martin a publi¢ L'enjeu culturel. La réflexion internationale sur les politiques
culturelles, 1963-1993*", dédié a ’influence de I’archétype frangais tout au long
de cette période, au sein du service des études et des recherches du ministére des
Affaires culturelles. Son analyse se focalise sur un réseau international,
regroupant entre autres le Conseil de ’Europe et I’Unesco, militant pour une
culture assumée par le service public, dans un contexte de montée en puissance
du libéralisme en Europe. Philippe Poirrier remarque que ce réseau s’est engageé
avec succés dans la reprise et la mise en pratique effective au sein des
différentes collectivités, des termes de « développement culturel », de

« statistiques culturelles » et d’ « industrie culturelle » par les promoteurs de ces

politiques culturelles.*'°

213 Cf. le chapitre « Quinze ans d’histoire des politiques culturelles : état, institutions,
collectivités locales » dans Laurent Martin, Sylvain Venayre, L histoire culturelle du
contemporain, Nouveau monde éditions, Paris, 2005, p. 163, ibid.

214 Robert Abirached, La Décentralisation thédtrale, 5 volumes publiés entre 1992 et 2005 et
couvrant la période de 1945 a 2004. Sur la période couvrant en partie la chronologie de la
présente theése, R. Abirached a dressé un état des lieux (pour reprendre ses propres termes)
dans Le Thédtre et le Prince. Volume 2, Un systeme fatigué (1993-2004), Actes Sud, Arles,
2005.

2131 aurent Martin, L'enjeu culturel. La réflexion internationale sur les politiques culturelles,
1963-1993, La Documentation Frangaise, Paris, 2013.

216 philippe Poirrier, Lettre des politiques culturelles de la revue Policultures du 04 novembre
2013, http://www.policultures.fr/article1203.html (derniére consultation: 11.12.2014).
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Le cas polonais, étudi¢ respectivement dans deux ouvrages par Dorota Ilczuk,

*I7 et par Veronika Ratzenbock, Katharina

Matgorzata Nowak et Ewa Bender
Okulski et Xenia Kopf*'®, présente lui aussi un caractére particulier. Le contexte
politique a treés fortement marqué les différents stades de développement de la
politique culturelle polonaise. Celle-ci, d’outil de consolidation du pouvoir
communiste par le biais d’une centralisation des décisions en matiere culturelle
et d’un controle drastique, s’est consolidée aprés 1989 en laissant derriere elle la
censure. L’appui financier des politiques publiques s’est avéré de plus en plus
présent, tandis que les actions locales et régionales et les dispositifs privés se
sont développés. Enfin, la volont¢ de la Pologne d’entrer dans 1’Union
européenne a su, elle aussi, étre menée par des ambitions culturelles fortes et des
moyens a la hauteur de celles-ci.

Il convient cependant de souligner qu’une analyse réguliére de 1’organisation de
la vie théatrale en Pologne fait défaut. La publication du Rapport sur [’état du
thédtre polonais®” par le ZASP s’est heurtée a ’opposition du milieu culturel,
pointant du doigt certaines erreurs. A I’heure actuelle, des études similaires sont
menées par I’Institut théatral et, pour la période 2012-2016, le département de
Théatre et de Dramaturgie de I’Université de LodZz concentre ses analyses
comparatives autour de 1’évolution des modes d’organisation des théatres au
sein des pays membres de [’Union européenne. Parmi les chercheurs
responsables du projet, on compte Daria Kubiak, Piotr Olkusz, Monika Wasik,
Sylwia Czachor (Université d’Adam Mickiewicz, Poznan) et la directrice de

projet, Karolina Prykowska-Michalak. Les recherches du département

*I" Dorota Ilczuk en coopération avec Malgorzata Nowak et Ewa Bender, Compendium of

Cultural Policies and Trends in Europe : Poland, 2012, http://www.culturalpolicies.net/
web/poland.php?aid=61 (derniére consultation : 06.01.2015).

218 Veronika Ratzenbock, Katharina Okulski, Xenia Kopf, Cultural policy landscapes. A
guide to eighteen Central and South FEastern European countries, 2012,
http://www.erstestiftung.org/wp-content/uploads/2012/11/Cultural-policy-landscapes.pdf
(derniere consultation : 06.01.2015).

219 pawet Ploski, Przemiany organizacyjne teatru w Polsce w latach 1989-2009, Ministerstwo
Kultury 1 Dziedzictwa Narodowego, Varsovie, 2009, p. 5.
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susmentionné mettent en relief les différentes traditions historiques ainsi que la
geneése des modes d’organisation des théatres dans les pays étudiés. L’examen
de rapports de nature administrative et financiére se fixe pour objet d’extraire les
données concernant I’état actuel de la politique culturelle et les modeles
d’organisation des théatres. Ces analyses (4 paraitre) aboutiront a une
publication collective.

Si ces trois systémes se bornent pendant la premiére décennie du XXI° siécle a
répondre a des objectifs productivistes, fondés sur des modéles et sur un
rendement quantifiable **° infiniment plus complexes, plus évolutifs, les
politiques culturelles au tournant du XXI°, quant a elles, ne se réduisent pas a un
engrenage de rentabilité, d’efficacit¢ et d’organisation, ce que démontre

I’exemple britannique.

Dans ce chapitre, nous allons analyser deux aspects des politiques
culturelles relatives au théatre pendant la période appelée communément en
Grande-Bretagne le New Labour et qui s’étend sur la durée du gouvernement de
Tony Blair, Premier ministre de 1997 a 2010 — cette période correspondant aux
cadres chronologiques de la présente thése.

Tout d'abord, nous allons observer quel impact le transfert de
compétences de Londres aux régions a eu sur le théatre britannique. Dans un
deuxiéme temps, nous observerons les décisions de nouveaux parlements
décentralis€s quant a la création, au rdle et au financement de nouveaux théatres

nationaux.

2% philippe Poirrier, Laurent Martin (sous la dir. de), « Démocratiser la culture ! Une histoire

comparée des politiques culturelles », Actes de la journée d'études organisée par le Comité
d'histoire du ministére de la Culture et de la Communication le 9 février 2012, publiés dans
Territoires contemporains, n® 5, avril 2013, p. 27.
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En effet, ’Ecosse, le Pays de Galles et 'rlande du Nord ont tous adopté
de différentes formes de transferts de pouvoir et de compétence'. Aussi les
conséquences de ce processus activé en 1999 sur 1'évolution des politiques
culturelles du théatre n’ont-elles pas été les mémes pour les quatre nations
constitutives du Royaume-Uni.

La mise en place du Parlement d’Ecosse en 1999 a donné lieu a la
création d’un Théatre national se fondant sur un concept novateur. Le Théatre
national ne se voulait plus batiment d’accueil des performances mais visait a se
dématérialiser et se transformer en label pour des projets sélectionnés. A la
recherche d’une voix distincte, originale, le Theatre national d’Ecosse a décidé
de miser sur le concept du nationalisme civique ou I’identité écossaise
s’exprimerait a travers une perspective plus large, européenne et mondiale « ou
les frontieres ne devaient pas séparer et isoler mais étre franchies pour donner
I’occasion d’expérimenter et de découvrir des sens nouveaux. »*>> Connu pour
son ouverture a la coopération internationale, reconnu pour sa qualité artistique,
le Théatre national écossais joue désormais un roOle stratégique dans la
promotion de l'image positive de Glasgow™>, ville qui compte 41% de ménages
vivant en dessous du seuil de pauvreté ***.

Deux théatres nationaux, le Théatre national de langue galloise (Theatr
Genedlaethol Cymru — THGC) et le Théatre national du pays de Galles de

langue anglaise (National Theatre Wales — NTW) ont été créés pour remédier

21 Voir : Frédérique Roux, La dévolution en Grande-Bretagne. Contribution a la réflexion

sur [’autonomie institutionnelle, thése de doctorat, Droit constitutionnel, Université
d'Auvergne, Clermont-Ferrand, 2007.

22 Andréas Beck, « A Stage of One’s Own: The Artistic Devolution of Contemporary Scottish
Theatre », International Journal of Scottish Theatre and Screen, vol. 5, n° 1, 2012, p. 53
[traduction : AS].

2 «Glasgow's Cultural Strategy, Cultural and Leisure Services », mars 2006,
http://www.glasgowlife.org.uk/policy-research/cultural-
strategy/documents/glasgowsculturalstrategymaindoc.pdf

(derni¢re consultation : 02.01.2015).

2 Données du recensement de 2001, publi¢ dans People and Places. A 2001 Census Atlas of
the UK, Londres, 2004, citées par Roland Marx, Histoire de la Grande Bretagne, Editions
Perrin, Paris, 2004, p. 534.
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temporairement au manque de structures civiques permettant aux Gallois de
s’exprimer face au jeune Parlement a la recherche de son identité. Dans les
premiers jours de 1’existence de cette toute jeune Assemblée nationale du pays
de Galles aux pouvoirs limités*>’, la mission attribuée au THGC — dépendant

lui de financements des Arts Council®*®

du Pays de Galles, qui n’est pas soumis
a I’Assemblée galloise — a été dans une large mesure alignée avec 1'ordre du
jour des agendas politiques. C'est ici qu’était discutée la forme qu’allait prendre
la nouvelle nation. Les spectacles enracinés dans les réalités sociales du pays de
Galles sont alors aussi un vecteur de la politique linguistique galloise. Le succes
avec lequel 1'Assemblée galloise s’affirme dans son rdle de 1’organe législatif
conduit a la modification de la fonction initialement attribuée au THGC. Le rdle
qu'il a jou¢ dans la construction d’une nation émergente en représentant une
identité harmonieuse d'un pays de Galles a la culture homogeéne est désormais
remplacé par un répertoire dont la vocation est de porter le pluralisme culturel.

Si I'lIrlande du Nord n'a pas créé son propre Théatre national, The Lyric —

institution qui bénéficie d'un don privé d’un million de livres sterling versé en

2> « En Ecosse, le Parlement de cent vingt-neuf membres, élus pour quatre ans selon un
mélange de scrutin majoritaire a un tour et de proportionnelle, a juridiction directe sur la
santé, I’éducation, la police, la justice, les transports, le logement et I’environnement ; il a en
outre la possibilit¢ de lever un impdt spécifique afin de compléter la dotation de
fonctionnement alloué¢e par Londres. Au pays de Galles, les prérogatives de I’assemblée de
soixante membres sont essentiellement de nature réglementaire, limitées a 1’adoption de textes
"secondaires" dérivés de la législation votée a Londres, et elle ne dispose pas de pouvoir
fiscal. » (Roland Marx, ibid., p. 544.)

228 Nicole Boireau dans Thédtre et société en Angleterre des années 1950 a nos jours, Presses
Universitaires de France, Paris, 2000, pp. 9-10, définie Arts Council en termes suivants :
« Faisant suite a 1’Association CEMA (Council for the Encouragement of Music and the
Arts), ’Arts Council de Grande-Bretagne voit le jour en 1945 et recoit la Charte royale en
aout 1946. (...) Organisme officiel semi-indépendant chargé de répartir les fonds publics,
I’Arts Council de Grande Bretagne (1945-1994) se donne pour mission de rendre la vie
artistique accessible au plus grand nombre. (...) En 1967, les commissions écossaise et
galloise acquierent une plus grande autonomie, sur le modele de I’Irlande du Nord, en
devenant respectivement Arts Councils d’Ecosse et du pays de Galles. Une restructuration
intervient, avec une nouvelle Charte royale en 1994, (...) les nouveaux Arts Councils
d’Angleterre, d’Ecosse et du pays de Galles succédent a I’Arts Council de Grande-Bretagne et
se voient octroyer une nouvelle charte. »
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2007 par I’homme d'affaires, Martin Naughton®’ — joue le réle d’un lieu qui se
veut fortement marqué par 1’aspect national et ou « de la premiére répétition a la
tombée finale du rideau, les spectacles qui y sont créés seraient des produits
véritablement indigénes de I'Irlande du Nord »***. Le caractére national nord-
irlandais serait représenté a la fois par le choix d’acteurs et par la mise en sceéne
de problémes et de personnages locaux. Les spectacles de The Lyric sont censés
symboliser la culture nationale, et s'adressent non seulement au public local,
mais sont congus pour s'exporter diffusant le concept de « nord-irlanditude »
(Northern Irishness)™ a 1’extérieur du pays.

L’importance du Lyric s’exprime bien par le fait que c’est précisément ici qu’a
eu lieu en 2012 la rencontre entre la reine Elizabeth II et Martin McGuinness,
I'ancien chef d'état-major de I'IRA. La poignée de mains €échangée a cette
occasion au théatre de Belfast a symbolisé€ le processus de paix en Irlande du
Nord®’ en marche depuis le compromis des accords du Vendredi saint (le 10

avril 1998).

227 « £1m donation for Belfast theatre », BBC News, le 26 juin 2007,
http://news.bbc.co.uk/2/hi/uk_news/northern_ireland/6240310.stm (derniére consultation
02.01.2014).

228« Mission Statement », http://www.lyrictheatre.co.uk/about (derniére consultation :
02.01.2015) [traduction : AS].

22 Didier Francfort remarque dans Le Chant des Nations. Musiques et Cultures en Europe,
1870-1914 que c’est la revendication d’une « filiation » entre les formes rituelles (ici
théatrales) et leurs sens politique de construction « identitaire » qui compte plus que son
caractere effectif. (Cf. Didier Francfort, Le Chant des Nations. Musique et Cultures en
Europe, 1870-1914, Hachette, Paris, 2004, p. 84.)

230 « Lyric Theatre Stages Historic Handshake »,
http://www.lyrictheatre.co.uk/news/specific/lyric-theatre-stages-historic-handshake (derniére
consultation : 02.01.2015).

99


http://news.bbc.co.uk/2/hi/uk_news/northern_ireland/6240310.stm
http://www.lyrictheatre.co.uk/about
http://www.lyrictheatre.co.uk/news/specific/lyric-theatre-stages-historic-handshake

Queen Elizabeth Il shook hands with Martin McGuinness, Northem Ireland’s deputy first minister, at the Lyric Theatre in Belfast. The queen and Mr. McGuinness,
aformer Irish Republican Army commander, offered each other the hand of peace in a long-awaited encounter symbolizing Northern Ireland's progress in

achieving reconciliation after decades of violence.

La reine Elizabeth Il serre la main de Martin McGuiness au Lyric Theatre de Belfast, le 27 juin 2012.
Source : « Queen Elizabeth Visits Northern Ireland », The Wall Street Journal, le 27 juin 2012,
http://online.wsj.com/news/articles/SB10001424052702304870304577490504181772184
(derniére consultation : 29.05.2014).

Les consequences de la dévolution sur I’activité des théatres soulevent des
questions sur, d’un c6té, l'articulation entre les alternances politiques, les
redistributions de compétences territoriales, synonymes de changements
d’échelle de décisions avec un niveau local et un niveau régional renforcés, sur
fond de globalisation ; et sur, de 1’autre co6té, les modifications effectives dans
les canons de la production théatrale donc sur un impact de la dévolution sur les
répertoires de théatres.

L’intensification des écritures théatrales relevant du théatre du réel, cette
forme du théatre politique et factuel tres liée ala mediatisation extréme de

I’action gouvernementale de T. Blair”', ont suivi ’implantation de politiques

11 ¢ Premier ministre a été soumis 4 une « dictature de 1’événementiel » qui I’a poussé a la

multiplication des effets d’annonce en brouillant la communication et ce qui a résulté en la
perte de confiance de la société au quatrieme pouvoir. Le théatre a en quelque sorte repris le
role de médias en engageant les dramaturges dans les investigations a caractere journalistique.
Contrairement a la presse et la télévision, le théatre a su s’arréter sur certains problemes
interpellant la société britannique pour tenter d’expliquer les questions d’actualit¢ d’une
maniere plus approfondie et souvent en prenant le temps de les situer dans le contexte
historique. C’était, par exemple, le cas de The Great Game: Afghanistan, une série de douze
pieces de théatre qui ont pris pour sujet les 170 ans de l'intervention étrangere en Afghanistan,
de 1842 a 2010. The Great Game: Afghanistan, a été dirigé par Nicolas Kent et co-réalisé par
Indhu Rubasingham au Tricycle Theatre en 2009.
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culturelles pour le théatre d’aprés le rapport de Peter Boyden Associates Ltd.”*
Les auteurs de cet état des lieux du théatre en régions (2000) I’ont
significativement préfacé avec les paroles de Federico Garcia Lorca: « Un
théatre sensible et bien orienté a tous ses niveaux, de la tragédie au vaudeville,
peut transformer en quelques années la sensibilit¢ du peuple. Tandis qu’un
théatre dégradé, ou le sabot fourchu remplace les ailes, peut gater et endormir
une nation entiére. »* Le rapport a préfiguré la future politique culturelle portée
par I'administration de Blair (il y a une politique culturelle blairiste d’avant et

234

d’aprés le rapport Boyden™"). En effet, les néo-travaillistes ont accordé au

théatre plus de moyens financiers qu'il n'en a jamais eu dans son histoire —
remarque Aleks Sierz dans I’introduction a Réécrire la nation. Le théatre

britannique d’aujourd hui*>.

Théatre national a Londres, quartier South Bank.
Source: www.nationaltheatre.org.uk/your-visit (derniére consultation : 02.01.2015).

Il y a onze ans, il n’y avait qu’un seul théatre national au Royaume-Uni, et

tout le monde savait ou il €tait : enfermé dans plusieurs millions de tonnes de

22 Peter Boyden Associates, Roles and Functions of the English Regional Producing

Theatres : Final Report to the Arts Council England, Bristol, mai 2000.

233 Federico Garcia Lorca : « Une féte d’art », Heraldo de Madrid, le 2 février 1935,
traduction :
http://www.ecolecouture.ch/fileadmin/user_upload/docs/Federico_Garcia_Lorca.pdf.
(derniere consultation : 02.01.2015).

24 Michael Billington, State of the Nation: British Theatre since 1945, Faber & Faber,
London, 2009, p. 376.

235 Aleks Sierz, Rewriting the Nation: British Theatre Today, Methuen Drama, London, 2011,

p- L.
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béton, longeant la rive gauche de la Tamise. Aujourd'hui, en plus du Royal
National Theatre de Grande-Bretagne, les nations constituantes disposent
¢galement du Theatr Genedlaethol Cymru, le théatre national de langue galloise
fondée en 2003. Trois ans plus tard est créé le Théatre national de I'Ecosse.
L'année 2009 voit, quant a elle, ’arrivée du Théatre national du pays de Galles
donnant des représentations en langue anglaise. Si le processus de
décentralisation du pouvoir au profit de quatre nations constitutives du
Royaume-Uni n'avait pas eu lieu, ces fondations tardives ne se seraient pas
produites. Et tout comme la dévolution est censée avoir libéré les politiques
nationales de la mainmise de Westminster, 1'idée que le théatre britannique soit
conduit de South Bank — ou du West End — semble avoir depuis moins
d’importance®°.

La création de théatres nationaux écossais et gallois parait tardive — 1’Europe,
lors de la période des affirmations nationalistes, qui se sont généralisées entre le
Congres de Vienne (1815) et la Premicre Guerre mondiale (1914), a vu naitre
une vague de fondation de ce type d’établissements culturels — mais la
perspective internationale contemporaine donne au nexus théatre national « toute

sa dimension hybride et éclatée »>.

La victoire de néo-travaillistes

En mai 1997, le New Labour triomphe sur les conservateurs (7ories) lors
d’¢lections législatives historiques. Le pays est prét aux changements. L'ampleur
de la victoire du Parti travailliste provoque une euphorie geénérale dans les rues
de Londres. Les foules bordent la route en agitant des drapeaux pendant que
Tony Blair est conduit en voiture au palais de Buckingham pour rencontrer la

Reine. Devant la porte de Downing Street, les gens chantent et dansent. Posant

236 Andrew Dickson, loc. cit.
237 Jeffrey Hopes, Héléne Lecossois (sous dir. de), Théatre et Nation, PUR, Rennes, 2011,
quatrieme de la couverture.
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sur les marches du numéro 10, Tony Blair et sa famille semblent incarner un
avenir prometteur. Le mandat du New Labour commence et dure jusqu’en 2010
— période lors de laquelle les néo-travaillistes remportent trois élections
générales : en 1997, 2001, et de nouveau en 2005>*. Jamais auparavant, le parti

travailliste n’avait gouverné aussi longtemps.

© AFP/Getty Images

L’arrivée de Tony Blair au 10th Downing Street, le 2 mai 1997.
Source: « Cool Britannia », le 21 juin 2007,
http://news.bbc.co.uk/2/hi/uk_news/magazine/6766539.stm (derniére consultation : 02.01.2015).

Source: http://www.telegraph.co.uk/news/uknews/1551084/The-Blair-Years-The-Long-
Goodbye.html (derniére consultation : 02.01.2015).

Alors que la politique de Tony Blair évoque aussi la guerre en
Afghanistan et en Irak, la réforme du systeme de la santé publique (le National
Health Service) et des écoles, les feux verts donnés a la possibilité d’achat de
dignités des différentes pairies, le Premier ministre « occupe, a ’instar de la

Dame de fer, une place & part dans Ihistoire politique britannique. »>°

L'ere du New Labour

Les apports de la révolution que Tony Blair a voulu a tout prix appeler

New Labour sont a compter dés ses cent premiers jours a la téte du

28 7. Blair démissionne en 2007 et ¢’est Gordon Brown qui prend le leadership de New
Labour. Trois ans plus tard, les néo-travaillistes perdent les élections générales au profit de
conservateurs qui aprés 13 ans sans pouvoir se retrouvent dépourvus de leurs représentants en
Ecosse et au Pays de Galles.

2% Roland Marx, Histoire de la Grande-Bretagne, Editions Perrin, Paris, 2004, p. 541.
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gouvernement. En effet, le Premier ministre s'est tout de suite engagé pour le
processus de paix en Irlande du Nord et a affiché¢ son soutien pour le projet
d’¢largissement de 1’Union Européenne.

Sur le plan économique et social, les néo-travaillistes proposent que la Grande-
Bretagne s’ouvre « sur la mondialisation de facon a assurer le plein-emploi » et
que les services publics soient améliorés. Ils visent « la hausse du niveau de vie
et, au-dela, I’épanouissement social, matériel et culturel de la population. Un
ensemble d’objectifs ambitieux, aux nettes colorations idéologiques, (...) cette
politique fera le succés du « Chancelier de fer » pendant la décennie dynamique,
entre 1997 et 2007. »**

La Grande-Bretagne dans les années 2000 ne se défait pas de I'influence
du thatchérisme®*'. Bien que le pays soit gouverné par le New Labour, l'essence
du « Toryisme thatchérite » — la privatisation des services, la déréglementation
des marchés financiers et le une politique favorable aux grandes entreprises*** —
demeure la philosophie politique dominante. Ce qui n’é€chappe pas a I’attention
du milieu théatral. Ainsi, seul David Hare s’attaque a la fois a la privatisation
des chemins de fer dans The Parmanent Way — picce construite a partir des
interviews avec les acteurs du processus (mise en sceéne par la compagnie Out of
Joint par Max Stafford-Clark, Théatre Royal de York, 2003) — et a ’analyse
des raisons qui conduisent a 1’effondrement du systeéme bancaire explicitées
dans une autre piéce écrite avec la méthode verbatim, The Power of Yes
(National Theatre, Londres, 2009).

Pour simplifier, selon Frangois-Charles Mougel, professeur a I’Institut d'¢tudes

politique de Bordeaux, le Royaume-Uni du New Labour se caractérise par trois

40 Frangois-Charles Mougel, ibid., p. 491.

241 Roland Marx, ibid., pp. 537-538.

21 ’un des objectifs économiques principaux des pays européens est d’attirer les grandes
entreprises internationales a développer une activité sur leur territoire national et d’amener
ainsi des emplois. Nous observerons de plus pres cette caractéristique du paysage économique
européen dans la section Les représentations du licenciement dans le thédtre du réel — le cas
de Daewoo de Frangois Bon et de Charles Tordjman. Reconnaissance, réparation et dette
envers les générations futures.
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évolutions : la « recomposition permanente de I’exécutif, réduction du réle de
I’administration centrale et externalisation des services publics » qui a leur tour
sont liées a « la présidentialisation de la fonction du Premier ministre » et « la
politisation de toute action publique »**.

La « Troisieme Voie » — car c’est ainsi qu’a été désigné le projet développé
dans les années 1990 par celui qui deviendra un géant de l'histoire politique
britannique moderne et par Gordon Brown, son successeur des années de la crise
financiere — est définie par Francois-Charles Mougel, comme €tant constituée
des apports suivants : 1’héritage travailliste récusant les références marxistes et
retenant a son panthéon les approches réformistes de Clement Attlee, Aneurin
Bevan et Anthony Crosland ; la tradition du libéralisme radical, s’appuyant sur
I’Etat pour mieux réformer et moderniser la société, d’ou ses références a John
Atkinson Hobson, a David Lloyd George, a William Beveridge et, dans une
certaine mesure a John Maynard Keynes; D’apport moral et spirituel du
christianisme, du kantisme et des philosophies de la justice, de la communaute,
de I’écologie et du capitalisme social défendues par John Rawls, John
Macmurray, Amitai Etzioni ou John Kay ; I’influence de la Nouvelle Droite
(New Right)** ; le thatchérisme avec sa conviction pour la préservation de
I’unité nationale, une citoyenneté des devoirs autant que des droits, I’importance
de la performance économique®”. C’est surtout sur ce dernier aspect qu’insiste
Roland Marx en voyant dans le Third Way une synthése de valeurs relevant

« tout autant du travaillisme classique que du conservatisme, [et qui] pouvait

¥ Frangois-Charles Mougel, ibid., p. 469.

¥ Frangois-Charles Mougel, ibid., p. 467 : « dés son arrivée a I’Echigier en 1997, Gordon
Brown a-t-il imposé cinq mesures chocs qui seront encore accentu¢ par Blair en 2004 :
généralisation des partenariats public/privé, qui représentent 15% des investissements de
I’Etat en 2005 et amputent les responsabilités de I’administration, introduction en 1999 du
salaire au mérite, professionnalisation des personnels, informatisation des services et
délocalisation hors Whitehall. A ce dispositif s’ajoutera, au printemps 2010, une sévére
rigueur salariale. »

** Frangois-Charles Mougel, ibid., pp. 156-157.
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¢galement apparaitre en phase avec les attentes d’une population désormais plus
soucieuse d’efficacité que de débats idéologiques »**°

La révolution du New Labour n’est pas allée a I’encontre de ce que Stuart Hall**’
appelle la révolution silencieuse de la « marchandisation ». Elle s’est installée
durablement dans des nombreuses sphéres de la vie quotidienne en transformant
I’¢tudiant, le patient ou le spectateur d’hier en clients d’aujourd’hui. Cette
idéologie anglo-saxonne née de la «la faillite des caisses d'épargne
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ameéricaines » a la fin des années 1980

, s’est trés bien exportée en Europe et
caractérise le fonctionnement des institutions publiques aussi bien en France
qu’en Pologne et sera ici analysée dans son impact sur les politiques culturelles

nationales galloises et écossaises.

Depuis les actes d'Union (The Acts of Union, 1707) la Grande-Bretagne,
comprenant 1’Angleterre, I’Ecosse, le pays de Galles et plus tard I’Irlande (Acte

d'Union de 1801, le traité anglo-irlandais de 1922 **

), a développé une
communauté d’intéréts. La propagation de la foi protestante, l'autorité¢ de la
Couronne sur laquelle la nation — indépendamment de différences régionales,
culturelles ou nationales — est fondée dans son allégeance patriotique au
monarque, de nombreuses guerres contre les autres Européens du continent, et la
fiert¢ de 1'Empire britannique sont autant d’impulsions parmi d’autres a

250

promouvoir une identité partagée de « britannicité » (Britishness)”". Cependant,

246 Roland Marx, ibid., p. 542.

247 Stuart Hal, « New Labour Has Picked Up Where Thatcherism Left Off », The Guardian, le
6 aolt 2003, http://www.theguardian.com/politics/2003/aug/06/society.labour (dernicre
consultation : 29.05.2014).

% Alain-Gérard Cohen, « Une nouvelle fagon de gérer I'Etat et 1'Administration : contrdle
interne et audit publics », Politiques et management public, vol. 27/2, document 27, 2010, mis
en ligne le 7 septembre 2011, http://pmp.revues.org/2271, p. 103, (derniere consultation :
14.05.2014).

% L histoire de relations entre la Couronne et 1’Irlande sera présentée dans la section
consacrée au transfert de pouvoirs politiques vers I’Irlande du Nord.

20 Voir a ce propos : Keith Robbins, « L’historiographie britannique et la "Britishness" »,
Revue d'histoire du XIX® siécle, n° 37, 2008, pp. 111-126. David Drake, « Au-dela du voile :
quelques réflexions a propos de I’intégration en France et en Grande-Bretagne », Diana
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il y a toujours eu des tensions et des conflits entre les quatre nations, en
particulier en lien avec la domination de 1'Angleterre™'. En effet, « la Grande-
Bretagne n'était pas un Ftat unitaire, méme si elle était le résultat d'un
compromis politique. »*>* « Le caractére distinctif de nations qui la constituent,
la diversité régionale et linguistique font qu’elle n'est pas percue comme une
seule entité. Aujourd'hui, il est plus juste de parler des cultures de la Grande-

Bretagne afin de refléter le large éventail de cette diversité. »*>

La dévolution du pouvoir au Royaume-Uni

L’année 1997 marque un tournant dans l'histoire constitutionnelle de la
Grande-Bretagne contemporaine et une ¢évolution de relations centre —
périphérie passant par la réduction du role de I’administration centrale. L'accord
du Vendredi saint d’avril 1998** suit les référendums au pays de Galles et en
Ecosse, déclenchant une série de réformes décentralisatrices qui donnent un
nouvel ¢élan au projet de dévolution du pouvoir au Royaume-Uni.

En 1998, le Parlement de Royaume-Uni adopte trois lois : sur I’Ecosse (le
Scotland Act), sur I’Irlande du Nord (le Northern Ireland Act) et sur I'Assemblée

nationale pour le pays de Galles (le Government of Wales Act). Un an plus tard,

Cooper-Richet, Michel Rapoport (sous la dir.de), L’ Entente cordiale. Cent ans de relations
culturelles franco-britanniques (1904-2004), Editions Créaphis, Paris, 2006, pp. 373-385.

1 L’un de nombreux exemples de cette domination représente la construction (1960-1965)
du réservoir de Llyn Celyn fournissant 1’eau aux habitants de Liverpool (Angleterre). La
construction a été adoptée par le Parlement de Westminster malgré 1'opposition de 35 de ses
36 membres gallois. Le chantier a provoqué I’inondation de Capel Celyn. Le village,
considéré comme bastion de la langue galloise, a disparu de la carte avec ses douze maisons,
un bureau de poste, une école, une chapelle et un cimetiére. Sa destruction a éveillé un
mouvement d’indignation.

252 Nam-Kook Kim, Deliberative Multiculturalism in Britain : A Response to Devolution,
European Integration, and Multicultural Challenges, Peter Lang GmbH, Frankfurt, 2011,
p. 141 [traduction : AS].

233 Rod Fisher, Andrew Ormston, United Kingdom | 2. General objectives and principles of
cultural policy, mis en ligne le 15 avril 2011,
http://www.culturalpolicies.net/web/unitedkingdom.php?aid=21  (derniére  consultation :
09.05.2014) [traduction : AS].

% Laccord de Belfast met fin aux Troubles sanglants qui ont duré approximativement de
1969 a 1998 en Irlande du Nord.
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trois nouvelles institutions assurant la représentation des nations constituantes
sont inaugurées : le Parlement écossais a Holyrood, 1'Assemblée nationale du
pays de Galles a Cardiff et I'Assemblée nord-irlandaise siégeant au palais dans le
quartier de Stormont a Belfast. Malgré 1'émergence simultanée de ces
institutions, aucun mode¢le commun de décentralisation ne s’applique et la
dévolution du pouvoir au Royaume-Uni prend des formes tres différentes en
Ecosse, au pays de Galles et en Irlande du Nord. Le systéme britannique de
décentralisation est donc asymétrique. En d'autres termes, il existe une
distinction claire entre les trois lois adoptées en 1998 et le degré de la dévolution

: . o s .o 255
des pouvoirs qu'elles conferent aux gouvernements respectifs décentralisees.

La gouvernance a plusieurs niveaux. Un bref regard sur certaines raisons qui
ont conduit a la dévolution du pouvoir au Royaume-Uni

La dévolution du pouvoir a été un processus de longue durée. Au pays de
Galles elle est initialement rejetée en 1979 ce qui prouve, a certains égards, que
le sentiment de distinction régionale n'est pas alors trés prononcé>° dans la
construction de 1'identité galloise qui se fonde sur le mouvement linguistique et
de préservation culturelle.

Le référendum de 1997 avec un taux de participation de 51,3% et un vote
s’¢levant a 50,3% en faveur de la décentralisation confirme cette tendance.
Contrairement aux Ecossais, les Gallois ne se dotent pas d’un parlement

disposant des pouvoirs de fixer les taux de 1'imp6t sur le revenu gallois.

3 Voir Frédérique Roux, La dévolution en Grande-Bretagne. Contribution d la réflexion sur
["autonomie institutionnelle, La Faculté¢ de Droit et de Science Politique de Clermont-Ferrand,
These de Doctorat en droit public soutenue et présentée publiquement le 3 décembre 2007,
http://tel.archives-ouvertes.fr/docs/00/71/77/10/PDF/2007CLF10302.pdf

(derniere consultation : 10.05.2014).

6 Aujourd’hui, I'Assemblée galloise joue un role dans la promotion d'une identité politique
distincte galloise.
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Autrement dit, le gouvernement du pays de Galles ne dispose pas de pouvoirs
1égislatifs, mais est un organe simplement exécutif.>’

« L'un des dénominateurs communs du nationalisme™® écossais représente
un sentiment anti-anglais. » > L'Ecosse, votant majoritairement pour les
travaillistes”®, percoit l'approche libertaire de la Nouvelle Droite et la révolution
thatchérienne comme idéologiquement caractéristique pour I’ Angleterre ce qui
ravive, dans I’histoire récente, I’hostilit¢é mutuelle entre les deux nations
constitutives. L’Ecosse de la fin du XX siécle se sent encore assez confiante de
pouvoir potentiellement voler de ses propres ailes « grace au pétrole de la mer
du Nord, a I'informatique du Silicon Glen et au secteur bancaire qui fait
d’Edimbourg la 6° place financiére d’Europe. »*®' Elle dispose aussi d’un fort
potentiel créateur dans le domaine du culturel** au travers, par exemple, de son
cinéma (Trainspotting, réalisé en 1996 par Danny Boyle)*® et de 1’ouverture a

I’international de plus grand festival du monde organis¢é chaque année a

Edimbourg. Ces quelques facteurs parmi d’autres sont a I’origine d’un

257 Nam-Kook Kim, ibid., p. 143.

8 Nous reprenons pour les besoins de cette analyse la définition du nationalisme formulée
par Didier Francfort de la manicre suivante : « Nous appellerons ici "nationalisme" toutes les
expressions qui privilégient un groupe pens¢ comme "national" et cherchent a imposer,
affirmer ou défendre la maitrise indépendante de sa vie politique — qu’il s’agisse de former
sa conscience d’€tre une entité cohérente, de défendre son rang de puissance politique ou de
I’orienter vers des formes de xénophobie. » (Didier Francfort, Le Chant des Nations. Musique
et Cultures en Europe, 1870-1914, Hachette, Paris, 2004, p. 16.)

2% Nam-Kook Kim, Idem, p. 145 [traduction : AS].

20 Karine Riviére-De Franco, La communication électorale en Grande-Bretagne. De M.
Thatcher a T. Blair, L'Harmattan, Paris, 2008, p. 78 : « Certaines spécificités géographiques
apparaissent dans le comportement ¢lectoral, particulierement dans le sud, au pays de Galles
et en Ecosse. Ainsi, I'Ecosse et surtout le pays de Galles votent davantage travailliste (41% de
1979 4 2005 en moyenne contre 23% pour les conservateurs en Ecosse, 47% contre 26% pour
les conservateurs au pays de Galles). Le sud vote majoritairement pour les conservateurs
(44% contre 32% pour les travaillistes) et le nord davantage pour les travaillistes (47% contre
33% pour les conservateurs). »

261 Frangois-Charles Mougel, ibid., p. 471.

22 Voir : Frangois-Charles Mougel, ibid., p. 471.

263 Alexander Linklater, « The union belongs to the Scots, it's at the heart of our cultural
identity », The Observer, le 30 mars 2014,
http://www.theguardian.com/commentisfree/2014/mar/30/union-belongs-to-scots-cultural-
identity-scottish-referendum (derniere consultation : 02.01.2014).
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gouvernement local écossais disposant de larges compétences internes et qui
«prend en charge les dossiers de la santé, du transport, de 1’éducation, de la
police, de la justice, du logement et du développement régional. »

L’Angleterre n’a pas fait I’objet d’une véritable dévolution. En effet, elle
ne dispose pas de son propre parlement semi-autonome. « Les Anglais
contestent le fait que, via leurs représentants a Westminster, les Ecossais, les
Gallois et les Nord-Irlandais puissent se prononcer sur les dossiers de
I’ Angleterre alors qu’eux-mémes, de fait de la dévolution, n’ont plus de droit de
regard sur les affaires des franges celtiques. Une contestation qui restera
cependant sans suite puisque, en 2004, T. Blair justifiera son refus de toute
modification du systéme en arguant que, composé a 85% de députés anglais, le
Parlement de Londres reste totalement légitime pour gérer aussi bien les
questions nationales que celles de ’Angleterre proprement dite. »*** Le New
Labour est ¢galement d’avis que si la décentralisation en Angleterre doit servir
les mémes fins que la dévolution du pouvoir d’autres nations constitutives, elle
devrait étre une dévolution de pouvoir vers les régions anglaises et non pas vers
un parlement. C’est pourquoi, le gouvernement de T. Blair crée en Angleterre
neuf agences de développement régional regroupant les acteurs économiques
locaux veillant sur la mise en place des stratégies adaptées au territoire. La
responsabilit¢ de I’agence londonienne incombe au maire qui est ¢lu pour la

premiere fois en 2000 par un scrutin direct.

2% Frangois-Charles Mougel, ibid., p. 471.
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Ken Livingstone, membre du Parti travailliste, La mairie de Londres.

premier maire de Londres de 2000 a 2008. Source :
Source : http://ems-
http://www.telegraph.co.uk/comment/columnist uk.org/LiteratureRetrieve.aspx?1D=109715.

s/johnkampfner/3557844/London-mayor-
election-2008-Ken-Livingstone-taught-New-
Labour-a-lesson.html

Avant d’examiner les liens entre la dévolution du pouvoir et les politiques
culturelles néo-travaillistes, nous pouvons ainsi dire avec Frangois-Charles
Mougel que « I’innovation blairiste a consisté a accentuer la démocratisation du
systeme en décidant le renouvellement annuel d’une partie des conseils locaux
et en offrant la possibilit¢ aux municipalités d’¢élire des maires aux pouvoirs
réels. »°*. Bien évidemment, elle a été accompagnée d’une croissance des
services publics locaux résultant en une hausse du nombre d’emploi.*®

La politique de décentralisation du New Labour a inévitablement eu un
impact sur les arts ; et plus particulicrement sur le théatre. Une vision normative
de cette politique, celle de la démocratisation participative, donnerait aux
citoyens I’opportunité d’une plus grande influence sur la prise de décisions. En
effet, les travaillistes espeérent rencontrer un engagement responsable des
individus qui reconnaitraient leurs obligations civiques envers la communauté

267

nationale Les nouvelles institutions de la décentralisation devraient

263 Frangois-Charles Mougel, ibid., p. 470.

2% Frangois-Charles Mougel, ibid., pp. 468-469 : « La réforme des services public proprement
dits — administration locale, santé éducation, justice, police, armée — a engendré (...) 40%
du total de 2,3 millions d’emplois créés au Royaume-Uni entre 1997 et 2009. »

27 Roland Marx remarque & ce propos que « Tony Blair reprend a son compte la notion
disraélienne de "One Nation" et de la "démocratie de partenaires" (stakeholder democracy)
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approfondir cet engagement laissant, au moins en théorie, plus de pouvoir aux
peuples. Dans la suite de cette réflexion, nous nous pencherons sur I’incarnation
trés particulicre de cette vision normative a travers 1’activit¢ de Theatr
Genedlaethol Cymru (Théatre national de langue galloise) dans la premicre
période de son existence. En effet, la jeune Assemblée nationale a délégué a son
institution théatrale nationale la mission de fonctionner tel « un véhicule pour
I'expression culturelle et politique au pays de Galles »***.

D’un point de wvue pragmatique, l'objectif de la politique de
décentralisation des travaillistes est de disqualifier les séparatistes écossais et
gallois, pour le maintien d’un royaume unifié. Selon Alex Sierz, la dévolution
induit un conflit apparent opposant d'une part les forces de la tradition, de
I’ Angleterre profonde (Middle England, Deep England) défendant les visions
conservatrices d'une seule nation ; et de l'autre part, les tenants de la
décentralisation et de la démocratisation du processus de dévolution
s’accompagnant des idées sur l'hybridit€¢ culturelle, le sens des identités
multiples, de l'identité comme un chantier en cours.”® Nous reviendrons a cette
confrontation de deux visions du vivre ensemble*” pratiquées, performées par
les arts de la scéne dans la section dévouée au projet du Théatre national
écossais.

Le présent chapitre s’est efforce, jusqu’alors, d’analyser la relation entre

la politique culturelle britannique de la période néo-travailliste et I’évolution du

pronée par le politologue Anthony Giddens, ou la gestion des affaires publiques doit étre
I’affaire de tous. » (Roland Marx, Histoire de la Grande Bretagne, Editions Perrin, Paris,
2004, p. 541.) Le processus de dévolution et d’importantes réformes institutionnelles ont été
« destinées a refonder les rapports entre les citoyens et 1’Etat dans le sens d’une plus grande
groximité. » (Roland Marx, ibid., p. 534.)

% Anwen Jones, « The Dynamics of Devolution: An Enquiry into the Role and Significance
of Wales's Post-Devolution National Theatres », North American Journal of Welsh Studies,
vol. 8, 2013, p. 84.

269 Aleks Sierz, Rewriting the Nation: British Theatre Today, Methuen Drama, London, 2011,
p. 2.

2% Au sujet du cadre théorique de la pensée consacrée aux droits culturels dans les
démocraties voir les travaux de Will Kymlicka, Jiirgen Habermas, Charles Taylor et Iris
Marion Young.
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théatre et des pratiques théatrales, et plus spécifiquement I’impact qu’a eu la
dévolution de Tony Blair sur la création de théatres nationaux en Ecosse et au
pays de Galles. Nous allons maintenant observer comment les différentes formes
de décentralisation ont influencé le développement de politiques indépendantes
intérieures de nations constitutives en prenant pour exemple la politique
culturelle des nations dans le domaine du théatre. Nous expliciterons ensuite la
facon dont les politiques culturelles accompagnant le processus de dévolution
ont reconfiguré le paysage théatral a la fois au pays de Galles et en Ecosse. Une
¢tude a part sera consacrée a la pratique théatrale aprés le conflit en Irlande du
Nord qui contrairement aux deux autres nations constituantes n’a pas engendre
de création d’un théatre national — méme si 1’on dit qu'elle pourrait s’y engager

dans ’avenir.

Les systémes financiers utilisés pour les dépenses publiques. Passage de
sources publiques de financement a la loterie et au financement privé

Depuis les années 1990, le fonctionnement des institutions britanniques
du soutien public aux arts et a la culture s’est rapproché¢ du modele continental

"l Un glissement s’opérant d’une approche

de l'administration de la culture.
libérale vers une approche plus dirigiste garde de nombreuses spécificités
comme I’'importance du financement provenant de la loterie nationale plutdt que
des impdts et le caractére semi-public des organismes de redistribution (Non-
departmental public bodies). Ces derniers, dont I’Arts Council fait partie, sont
chargés de leur mission par le ministére du Département de la Culture, des

Médias et du Sport et se situent « en sus des niveaux nationaux et locaux »*°. La

271 Cécile Doustaly, « Les Politiques de soutien a I’art en Angleterre depuis 1990 : "exception

britannique", dirigisme ou mod¢le hybride ? », Revue LISA/LISA e-journal, vol. 5, n° 1, 2007,
mis en ligne le 26 aoGt 2009, p. 6, http://lisa.revues.org/1505. (derniére consultation :
22.04.2014).
272 Cécile Doustaly, « Les Politiques de soutien a I’art en Angleterre depuis 1990 : "exception
britannique", dirigisme ou modele hybride ? », ibid., p. 24, (derniére consultation :
22.04.2014).

113


http://lisa.revues.org/1505

« gestion des subventions publiques a distance du gouvernement »°’ est garantie
par le principe d’autonomie (arm length’s principle) qui protégerait les
politiques culturelles de la politisation. Toutefois, 1'Etat y intervient plus

directement que dans le passé.

Tension entre les tendances dé- et ré-centralisatrices dans le domaine de la
politique culturelle néo-travailliste

La décision de décentraliser 1’Arts Council de la Grande-Bretagne et de
confier ses fonctions et responsabilités a trois nouveaux organismes distincts —
I’Arts Council de I'Angleterre, I’Arts Council de I’Ecosse et 1’Arts Council du
pays de Galles — a été prise des 1994. Le systeme décentralisé de la gestion des
subventions a destination des arts précede donc la décentralisation politique a
proprement parler. L’objectif a attendre consistait a consolider la collaboration
entre les partenaires régionaux et locaux et de mettre en ceuvre les stratégies
adaptées au territoire.

Bien que la direction initiale dans laquelle s’engage le gouvernement a
partir de 1997 est celle de la décentralisation, le New Labour cherche a
instrumentaliser, jusqu’a un certain degré, les politiques culturelles en intégrant
ses objectifs politiques clés (tels que l'inclusion sociale et la création d'emplois)
aux conditions de 1’octroi de la subvention et ’utilisation d’outils statistiques
pour surveiller 1’efficacité de celle-ci. Certains criteres deviennent prioritaires
prenant le devant de la scéne. Les mots d’ordre de la période sont le suivants :
l'accés a la culture, I'« excellence », la diversité culturelle, les nouvelles
technologies et I’économie créative qui, appliqués au théatre, favoriserait « le

sentiment d’appartenance a un groupe a travers la création et la pérennisation de

273 Cécile Doustaly, ibid., p. 7.
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réseaux sociaux territorialisés promouvant a leur tour la cohésion et le lien
social, I’expression des individus et la rencontre avec I’autre »° .

De plus, I'Etat reprend certains pouvoirs de décision et de contrdle grace a la
création, en 1997, d'un ministére spécialisé, le Département de la Culture, des
Médias et du Sport (DCMS), qui ’aide a entreprendre ces réformes. « Le DCMS
tente d’orienter les arts a distance, en utilisant un nombre croissant d'objectifs,
de normes, d’indicateurs de performance, permettant une meilleur définition des
objectifs politiques et une gestion de budgets en conséquence. »°° En effet, il
existe aussi un lien entre la nouvelle gestion publique et la dévolution du
pouvoir au Royaume-Uni. Les politiques culturelles étant plus étroitement liées
a l'ordre du jour des agendas du gouvernement, le nouveau management public
permet aux Arts Councils de re-centraliser leurs propres structures. Les réformes
organisationnelles, idéologiques et financieres transforment la nature de
I’investissement de I'Etat au niveau de la gestion du secteur des arts. Ainsi, les
gouvernements travaillistes d’apres 1997 s’averent plus interventionnistes que
les conservateurs. A la fois en imposant une vision uniformisant le
fonctionnement des institutions publiques et en détenant le pouvoir de nommer
les présidents des Arts Councils. « Mais la réforme est chére et conduit a la

fragmentation et au souci de coordination et d’audit. »*'°

Les idéologies organisationnelles, les nouvelles structures et les pratiques de
la mise en place des politiques culturelles ou la nouvelle gestion publique
appliquée aux institutions théatrales. Instrumentalisation et utilitarisme

Tous ces acteurs (DMSC et Arts Councils), y compris les institutions

théatrales, ont été invités a adopter de nouvelles méthodes de gestion fondées

™ Anwen Jones, « The Dynamics of Devolution: An Enquiry into the Role and Significance
of Wales's Post-Devolution National Theatres », North American Journal of Welsh Studies,
vol. 8, 2013, p. 93.

2> Cécile Doustaly et Clive Gray, « Labour and the Arts: Managing Transformation ? »,
Observatoire de la société britannique, n° 8, 2010, p. 323 [traduction : AS].

276 Cécile Doustaly et Clive Gray, loc. cit. [traduction : AS].
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sur les réformes structurelles, les partenariats public / privé / bénévolat, une plus
grande orientation vers les résultats, la consultation des utilisateurs, le
rapprochement vis-a-vis des « clients » et les mécanismes d’évaluation®’’.

Les critéres d’attribution de subventions se focalisent sur la fagcon dont les
arts peuvent servir a la régénération urbaine”’®, comment les institutions
culturelles peuvent créer des emplois et attirer des investissements, sur comment
les arts peuvent entrainer I’inclusion sociale et des avantages éducatifs et de
santé pour leurs « consommateurs ». En raison de la difficulté a évaluer
rigoureusement les prestations en termes de résultats « culturels »*”, les critéres
sont utilisés pour justifier les dépenses vouées aux arts qui devraient ainsi étre
considérées comme un investissement plutdt que comme une simple subvention

attribuée aux activités artistiques et non-€conomiques.

La critique de la communauté artistique des critéres utilisés pour sélectionner
les institutions théatrales a financer. L’assujettissement de thédatres aux
objectifs imposés par le gouvernement

Aleks Sierz*® reproche a « La générosité de néo-travaillistes de se solder
en obligation qu’avaient toutes les institutions culturelles, y compris les théatres,
de s’engager sur le front des politiques sociales. Leur mission est de créer un

accés plus large aux publics les plus divers (les minorités ethniques, les
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handicapés) et de proposer un produit plus innovant »* . Michael Billington,

77 Cécile Doustaly, Clive Gray, « Labour and the Arts : Managing Transformation? »,
Observatoire de la société britannique, n° 8, 2010, p. 319.

278 Cécile Doustaly, Clive Gray, ibid., p. 325.

> A ne pas confondre avec les critéres artistiques 4 la connotation plus essentialiste et
¢litiste.

80 Co-éditeur du Theatre Voice (site internet mettant & la disposition d’auditeurs le contenu
audio original sur le théatre britannique, des €missions réalisées par les journalistes et les
praticiens du théatre), connu pour avoir inventé le terme de In-Yer-Face Theatre, Aleks Sierz
est critique théatral publiant entre autre pour Tribune, Independent ou The Stage. 11 intervient
en tant que professeur invité a Rose Bruford College et en qualité d’enseignant a I’Université
de Boston.

281 Aleks Sierz, Rewriting the Nation: British Theatre Today, Methuen Drama, Londres, 2011,
p. 2 [traduction : AS].
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critique dirigeant la rubrique théatre de The Guardian depuis 1971, dénonce
¢galement [’utilitarisme auquel peut conduire 1’application de principes de la
nouvelle gestion publique au théatre. Il cite ’exemple extréme de Nottingham
Playhouse qui en 1998 publie « une brochure intitulée Thédtre dans l'industrie
(Theatre in Industry), dans laquelle il propose des spectacles sur mesure pour les
entreprises locales, a utiliser dans la formation du personnel et des gestionnaires
et qui offrait aux commanditaires "une chance d'augmenter leurs profits" »***.
Selon M. Billington, 1’exemple de Nottingham pourrait étre pris comme
symbole de I'influence de 1’administration blairiste sur le théatre ou le projet de
la Troisieme voie cherche sa place entre les logiques du marcheé et une
dimension sociale plus grande.

Congus pour servir les objectifs politiques et économiques, les critéres
d'évaluation appliqués au théatre et s’exprimant en mesures quantitatives
d’efficacité (the value of money), de la satisfaction des utilisateurs et, plus
récemment, de I’« engagement » des arts, ont été critiquées par la plupart des

283 . .
Un desdits critéres

administrateurs et des artistes pour leur caractere simpliste.
représente I’« excellence » qui, apres avoir €té retirée pendant quelques années a
cause de sa dimension ¢élitiste et subjective, est désormais de retour parmi les

résultats escomptés.

Pourquoi et comment les politiques culturelles ont un effet ?

Les conséquences de l'introduction des réformes de la gestion des
structures distributrices de subventions et des pratiques d’attribution de
financements aux théatres ne sont pas toujours faciles a identifier. Nous pouvons
néanmoins avancer une hypothése selon laquelle la relation entre I’Etat et le

milieu théatral, le lien entre le fonctionnement des institutions théatrales et les

2 Michael Billington, State of the Nation: British Theatre since 1945, Faber & Faber,
Londres, 2009, p. 365 [traduction : AS].

8 Cécile Doustaly, Clive Gray, « Labour and the Arts : Managing Transformation? »,
Observatoire de la société britannique, n° 8, 2010, p. 319 [traduction : AS].
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politiques sociales se sont pérennisés. Les mots d’ordre d’hier — généralisés et
portés par la politique néo-travailliste mais dont les origines sont, bien
¢videmment, plus anciennes — sont devenus des normes d’aujourd’hui toujours
a atteindre. Les effets positifs de politiques culturelles s’expriment
incontestablement en une plus grande accessibilité de manifestations culturelles
obtenue grace aux initiatives de la baisse de prix de tickets***. A la suite de quoi,
l'opinion publique accepte plus facilement le financement public de la culture.
En effet, les deux aspects vont de pair comme le remarque Cécile Doustaly. Plus
les Britanniques pratiquent les arts (au travers, par exemple, des ateliers de la
pratique théatrale a destination des amateurs) et plus ils participent a la vie
culturelle, plus ils sont favorables au financement de ces activités de deniers

. . I . . r 2
publics, ce qui n’était pas toujours le cas dans le passé.>®

Le désaveu de la communauté théitrale face a la lourdeur de procédures
paralysantes la relation entre la région et I’Etat.”®® De I’élargissement de
Pacces a l’excellence — une nouvelle réforme de la politique culturelle néo-
travailliste

L’opposition du milieu théatral a la nouvelle politique culturelle, les
désaccords entre ['Arts Council de 1I’Angleterre et « I’industrie théatrale »
anglaise culminent le 9 janvier 2008 lors de la réunion organisée par le syndicat

. 287 . r . 14 r 14 \
Equity”™" au Young Vic Theatre. La réunion a été prévu pour donner a Peter

284 Photo : http://www.thestage.co.uk/columns/funding-matters/2014/04/tessa-ross-nt-
appointment-shows-theatre-means-business/

Par exemple, I’accessibilité des théatres aux personnes a mobilité réduite s’améliore dés 1995
a travers la législation protégeant de discriminations (Disability Discrimination Act 1995).

285 Cécile Doustaly, ibid., p. 6.

2% Voir : Charlotte Higgins, « Arts Council must regain credibility after funding fiasco », The
Guardian, http://www.theguardian.com/culture/2008/jul/30/arts.council.funding, le 30 juillet
2008. (derniere consultation : 28.05.2014) ;

Celina Ribeiro, Arts Council responds to McIntosh Review,
http://www.civilsociety.co.uk/fundraising/news/content/731/arts_council responds_to_mcinto
sh_review, le 12 septembre 2008 (derniere consultation : 28.05.2014).

*7 Pour plus d’information sur ce syndicat britannique indépendant regroupant les artistes des
arts performatifs voir : http://www.equity.org.uk/home/ (derni€re consultation : 28.05.2014).
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Hewitt, directeur exécutif de [’Arts Council de 1’Angleterre, [’occasion
d’expliquer a approximativement cinq cents hommes de théatre le raisonnement
qui a conduit a la décision de réduire le financement au plus de cent quatre-
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vingt-dix institutions artistiques a compter d’avril 2008 " et ceci malgré

I’augmentation a la hauteur de cinquante millions de livres sterling du budget

attribué aux arts par I’Etat®”

. En réalité, c¢’était la communauté théatrale qui
avait pris la parole ce jour-la s’insurgeant contre les excés de la gestion
bureaucratique.

La deuxiéme grande réforme de politiques culturelles commence en juillet 2009.
Elle a suivi les ¢événements de janvier 2008 et la plupart des recommandations
de rapports rédigés en 2008 par la baronne Genista Mary Mclntosh, directrice
exécutive de 1990 a 2002 du Théatre national a Londres, et par Sir Brian
McMaster*”, directeur du Festival International d’Edimbourg de 1991 a 2006.
Le rapport Mclntosh a mis en évidence les déséquilibres régionaux et 1’absence
de la représentativité¢ des artistes dans les décisions d’Arts Council. Brian
McMaster préconisait, quant a lui, ’abandon d'un systeme fondé sur les
méthodes quantitatives pour 1’un organisé autour de I'idée du « jugement »,
impliquant « un passage de questions liées a un acces plus large aux arts vers

I’importance de I’excellence ».>”' Dans son rapport, McMaster démontrait

comment le soutien public des arts « peut encourager la prise de risque,

8 Martin Brown, Theatre industry declares no confidence in Arts Council. Dramatic meeting

of the theatre world to oppose Arts Council Regular Funded Organisation cuts,
http://www.danceuk.org/news/article/dramatic-meeting-of-the-theatre-world-to-oppose-arts-
council-regular-funded-organisation-cuts/, le 9 janvier 2008 (derniere consultation :
28.05.2014).

*% Voir : Charlotte Higgins, « Arts Council must regain credibility after funding fiasco », The
Guardian, http://www.theguardian.com/culture/2008/jul/30/arts.council.funding, le 30 juillet
2008, (derniere consultation : 28.05.2014).

0 Sir Brian McMaster, McMaster Review: Supporting excellence in the arts - from
measurement to  judgement, Arts Council England, le 11 janvier 2008,
www.artscouncil.org.uk/publication_archive/mcmaster-review-supporting-excellence-in-the-
arts-from-measurement-to-judgement/+&cd=1&hl=en&ct=clnk&gl=uk

(derniere consultation : 28.05.2014).

1 Cécile Doustaly, Clive Gray, « Labour and the Arts : Managing Transformation? »,
Observatoire de la société britannique, n° 8, 2010, p. 326 [traduction : AS].
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I’excellence et 1'innovation » et comment « alléger le systéme bureaucratique
pour juger autrement la qualité des arts a l'avenir ». Selon Arts Council de
I’Angleterre, pour établir son rapport, McMaster a consulté du 1 au 30
novembre 2007 les praticiens et les gestionnaires des arts originaires de toutes
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les nations constitutives et représentants une grande variété de formes d'arts.

Les politiques culturelles thédtrales d’apres le rapport Boyden

Une autre chronologie que celle de deux réformes des politiques
culturelles influence également le milieu théatral. Deés 1997 le theatreland a été
le reflet de différentes phases de la politique blairiste. « En janvier 1997 — a
quatre mois avant son €lection — Tony Blair a été vivement applaudi quand il a
annoncé au public de la South Bank Show™ awards que "les arts ne devraient
pas figurer dans des addenda a la page vingt-quatre du manifeste mais €tre une
affaire centrale pour un pays décent." »*** « En été 1998, seulement quinze mois
aprés la victoire écrasante de New Labour, le National Campain for the Arts™” a
publi¢ un document détaillant les conséquences de la baisse de financements. En
effet, les subventions annuelles attribuées par Arts Council aux théatres ont
diminué de 13 % depuis 1992 » *° et le gouvernement néo-travailliste n’a pas
toute de suite inversé la courbe en maintenant, de 1997 a 1999, les budgets
théatraux serrés par une politique des économies de dépenses publiques.

En septembre 2000, le rapport dirigé par Peter Boyden Associates, un cabinet de
conseil en gestion des arts, fait écho a la déclaration €lectoral de T. Blair quant a
la place de I’art en Grande-Bretagne. Et ceci des la préface du rapport pour

laquelle les auteurs choisissent significativement 1’extrait d’Une féte d’art de

22 Sir Brian McMaster, ibid.

3 Emission de télévision consacrée a 1’art et 4 la culture populaire.

2% Michael Billington, State of the Nation: British Theatre since 1945, Faber & Faber,
London, 2009, p. 365 [traduction : AS].

293 L obby soutenant les intéréts du milieu des arts.

% Michael Billington, ibid., p. 365 [traduction : AS].
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Federico Garcia Lorca. Le rapport met un poids important sur la question
régionale et s’intitule Roles and Functions of the English Regional Producing
Theatres (Les roles et les fonctions de thédtres reégionaux producteurs de
spectacles™).

Le rapport de Peter Boyden Associates conduit 1'Arts Council a entreprendre, en
juillet 2000, la publication de la Politique nationale du théatre en Angleterre
(National Policy for Theatre in England) identifiant huit objectifs parmi lesquels
I’appui pour le caractére distinctif régional (regional distinctiveness).””® Au
cours des quatre prochaines années, les dépenses publiques augmentent de fagon

spectaculaire et le théatre connait une période de développement.

« En conséquence du rapport Boyden, 1’Arts Council de I’ Angleterre a fait valoir que le
secteur théatral avait besoin d'un apport supplémentaire de vingt-cinq millions de livres
sterling par an. Les dépenses de 1’Arts Council pour 2000 prévoient cent millions de livres
sterling supplémentaires de financement venant du gouvernement. A compter de 2003,
25 millions de livres sterling supplémentaires sont versés annuellement pour financer les
théatres (cette somme ne comprendra pas les subventions du Royal National Theatre ni de la
Royal Shakespeare Company considérés a part). Les vingt-cinq millions de livres sterling
additionnels représentent une augmentation de 72% du budget pour le théatre, en fixant le
total de subventions versées au théatre a la hauteur de soixante-douze millions de livres
sterling. Les subventions de certains théatres ont plus que doublé et presque toutes les
subventions de théatres régionaux ont augmenté substantiellement : 83% de fonds nouveaux
ont ¢t¢ versés aux théatres producteurs de mises en scéne, 12% ont été attribués a la
promotion et aux théatres programmant les spectacles en tournées ; 5% de financements ont
¢té consacrés aux initiatives stratégiques tels que Black Regional Initiative in Theatre —
BRIT*”. Un accent a été 4 nouveau mis sur la diversité culturelle. »*°

»TEn Grande Bretagne on différencie producing theatre (théatre qui crée ses propres mises
en scéne) vs. presenting theatre. Tout comme en Pologne, on définit explicitement teatr
impresaryjny donc le théatre qui programme simplement les spectacles congus ailleurs.

% An Assessment of English Theatre With Particular Reference To The Impact Of The 2000/1
Theatre Review And The Increase In Arts Council Support That Followed, Arts Council
England,

www.artscouncil.org.uk/media/uploads/documents/news/theatreassementbrief phpYfwaZY.d
oct&cd=2&hl=en& (derniere consultation : 09.05.2014).

% promouvant plus de participation de minorités blacks et asiatiques a la vie théétrale.

39 4n Assessment of English Theatre With Particular Reference To The Impact Of The 2000/1
Theatre Review And The Increase In Arts Council Support That Followed, ibid. [traduction :
AS].
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Il est a noter que « les résultats [de cette généreuse politique culturelle] ont été
mitigés: alors que les dramaturges noirs et asiatiques ont prospéré comme jamais
auparavant, les divers publics qu'ils ont attiré vers les théatres ont eu tendance a
ne pas y retourner pour suivre le travail d’auteurs d'autres origines. Les publics
des théatres s’¢largissaient occasionnellement quand on faisant venir les
nouveaux arrivants, mais le noyau principal du public restait obstinément la

A A 1
méme classe moyenne, d’dge moyen et blanc. »°

Malgré cela, en 2009 certains
commentateurs fétaient un nouvel age d'or du théatre britannique
contemporain.’”*

S’il y a une chose a retenir de la décennie néo-travailliste en termes de
politique culturelle théatrale, ce serait la relance post-rapport Boyden du secteur
subventionné et la résurgence du drame politique qui I’a suivie®®. Le rapport est
considéré comme un point de rupture dans le théatre d'apres-guerre. Son impact
sur I’ « industrie theatrale » a ét¢ immeédiatement perceptible a la fois dans les
régions qu’a Londres. La stabilité financiere retrouvée a €té un des facteurs qui a
sans doute permis au théatre de se lever contre la politique étrangére au cours de
la période du déclin de la popularité de T. Blair commencant avec la guerre en
Irak. A ce titre, M. Billington conclut qu’en effet « La réorganisation radicale du
financement appliqué au théatre anglais au cours du premier mandat de T. Blair
devait étre libératrice pour les compagnies théatrales, bonne pour la
communauté théatrale dans son ensemble et, a long terme, s’est avérée un

. 4
facteur favorable pour la critique du gouvernement. »°°

301 Aleks Sierz, Rewriting the Nation: British Theatre Today, Methuen Drama, Londres, 2011,
. 239-240.

g}g Mark Lawson, « Is This a New Golden Age For British Theatre? », The Guardian, le 2

décembre 2009, http://www.theguardian.com/stage/2009/dec/02/theatre-golden-age ; Dominic

Dromgoole, « We've Never Had It So Good », The Guardian, le 10 janvier 2001,

http://www.theguardian.com/culture/2001/jan/10/artsfeatures (derniere consultation :

29.05.2014)

39 Michael Billington, State of the Nation: British Theatre since 1945, Faber & Faber,

Londres, 2009, p. 383.

3% Michael Billington, loc. cit.
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La dévolution a ’origine de nouveaux thédtres nationaux

Malgré I'age d'or présumé, le Théatre national de I’Ecosse et le Théatre
national du pays des Galles n’ont pas ét¢ mis — et c’est encore le cas apres

I’année 2010 — sur un pied d’égalité avec les institutions londoniennes.

« Les cinq plus riches institutions artistiques du Royaume-Uni restent [en effet] 'Opéra Royal
[plus connu sous le nom de Covent Garden], le Southbank Centre, le Royal National Theatre,
English National Opera et la Royal Shakespeare Company — parmi lesquelles seule la RSC
ne siege pas & Londres. En 2010, ils ont obtenu ensemble plus de cent millions de livres
sterling : un cinquiéme du financement global a redistribuer [au Royaume-Uni] par 1'Arts
Council England. Méme aprés les ajustements récents, le Royal National Theatre a lui seul
recoit dix-huit millions trois cent mille de livres sterling de subventions en 2011,
comparativement a quatre millions cinq cent mille de livres sterling attribué au Théatre
national de 1’Ecosse et seulement un million sept cent mille de livres sterling redistribués au
Théatre national du pays des Galles (Theatr Genedlaethol Cymru a regu encore moins d’aides
financiéres de 1’Etat : un million cinquante mille de livres sterling). Il semble que Londres

. . 305
domine toujours. »

Une conséquence indiscutable de la politique culturelle néo-travailliste a
été la création de théatres nationaux décentralisés. La redistribution inégale des
subventions a contribué a reformuler la question de ce qui définit ces nouveaux
théatres écossais et gallois, suggérant a leurs directeurs que leur mission serait
de voyager a la rencontre des publics plutét que d'espérer que les publics
viennent volontairement se présenter aux portes de ces établissements. Les

h*” et de Vicky Featherstone®’ se montrent alors

approches de John McGrat
décentralisées, rentables et collaboratives, remarque Andrew Dickson, critique
de The Guardian®®. L’orientation entreprise par ces théatres de se spécialiser

notamment dans les site-specific theatre (théatre sur site, théatre

39 Andrew Dickson, « Edinburgh festival 2011: where National Theatres meet », The
Guardian, le 2 aolGt 2011, http://www.theguardian.com/stage/2011/aug/02/edinburgh-
national-theatre-wales-scotland (derniére consultation : 29.05.2014).

3% John McGrath est directeur artistique du Théatre national du pays de Galles depuis sa
fondation jusqu’aujourd’hui (2014).

397 Vicky Featherstone est actuellement directrice artistique du Royal Court Theatre. Elle a été
directrice du Théatre national de 1’Ecosse de sa fondation en 2004 jusqu’a 2013.

3% Andrew Dickson, « Edinburgh festival 2011 : where National Theatres meet », loc. cit.
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environnemental) les rend largement représentatifs. La représentativité n’est pas
non plus absente de la fagon dont la RSC améne aux publics ses spectacles lors

des tournées, ni du fonctionnement du Théatre national londonien agissant a

I’aide de la diffusion de nombreuses pi¢ces dans les cinémas en Grande-
309

Bretagne et dans le monde.

Les acteurs de la dévolution au théatre : Vicky Featherstone et John McGrath.

Source: Andrew Dickson, « Edinburgh festival 2011: where National Theatres meet », The
Guardian, le 2 aolit 2011, http://www.theguardian.com/stage/2011/aug/02/edinburgh-national-
theatre-wales-scotland (derniére consultation : 29.05.2014).

La dévolution théitrale en Ecosse

Tandis que l'histoire du Théatre national de Grande Bretagne (fondé en
1963, mais évoqué depuis plus d'un siecle) était dominée par la difficulté¢ de
recruter une compagnie de comédiens a la hauteur d’une scéne nationale pour en
faire Théatre de Londres d'excellence, le Théatre national d'Ecosse fonctionne
tout a fait différemment. Créé en 2004 et dirigé par le directeur artistique Vicky
Featherstone, le NTS — Théatre national d'Ecosse — prend la forme d'un projet,
sans batiment dédi¢, qui produit des spectacles dans les théatres de toute la

i g 310
région.

39 Voir: National Theatre Live http://ntlive.nationaltheatre.org.uk/about-us (derniére

consultation : 02.01.2015).
310 Aleks Sierz, Rewriting the Nation: British Theatre Today, Methuen Drama, York, 2011,
p. 38.

124


http://www.theguardian.com/stage/2011/aug/02/edinburgh-national-theatre-wales-scotland
http://www.theguardian.com/stage/2011/aug/02/edinburgh-national-theatre-wales-scotland
http://ntlive.nationaltheatre.org.uk/about-us

Dans ce qui suit, nous analyserons les changements dans les relations entre le
désir de construire une identité nationale écossaise essentialiste et le théatre
comme expression culturelle tenant vers un caractére plus universaliste. Nous
nous appuierons pour cela sur les exemples de trois spectacles mis en scéne par
le Théatre national d'Ecosse : Black Watch, le projet Home et Blackbird, qui ont
rencontré un vif succeés. Nous analyserons également l'activité théatrale
€cossaise, caractérisée par sa grande ouverture aux autres cultures.

L’activit¢ du NTS a bien démarré, avec une saison inaugurale qui
comprenait le projet Home, le désormais fameux Black Watch de Gregory Burke
et Realism d'Anthony Neilson, qui ont connu un grand succés.’'' Depuis sa
saison inaugurale en 2006, le NTS a conservé une importance centrale dans le
paysage théatral britannique. Il a attiré des ¢éloges pour son modele itinérant
(sans lieu dédié) et pour avoir fait connaitre le travail des metteurs en scene et
dramaturges d’origine €cossaise, a un public national et international, tout en

n’excluant pas des collaborations avec des artistes venant d’ailleurs.

Entre la recherche d'une spécificité de l'identité nationale et ’ouverture a
d’autres cultures. Entre le particularisme et la relativisation des absolus
culturels

Pour le NTS — car «on lui a donné la charge de représenter la nation
dans le pays et a I'étranger »°'> — mais aussi pour des nombreux professionnels
du théatre travaillant au XXI° siécle en Ecosse, les sujets de recherche esthétique
continuent d'aborder 1'équilibre entre les engagements nationaux et
internationaux, et les conceptions d'identit€ écossaise sur le territoire et au-dela.
Cet équilibre est a son tour li¢ aux discours de la politique identitaire dans

I'Ecosse d'aujourd'hui.’"”

3 Trish Reid, Theatre and Scotland, Palgrave Macmillan, Hampshire, 2013, p. 15.

312 Trish Reid, ibid., p. 63.
313 . . . C sz . . . . )

Les décennies qui ont précédé la dévolution du pouvoir en Ecosse incluent deux
événements ayant une incidence sur la renégociation de 1'idée de 1I’Ecosse : 1'échec du projet
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Attachée a l'idée de nationalisme civique et mettant l'accent sur la
diversité de I'Ecosse, une opinion écossaise s'est exprimée dans une perspective
européenne plus globale. « A partir des années 1990, I'engagement de 1'Ecosse
dans le contexte européen et international était devenu un point central de son
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activité théatrale. »

Le théatre écossais a ceuvré pour la coopération
internationale de plusieurs facons.

Tout d'abord, la coopération internationale a débuté a Glasgow. Le
moment le plus fort de cette coopération a été la mise en scene de Mahabharata
de P. Brook (1985) dans l'ancien Musée des Transports de Glasgow. Ce musée
est devenu par la suite Le Tramway, un lieu dédi¢ aux arts visuels contemporains
et une salle de spectacle. P. Brook I'a décrit, de maniére célébre, comme « une
cathédrale industrielle qui relie l'art avec 1'humanité... Elle est réelle, elle parle
de T'histoire de la ville, elle parle de Glasgow » qui avait fait de son théatre un
lieu de représentation internationale. Ce lieu a accueilli les premicres
représentations €cossaises d'artistes internationaux tels que Robert Lepage et
The Wooster Group. Le Mahabharata de P. Brook y donna son unique
représentation au Royaume-Uni en 1988.

Cependant, la redéfinition du Tramway comme un temple de l'art, n'était pas
seulement di a la représentation de Mahabharata. D'autre part, le projet de
P. Brook a prouvé aux conseillers municipaux qu'un théatre de qualité¢ pouvait
étre un bon investissement et une bonne stratégie de marketing pour promouvoir
l'image d'une ville’””. En effet, le théatre est devenu un outil pour promouvoir
I'image de Glasgow en particulier pendant les années ou Glasgow a été élue
Capitale européenne de la culture, avec une programmation a dominance

théatrale. D'autre part, les dramaturges, tels que David Graig, ont créé une série

de décentralisation en mars 1979 et I'¢lection plus tard la méme année d'un gouvernement
conservateur au Royaume-Uni sous M. Thatcher. Le conservatisme néo-libéral de
M. Thatcher a prouvé une philosophie politique profondément en désaccord avec les valeurs
de la société civile écossaise.
j:: Trish Reid, Theatre and Scotland, Palgrave Macmillan, Hampshire, 2013, p. 50.

Ibid., p. 53.
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d'ceuvres en collaboration avec des artistes d'Europe continentale et de nouveaux
ateliers d'écriture avec une dimension européenne qui ont eu lieu a la Traverse.

La traduction a également permis de maintenir la relation de la scéne
¢cossaise avec d'autres traditions théatrales et expressions culturelles. « Les
traducteurs choisissent de travailler en anglais standard, en écossais normatif ou
démotique, en gaélique, ou dans n'importe quelle combinaison de ces langues.
IIs choisissent d'inventer leur propre version théatralisée d'écossais / anglais »°'°.
Les traductions se caractérisent par une attitude beaucoup plus souple a 1'égard
de la langue que celle préconisée par le théatre en langue galloise, qui conserve
la norme linguistique.

La relation entre les festivals et la communauté plus large du théatre
écossais mérite d'étre explorée, car le Festival International d'Edimbourg
représente une fenétre a travers laquelle I'Ecosse a vu des performances
culturelles internationales et vice-versa. Les objectifs du EIF (Edinburgh
International Festival), selon son site internet, sont a la fois de tenir compte de
la « culture internationale pour le public écossais » (pour offrir au public
€cossais un acces aux ceuvres d'artistes de renommeée internationale) et de
« fournir une vitrine internationale pour la culture écossaise ».”'' En effet, « Les
questions sur la facon dont les représentations culturelles écossaises devraient
étre plus présentes sur le territoire et a 1'étranger sont devenus plus pertinentes a
la suite de la décentralisation de 1999 et suite a la création du Théatre national

d'Ecosse en 2004 ».>'®

316 1 oc. cit.
1 Trish Reid, ibid., p. 56.
18 Ibid., p. 61.
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Entre les visions stéréotypées du caractére écossais et les engagements
internationaux

L'ceuvre la plus célébre du théatre écossais du XXI° siécle, lauréat du prix
de Laurence Olivier de la meilleure piece de théatre 2009, est de loin Black
Watch, écrite par un Ecossais (Gregory Burke) et dirigée par un Anglais. On peut
mesurer la réussite de Black Watch par le nombre de lieux d'outre-mer ou la
picce a été programmée, le nombre de critiques étrangeres et le nombre de
récompenses €trangeres qu'elle a regues. Le NTS vit toujours dans 1'ombre de
Black Watch, écrite comme un théatre verbatim. Certains passages se fondent sur
les transcriptions des entretiens menés par Gregory Burke avec les membres du

/4 \ /4 . /4 . 319
célebre régiment écossais de retour d'Irak.

« Dans Black Watch, G. Burke construit un récit autour de la solidarité masculine dans la
classe ouvriere. Cette solidarité se construit a travers un engagement militaire régional et
générationnel, dans le contexte de I'Empire britannique. Cette tradition martiale est figurée
comme ¢tant essentiellement et authentiquement écossaise. G. Burke évoque le passé
mythique de I'Ecosse en s'appuyant sur la notion de cette tradition martiale [présumée]
authentiquement écossaise. Dans son introduction au texte, il insiste sur le fait que lorsque
"les clans d'Ecosse combattaient, certains membres du clan se tenaient devant les soldats et
récitaient les noms des leurs ancétres". »*2°

Black Watch relance et ranime l'iconographie du soldat écossais pour peindre
une image d'une communauté masculine établie par des siécles d'expériences

21 A . s T ..
1 A 1la recherche d’une identité essentialisée il a paru aux critiques

partages.
« merveilleusement écossais ». Son budget de production, son utilisation
confiante des supports médiatiques, 1'habileté de ses artistes, son actualité, tout
semblait refléter la nouvelle confiance culturelle du pays. En outre, tout en
offrant la vision d'un soldat de la deuxiéme guerre du Golfe, Black Watch a
mobilis¢ des ¢€léments clés de l'iconographie internationalement reconnue de
1'Ecosse: le tartan, les cornemuses, le kilt et le soldat écossais.

Malgré ses qualités, le spectacle confirme plutot qu'il questionne les conceptions

stéréotypées du caractere écossais. C’est peut-&tre en raison de son chauvinisme

3 Ibid., p. 16.
320 Ibid., p. 17.
2 Ibid., p. 18.
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et de son succés qu’en 2007, le gouvernement dirigé par le Parti national
écossais nouvellement ¢élu, a organisé deux représentations de Black Watch, pour

- .32
marquer l'ouverture de la session parlementaire.

L'iconographie performative de Black Watch.

Source:  http://www.allmediascotland.com/media-releases/22275/national-theatre-of-scotland-
launches-search-for-piper/ (derniére consultation : 27.10.2014).

Le NTS a été¢ inauguré en 2006 par le projet Home — dix petites formes
in situ, chacune concue pour une ville différente. Encrées dans le local, elles ont
montré une Ecosse hétérogéne a travers tout une gamme de mémoires locales et
en €vitant les constructions essentialistes ou réductrices de la nation.

Dans Blackbird de David Harrower, récompensé par le prix de Laurence Olivier
de la meilleure piece de théatre 2007, mis en scene par ’artiste allemand Peter
Stein, Una, une femme approchant de la trentaine, affronte Peter, un
cinquantenaire. Les deux personnages ont eu une relation sexuelle quinze ans
plus tot, quand elle avait douze ans et lui environ quarante, ce qui a entrainé
Peter a purger une peine de prison de trois ans. Blackbird ne met pas en scéne
des protagonistes qui tentent de vivre loin des conventions et des regles du

systeme normatif établi par la société. En revanche, par 1'absence d'un enfant

22 Ibid., p. 17.
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réel sur scene, D. Harrower oblige le public a se poser des questions sur les
limites entre 'amour, la violence et le consentement sexuel. C'est tout un exploit,
¢tant donné que la norme sociale dicte clairement qu'il est moralement
répréhensible pour un homme de quarante ans d'avoir des relations sexuelles
avec une jeune fille de douze ans. Blackbird ne semble pas étre rattaché a une
géographie autre qu’occidentale ou a une culture spécifique.

En s'engageant dans un large éventail de discours autour de I'identité, y compris
de classes, de sexe, d’origine ethnique et de multiculturalisme, les artistes
écossais contribuent & valoriser un paysage culturel de 'Ecosse hétérogéne « au

33 (Cette

moment ou les distinctions entre "écossais" et "étranger" s’estompent. »
hétérogénéité est cruciale dans ce moment de post-décentralisation permettent la

diversification démocratique.

Les aspects du role et de la signification des thédtres nationaux gallois post-
dévolutionnaires

Parmi les conséquences de la dévolution, il faut prendre en compte la
création de deux nouvelles institutions nationales de théatre au pays de Galles :
le Theatr Genedlaethol Cymru**

le Théatre national de Galles (National Theatre Wales ou NTW).

(TGC), et son homologue en langue anglaise,

Le vote majoritaire pour la création d'un parlement local lors du référendum de
1997°* a annoncé le début d'une nouvelle ére politique. En réalité, ce vote a
men¢ le pays de Galles a un ¢€tat de paralysie constitutionnelle, étant donn¢ que
la vie politique du pays était fortement contrastée entre une volonté du

programme pour le changement et l'absence de dispositifs efficaces pour

32 Richard Roux, «Le théatre en Grande Bretagne », Michel Corvin (sous la dir. de),
Dictionnaire encyclopédique du théatre a travers le monde, Editions Bordas, Paris, 2008,
p. 636.

2% Genedlaethol signifie national, Cymru — Galles en gallois.

325 «Si 75% des Ecossais se prononcérent en faveur de la réforme, les Gallois ne
I’approuvérent qu’a 50,3%, signe d’une moindre prégnance des thématiques nationalistes. »
(Roland Marx, ibid., p. 544.)
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permettre ce changement.”*® Un écart s'est creusé entre la volonté politique et la
réalité politique au Pays de Galles. L'Assemblée a échoué a mettre a disposition
rapide au public gallois du « droit de décider de leurs propres institutions
démocratiques, des procédures et des priorités de leur vie civique »>’. Les
pouvoirs relativement limités de 1'Assemblée galloise ont inévitablement porté
une attention particuliere aux domaines tels que la politique culturelle : « En
I'absence d'un ensemble d'institutions politiques qui pourraient appliquer
directement la dévolution, le gouvernement de 1'Assemblée nationale a demandé
a ses institutions nationales théatrales de fonctionner en donnant une grande
visibilité a I'expression culturelle et politique au pays de Galles. »*>*

Les théatres nationaux de Galles ont saisi 1'occasion et le défi de fonctionner
comme des substituts culturels ; lieux virtuels ou la nation peut éprouver et
cultiver « un sentiment mature de citoyenneté en rapport aux institutions
galloises »°> et peut partager « la responsabilité de mobiliser l'opinion et de
choisir la direction que la société galloise devrait prendre »>°. Le théatre
fortement tributaire du financement de 1'Etat, par l'intermédiaire du Conseil
Gallois des Arts (Arts Council of Wales, ACW), a souvent été sur la ligne de
front du débat. Le débat ne concerne pas seulement le théatre, mais aussi la
nature de la nation, dotée de nouveaux pouvoirs bien qu'encore limités et moins

importants que les pouvoirs dévolus de I’Ecosse.

326 Anwen Jones, « The Dynamics of Devolution : An Enquiry into the Role and Significance
of Wales's Post-Devolution National Theatres », North American Journal of Welsh Studies,

vol. 8, 2013, p. 85.

327 Empowering the People: Response to the Welsh Labour Party's Consultation Paper

Shaping the Vision: the Powers and Structure of the Welsh Assembly, National Council of the
Parliament for Wales Campaign Records, Ymgyrch Senedd i Gymru, 1994, p. 4.

2% Anwen J ones, « The Dynamics of Devolution : An Enquiry into the Role and Significance
of Wales's Post-Devolution National Theatres », ibid., p. 84.

329 John Osmond, Assembly to Senedd: The Convention and the Move Towards Legislative
Powers, Institute of Welsh Affairs, Cardiff, 2008, 18-19.

30 Loc. cit.
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Theatr Genedlaethol Cymru — wun outil pour la promotion de la langue
galloise

Theatr Genedlaethol Cymru : une structure sans lieu dédi¢, une
compagnie de théatre itinérante travaillant en langue galloise, fut lancé en 2003
aprés avoir obtenu une subvention de sept cent mille de livres sterling du
Conseil Gallois des Arts. Le TGC a été le premier théatre national a émerger
pendant la premiere période du gouvernement de I'Assemblée nationale.
L'Assemblée a rapidement senti le poids de l'attente du public peser sur ses
jeunes épaules. La coalition Parti Libéral / Parti Travailliste se mit alors a la
tache en donnant la priorité au développement de la politique culturelle et en
intégrant la créativité et les arts a d'autres politiques™ .

Au départ, la mission confiée au TGC a été directement liée a 'agenda politique
et a ét¢ défini dans les termes suivants : « Un théatre national est également
I'occasion d'intégrer un groupe social réconcilié par leur participation a un
événement économique, cérémonial, culturel et linguistique commun. C'est a la
fois réel et fictif, virtuel et vrai. Un théatre national n'est pas une communauté
imaginaire, mais une communauté d'imagination »>>>. Un endroit désigné ou le
public de la classe moyenne peut exprimer ses craintes, ses préoccupations et ses
aspirations. Au cours de ce processus, le TGC est devenu un moyen politique
visant a satisfaire la demande que toutes les pratiques de la vie sociale au pays
de Galles devraient trouver des moyens d'expression dans la langue maternelle
du pays’”. Clest également devenu un moyen de développer la gamme
d'activités sociales et de loisirs pour personnes intéressées par la langue galloise.
Cette vision du nouveau théatre national comme outil de la stratégie de

promotion de la langue peut étre reconstituée a partir de la documentation de

331 Anwen Jones, « The Dynamics of Devolution : An Enquiry into the Role and Significance
of Wales's Post-Devolution National Theatres », ibid., p. 87.

332 Anwen Jones, National Theatres in Context : France, Germany, England and Wales,
University of Wales Press; Cardiff, 2007, p. XI.

333 Anwen Jones, « The Dynamics of Devolution : An Enquiry into the Role and Significance
of Wales's Post-Devolution National Theatres », ibid., p. 89.
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I'Assemblée galloise et du Conseil Gallois des Arts, comme les rapports annuels
de I'ACW de 1999 (Drama Strategy 1999) a 2004>**. C'est devenu de plus en
plus évident pendant la période 2004-2009. Cependant, il ne fut pas suffisant
pour le Theatr Genedlaethol Cymru de se contenter des spectacles qui utilisent
les traductions canoniques des picces de Shakespeare, des dramaturgies mettant
en scéne des moments forts de I'histoire galloise ou encore le travail d'éminents
dramaturges gallois. Les directeurs et universitaires de théatre — notamment lan
Rowlands **, Dafydd Llewelyn>*® et Roger Owen®’ — ont critiqué la
compagnie qui, selon eux, a échoué a établir une réputation a la hauteur d’un
théatre national. En 2010, le ACW exposait ainsi certaines lacunes artistiques
des premicres productions du Theatr Genedlaethol Cymru. Plus important
encore, les criteres artistiques chers aux publics gallois, qui avaient €té jusqu'a
présent définis et compris exclusivement en termes linguistiques par les
responsables de la culture, ont été finalement pris en compte. En conséquence, le
Theatr Genedlaethol Cymru a recruté une nouvelle directrice artistique de
compagnie, Arwel Gruffydd. Depuis lors, le théatre gallois établit des
collaborations fructueuses avec les membres d'un réseau de compagnies de
théatre tels que la maison de nouvelles écritures pour le théatre, Sherman

Cymru.

334 Anwen J ones, loc. cit.

333 Dramaturge, il a été directeur de quatre différentes compagnies de théatre au pays de
Galles : Theatr y Byd, Theatr Bara Caws, Cwmni Theatr Gwynedd et Llwyfan Gogledd
Cymru.

336 Dramaturge.

337 Maitre de conférences en études théatrales a I’Université d’ Aberystwyth.
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Has Welsh theatre found its voice?

Theatr Genedlaethol Cymru, the Welsh-language national theatre,
brilliantly dramatises Wales's tussle of languages and identities —
and its ambitions stretch far beyond its own borders

TR,

A 'flamboyant fantasia on gay identity and Welshness' ... Theatr Genedlaethol Cymru's
Liwyth. Photograph: Farrows Creative

Liwyth (Tribu) de Dafydd James, mise en scéne : Arwel Gruffydd, création : Chapter Arts Centre,
Cardiff, le 15 avril 2010.

Source: http://www.theguardian.com/stage/theatreblog/2011/sep/01/welsh-theatre-theatr-
genedlaethol-cymru (derniére consultation : 23.11.2014).

A commencer par le grand succés de Liwyth (cf. photographie ci-dessus), co-
production du Sherman Cymru et de Theatr Genedlaethol Cymru dans laquelle
le dramaturge, Dafydd James, explore la vie d'un groupe de jeunes et moins
jeunes homosexuels, a Cardiff. La production a rencontré un vif succés dans la
région, au Festival International d'Edimbourg en 2011 puis en tournée a Taiwan.
Le TGC a rapidement montré les signes d'une confiance croissante dans sa
capacité a expérimenter et a parler de problémes locaux. « L'universel, c'est le
local moins les murs » a dit le dramaturge portugais Miguel Torga, comme en
témoigne la production in situ d'une piece poétique (Blodeuwedd) de I’auteur
classique gallois Sanders Lewis, ou le rapport de I’homme a la nature est joué

dans le voisinage de la centrale nucléaire désaffectée de Trawsfynydd.
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e
Blodeuwedd de Saunders Lewis, mise en scéne: Arwel Gruffydd, Theatr Genedlaethol Cymru,
création : Tomen y Mur, Trawsfynydd, Gwynedd, le 16 juin 2013.
Le spectacle joué en gallois, version audio en anglais.
Source :
http://lliodustybooks.wordpress.com/2013/07/17/review-blodeuwedd-theatr-genedlaethol-
cymru-saunders-lewis/ (derniére consultation : 23.11.2014).

Bien que le TGC réussisse artistiquement sous la nouvelle direction, la décision
concernant la création du Théatre national de Galles (NTW), son homologue en
langue anglaise, était déja publiée dans le rapport annuel 2009/10 du Conseil

Gallois des Arts.
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Le Theéatre national de Galles. Le thédatre du réel ancré dans un territoire et
orienté sur la cohésion d’une communauté

La volonté politique de créer un second théatre national (le Théatre
national de Galles) avec des dispositifs constitutionnels a son service, une
premicre, était trés différente de celles de son prédécesseur. Dés le début, le
projet du Théatre national de Galles a été élaboré dans une volonté d'excellence
culturelle internationale qui n'a rien a voir avec le bilinguisme, voir la promotion
linguistique ou la préservation d'aucune sorte.

« En décembre 2010, le Conseil Gallois des Arts a annoncé sa nouvelle stratégie

338
de financement. »

L'un de ses objectifs stratégiques fut la promotion de la
réputation internationale du pays de Galles pour son dynamisme, sa créativité et
son excellence (un criterium ¢litiste). Alors que de son coté, « le développement
de la compagnie théatrale nationale de langue galloise (TGC) accompagnait un
programme national de revitalisation culturelle, centrée sur une vision du pays
de Galles comme une unité ethnique uniforme, avide d'un régime culturel
commun. La nouvelle compagnie en langue anglaise n'a pas été congue pour
répondre aux besoins d'une communauté linguistique spécifique, mais plutot
pour répondre aux besoins artistiques communs de la population galloise dans
son ensemble. » > Et ceci malgré la déclaration du ministre de I’héritage, Alun
Ffred Jones du parti nationaliste gallois, accompagnant I’allocation de trois
millions de livres sterling du ACW pour mettre en place ce nouveau théatre en
langue anglaise. Méme si Alun Ffred Jones cherche encore a réduire le role du

Théatre national de Galles a un programme national et culturel de revitalisation

simplifiée **°, la compagnie du Théatre national de Galles interpréte ce

3% Anwen Jones, « The Dynamics of Devolution : An Enquiry into the Role and Significance
of Wales's Post-Devolution National Theatres », ibid., p. 94.

3% Anwen Jones, loc. cit.

%0 Alun Ffred Jones a affirmé: « Je ne vois pas de meilleur exemple que la création du
Théatre national de Galles pour l'accomplissement de "Une Galles". » [traduction : AS] The
Record of Proceedings, le 25 novembre 2009, cité¢ d’apres : Anwen Jones, « The Dynamics of
Devolution : An Enquiry into the Role and Significance of Wales's Post-Devolution National
Theatres », ibid., p. 95.
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programme d'homogénéité nationale et culturelle, encapsulé dans le programme
politique de coalition Plaid Cymru (parti du pays de Galles) et du Parti
Travailliste de 1'Assemblée galloise, One Wales (Une Galles, 2007-2011), d'une

manicre libre et originale.
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Tout d'abord, le programme théatral de cohésion nationale et culturelle, un
théatre communautaire au niveau national, fut porté par la présence sur le Web
du Théatre national de Galles, avec une dimension clairement construite autour
du concept de communauté (cf. capture d’€écran, ci-dessus).

Ensuite, le programme du Théatre national de Galles s'alimenta par un désir de

rejouer les expériences locales au cceur des communautés, partout au pays de
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Galles. Cela pourrait parfois donner des résultats kitch comme du spectacle

d'ouverture du Théatre national de Galles, 4 Good Night Out in the Valleys.

A Good Night Out in the Valleys de Alan Harris, mise en scéne: John E McGrath, création : Théatre
national de Galles, Blackwood Miners Institute, le 11 mars 2010.
Source : http://www.nationaltheatrewales.org/goodnightout (derniére consultation : 23.11.2014).

Au cours de sa premiere année, la compagnie du Théatre national de Galles a
lancé une série de représentations spectaculaires relevant du théatre du réel.
Parmi ces créations, on y trouve Love Steals us from Loneliness (L'amour nous
sort de la solitude)*"', 1a réponse de Gary Owen a une vague de suicides chez les
jeunes hommes de la région du sud du pays de Galles. Ce spectacle a €té joue
par les étudiants de Bridgend Youth Theatre et de Bridgend Further Education

College. On trouve également Les Perses’® d'

Eschyle, jou¢ in situ dans un
village militaire a l'abandon, ou Outdoors, dans lequel Rimini Protokoll a
proposé une balade a travers Aberystwyth et dont le contenu ne ressemblait a

rien de ce que le public pouvait connaitre de la ville.

3 Love Steals us from Loneliness de Gary Owen, mise en scéne : John E McGrath, Théatre

national de Galles en co-production avec Sherman Cymru, création : Hobo’s rock club,
Bridgend, le 7 octobre 2010.

2 The Persians d'Eschyle, mise en scéne: Mike Pearson, Théatre national de Galles création :
Brecon Beacons, le 11 aotit 2010.
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Outdoors de Helgard Haug, Stefan Kaegi et Daniel Wetzel, création : Théatre national de Galles en
co-production avec Rimini Protokoll et Aberystwyth Arts Centre, création : Aberystwyth, le 1° mars
2011.

Source : http://www.nationaltheatrewales.org/outdoors (derniére consultation : 23.11.2014).

Le NTW a rempli son mandat national en s'engageant dans un programme qui
prend pour point de départ des expériences locales, relevant du passé comme du

J4 . J4 O rr . y e 4 . .
présent, joué dans les salles régionales ou créé dans un lieu spécifique’®. Ainsi,

343 La définition proposée par Patrice Pavis du site-specific performance, théatre créé¢ dans
un lieu spécifique décrit précisément la nature de projets proposés par le NTW : « Lorsque le
théatre est "hors de soi": sorti de son lieu traditionnel, fermé et institutionnel, lorsqu’il
déborde sur la rue ou dans n’importe quel cadre non spécifiquement créé pour lui, il devient
site-specific, c’est-a-dire : in situ. Il est alors congu non comme un lieu a remplir, une tache a
accomplir, mais comme une expérience qui part des conditions concretes du lieu. Ce lieu n’est
pas seulement le cadre et la base de départ de la mise en scene, mais la maticre et la fin de son
art. Il ne s’agit pas simplement de I’idée qu’il faut adapter une mise en scéne au lieu ou elle
est réalisée, mais que le spectacle est a créer a partir des conditions spécifiques de sa
production.

Une performance in sifu n’est pas transposable, elle renonce a toute universalité, elle
se concentre sur les conditions locales, elle utilise les talents locaux, le génie du lieu, les
attentes du public. Le site, son contexte précis, confere a la situation, aux textes éventuels, une
force intime, immédiate et sensible qui passerait inapercue dans un espace banalisé. Parfois,
mais nécessairement, le public est invité a se déplacer selon un parcours plus ou moins tracg,
a suivre les chemins d’une "promenade performance", il est amené a suivre les artistes par les
rues et les lieux les plus insolites. En marchant, le spectateur "flaneur" donne une réponse
émotionnelle a son environnement, différente de celle du spectateur assis et immobilisé de la
tradition occidentale. S’il verbalise librement ses impressions, s’il commente son parcours,
son expérience intérieure se transformera, tout comme son rapport au spectacle. La marche,
I’activité physique, selon la théorie de 1’"esprit incarné" (embodied mind) de Lakoff et
Johnson (1999), tend a faire disparaitre la frontiére entre réception cognitive et réception
proprioceptive, visible et invisible, fiction et réalité.
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la question de sa propre 1égitimité nationale a été esquivée par I’expression des
expériences singuliéres aux publics et dans les lieux d'ou ils proviennent.
Fondamentalement, il n'a pas nationalisé le vécu gallois mais a transféré le poids
de sa propre position nationale a 1'échelle locale et a élaboré un théatre tenant
compte des différences sociales et économiques, caractéristiques de la société
galloise.***
Dans la phase initiale de la dévolution des pouvoirs de 1'Assemblée galloise, le
contexte évolue dans une disparité entre les aspirations artistiques du public
gaéllisant du Théatre national et la volonté politique derriére cette institution.
Dans le voyage tortueux vers une administration déléguée efficace, le NTW a
joué un role d’un élément intégrateur de cohésion sociale.
Le 4 mars 2011, le gouvernement de I'Assemblée galloise est devenu une entité
politique partiellement déléguée, responsable de la 1égislation dans les vingt
régions qu'elle comprend. Alors que le gouvernement du pays de Galles devient
plus fort, les chances de fournir « des changements réels et durables pour
transformer la vie de la population partout dans le pays de Galles » >*
augmentent. Et en effet, le succes de I'Assemblée a mené a un nouveau
changement dans la fonction et les statuts des Théatres Nationaux du Pays de
Galles.

Si « le secteur public britannique, assujetti aux lois du marché, n’a jamais

o .. e 346 -
joui des conditions de sécurit¢ de la France » °° , l'augmentation des

La promotion de l’art in situ (site-specific) s’explique par la volonté de partir des
réalités concretes comme doit le faire I’ethnologie (...). » (Patrice Pavis, Dictionnaire de la
performance et du thédtre contemporain, Armand Collin, Paris, 2014, p. 263.)

% Anwen Jones, « The Dynamics of Devolution : An Enquiry into the Role and Significance
of Wales's Post-Devolution National Theatres », ibid., p. 96.

3 One Wales: A progressive agenda for the government of Wales: An Agreement between the
Labour and Plaid Cymru groups in the National Assembly, 2007, p. 6,
http://wales.gov.uk/strategy/strategies/onewales/onewalese.pdf:jsessionid=NGspLOnLkrpTGq
tiInPQTQZpyd8PNn3L08cv82C8VYS55FJ4wv77ht!-1614394458?1lang=en

(derniére consultation : 24.11.2014).

3% Richard Roux, «Le théatre en Grande Bretagne », Michel Corvin (sous la dir. de),
Dictionnaire encyclopédique du théatre a travers le monde, Editions Bordas, Paris, 2008,
p. 637.

140


http://wales.gov.uk/strategy/strategies/onewales/onewalese.pdf;jsessionid=NGspL0nLkrpTGqtlnPQTQZpyd8PNn3L08cv82C8VY55FJ4wv77ht!-1614394458?lang=en
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financements pour le théatre a changé le climat culturel au Royaume-Uni dévolu
et a produit de nombreux effets positifs, comme le renouveau régional,
I'extension du répertoire et la recherche de nouveaux publics par des tarifs bas.
La politique culturelle du New Labour pour le théatre s'axa sur l'accessibilité et
l'intégration sociale. A cet égard, le Conseil des Arts a été accusé de juger les
compagnies théatrales « sur dossier », par rapport a leur capacité a cocher les
cases politiquement correctes définies par les politiques culturelles théatrales du
New Labour. Le théatre britannique qui avait besoin de toute urgence de devenir
plus représentatif de la nation dans son ensemble, semblait cependant avoir évité
— par sa créativité¢ — de compromettre sa capacité a fournir un travail de grande

qualité.
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« Un plateau est toujours au milieu, ni
debut ni fin. Un rhizome est fait de
plateaux. »*

Gilles Deleuze et Félix Guattari, 1980.

« Les choses qui me viennent a [’esprit se
présentent a moi non par leur racine,
mais par un point quelconque situé vers le
milieu. Essayez donc de les tenir, essayez
donc de retenir un brin d’herbe qui ne
commence a croitre qu’au milieu de la
tige, et de vous tenir a lui. » 48

Gilles Deleuze et Feélix Guattari, 1980.

Chapitre 2

Des cadres politiques, socioculturels mobiles et évolutifs

des espaces thédtraux en réseaux et le thédtre du réel.

L’intensification du fonctionnement de réseaux multiculturels d’échanges
dans le théitre européen au tournant du XX° et XXI° siécle.

L’intensification des réseaux d’échanges multiculturels dans le domaine
du théatre a atteint dans les années 1990 et tout au long du XXI® siécle un
volume sans précédent et un degré qui a transformé les relations internationales
ponctuelles en pratiques régulieres. Reésulte-t-elle de D’existence de
I’encadrement par les institutions européennes que certains voient comme
artificiels ? Trouve-t-elle ses origines dans les lois du marché que d’autres
percoivent comme naturelles? Ou la volont¢ de développer la coopération

internationale théatrale se produit-elle pour d’autres raisons ?

7 Gilles Deleuze, Félix Guattari, Capitalisme et Schizophrénie 2. Mille plateaux, Les
Editions de Minuit, Paris, 1980, p. 32.
38 Franz Kafka, Journal, Grasset, Paris, 1973, p. 4.
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Dans cette partie, nous voulons procéder en deux étapes. Premierement,
nous donnerons quelques exemples de réseaux d’échanges multiculturels
participant a la constitution d’un tableau non-exhaustif du systéme relationnel
théatral en Europe et mettant 1’accent sur la logique du cadre géographique
choisi dans la présente these.

Outre de nombreuses lectures des bilans d’activité des organisations se
chargeant de « la diffusion d'ceuvres de spectacle vivant qui s'inscrivent dans
une démarche de création contemporaine », ce travail résulte des conclusions de
la journée d’études sur « Les transferts d’idées et de styles dans les théatres
frangais, polonais et russe de la premiére décennie du XXI® siécle » et des
entretiens effectués : avec Agnieszka Zgieb, Janusz Jarecki, Przemystaw
Nowakowski, Pascale Brancklé, Charles Tordjman et Michel Didym.

Deuxiémement, nous tenterons de réfléchir sur l'actuel dynamisme du
développement de réseaux de coopération européenne en termes d’analyse de

leurs implications et de perspectives qui en découlent.**

Cadre théorique : transferts, contre-transferts, maillages culturels

Il sera donc ici question des transferts culturels et des voies par lesquelles
se construit un champ culturel international. « La notion de transfert invite a se
. N , P , . . 350 . . .
livrer a une étude des véhicules économiques, humains » " et institutionnels.

Mais avant d’entrer dans le vif du sujet, revenons bricvement a la notion de

9 Sur «le rythme, le niveau et Iintensité des échanges culturels entre les artistes et le
public » frangais et britanniques au cours du XX° siécle, voir: », Diana Cooper-Richet,
Michel Rapoport (sous la dir.de), L Entente cordiale. Cent ans de relations culturelles franco-
britanniques (1904-2004), Editions Créaphis, Paris, 2006.

330 Emmanuelle Loyer, « Transferts culturels », Christian Delporte, Jean-Yves Mollier, Jean-
Francois Sirinelli, Dictionnaire d'histoire culturelle de la France contemporaine, PUF, Paris,
2010, pp. 805-808.
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transferts culturels®>!

, de contre-transferts et de maillages. C’est dans ce cadre
théorique que s’inscrit, en effet, la réflexion sur les circulations en question.

Le transfert culturel est une notion centrale de I’histoire culturelle. Elle a
¢té notamment définie par Michel Espagne et Michael Werner. Les transferts
culturels sont des pratiques d’échanges, de dialogues. Selon Michael Werner,
«les ¢tudes de transfert visent donc a étudier les interactions entre cultures et
sociétés dans leur dynamique historique®?, a rendre compte des conditions qui
ont marqué leur déclenchement et leur déroulement, a analyser les phénoménes
d'émission, de diffusion, de réception et de réinterprétation qui les constituent et
enfin a décortiquer les mécanismes symboliques a travers lesquels se
recomposent les groupes sociaux et les structures qui les sous-tendent. » >>
Ainsi, cette présentation sera guidée par les remarques que Michael Werner et
Michel Espagne font sur les transferts dans les Annales de 1987, a savoir que :

- les transferts donnent un role moteur a la culture d’accueil, en faisant agir les
dynamiques de la réception puisque l’implantation d’un objet extérieur ne
réussira que si et seulement si la culture locale peut en faire un usage précis ;

- un transfert ne se limite pas a un échange mais correspond a une tentative de

réinterprétation ; et

31 Voir par exemple : Didier Francfort, « Transferts et acculturations. Introduction », Anne

Dulphy, Robert Frank, Marie-Anne Matard-Bonucci, Pascal Ory (sous la dir. de), Les
relations culturelles internationales au XX° siécle. De la diplomatie culturelle a
l'acculturation, Editions Peter Lang, Bruxelles, 2008, pp. 203-208.

32 Michel Espagne menait une critique du comparatisme, notamment du fait d’une
insuffisante prise en compte de la chronologie face a ce qu’il appelle les « constellations
diachroniques ». Selon lui, « les comparaisons donnent un résultat anhistorique, alors que les
points de contact entre les cultures sont impliqués dans un processus permanent. » Michel
Espagne, « Sur les limites du comparatisme en histoire culturelle », Genéses. Les objets et les
choses, vol. 17, 1994. pp. 112-114,
http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/issue/genes _1155-3219 1994 num_17_1
(derniere consultation: 24.06.2014).

333 Michael Werner, « Transferts culturels », Dictionnaire des Sciences Humaines, PUF,
p. 267.
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- qu’il faut abandonner toute idée de fidélité ou d’infidélité de I’emprunt qui, en
définitive, n’apporte rien intellectuellement.*>

La notion de transfert a été dépassée par les culturalistes qui ont
approfondi la réflexion sur — pour le dire ainsi — les importations d'un
style/d’une méthode/d’une esthétique, etc., en introduisant d’abord la notion de
contre-transferts et ensuite celle de maillages.

La notion de contre-transferts rend compte des influences réciproques
entre les cultures et les sociétés. Didier Francfort 1’a souvent illustré lors de
séances de son cycle de conférences a I’Institut d’histoire culturelle européenne
en faisant écouter — au public de la saison intitulée « Voix » (2012/2013) et
deédiée au triptyque « Voyages, migrations et exil » (2013/2014) — le tango
allemand Ce n’est que votre main repris en Argentine par Carlos Gardel ou du
jazz qui vient en Europe depuis I’Amérique. Une fois bien implanté sur le vieux
continent les musiciens européens et leurs morceaux s’exportent a nouveau dans
le pays d’origine de ce jazz.

La notion de maillages, quant a elle, prend en compte le processus
interculturel permanent, car les points de contact entre les cultures sont
impliqués dans un processus permanent. Donc les maillages rendent compte de
I’historicité de phénoménes de transferts, ils prennent en compte la chronologie.

Les historiens culturalistes frangais ayant choisi pour source de
prédilection le théatre (Chantal Meyer-Plantureux, Christophe Charle, Pascale
Goetschel, Jean-Claude Yon’”, Emmanuelle Loyer) n’ont cessé d’approfondir
I’¢tude des circulations — d’idées, d’hommes, de picces et de textes portant sur
le travail du plateau — d’une capitale européenne a I’autre tout au long du XIX*

et XX° siécles.

3% Emmanuelle Loyer, « Transferts culturels », Christian Delporte, Jean-Yves Mollier, Jean-

Frangois Sirinelli, Dictionnaire d'histoire culturelle de la France contemporaine, PUF, Paris,
2010, pp. 805-808.

333 Voir : Jean-Claude Yon (sous la dir. de), Le Thédtre frangais a [’étranger. Histoire d’une
suprématie culturelle, Editions Nouveau Monde, Paris, 2008.
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La dissociation de la diffusion des écritures thédtrales et de la diffusion des
spectacles du théitre contemporain

Notre réflexion — sur la reconstitution du champ de circulation de textes
d’auteurs d’aujourd’hui et de mises en sceénes contemporaines — part d’un

: . : . /356
dialogue non avec un théoricien mais avec une praticienne, Pascale Brencklé™™".

La chargée de la communication au CDN Lorraine-Théatre de Ia

Manufacture a témoigné de Dexistence d’échelles multiples®’ sur lesquelles
s’appuie la diffusion des écritures théatrales contemporaines mais aussi du
théatre contemporain tout court.
Il faut, en effet, dissocier les deux. Si les mises en scénes partent en tournées,
sont représentées sur les plateaux de différents théatres, sont programmeées dans
le cadre de festivals, les textes quant & eux menent une vie un peu différente.
Tout d’abord, en France, c’est un metteur en scene qui choisit la piece sur
laquelle 1l a envie de travailler. C’est également lui qui va ceuvrer — avec le
support de I’institution a laquelle il est attach¢ — a la mise en place de la
coproduction €ventuelle de cette mise en scene. Le premier canal de diffusion
des écritures contemporaines théatrales reste ainsi le plateau.

Apres cette déclaration préliminaire sur la nécessaire dissociation des
questions portant sur la diffusion des écritures théatrales contemporaines et du
théatre contemporain tout court, nous observerons a présent en quoi consiste
I’existence des échelles multiples sur lesquelles cette diffusion s’appuie. En
d’autres termes, nous nous poserons la question de comment les véhicules

, . . . . . 358 .. L, .
¢économiques, humains et institutionnels™" participent aux voyages des écritures

%% Entretien public effectué a I’occasion de la manifestation « Les Mercredis de Lunéville »,

le 22 janvier 2014 dans la Chapelle du chateau de Lunéville.

37 Jacques Revel, Jeux d’échelles. La micro-analyse a 1'expérience, Editions de 'EHESS,
Paris, 1996.

338 _ Véhicules économiques : par exemple, les subventions, les recettes venant de la vente de
tickets ;

- Véhicules humains: les acteurs de transferts culturels (les auteurs des pieces, les directeurs et
équipes des centres d’écritures théatrales et des théatres, les metteurs en scenes, les
responsables de la programmation, les comités de lecture, les traducteurs, les critiques, etc.) ;
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théatrales et des mises en sceéne en Europe en prenant pour exemple les cadres

géographiques de cette these.

Trois modeles thédatraux

Dans la présente thése, nous confrontons trois modeles théatraux trés
différents. Le théatre polonais fondé sur la transmission des traditions opérées
notamment par les académies de théatre qui forment tous les acteurs de la chaine
théatrale : acteurs, metteurs en scéne, techniciens son et lumicre, dramaturges ou
critiques. Le théatre en France voit reculer la place de l'auteur, au profit du
metteur en scene, depuis les années 1960. Le statut social du metteur en scéne
s’affirme comme €gal voir supérieur a celui de ’auteur. Se calquant souvent sur
cette centralité attribuée au metteur en scéne, les institutions francgaises en
programmant les spectacles polonais font venir avant tout un grand nom — tel
K. Warlikowski, K. Lupa ou G. Jarzyna.

Pour le théatre de Grande-Bretagne, c’est tout le contraire. La tradition de la
piece « bien faite » n’a jamais perdu de son importance et le théatre en Grande
Bretagne reste essentiellement un théatre d’écrivains et de comédiens. Laurent
Muhleisen, directeur de la Maison Antoine Vitez, remarque que I’importance
des dramaturges britanniques s’exprime aussi dans les circulations de leurs
pieces y compris en Pologne : « Inscrits dans des réseaux de promotion forts et
efficaces — ceux des agences —, les pieces des auteurs britanniques (...) ont
toujours bien circulé en Europe. Mais pour avoir sa place dans le monde du
théatre, ’auteur anglo-saxon doit se plier a une régle du jeu que d’aucuns
n’aiment guere voir associée a une pratique artistique : la loi de la rentabilité. Le
mod¢ele du well made play a la part belle outre-manche (...). L’efficacité et le

dynamisme des agences théatrales et du British Council’”’ a su rejoindre, dans

- Relais institutionnels et culturels divers : par exemple, les réseaux de festivals.
3% On se reportera au texte d’ouverture du colloque de John Tod publié dans Diana Cooper-
Richet, Michel Rapoport (sous la dir.de), L 'Entente cordiale. Cent ans de relations culturelles
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beaucoup de pays de I’Est, le désir de modernité, de prise de parole directe et
directement compréhensible sur 1’état du monde, les picces anglophones
occupent souvent la premiere place des pieces étrangeres traduites et montées

dans les pays de I’ex-bloc soviétique. »**°

Les institutions et les relais culturels accompagnant la circulation de
dramaturges, de piéces de thédtre et de mises en scéne a l’étranger

Les structures qui favorisent la transmission d’idées et de pratiques
professionnelles, qui sont un espace de parole et d'invention, de culture de
pratique collective, sont de nature diverse. Nous pouvons citer notamment
comme moteurs de ces transferts, les acteurs institutionnels tels que, par
exemple, le TNS de Strasbourg, le TR de Varsovie ou le Royal Court Theatre de
Londres qui ont un répertoire ouvert aux mises en scenes europeennes sur
lesquelles nous allons revenir dans la suite de cette réflexion. En amont, la
Maison Antoine Vitez participe a ces échanges en se consacrant a la traduction
des pieces de théatre du monde.

L’ONDA (Office national de diffusion artistique)’®'***, 1’Institut Francais®®,

I’Institut d’Adam Mickiewicz et le British Council ont une mission spécifique et

franco-britanniques (1904-2004), Editions Créaphis, Paris, 2006, pp. 5-6 : « British Council a
été créé [par le Foreign Office] en tant que "Comité britannique pour les relations avec les
autres pays" seulement en 1934. (...) a I’époque il y avait peu d’enthousiasme, voire de
I’hostilité, a I’idée de dépenser de ’argent du gouvernement britannique pour des relations
culturelles a 1’étranger (...). De nos jours, la mission du British Council est de faire
reconnaitre a 1’étranger les réalisations, les idées et les valeurs du Royaume-Uni, et
d’entretenir avec les autres pays des relations durables et mutuellement bénéfiques. »

3% Laurent Muhleisen, « Des échanges singuliers. La circulation des ceuvres dramatiques
contemporaines en Europe », Emmanuel Wallon (sous dir. de), Europe, scénes peu
communes, Btudes théatrales, n° 37, 2006, Centre d’études théatrales de 1’Université
catholique de Louvain.

3% Nous remercions Agnieszka Zgieb d’avoir attiré notre attention sur le role de ’ONDA de
veiller au bon choix, a la diffusion et accueil des spectacles étrangers en France et des
spectacles francais a 1’étranger (cf. entretien téléphonique du 20 juillet 2014 et entretiens
d’Agnieszka Zgieb lors de la Mousson d’été 2014, le 23 et 24 aolt 2014 a la MEEC, Pont-a-
Mousson).
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explicite de diffusion internationale du théatre définie comme I’objectif de
« soutenir la circulation internationale des artistes et de leurs ceuvres ;
développer des marchés en concertation avec des professionnels de 1'export ; [et]
encourager les coopérations, les projets croisés, les interventions
pédagogiques »***

Les festivals internationaux, avec a leur téte le festival d’Avignon —
plateforme de la coopération européenne — et le festival d’Edimbourg — qui a
fété sa soixantieme édition en 2007 constituent une autre structure favorisant les
échanges et transferts théatraux. « La capitale de I’Ecosse accueille depuis 1948
une manifestation aussi copieuse que complete, (...) déclinés dans toutes les
disciplines avec des troupes et des ensembles accourus d’une cinquantaine de
nations » . Les ateliers de théatre, proposés par exemple par le Laboratoire du
Drame de Varsovie invitent les jeunes dramaturges a travailler avec des auteurs
¢trangers expérimentés, ceuvrant ainsi pour la transmission culturelle
internationale dans le domaine du theatre.

L’¢édition et les autres médias jouent également un role de médiateur dans
le domaine du théatre. Evoquons & ce titre la revue bilingue de théatre en
Europe, Ubu, et les éditions se spécialisant dans le théatre étranger, comme la
collection Traits d'union des Editions Théatrales en France, Panga Pank —
maison d’édition polonaise spécialisée dans la dramaturgie internationale, la
collection du Drame Contemporain (Dramat Wspdlczesny) des Editions

Académiques de Cracovie. Nous n’avons pas trouvé de collection consacrée

%2 Voir: Robert Abirached qui évoque 1’aide apportée par ’ONDA aux productions

étrangeres a se faire programmer en France au Le Thédtre et le Prince. Volume 2, Un systeme
fatzgue (1993-2004), Actes Sud, Arles, p. 44.

Nous avons ét¢ mis sur la piste de D'Institut francais par David Lescot dans la
correspondance du 7 juillet 2014.
364 «Nos départements », http://www.institutfrancais.com/fr/nos-departements-0 (derniére
consultation: 13.07.2014).
35 Emmanuel Wallon, « Le festival international : un systéme relationnel », Anne Dulphy,
Robert Frank, Marie-Anne Matard-Bonucci, Pascal Ory (sous la dir. de), Les relations
culturelles internationales au XX° siécle. De la diplomatie culturelle a l'acculturation,
Editions Peter Lang, Bruxelles, 2008, p. 367.
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spécifiquement aux dramaturges contemporains européens de maisons d’édition
britanniques. Cependant, des textes du théatre contemporain sont réguliérement
publiés par les maisons londoniennes, Oberon Books et Faber & Faber.

Les transmissions culturelles sont exercées par les individus — «les
directeurs de théatres, les critiques, les animateurs de revues, les éditeurs, les
faiseurs d’opinion en général » (les présentateurs d’émissions radiophoniques,
par exemple), les administrateurs, les programmateurs, les traducteurs
bénéficiant d’attaches multiculturelles innées ou acquises au cours d’études ou

de voyages. »

Les réseaux thédtraux européens

Les compétences limitées de 1'Union européenne —  organisation
internationale et non pas supranationale — en matiere de culture ont été
annoncées pour la premicre fois dans le trait¢é de Maastricht (1992) et
confirmées en 2009 par l'article 167 du traité constitutionnel de Lisbonne. La
culture reste un domaine de responsabilité des ¢Etats-membres, mais la
Commission Européenne peut, avec les accords nationaux, initier certains

programmes.

3% Diana Cooper-Richet, « Introduction », Diana Cooper-Richet, Jean-Yves Mollier, Ahmed
Silem, Passeurs culturels dans le monde des medias et de [’édition en Europe (XIX® et XX°
siecles), Presses de 1’enssib, Villeurbanne, 2004, p. 14.
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Table 1: EU programmes supporting culture

Year Programme(s) Budget Key areas of support
1996-1999 Kaleidoscope € 36,7 million Support for cultural creation in Europe
through cooperation
1997-1999 Ariane € 11,1 million Support for the book and reading sector
1997-1999 Raphael € 30 million Cultural heritage
2000-2006 Culture 2000 € 236,5 million Cultural cooperation in all artistic and
cultural fields, except audiovisual
2004-2006 Bodies active at € 19 million Support for European organisations in the
European level in the field of culture (culture, remembrance,
field of culture minority languages)
2007-2013 Culture 2007-2013 € 400 million Cross-border cultural cooperation in view

of encouraging the emergence of European

citizenship

Figure 1 Les programmes de I'UE destinés a la culture.
Source : Commission Staff Working Paper. Impact Assessment Accompanying the document «

Regulation Of The European Parliament And Of The Council establishing a Creative Europe
Framework Programme, Brussels, 23.11.2011, http://ec.europa.eu/programmes/creative-
europe/documents/ce-impact_en.pdf (derniére consultation : 01.01.2015).

s’¢levant pour la période de 2007 a 2013 a la somme de quatre cent millions
d'euros pour toute sorte de projets culturels, y compris dans le domaine du
patrimoine culturel. Quelques millions d'euros sont alloués aux projets de
coopération internationale aux arts du spectacle. Comme c’est souvent le cas
avec les investissements dans la culture, méme un petit soutien peut contribuer a
de grands changements. La disponibilité de subventions de I'UE a destination de
consortiums internationaux réunissant des partenaires originaires de différents
pays a encouragé de nombreuses structures d’arts du spectacle a rechercher des
partenaires a D’étranger et a se lancer dans la coopération -culturelle
internationale. En effet, pour obtenir un financement venant de fonds européens
le candidat doit construire un projet impliquant au moins trois partenaires venant

de différents pays (six pour les projets pluriannuels). Cette obligation de départ a
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participé a 1’évolution du caractere traditionnel de la coopération culturelle
bilatérale en relations de plus en plus multilatérales.’®’

L’exemple d’un tel consortium est représenté par Fabulamundi
Playwriting Europe dirigé conjointement par une compagnie indépendante de
Rome (PAV), le Théatre national de Targu Mures Roumanie®® et une société
spécialisée dans le domaine théatral (Off Limits de Madrid), avec Ila
collaboration de douze théatres et festivals en Italie, Roumanie, France,
Allemagne et en Espagne.

En 1999, «Bernard Faivre d’Arcier, alors directeur du Festival
d’Avignon, met en place avec des partenaires européens, 1’association
THEOREM (Théatres de I’Est et de 1’Ouest — Rencontres européennes du
millénaire) qui se charge de la promotion ouest-européenne des talents d’Europe
centrale et orientale pendant plus de six ans. »* La création de l'association a
permis aux troupes indépendantes, aux artistes de bénéficier de fonds européens
auxquels « faute de structure institutionnelle suffisamment stable pour répondre
aux critéres de la Commission, [ils] ne peuvent généralement pas prétendre.
THEOREM, se pose ainsi en intermédiaire pour les artistes de I'Est qui bien que
potentiels bénéficiaires de ces financements en sont le plus souvent écartés de
facto. L'association se charge de recueillir les fonds, et de les redistribuer ensuite
au cas par cas selon l'intérét qu'un ou plusieurs de ses membres porte a un projet

S 370
particulier. »

37 Dragan Klaic, Resetting the Stage: Public Theatre between the Market and Democracy,
Intellect Ltd, Bristol, 2012, pp. 140-143.

368 Targu Muresest habitée par une communauté hongroise représentant presque la moitié¢ de
la population.

3% Anne-Marie Autissier, « Une petite histoire des festivals en Europe, du XVIII® siécle a nos
jours », Anne-Marie Autissier (sous la dir. de), L’Europe des festivals. De Zagreb a
Edimbourg, points de vue croisés, Editions de ’attribut, Toulouse, 2008, p. 38.

70 Bilan triennal d’activité du THOREM,
http://www.regard-est.com/home/breve_contenu.php?id=435

(derniere consultation : 28.06.2014).
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Parmi les spectacles que 1’association a soutenu, il y a notamment La
Tempéte de Krzysztof Warlikowski®’'. Si cette plateforme, regroupant des
festivals et des théatres ouest-européens et ayant développé la production et la
diffusion de spectacles d'Europe centrale et orientale’’”, n’a pas pu poursuivre
son activité en raison de la fin de subventions, elle a laissé dans ses bilans un
témoignage précieux de transformations subies par les théatres d’Europe
centrale entre 1999 et 2006. Ainsi, en 2003, du coté des difficultés rencontrées le
bilan évoque encore des différences profondes li€es au caractére institutionnel

trés différent de ces théatres :

« Dans les pays d'Europe de 1'Est, les troupes indépendantes font encore figure d'exception.
Les artistes et les metteurs en scéne sont le plus souvent salariés dans un théatre. Les théatres
de répertoires sont des machines extrémement lourdes. La saison théatrale se compose de
piéces jouées en alternance pendant toute la saison, ce qui n'aide guére a la circulation des
spectacles. Les théatres ne sont pas incités a inviter des projets extérieurs puisqu'ils
rémunerent déja leurs propres artistes toute 1'année. Et, réciproquement, la mobilité des
artistes engagés toute 1'année dans leur théatre se trouve trés réduite. Seuls les mois d'été
offrent une fenétre d'opportunité pour faire tourner les picces a I'étranger. Mais les comédiens
profitent alors de la fermeture des théatres pour se mettre en vacances !

Plus grave, la création théatrale se trouve elle-méme affectée par ce mode de fonctionnement.
Il est rare par exemple de présenter des monologues, puisqu'on est tenté de faire jouer
tous ou presque tous les comédiens afin de les "rentabiliser'. Quant aux décors, concus
exclusivement pour la salle du théatre, il s'agit le plus souvent d'installations lourdes,
coiiteuses a déplacer et souvent inadaptées a de nouvelles scénes.

Il faut toutefois nuancer ce portrait peut-étre un peu trop sombre du théatre est-européen.
Chaque systéme comporte en réalité ses avantages et ses inconvénients. En France, les sceénes
nationales, sauf exception, n'ont plus de comédiens permanents. La structure théatrale qui
incite a une grande mobilité des spectacles et des artistes intermittents aboutit a la création de
spectacles @ moindre colit. Chaque metteur en sceéne, selon ses besoins et son projet, peut
toujours faire appel a de nouveaux comédiens pour une courte période. Mais, en contrepartie,
"la troupe" unie autour d'un metteur en scene nourrie de ses méthodes de travail a disparue,

tandis qu'a 1'Est, il existe encore de véritables familles artistiques homogenes liées a une
personnalité forte. »

Le programme de THEOREM a été l'une des nombreuses initiatives existant
dans les années 1990 et qui avait pour objectif d'autonomiser les hommes de

théatres est-européens dans le cadre d’une coopération internationale par le biais

N LaT empéte de William Shakespeare, mise en scéne : Krzysztof Warliowski, Stadtstheater,
Stuttgart, le 17 mars 2000.
372 Bilan triennal d’activité du THEOREM, loc. cit.
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d'un transfert de savoir-faire et de compétences professionnelles indispensables.
Son activité a été en quelque sorte une pratique solidaire du milieu professionnel
de I’ouest envers ses paires pour qui les acquis de la profession avaient été
jusqu’a maintenant largement inaccessibles.

D’une perspective de quelques années, nous pouvons constater que les théatres
centre-européens se sont beaucoup inspirés de solutions institutionnelles ouest-
européennes. Le changement n’arrive pas sans difficultés et batailles syndicales
notamment en lien avec le statut des acteurs jusqu’a maintenant employés dans
les troupes permanentes. Les lois du marché ainsi que le contact avec des
collegues d’autres pays, et méme les regles européennes de sécurit¢ ont
¢galement bouleversé les techniques de construction de scénographies et de
conception des spectacles qui deviennent le plus mobiles possibles pour voyager
en tournées dans les théatres qui les accueillent. Quant aux répertoires, pour les
théatres qui ne sont pas devenus de simples scenes d’accueil (comme le théatre
de Grudzigdz) mais disposent d’une €quipe de professionnels, ils ressemblent
souvent aux affiches de CDN frangais dans la mesure ou les spectacles invités
constituent la majorité de leur programmation donnant de temps a autre la place
aux créations (7Teatr Polski de Bydgoszcz). Cependant, nombreux restent les

théatres de répertoire (Teatr Dramatyczny m.st. Warszawy, Teatr Wybrzeze de

Gdansk).

Un réseau thédtral complexe. Les initiatives privilégiant une coopération
internationale — associations d’auteurs

Du co6té des initiatives privées des dramaturges eux-mémes, la
Coopérative d’écriture s’est fait reconnaitre dans le circuit professionnel francgais
et international grace notamment a la participation de ses auteurs a la Mousson
d’été, au festival d’Avignon et au réseau Fabulamundi. Le groupe réunit des
auteurs réguliérement publiés, mis en ondes et sur les scénes théatrales,

apparaissant sur les plateaux dans des projets originaux, souvent relevant du
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théatre du réel. Parmi les formes de création sur commande de la Coopérative, il
. - R , < g

y a ainsi ce qu’ils appellent les « fenétres avec vue », c’est-a-dire des lectures et
mises en espace de textes €crits en une journée et s’inspirant de 1’actualité :

« L’expérience débute en matinée. Un groupe d’auteurs se réunit autour de quotidiens
nationaux et régionaux. Apres avoir lu les articles, écumé les images, dégagé des titres, ils
déterminent un point de départ pour I’écriture d’un texte envisagé comme un rebond sur
I’actualité, rebond poétique, dramatique, comique... Chaque auteur doit écrire deux textes qui
seront lus le soir méme, a une ou plusieurs voix. Des acteurs peuvent compléter le groupe

d’auteurs afin d’¢laborer ensemble une mise en voix ou en espace des textes écrits. Fenétres
avec vue, ¢’est une autre facon de saisir le réel, au jour le jour. »* "

Les « drames, folies... » représentent un autre format du théatre du réel pratiqué
par les treize auteurs®’*. Cette petite forme théatrale prend pour point de départ
les «récits de vie», les anecdotes, les histoires des habitants de la ville
commanditaire de la manifestation. Les citadins volontaires sont filmés pour étre
ensuite diffusés sur un lieu patrimonial. Les sources d’inspiration des
dramaturges dans I’écriture du spectacle constituent, a c6té de rencontres avec
les habitants, la coopération avec les acteurs régionaux et le choix de 1’endroit
significatif pour un territoire donné dans lequel sera présentée la restitution de ce
travail.

Une autre pratique puisant dans une expérience réelle est celle des « dortoirs ».
Cette fois, les auteurs-performeurs créent le spectacle a partir d’'une journée
enticre passée dans un espace ouvert, tel que le hall d’un théatre, et se servent
des situations advenues, observées ou provoquées pour proposer « au sortir de
cette traversée du dortoir partagé (...) une lecture a voix haute des textes

écrits. »°

373« Fenétres avec vue », http://www.cooperativedecriture.com/fenecirctres-avec-vue.html

(derni¢re consultation : 29.08.2014).

7 La coopérative a été fondée par : Marion Aubert, Mathieu Bertholet, Enzo Cormann, Rémi
De Vos, Nathalie Fillion, Samuel Gallet, David Lescot, Fabrice Melquiot, Yves Nilly, Eddy
Pallaro, Christophe Pellet, Natacha de Pontcharra et Pauline Sales.

3 «Le  dortoir», http://www.cooperativedecriture.com/le-dortoir.html  (derniére
consultation : 29.08.2014).

155


http://www.cooperativedecriture.com/fenecirctres-avec-vue.html
http://www.cooperativedecriture.com/le-dortoir.html

L’archéologie de la Coopérative d’écriture s’inscrirait, selon ses membres,
dans le sillage de rencontres, d’affinités, de manifestations des Moussons
d’hiver et d’¢ét¢ de Pont-a-Mousson et de [’activité de la Chartreuse a
Villeneuve-lés-Avignon. L’historique de la Coopérative commence avec la
fondation par Fabrice Melquiot de rencontres d’auteurs a la Comédie de Reims
qui se sont progressivement sédimentées au sein du « Laboratoire des Ecritures
pour la Scéne ». Les attaches du groupe se trouvent aussi au « club des
Auteurs » 1nitié par Rémi De Vos, et existant depuis 2006 au Grand Théatre de
Lorient. L’activit¢ d’Enzo Cormann dans le cadre du Département d’Ecriture
Dramatique 3 "ENSATT (Ecole Nationale Supérieure des Arts et Techniques du
Théatre & Lyon) et intégrant une dimension internationale®’, fait également
partie du réseau institutionnel et de contacts de la Coopérative.

Pour un culturaliste s’aventurant sur le terrain de la reconstitution de réseaux de
transmission culturelle, il n’est pas sans importance que le directeur de la
formation, Enzo Cormann, la percoive en termes d’un lieu de sociabilit€ pour les
jeunes dramaturges et qui remplacerait les pratiques d’échanges et de
transmission du metier « tenu jadis par les cafés d'artistes, les cénacles, les
salons littéraires, et les visites aux « maitres » (pratiques aujourd'hui disparues),
désormais dévolues aux écoles d'art — triomphe réifiant de l'institutionnel sur le
spontané informel » °”' . Le Département initie les étudiants au circuit

professionnel, les aidant, par exemple, a faire programmer leurs textes aux

37 La dimension européenne du Département d’Ecriture Dramatique s’exprime dans son

programme en onze points parmi lesquels deux font allusion directe a la découverte des pieces
et pratiques théatrales étrangeres :

- « L atelier de traduction : animé par un traducteur de théatre, et des traducteurs invités, cet
atelier n’a pas pour objectif de former des traducteurs, mais de sensibiliser les jeunes écrivains
aux problémes soulevés par la traduction littéraire en général, et dramatique en particulier. Il
est par ailleurs 1’occasion d’un rapport de grande intimité avec les ceuvres. »

- « Le « Studio européen d’écriture dramatique » : chaque été, I’'université d’été¢ « Prima del
teatro » accueille @ San Miniato (Toscane) de jeunes écrivains en provenance des principales
¢coles supérieures de théatre européennes, pour une session de quinze jours conduite par des
dramaturges de différents pays. »

37 Enzo Cormann, Territoire de ['écriture, http://remue.net/spip.php?article487 (derniére
consultation : 23.06.2014).
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Moussons d’hiver et d’ét¢ ou au festival Autour du Théatre Contemporain
(ATC) organisé par le Théatre Universitaire de Nancy pour ne citer que les liens
du Département d’Ecriture Dramatique avec les manifestations se déroulant en
Lorraine.

La Coopérative d’écriture — dont I'un des objectifs principaux est
justement de « favoriser 1’échange avec des auteurs étrangers a travers des
plates-formes de traduction et des invitations a participer aux expériences
collectives d’écriture définies par la Coopérative » — s’inscrit parmi les

associations de dramaturges imbriquées en un réseau théatral complexe.

Un réseau théitral complexe. La Chartreuse, Maison Antoine Vitez et
Moussons d’été et d’hiver

Une autre structure du réseau favorisant la circulation des picces de
théatre européen est La Chartreuse a Villeneuve-les-Avignon. Travaillant en lien
avec les dispositifs nationaux et internationaux d’aide a la création, La
Chartreuse accueille les dramaturges pour des expériences d’écriture, de
rencontres, de résidences, de lectures et d’ateliers. Ce Centre national des
écritures du spectacle s’appuie sur un réseau appelé TER (Translate, Edit,
Represent) dont 1’objectif est la diffusion et la promotion du théatre
contemporain international a travers la traduction de picces.

La Chartreuse a mis en ligne un catalogue d’auteurs du théatre francais
contemporain traduits en d’autres langues et contribue, elle-méme, a la réflexion
sur les processus d’une traduction percue comme « une tentative de
réinterprétation » et ce qui nous rappelle justement 1’un des principes des
transferts culturels, tels que définis par Michael Werner et Michel Espagne. De
cette méme démarche consciente de «ce qui déborde » dans la médiation
culturelle par le moyen de la traduction témoigne le premier article de la revue
de la Chartreuse s’intitulant significativement « L infidélité » dans la traduction

— valeur ajoutée de l’interculturel.
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378 . . . .
Deux autres structures’ © entendent favoriser la traduction et la circulation des

379

écritures émergentes — la Maison Antoine Vitez'~ et les Moussons d’été et

d’hiver organisées par la Maison Européenne des Ecritures Contemporaines.

La Mousson d’été — un festival qui localise la diversité des écritures pour le
thédtre tout en ouvrant les acteurs locaux a la variété de ses sources, de ses
allusions et de ses emprunts

Nous risquons un truisme, en rappelant que les pieéces sont aussi publiées
dans les collections et les maisons d’éditions spécialisées et qu’elles sont lues et
mises en voix et parfois diffusées a la radio®™.

Mis a part les exemples de quelques pieces d’auteurs a succes (tels que Yasmina
Reza ou Valére Novarina), I’un des facteurs de choix d’un texte est la volonté de
faire découvrir au public une ceuvre jamais présentée auparavant. C’est a la
recherche de ce type de pieces que viennent aux manifestations du genre de la
Mousson d’éte les professionnels du spectacle vivant. Ils assistent aux mises en
espace de textes aux cOtés des amateurs de la beauté de textes lus, des fideles de

la région (Francis Kochert), des acteurs culturels, des étudiants, venant ici pour

une université d’été et des auteurs eux-mémes.

3 Bien évidemment, d’autres acteurs, que nous ne pourrons pas tous évoquer dans cette

thése, contribuent ¢également au réseau de circulation des écritures contemporaines
européennes. Parmi eux : I’atelier européen de la traduction d’Orléans, les ateliers organisés
dans le cadre du festival de Wiesbaden et de Miilheim en Allemagne, de la Loggia de
Florence.

3" 1a Maison Antoine Vitez — Centre international de traduction appartient aux structures
qui participent a la diffusion des pieces de théatre - les traducteurs étant souvent les premiers
lecteurs des dramaturgies étrangeres et les découvreurs des ceuvres.

%0 En France, émissions « Théatre & Cie » ou « L'Atelier fiction » coordonnées par Blandine
Masson sur France Culture ; en Pologne : « Teatr Polskiego Radia » (« Le Théatre de la Radio
Polonaise), « Scena Teatralna Trojki » (« Le Théatre de la Radio Polonaise Programme 3 »),
http://sluchowiska.ugu.pl/index.php?c=katalog&o=tytul &kategoria=WZS, En Grande
Bretagne : « BBC Radio Drama ».
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Les relations thédtrales internationales vues a partir de ’exemple de la
circulation de piéces et de spectacles de David Lescot

David Lescot, membre de la Coopérative d’écriture et un habitué¢ de la
Mousson d’été, souligne le role déterminant dans ce réseau du Théatre de la
Ville, producteur des spectacles, pour la circulation de ses textes : d’Un Homme
en faillite (Théatre National de Lisbonne) et de L'Européenne (Le Napoli Teatro
Festival Italia).

Nous choisissons de partir de son expérience du fonctionnement des
coopérations internationales dans le domaine théatral en raison de la démarche
que ce dramaturge met en ceuvre dans ses pieces solidement documentées. Pour
un historien culturaliste la description que David Lescot fait des origines de

, 1 . . .,
L'Européenne™' est particuliérement intéressante :

« J’entame un patient travail de documentation, un peu aléatoire et hasardeux, persuadé que
c’est de cette fréquentation avec le contenu que surgira 1’idée d’une forme.

Voici assez longtemps que je nourris le désir d’écrire une piece sur les hymnes et la musique
politique. J’ai dans ma bibliothéque depuis six ans la thése de musicologue Esteban Buch, La
"Neuviéme" de Beethoven, une histoire politique, publiée a la NRF en 1999. »°*

Dans L ’Européenne, 1’idée du « deuil d’une universalité toujours proclamée
mais toujours introuvable » empruntée a Esteban Buch, chercheur conciliant une
approche historique et musicologique, devient le fil conducteur et soude la
transformation d’une mati¢re documentaire.

Les pieces de David Lescot ont €té traduites et jouées dans plusieurs langues et
pays : au théatre de Wilhelmshaven en Allemagne (Un Homme en Faillite,
L'Européenne, Le Systeme de Ponzi), a Londres (Mariage au Acola Theatre, Un
Homme en Faillite au Soho Theatre), a Edinburgh au Traverse Theatre (Un
Homme en faillite), a Tokyo (Un Homme en faillite), a Buenos Aires
(L'Ameélioration), a Lisbonne (Un Homme en faillite). L’ auteur-performeur, lui-

méme, a également tourné certaines de ses pieces a l'étranger. Il a, par exemple,

381 David Lescot, L'Européenne, Actes Sud, Arles, 2007.

%2 David Lescot, « Eléments pour une dramaturgie de I’Europe », Emmanuel Wallon (sous
dir. de), Europe, scenes peu communes, Etudes théatrales, n° 37, 2006, Centre d’études
théatrales de 1’Université catholique de Louvain, p. 39.
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joué La Commission centrale de L'Enfance en Argentine, Russie, Espagne, Italie
et République tcheque. Les circulations de ses textes a I’étranger sont souvent
passées par I’intermédiaire de Cultures France (renommé Institut frangais) et de
la SACD (Société des Auteurs et Compositeurs Dramatiques).

Les contacts britanniques établis par le dramaturge frangais nous rameénent au
ceeur du réseau de coopération théatrale au Royaume Uni. Parmi les gens de
théatre avec lesquels il y travaille, il y a notamment son traducteur Christopher
Campbell. Ce dernier, tout d’abord directeur littéraire adjoint et directeur du
comité de lecture au National Theatre, est actuellement directeur littéraire au
Royal Court Theatre ou il a invité David Lescot a diriger une master class.

Au Traverse Theatre d'Edinburgh®®, David Lescot coopére avec la conseillére
artistique de 1’¢époque, Katherine Mendelsohn, qui a lancé en 2000 un
programme de traduction de piéces contemporaines en ¢Etablissant des
partenariats (en France notamment avec le Théatre Ouvert) entre des
dramaturges reconnus de langues étrangeres et leurs homologues britanniques
dans Dl’objectif de diffuser les pieéces contemporaines internationales sur les
scenes britanniques. Ainsi, dans le sillage de ce projet, le Traverse Theatre
décide de programmer la mise en scéne d’Un Homme en faillite en 2006, soit
avant la création frangaise (2007).

Un autre théatre, se speécialisant dans les pieces contemporaines du répertoire
international et avec lequel David Lescot a coopéré pour la traduction de sa
piéce Mariage, est le Birmingham Repertory Theatre.”

Les National Theatre de Londres, Royal Court Theatre, Traverse Theatre et

Birmingham Repertory Theatre sont les itinéraires de diffusion des pieces de

3% Depuis 1987 et la premiére de Jacke Wie Hose de Manfred Karge, le théitre Traverse
s’engage sur le terrain des relations internationales dans le domaine des écritures dramatiques
contemporaines. (Joyce McMillan, 50 Years of the Traverse Theatre, €émission radiophonique,
http://www.bbc.co.uk/programmes/b011r9p5b (derniére consultation: 13.12.2014).

3% Correspondance avec David Lescot, le 7 juillet 2014.
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David Lescot qui nous conduiront, dans un premier temps, a découvrir les

principaux acteurs de la coopération théatrale a 1’international au Royaume Uni.

Le département international de Royal Court Theatre et sa méthode de travail

a partager avec les jeunes auteurs dramatiques internationaux

Si sur le plan théatral, Paris reste la capitale la plus cosmopolite®™ au

point de vue de la programmation théatrale, nous devons « a la constitution d’un
réseau tres efficace, parti du Royal Court de Londres et relayé€ entre autres par la
Baracke puis la Schaubiihne de Thomas Ostermeier, le succes européen, au
milieu des années 1990, d’auteurs tels que les anglais Mark Ravenhill et Sarah
Kane, le norvégien Jon Fosse, la serbe Bilijana Srbljanovic, le macédonien
Dejan Dukowski ou encore I’allemand Marius von Mayenburg. »**°

Dés 1956, le Royal Court Theatre — qui a présenté les premicres des
auteurs dramatiques britanniques les plus marquants de la scéne contemporaine,
de Look Back in Anger de John Osborne a Top Girls de Caryl Churchill et
Jerusalem de Jez Butterworth — affichait des picces du répertoire contemporain
international d'auteurs comme Samuel Beckett, Bertolt Brecht, Max Frisch, Jean
Genet, Eugéne Tonesco, Arthur Miller ou Wole Soyinka®®’. Depuis la premiére
saison portant explicitement le nom d’internationale, en 1997, le département
international du Royal Court — section du théatre dédiée au développement de

nouvelles pieces internationales et a leur diffusion sur les scénes britanniques —

385 Pierre Milza, Antoine Mares, Le Paris des étrangers depuis 1945, Publications de la

Sorbonne, Paris, 1995.

3% Laurent Muhleisen, « Des échanges singuliers. La circulation des ceuvres dramatiques
contemporaines en Europe », Emmanuel Wallon (sous dir. de), Europe, scénes peu
communes, Etudes théatrales, n° 37, 2006, Centre d’études théatrales de 1’Université
catholique de Louvain, p. 34.

%7 Sur lactivité de Royal Court Theatre de 1956 a 2007, nous nous rapporterons au travail de
de Ruth Little et Emily McLaughlin, The Royal Court Theatre Inside Out, Oberon Books,
Londres, 2007.
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a travaillé avec des auteurs de plus de soixante-dix pays et en trente langues™".
Cette coopération s'est articulée autour de différents programmes’® . Chaque
année, 1’équipe artistique, les artistes associés et les administrateurs du
département international du Royal Court établissent des relations avec les
dramaturges internationaux émergents, notamment par le biais d'ateliers et de
résidences. Elyse Dodgson, directrice du département international, organise ce
travail de coopération sur place, dans les locaux du théatre et en déplacement, en
voyage, dans les pays ou le Royal Court cherche des collaborateurs. Ainsi, dans

06t 1e

le cadre du programme international, soutenu par la Fondation Genesis
British Council, le Royal Court mene des ateliers a I’étranger, a I’issu desquels,
il fait venir & Londres des auteurs et des picces de théatre sélectionnés, pour
poursuivre le travail sur le texte et parfois organiser des productions. La mission
du Royal Court n’est pas de sélectionner et de faire venir des auteurs d¢ja
consacrés. L’équipe s'engage dans un travail a long terme, accompagne et
stimule le développement des pieces d’auteurs au début de leur carriere.

Sur place, dans les locaux du théatre, un programme d’accompagnement
d’une piece dure habituellement pres de trois ans. Les dramaturges associés
viennent travailler & Londres avec 1'équipe artistique du Royal Court. Pendant
les ateliers, les pieces sont toujours lues, dans un premier temps, dans leur
langue d'origine par une équipe de lecteurs locuteurs natifs. A I’issu des ateliers,
les picces sélectionnées sont ensuite traduites. Le Royal Court a été 1’un des
premiers théatres a faire appel aux metteurs en scene et aux traducteurs et a les

impliquer intégralement dans le processus d’écriture de la piece et dans les

répétitions. Les dramaturges écrivent donc dans leur langue maternelle et le

¥ Les informations établies a partir du site internet du théétre :
http://www.royalcourttheatre.com/playwriting/international-playwriting/international-
playwrights-a-genesis-foundation-pro/ (derniére consultation : 13.12.2014).

% Ces programmes s’intitulent respectivement : « dramaturges internationaux », « groupe
international des dramaturges », « développement international de 1’écriture dramatique »,
« productions internationales ».

3% Pour plus d'information, nous consulterons : www.genesisfoundation.org.uk (derniére
consultation : 13.12.2014).
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travail collectif de traduction et d’adaptation se déroule au Royal Court Theatre.
En conséquence, les auteurs dramatiques participants a 1’expérience d’écriture
doivent pouvoir communiquer en anglais car toutes les répétitions, réunions,
débats et séances de travail sur le texte se déroulent en anglais. Toute I'équipe
artistique du Royal Court, de nombreux auteurs dramatiques britanniques et
metteurs en scéne consacrés s’impliquent dans ce programme international.
Parmi ces collaborateurs, il y a également des artistes associ€s au théatre, tels
que Martin Crimp, David Greig, Tanika Gupta, Max Stafford Clark et Simon
Stephens, pour ne citer que les plus connus.

Le Groupe International des auteurs dramatiques (anciennement appelée
Résidence Internationale) offre aux auteurs dramatiques internationaux (incluant
par exemple Anna Wakulik®'; Lionel Spycher, ou les dramaturges allemands
aujourd’hui  déja trés reconnus: Marius von Mayenburg ou Roland
Schimmelpfennig) l'opportunité de faire 1’expérience de la maniere de travailler
du Royal Court et de découvrir le milieu théatral londonien, tout en préparant la
création d’une nouvelle piéce. Accompagnés de metteurs en scéne et interpretes
professionnels, les auteurs suivent un programme intensif de répétitions et
séances de travail. Par exemple, en 2004, une commande a ¢été faite aux
dramaturges-résidents d'écrire de courtes pieces sur la violence dans leur pays.
Celles-ci ont été présentées dans le cadre de Etat de la violence (State of
Violence) au Jerwood Theatre Downstairs, une des deux salles du Royal Court,
dans le cadre de la Saison Internationale 2004. En automne 2006, le Royal Court

a demandé aux participants de la Résidence Internationale d'écrire de courtes

%1 Anna Wakulik a été invitée au Royal Court aprés avoir suivi les ateliers du Laboratoire du
Drame de Tadeusz Stobodzianek en 2009. Le sujet de ces ateliers d’été (auxquels le directeur
du Laboratoire invite des auteurs sélectionnés) était 1'analyse de la nature des relations entre
I'Eglise, I'Etat et la société polonaise, relation prégnante en Pologne, ce qui les rend inhabituel
par rapport a d’autres pays européens. En 2011, Anna Wakulik a été résidente du Royal Court
Theatre. Elle est venue a Londres en juillet pour travailler sur sa piece Zazynki (A Time To
Reap). Elle a de nouveau été invitée en mars 2012 pour travailler avec la metteuse en scene
Caroline Steinbeis. La piece d’Anna Wakulik a été programmée du 22 au 23 mars 2013 au
Jerwood Theatre Downstairs' http://www.royalcourttheatre.com/whats-on/a-time-to-reap
(derniere consultation : 13.12.2014).
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picces concernant l'impact des événements mondiaux sur leurs sociétés locales.
Cinqg de ces picces ont été a nouveau présentées au Jerwood Theatre
Downstairs, dans le cadre de Small Talk: Big Picture, une collaboration avec la
BBC World Service Drama.

De plus, beaucoup des auteurs britanniques consacrés ont €té soutenus par ce
méme département dans 1’exploration de thémes internationaux. Ainsi, le
département sous la direction d’Elyse Dodgson a, par exemple, envoyé¢ David
Hare pour son premier voyage en Israél et en Palestine en 1997. Ceci a abouti a
la production de la Via Dolorosa au Jerwood Theatre Downstairs en 1998, qui a
¢té ensuite joué, entre autres, a Broadway de mars a juin 1999 et de nouveau au

Duchess Theatre en juillet 2002.

Le Laboratoire du Drame de Varsovie — écrire pour le théitre avec la
méthode britannique

En Pologne, les picces de théatre contemporain britannique (le /n-Yer-
Face Theatre, le New Brutalism et la technique du verbatim du théatre
documentaire) ont commencé a circuler a la fin des années 1990 notamment
grace a I’intérét que leur a accordé¢ le Théatre de la Diversité de Varsovie (Teatr
Rozmaitosci, depuis 2003, il porte la titulature suivante: « TR » que nous
utiliserons dans la suite de ce texte).

Actuellement, d’autres réseaux existent et participent a de nouveaux transferts
qui produisent une influence, plus ou moins avouée, comprise ou manifeste, sur
la dramaturgie.

Le Laboratoire du Drame de Varsovie s’inscrit a ce titre ouvertement dans
le sillage de la dramaturgie britannique. L’un des principes de fonctionnement
du Laboratoire dirigé par Tadeusz Stobodzianek est, en effet, la coopération
avec les centres étrangers concernant la promotion et le soutien a la dramaturgie
contemporaine. La fagon dont le Laboratoire accompagne les dramaturges dans

I’¢laboration et la production de textes ressemble au fonctionnement du Royal
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Court Theatre. Les effets de ce travail aussi. Les pieces qui naissent ici, la
plupart du temps, ne sont données que dans une seule mise en scene et sont
rarement reprises par d’autres théatres, a I’exception de certaines pieces de
Michat Walczak, auteur a succes, traduit également en frangais. Un autre point
commun consiste au fait que les pieces qui y sont produites jouent le role d’outil
pour la construction du dialogue social.

La proximité de la méthode du Laboratoire avec celle pratiquée sur la scéne de
Jerwood Theatre Upstairs s’illustre bien dans le fait qu’en septembre 2009, la
piéce Nasza klasa (dans la traduction anglaise : Our class) écrite par le directeur
du Laboratoire a été mise en scéne par Bijan Sheibani® > au Théatre national de
Londres avant d’étre montée par Tadeusz Stobodzianek au théatre Na Woli’*”
que ’auteur lui-méme dirige a Varsovie.

Dans sa profession de foi de la rubrique « Qui sommes-nous ? » du site internet
du Laboratoire, la question de 1’appartenance a un modele d’écriture est posée
d’emblée, le texte de présentation s’intitulant significativement : « Le modele
allemand ou le modéle anglo-saxon ? »***

Selon les animateurs du Laboratoire du Drame, deux mode¢les de la pratique du
théatre dominent actuellement : le modele allemand et le modéle anglo-
saxon. Dans le mode¢le allemand, le metteur en scéne joue le role d’un dictateur
et a 1’aide d’un théoricien, appelé¢ « dramaturg », il procede au collage de
fragments d’ceuvres, de textes, de saynétes et d’improvisations pour arriver a
une forme « postdramatique » dont I’objectif serait selon le Laboratoire du

drame «la simple démonstration de theses idéologiques dans 1’esprit d’une

392 Bijan Sheibani est directeur adjoint au Théétre national de Grande Bretagne & Londres.

D’origine iranienne, né a Liverpool, en 2010, il a été nominé aux Olivier Awards du metteur
en scene pour le spectacle Notre classe.

393 Théatre Na Woli a changé de titulature au 1" janvier 2013 et fonctionne désormais comme
Théatre dramatique de la Capitale (Teatr Dramatyczny m. st. Warszawy).

394 « Laboratorium Dramatu », présentation consultable en ligne :
http://teatrdramatyczny.pl/index.php?option=com_content&view=article&id=147&Itemid=25
3 (derniere consultation: 30.06.2014) [traduction: AS].
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critique sociale et politique répondant aux besoins et a la conjoncture du
moment. »° >

La critique du modéle allemand devient encore plus virulente quand le
Laboratoire annonce que « Le paradoxe du théatre allemand consiste en le fait
que ce modele, qui permet a un spectateur bourgeois de se libérer de ses
frustrations politiques et sociales, demande des moyens trés coliteux pour son
exploitation en raison des équipes engagées pour assurer le bon fonctionnement
de la machinerie, des effets multimédias ». Selon les porte-paroles du
Laboratoire, « en raison de leur coft €levé, les spectacles inspirés du modele
allemand perdent ainsi de leur efficacite (...).

Au modele allemand s’oppose le modéle anglo-saxon, réguliérement alimenté
par la création de textes nouveaux dont les porteurs seront ensuite des acteurs.
(...) Le théatre britannique d’aujourd’hui se fonde sur un systéme d’éducation
de dramaturges et un réseau de « péche» aux nouveaux talents. Ainsi, en
Grande Bretagne, on apprend a écrire les pieces de théatre a I'université ou lors
d’ateliers organisés par les théatres. La dramaturgie anglo-saxonne constitue non
seulement un fondement du théatre contemporain mais est aussi un outil de
développement intellectuel et social pour la jeunesse. Des piéces bien
construites, ’amabilité dans 1’utilisation de genres et de conventions théatraux,
un brillant dialogue, I’inventivité créatrice de récits toujours nouveaux, chaque
génération offre a ses confréres des sujets a contempler et participe a

SICRT - At 396
I’établissement d’une conscience générationnelle. »

Le mode¢le anglo-saxon
parait ainsi aux yeux des porte-paroles du Laboratoire tre plus ¢conome et plus
efficace et il constituerait un contrepoids pour un théatre privé, a la recherche de
profit.

La méthode de travail du Laboratoire ressemble, en effet, a celle pratiquée au

Royal Court Theatre. 1.’¢laboration de la piece est un processus de coopération

395 .
Loc. cit.

396 .
Loc. cit.
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entre le dramaturge, le metteur en scéne, le scénographe, les acteurs et les
théoriciens du théatre. La régle étant de confronter systématiquement le texte a
la pratique théatrale.

Le Laboratoire compare sa méthode de travail sur la picce de théatre a la
méthode « open source», du «code source ouvert» qu’on utilise en
informatique pour désigner les logiciels a 1’amélioration desquels participe qui
veut. En conséquence, tous les membres de 1’équipe de cette structure de soutien
a D’écriture théatrale peuvent modifier le contenu du texte d’un auteur et le
dramaturge devient un maillon a part entieére de la chaine théatrale et non pas un
artiste solitaire déconnecté de la pratique du théatre.

Le programme de I’Ecole du drame fondée dans le cadre du Laboratoire par
Tadeusz Stobodzianek met en lumiére d’autres liens au théatre du réel®”’. Parmi
les trois objectifs des cours proposés, ’équipe de 1’Ecole évoque le
développement de :

- primo : compétences en écriture théatrale avec un fort accent mis sur la
conscience de la spécificité de I’écriture pour la scene ;

- secundo : la capacité a reconnaitre les liens entre le réel et ce qui compose la
piéce théatrale®™ ; et

- tertio : la faculté du dramaturge a intégrer un travail d’équipe.

Le Laboratoire propose des master classes qui entre 2008 et 2012 ont éte dirige

entre autres par Marc Ravenhill, Rebecca Lenkiewicz™” et Catherine Grosvenor.

371 e théatre du réel est un phénoméne esthétique européen. Cette esthétique commune se

caractérise par la présence du réel sur la scéne, qu’il s’agisse de 1’usage des techniques
(vidéos, enregistrements, textes issus d’enquétes orales) ou des proclamations faites sur la
nécessité politique d’un théatre « en prise » avec le réel.

3% Parmi les enseignements proposés par I’Ecole, il y a les cours de Hanna Krall consacrés a
la collecte de sources appliquées a I’écriture pour le théatre.

3% Belle-fille de I’artiste Robert Lenkiewicz, née en 1968 a Plymouth. Sa piéce, The Night
Season (traduite en francgais par Le pas de la nuit par Blandine Pélissier, traductrice associée
de la Maison Antoine Vitez) mise en scene au Théatre national de Londres a remporté le prix
d’auteur le plus prometteur de 2004 de Critics' Circle Theatre. En 2008, Piotr Trzaskalski a
réalis¢ The Night Season (Nocng Porg) pour le Théatre de la Télévision, la premicre polonaise
de la piece sur le plateau d’un théatre a eu lieu a Czgstochowa au Théatre d’Adam
Mickiewicz (mise en scene : Marek Pasieczny, le 29 octobre 2009). Her Naked Skin est la
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Tous les trois pourraient ainsi €tre considérés comme passeurs culturels dans le

monde du théatre.

Baz@rt.fr
A Tlorigine, le Forum Intermedia de Théitre Baz@rt.fr (du 23 au 29

octobre 2004), organisé par le Théatre Stary (Vieux) de Cracovie*”, devait se
tenir 2 Wroclaw en tant qu'édition consécutive du festival Eurodrama dédié a la
dramaturgie nouvelle®'. Les créateurs de la premiére édition du festival ont

4021 e Forum Intermedia de

cherché leur inspiration au sein du théatre francais.
Theéatre a été une rencontre avec le théatre frangais, ou le processus créatif est
aussi important que le résultat et la qualité esthétique n'a d'égale que la
perception culturelle et sociologique’”. Les facteurs sociaux se sont, en effet,
révelés importants dans le programme du festival. Bruno Lajara, metteur en
scene spécialis€ dans le théatre documentaire, a été invité a créer une
représentation sur la ville de Nowa Huta. « Le projet a revétu plusieurs formes,
telles le reportage, les interviews, les séquences télévisuelles, mais aussi des
rencontres directes avec les habitants de Nowa Huta, qui ont été invités sur la
scene et confrontés au public. [Le metteur en scene frangais Bruno Lajara a

encourag¢ les habitants de Nowa Huta a parler de leurs propres vies dans le

cadre d'une sorte de "théatre réalité". Ils ont évoqué tant la période d'apogée, que

premicre picce d’auteure vivante jou€e sur la plus grande scéne (Olivier stage) du Théatre
national de Grande Bretagne a Londres.

Rebecca Lenkiewicz a écrit avec Pawet Pawlikowski (réalisateur et scénariste qui a quitté la
Pologne a I’age de 14 ans et qui n’avait jamais auparavant tourné de films dans son pays
d’origine) le scénario d’une fiction historique sortie en 2013 et intitulée /da.

Y0 T e Théatre Stary de Cracovie est actif sur la scéne européenne depuis de nombreuses
années ; de 1994 a 2008, il était membre de 1'Union des Théatres de I'Europe et depuis 2008, il
est membre et fondateur de Mitos21 — un réseau européen de coopération théatrale.

1 Agnieszka Berlin, « Nowe w Starym » [« Du Nouveau dans le Vieux »], Newsweek
Polska, n° 43, le 24 octobre 2004.

02 Katarzyna Janekowicz, « Baz@rt: objazd do Starego Teatru », Teatr, n° 10, le 1° février
2005.

93 Site internet du festival : http://www.stary.pl/pl/baz@art_2004 (derniére consultation :
14.12.2014).
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de la chute subséquente du conglomérat socialiste.] C'est un spectacle sur la
facon dont l'endroit ou I'on vit, influe sur le sort de I'homme » ***

Michal Zadara en coopération avec Anne-Laure Liégeois ont adapté son
spectacle se déroulant dans un bouchon automobile. A cet effet, plusieurs petites
pieces (francaises et polonaises) ont été commandées, dont les textes d'Adam
Wiedemann et de Stawomir Shuta qui ont contribué¢ a créer Embouteillage
(Korek). La représentation a eu lieu dans des voitures, bloquées par le trafic
ralenti, au Musée de l'aviation. Elle a été jouée par les comédiens du Théatre
Stary et les étudiants de 1’Ecole Nationale Supérieure d'Art du Théatre de
Ludwik Solski de Cracovie. Ces derniers ont également participé aux lectures de
picces de théatre francaises. Le festival a également été le lieu d'un débat
concernant le théatre contemporain frangais, dirigé par Laurent Muhleisen et
d'ateliers pour comédiens, réalisateurs, critiques et traducteurs. Les ateliers sur

les écrits de Bernard-Maire Koltés ont été dirigés par Patrice Pavis.

23 > [BOMINO / 2004 / Krakow
Tntermedialne Forum Teatru

spektakle w budowie

projekcie/konferencie

Figure 2 Affiche du Forum Intermedia de Théatre Baz@rt.fr qui s’est tenu du 23 au 29 octobre 2004,
organisé par le Théatre Stary (Vieux) de Cracovie.

Source: Agnieszka Berlin, « Nowe w Starym » [« Du Nouveau dans le Vieux »], Newsweek Polska,
n° 43, le 24 octobre 2004.

404 Katarzyna Janekowicz, op.cit.
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Baz@rt.fr a été le lieu de la révélation du dramaturge contemporain Hubert
Colas au public polonais*”. Le programme du festival comprenait : Combat de
negre et de chiens de Bernard-Marie Koltes, mis en scéne par Arkadiusz Tworus
et Paparazzi de Matei Visniec, mis en sceéne par Bogna Podbielska. Le festival a

406
et

¢galement ¢été¢ l'occasion de présenter Zarathoustra de Krystian Lupa
Voyage a l'intérieur d'une chambre (Podroz do wnetrza pokoju) de Michat
Walczak, mis en scéne par Pawel Miskiewicz. Le directeur du festival, P.
Miskiewicz, a proposé une version scénique de Voyage a l'intérieur d'une

/4 . /4 14 r A 14 14 M M 4
chambre, réalisée au préalable pour le Théatre de la Télévision. **7

Une institution culturelle gouvernementale — I’Institut Adam Mickiewicg
Selon le Rapport 2009/2010 de !'Institut Adam Mickiewicz, depuis 2000,

I'Institut Adam Mickiewicz promeut la culture polonaise a 1'étranger et engage la
coopération culturelle internationale. L'objectif des projets de I'Institut est de
faconner une image positive de la Pologne. L'Institut Adam Mickiewicz est une
institution culturelle gouvernementale (comme le British Council ou 1'Institut
Frangais), dont les activités résultent de la stratégie du ministére de la Culture et
du Patrimoine National et du ministére des Affaires Ftrangéres afin de
promouvoir la culture polonaise a I'étranger.

La saison polonaise en France NOVA POLSKA a eu lieu en 2004, juste apres
I'adhésion de la Pologne a I'Union Européenne. Elle a ét¢ inaugurée par un
spectacle Dybbuk réalisé par K. Warlikowski au théatre parisien des Bouffes du
Nord. Krystian Lupa a mis en sceéne Perturbations de Thomas Bernhard qui a
¢té joué par la troupe du Théatre Stary de Cracovie (en juin au Théatre national

de Strasbourg), Grzegorz Jarzyna et la troupe du TR Warszawa ont joué 4.48

405 Sans faim de Hubert Colas, mise en scene : Hubert Colas, création : Théatre national de
Strasbourg, le 10 mars 2004.

46 Zarathoustra d'aprés Friedrich Nietzsche, mise en scéne: Krystian Lupa, création : Théatre
Stary de Cracovie, Cracovie, le 7 mai 2005.

7 Katarzyna Janekowicz, op.cit.
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Psychose de Sarah Kane et Dingerie Tropicale de S. 1. Witkiewicz (en
septembre au Théatre des Célestins).

La saison 2009/2010 de I'Institut Adam Mickiewicz a eu lieu dans le cadre du
POLSKA! YEAR — de l'année de la Pologne au Royaume-Uni. A cette occasion,
4.48 Psychose, mis en scene par Grzegorz Jarzyna a été jou€ au Barbican Centre
de Londres (du 23 au 27 mars 2010) tandis que Carmen Funebre, mis en scene
par Pawet Szkotak du Théatre Biuro Podrozy, a été joué sur le parvis du Royal

National Theatre (du 13 au 17 juillet 2010).

~ . =
Figure 3 A I'entrée du Théatre national du Royaume-Uni avant le spectacle Carmen Funebre mis en

scéne par Pawet Szkotak du Théatre Biuro Podrodzy, joué sur le parvis du Royal National Theatre a
Londres, du 13 au 17 juillet 2010. Source: Ewa Szandomirska (sous la dir. de), Raport 2009/2010,
Instytut d’Adam Mickiewicz, http://iam.pl/pl/o-instytucie/raporty/raport-20092010, p. 56.
(derniere consultation : 03.01.2015).

Les performances des artistes cités ci-dessus font partie des événements
théatraux polonais les plus fréquemment exécutés a I'étranger.

L'importance de la diplomatie culturelle dans le cadre du renforcement des
relations internationales, s'exprime aussi par l'initiative de 1'Institut Adam
Mickiewicz, de formation des professionnels dans le domaine de la diplomatie
culturelle. Une formation universitaire de troisieme cycle a été créée en 2009 au
Collegium Civitas afin de former les représentants de la diplomatie culturelle.

La venue de conservateurs, de directeurs artistiques, de galeristes et de critiques
étrangers invités par I'Institut, le ministére de la Culture et le ministére des
Affaires étrangeres constitue un autre outil gouvernemental dans le
développement du réseau de coopération culturelle. Les chargés de mission du

Département des Visites d'Etude, Stages et Résidence présentent ce qui est
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réalisable aux professionnels de la culture invités et se renseignent sur ce qui
pourrait plaire a leur public. Par exemple, de septembre 2009 a octobre 2010,
I'Institut a accueilli et hébergé plus de deux cents cinquante professionnels et
journalistes de la sphére culturelle pour les visites d'étude qui ont eu lieu lors de
I’événement POLSKA! YEAR au Royaume-Uni. Les participants des visites
d'étude établissent des contacts utiles et formulent des idées de coopération. Les
conséquences de ces visites sont concretes : invitations a des expositions, des
festivals et présence dans la conscience des cercles leaders d'opinion et des
médias.

Les activités de 1'Institut comprennent €galement la présentation en Pologne des
projets des partenaires internationaux et l'organisation de visites d'étude pour

, 4
étrangers.*”®

Le thédtre est d’abord international

Le festival de la Mousson d’été est un exemple de ce que Jacques Revel
appelle les jeux d’échelles™. Cette manifestation ne peut étre abordée dans sa
singularité qu'en tenant compte de la multiplicité des contextes dans lesquels elle
se trouve prise liant en son sein un contexte a la fois local, régional410, national,

européen et mondial. La Mousson d’été, est ancré dans un lieu, une région mais

%8 Source : Ewa Szandomirska (sous la direction de), Rapport 2009/2010 de I'Institut Adam
Mickiewicz, http://iam.pl/pl/o-instytucie/raporty/raport-20092010 (derniere consultation:
16.12.2014).

9 Sur la notion de jeux d’échelles en géographie, voir : Olivier Orain, « La géographie
francaise face a la notion d’échelle », Marie-Claire Robic, Echelles et temporalités en
géographie, seconde partie, Editions Sedes/Cned, Paris, 2004, pp. 2-24.

191 est important de souligner I’implication du Théatre de la Manufacture qui est I'un des
deux membres de la Convention Théatrale Européenne du c6té francais. Quant a son ancien
directeur, Charles Tordjman, il a également ét¢ I'un des quatre membres francais du
THEOREM. Si on ajoute a cela ’existence de la Mousson d’été dirigé par le présent directeur
du CDN de Nancy-Lorraine, les festivals Passages et Traverse, il s’avere que les départements
de Meurthe-et-Moselle est un acteur important de transferts multiculturels théatraux. Peut-étre
méme un acteur plus important que d’autres départements frangais, mis a part Paris (Odéon
Théatre de I’Europe, festival d’Automne a Paris, Maison Antoine Vitez) et Vaucluse (Festival
d’Avignon, La Chartreuse).
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aussi dans un réseau national et international a quoi s’ajoute le fait que les
auteurs de théatre eux-mémes, peuvent étre influencés par les idées venant de
tout horizon.

Par ailleurs, d’une maniere plus générale, « la physionomie internationale
d’une manifestation [programmée par les structures évoquées ci-dessus] peut
avoir trait aux tutelles (administrations d’Etat et organismes officiels), au sujet
(le voyage ou I’étranger, une langue ou un continent), au répertoire (européen ou
mondial), aux participants (organisateurs, auteurs, interpretes, jurés, invités), a
I’audience (publics fidéles ou visiteurs occasionnels) ou a la clientele
(programmateurs, touristes). »*'

Le public venant au festival de la Mousson d’ét¢ peut s’attendre a
découvrir des picces de théatre venant de nombreux pays étrangers représentés
chaque année a 1’Abbaye de Prémontrés. Si le contexte national des picces
présentées au festival n’est pas a négliger, 1'art du théatre est par son histoire une
création internationale et ne peut pas €tre considérée comme simple addition de
créations nationales. Prenons quelques exemples au hasard : Goethe était inspiré
par Diderot, Moliere a fasciné Alexandre Fredro (1793-1876), Auguste
Strindberg lisait Henrik Ibsen ; les tournées de la troupe des Meininger fondée
par et dirigée par Ludwig Chronegk attiraient la curiosité des hommes du théatre
— parmi lesquels André Antoine et Constantin Stanislawski — d’une
quarantaine de villes européennes ou se sont rendus les « commis voyageurs de

12 Py 7 . \ \
. On connait le regard porté par Antoine a la scene

S A 4
la vérité au théatre »
anglaise qui « a assisté en 1898, a I’occasion d’une tournée londonienne, a une

représentation de Macbeth au Lyceum Theatre, ou il est enthousiasmé par Henry

1 Emmanuel Wallon, ibid., p. 366.
2 Armel Marin, « Meininger, troupe théatrale », Encyclopedia Universalis,

http://www.universalis.fr/encyclopedie/meininger-troupe-theatrale/ (derniére consultation :
26.07.2014).
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Irving metteur en scéne. »* > Vsevolod Meyerhold a vu les spectacles de Max
Reinhardt en Allemagne ; il a mis en sceéne, lui-méme, La Pisenella a Paris
(1913) ; Jacques Copeau a été spectateur d’Edward Gordon Craig a Florence ;
I’effet produit par la tournée internationale de 4.48 Psychose de Sarah Kane,
spectacle portée par Isabelle Huppert et « on pourrait sans doute articuler tout un
pan de I’histoire de la mise en scéne en Europe sur [le] recensement, [la]
description et [le]impacte » *'* des tournées « depuis celles des comédiens
dell’arte »*'">. Eugenio Barba a donné I’impulsion au choix de Witodzimierz
Staniewski de se retirer avec son thédtre a la campagne, sans parler de
I’influence du théatre grecque ou des drames de W. Shakespeare. Dées le début,
la logique de 1'évolution était supranationale. Ainsi, ce qui est valide pour la
musique’'® et le roman, I’est aussi dans le domaine théatral.*'” Le phénoméne
dépasse largement le cadre européen mais s’il n’est pas nouveau, les cas de la
coopération a l’internationale bénéficient malgré tout du cadre institutionnel

européen.

Un répertoire commun en réponse a des besoins communs

Enfin, ce sont bien évidemment les répertoires des théatres qui
représentent des vecteurs de circulation des pieces de théatre. En France, nous
pouvons évoquer notamment le Théatre national de Strasbourg mais aussi le

répertoire du Théatre du Rond-Point, du Théatre de la Ville de Paris, de la

13 Beatrice Picon-Vallin, « Les metteurs en scéne voyageurs », Europe, scénes peu
communes (dir. Emmanuel Wallon), Etudes thédtrales, n° 37, Louvain-la-Neuve, décembre
2006, p. 52.

14 Béatrice Picon-Vallin, ibid., p. 55.

3 Loc. cit.

1 Les travaux de Didier Francfort s’inscrivent dans la logique de 1'évolution transpercant le
cadre national. Lire : Didier Francfort, Le Chant des Nations. Musiques et cultures en Europe
1870-1914, Hachette, Paris, 2004.

47 Milan Kundera, « Diabolum », « Testament trahi de Goethe », « La francophobie, ¢a
existe », Le Monde des Livres, le 24 septembre 1993.
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Colline qui ont a ceeur la programmation de pieces du théatre contemporain
étranger.*'®

En 1983, I’'une des plus vieilles institutions théatrales de la capitale — 1’Odéon
— a ¢été nommée « Europe » et c’est bien son directeur nommé par Jack Lang,
Giorgio Strehler*, qui a fondé en 1990 PUTE — [’Union des théatres
d’Europe.*’

En Grande Bretagne, Soho Theatre!

, Royal Court Theatre et Traverse Theatre
menent dans le domaine de la programmation internationale alors qu’en Pologne
la lumiére tomberait peut-étre sur le TR de Varsovie, le Théatre Littoral de
Gdansk et le Théatre Polski de Wroctaw.

Les sociétés européennes ont des besoins convergents. Il y a tout un

discours « officiel » européen sur la paix, la sécurité, ’acces aux biens et aux

services, la culture, la démocratie... et les répertoires contemporains théatraux

Y8 Sur le réseau de diffusion de la décentralisation théatrale en France, nous nous
rapporterons aux remarques de Robert Abirached (Le Thédtre et le Prince. Volume 2, Un
systeme fatigué (1993-2004), Actes Sud, Arles, p. 54.) qu’en plus d’exploiter des spectacles
montés, ce réseau se pose en role de coproducteurs de spectacles. Les directeurs de théatres
« décident de recevoir, a I’issue de tours de tables qui sont au moins aussi animés par un
engagement artistique que par une démarche purement pratique et comptable. Cette fagon de
faire est loin d’étre sans conséquence, dans la mesure ou elle favorise des alliances
circonstancielles, ou, au contraire, un engrenage de services recus et rendus, sans compter un
certain arbitraire dans le choix. Plus grave: des coproductions s’ouvrent rarement a de
nouveaux venus, a des compagnies pauvres ou a des projets insolites, trop vite qualifiés de
marginaux. »

49 Giorgio Strehler. Acteur et metteur en scene italien, réformateur de la sceéne italienne,
Figure de roue, il fonde en 1947, avec Paolo Grassi, le Piccolo Teatro de Milan, premier
théatre public italien. Le succeés prodigieux de son Arlequin serviteur de deux maitres de
Carlo Goldoni (dont les six versions tiennent I’affiche plus de quarante ans) assure le renom
de D’entreprise. Vers 1955, le Piccolo Teatro prend un tournant décisif. C’est un théatre
réaliste et épique qu’entend promouvoir G. Strehler. En 1983, il crée et dirige a Paris le
Théatre de I’Europe (a 1’0Odéon) ou il met en scene I’Opéra de quat’sous avec une distribution
internationale (1986). A Milan ou le Piccolo Teatro s’intitule aussi Théatre de I’Europe, il
obtient enfin la construction d’un nouveau théatre qui devrait comprendre trois salles et ou il
anime, dans le Studio, une Ecole européenne de comédiens. (Cité de maniére condensée
d’apreés Bernard Dort, « Giorgio Strehler », Patrice Pavis, Dictionnaire de la performance et
du théatre contemporain, Armand Colin, Paris, 2014, pp. 1300-1301.)

20 Emmanuel Wallon, « Plateau continental », Emmanuel Wallon (sous la dir.de), Europe,
scenes peu communes, Etudes théatrales n° 37, Louvain-la-Neuve, décembre 2006, p. 12.

21 Cest ici qua été créé le 28 février 2008 la piéce de Dorota Mastowska Deux pauvres
roumains parlant polonais, mise en scéne par Lisa Goldman.
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répondent a des besoins convergents partout en Europe. S’aventurer dans la
diversité et la multiplicité¢ infinies des répertoires contemporains donne un
véritable vertige. Nous avons mis deux ans afin de nous y repérer, tant bien que
mal, pour constater avec Emmanuel Wallon, grand spécialiste des politiques
culturelles européennes et du systéme relationnel international dans le domaine
théatral, qu’« Il faudrait (...) étre aveugle aux mouvements des plateaux et sourd
aux débats du milieu pour en conclure qu’une uniformisation esthétique menace
en ce domaine. »*** Ce que nous observons, cependant, ¢’est qu’on en arrive un
peu partout sur le continent européen a se poser la question de la présence du
réel sur la scene, qu’il s’agisse de ['usage des techniques (vidéos,
enregistrements, textes issus d’enquétes orales) ou des proclamations faites sur
la nécessiteé politique d’un théatre « en prise » avec le réel.

Le théatre en indivision aborde 1I’Europe a travers ses luttes historiques et
nceuds interdépendants des mémoires collectives. Parmi les discussions
européennes communes portées sur la scene, les expériences de la Seconde
Guerre mondiale continuent de jouer un réle majeur.

A travers toute 'Europe les spectacles voyagent en tournées donnant a voir et a
entendre les conséquences de l'occupation sur les relations internationales
contemporaines (7ransfer ! de Jan Klata, 2006), sur la morale aprés la Shoah
((A)pollonia de Krzysztof Warlikowski, 2009). Les répertoires européens se sont
tous ouverts aux questions de la course a la création de la bombe atomique
(Copenhague de Michael Frayn, 1998), au questionnement des attitudes des
artistes face au nazisme (/i torts et a raisons> de Ronald Harwood, 1995),

créations toutes basées sur les histoires véridiques.

22 Emmanuel Wallon, « Le festival international : un systéme relationnel », Anne Dulphy,

Robert Frank, Marie-Anne Matard-Bonucci, Pascal Ory (sous la dir. de) Les relations
culturelles internationales au XX° siécle, De la diplomatie culturelle a l'acculturation,
Editions Peter Lang, Bruxelles, 2008, p. 382.

23 La piéce a été réalisée pour le cinéma par Istvan Szabé sous le titre Taking sides, le cas
Furtwdngler.
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Il existe bien un répertoire commun des dramaturges anglais traitant de
questions européennes — Edward Bond, Tom Stoppard, Christopher Hampton,
Howard Brenton, David Edgar, Caryl Churchill, Howard Barker — et parmi
lesquels Edward Bond et Howard Barker jouissent méme d’une reconnaissance
plus grande sur les scenes continentales qu’au Royaume-Uni.

A I’échelle locale Francois Bon et Charles Tordjman (Daewoo, 2004) en France,
Przemystaw Wojcieszek (Tue-les tous, 1999) en Pologne et Alan Harris au Pays
de Galles (4 Good Night Out in the Valleys, 2010) traitent de la récession, de la
désindustrialisation et de l'avenir de 1’emploi en Europe. De méme les questions
migratoires et de citoyenneté sont régulierement soulevées par les artistes aussi
bien en Grande Bretagne (England People Very Nice de Richard Bean, 2009)
qu’en France (Pit-bull de Lionel Spycher, 1998) et en Pologne (From Poland
with love de Pawet Demirski, 2006), parfois méme en co-production comme
dans le cas de Cherry Blossom de Catherine Grosvenor (le texte du projet a éte
jou¢ par les auteurs du Théatre Polski de Bydgoszcz et du Traverse Theatre

d’Edimbourg, 2008).

Education théitrale européenne — le jeu d’acteur

Méme les artistes tels que Wtodzimierz Staniewski, ayant choisi pour sa
résidence depuis 1976 le village reculé de Gardzienice, s’inscrivent dans les
réseaux théatraux européens participant pleinement aux synergies de la vie
théatrale internationale. Le théatre de Gardzienice part a la recherche de
l'inspiration en exil rural volontaire. Intégrant dans ses spectacles les anciens
rites et coutumes, savoir-faire populaires, chants liturgiques et littérature orale et
s’ouvrant progressivement aux influences culturelles de plus en plus larges, il est
devenu au fil des années 1’'un des théatres indépendants les plus célebres
d’Europe. « Gardzienice » réalise des projets multiculturels de par leurs

emprunts et inspirations et les monte de temps en temps sur les scenes
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9***) et au-dela. De plus, la compagnie,

européennes (au festival Passages, 199
hébergeant des centaines d’acteurs (surtout jeunes) venant du monde entier pour
des ateliers théatraux dirigés par les acteurs de la troupe, a rejoint le groupe des
réformateurs du théatre et sont ¢également (au méme titre) enseignés
indivisiblement dans tous les conservatoires d’arts de la scéne en Europe.*” Un
tronc commun de 1’éducation théatrale — dépassant le cadre national grace aux
échanges Socrates et Erasmus — ne doit pas niveler toutes les différences et il
est bien connu, par exemple, que les jeunes acteurs britanniques apprennent une
approche plus réaliste du jeu se caractérisant par un grand respect du texte, alors
qu’en France les ¢tudiants peuvent plus facilement étre amenés a donner dans le
cadre d’un cours des improvisations en €tant encouragé a « partir de rien ».

L’exigence méme de se légitimer d’un diplome pour pouvoir rejoindre la

profession n’est pas la méme d’un pays a 1’autre.

La solidarité professionnelle du réseau thédtral européen et au-dela

Dans les années 1990, le Théatre Tatoo du metteur en scéne serbe,
Mladen Materic, ayant quitté Sarajevo assiégée, s'installe a Toulouse ou il peut
compter sur l'aide de collegues francais ainsi que sur des subventions régulieres

pour concevoir une série de nouveaux spectacles.

24 Le calendrier des tournées des spectacles du Théatre de Gardzienice peut étre consulté en

ligne a D’adresse http://gardzienice.org/en/Calendar-of-perfomances-abroad.html (dernicre
consultation: 29.06.2014)

%23 Suivant le modéle mis au point par Eugenio Barba, ’un des derniers grands maitres du
théatre, au destin multiculturel, W. Staniewski s’inscrit dans la logique des transferts
théatraux européens. En effet, E. Barba, disciple de Jerzy Grotowski, théoricien et homme de
théatre d’origine italienne, fonde en 1964 en Norvege Odin Teatret et se retire en 1968 dans
une petite ville danoise, Holstebro. La, il accueille des stagiaires qui a leur tour traduisent des
écrits d’E. Barba en de nombreuses langues étrangeres, participant a la transmission de sa
méthode de formation d’acteurs. Les professionnels des théatres européens n’ont cessé
d’emprunter et d’adapter ces techniques de jeu et a ce titre le XX° siécle s’est avéré
particuliérement fécond. Les conceptions d’Artaud, de Craig, Piscator, Copeau, Stanislavski,
Meyerhold, Brecht, Vilar, Kantor, Brook alimentent les enseignements de toutes les écoles
théatrales européennes du siecle présent.
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De méme, pendant la guerre en Bosnie-Herzégovine, Haris PaSovi¢, metteur en
scéne bosniaque, a tourné — accueilli dans un sentiment de solidarité
professionnelle — dans des lieux mis a disposition de sa jeune compagnie par

ses collegues européens.

La réponse solidaire du milieu théatral a été emprunte du geste de Susan Sontag
qui a créé un précédent. L artiste s’est rendue en temps de guerre a Sarajevo, ou
en 1993, elle a adapté créé¢ En attendant Godot de Beckett avec des acteurs
professionnels locaux. La pi¢ce a ét€¢ jouée a la lumicre des bougies. Susan
Sontag a ét¢ nommeée citoyen d’honneur de Sarajevo par les habitants qui ont

trouvé dans son soutien un encouragement pour garder 1’esprit de résistance.

S. Sontag a été suivie par de nombreux autres artistes qui sont allés a Sarajevo
pendant la guerre ou ont essayé d’aider les artistes du théatre sarajévien a
distance. Les initiatives telles que l'association « Sarajevo, capitale culturelle
européenne » qui s'était créée en 1994 au Festival d’Avignon et de nombreuses
pieces de théatres (Sarah Kane, Anéantis, 1995 ; Olivier Py dans son Requiem
for Srebrenica, 1999) en témoignent ¢galement.

La survie du Théatre libre de Minsk doit beaucoup a l'appui des
professionnels européens qui non seulement viennent comme Tom Stoppard en
visite sur place mais invite 1’entreprise artistique de Nikolai Khalezine et Natalia
Koliada fondée en 2004 en tournées a travers entre autres la Finlande,
I’ Allemagne, la Pologne et la France.***

Dans cette premicre partie consacrée aux voyages des écritures théatrales
et des mises en scene contemporaines, nous nous sommes tout d’abord aventurés
a la reconstruction du systeme relationnel théatral en Europe. Dans cette
optique, nous avons observé quelques structures ceuvrant explicitement aux

circulations culturelles dans le domaine théatral. Nous avons observé des ccuvres

426 Voir : Source pour la thése: Génération jeans, mise en scene : Nikolai Khalezine,
spectacle vu au festival Passages a Nancy, le 9 mai 2007.
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théatrales « constamment prises dans un fleuve aux courants multiples »**’, &
une réalité en cinq dimensions, peut-étre plus, si I’on pense a « la part tout a la
fois de subjectivité et de contingence historique, matérielle, économique et
politique dans la construction d’une ceuvre et dans sa médiatisation ». Les jeux
d’échelles se déclinent ici dans D’espace des tréteaux de la sceéne aux
mouvements transnationaux qui s’y déploient.

Nous nous sommes ensuite pos¢ la question de quelles idées, quels styles,
quels types de dramaturgies sont objets des circulations, des transferts culturels.
La réponse a cette question achoppe, a premiere vue, sur le plan esthétique ou la
diversité est la regle et ou des experiences artistiques, sociales et politiques
diversifiées complexifient toute tentation de synthese.

Mais une fois sorti du vertige que provoque cette multiplicité créative et de
contextes, il est, peut-étre, possible d’orienter la réflexion sur ce que nous avons
en commun et nous concentrer sur les besoins de sociétés européennes auxquels
les transferts répondent. Il s’avére alors que sur les « mille plateaux » ***
européens — plateaux géographiques et scénes car c’est 1a que se situe notre
« jeu d’échelles » — des parallélismes existent.

Les circulations culturelles intenses contribuent, en effet, a la constitution d’un
répertoire contemporain transnational, a une esthétique qui a en partage un désir
de compréhension plus grande du monde tel qu’il est et a I’existence d’une

culture théatrale transnationale — par exemple dans le domaine de 1’éducation

27 Jean-Sébastien Noél, « Le silence s essouffle ». Les expressions de la mort, du deuil et de

la mémoire chez les compositeurs de cultures juives. Europe Centrale, Orientale, Etats-Unis
(1880-1980), thése de doctorat, Université Nancy 2, Nancy, 2011, p. 153.

*28 Nous faisons référence au travail de Gilles Deleuze et Félix Guattari ou ils proposent le
concept de rhizome constitué de plateaux. Dans la structure du rhizome « la distinction n’est
pas du tout celle de I’extérieur et de I’intérieur, toujours relatif et changeant, intervertibles,
mais celle des types de multiplicités qui coexistent se pénetrent et changent de place. » (Gilles
Deleuze, Félix Guattari, Capitalisme et Schizophrénie 2. Mille plateaux, Les Editions de
Minuit, Paris, 1980, p. 49.) « Le rhizome a pour tissu la conjonction "et...et...et..." (...)
Entre les choses ne désigne pas une relation localisable qui va de I'une a l’autre et
réciproquement, mais une direction perpendiculaire, un mouvement transversal qui les
emporte ['une et I’autre, ruisseau sans début ni fin, qui ronge ses deux rives et prend de la
vitesse au milieu.» (/bid. pp. 36-37).
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artistique — et dont le contenu est spécifique a notre époque. Nous reviendrons
sur ces questions dans la seconde partie pour comprendre si le nouveau contexte
« global » modifie les pratiques théatrales en les faisant apparaitre comme

« connectées ».

Les conséquences de intensification des pratiques thédtrales connectées

« Les manifestations internationales, telles que le festival d’Edimbourg,
ont eu dans la premicre phase de leur existence une fonction compensatoire. Ils
offraient une programmation internationale qui ne pouvait pas étre proposée au
public pendant la saison théatrale. »** Quand les festivals internationaux de
théatre étaient rares, ils €taient dotés presque automatiquement d'un certain
prestige. Une « « festivalomanie » parcourant les années 1980 et 1990 »**° les a

privée de ce caractere d’événements culturels extraordinaires.

« Aujourd'hui, les festivals de grande envergure servent plutdt a découvrir de nouveaux
talents, affirmer des esthétiques émergentes, faire progresser les discours professionnels [a ce
titre le Festival d'Avignon est le principal lieu de rassemblement du milieu professionnel
européen o sont menés des débats parfois houleux, comme en 2005*', consacrés aux sujets
touchant I’ensemble du milieu culturel européen], [les réseaux peuvent également] contribuer
au transfert des méthodes de travail, a I’élargissement des compétences de jeunes artistes et a
initier un public large et hétérogéne aux nouvelles tendances dans le domaine des arts du
spectacle. »**2

Les réseaux théatraux «ont le mérite de diffuser un savoir-faire
professionnel, de transmettre des modeles d'innovation et des "bonnes

. 4 . \ . ~ , . \
pratiques" »*°. Ils contribuent a faire connaitre des créateurs et des interprétes

*? Dragan Klaic, Resetting the Stage: Public Theatre between the Market and Democracy,
Intellect Ltd, Bristol, 2012, p. 137 [traduction : AS].

0 Thez Boogarts, « "Festivalomanie", a la recherche du public marchand », Les Annales de la
Recherche urbaine, n° 57-58, décembre 1992-mars 1993, p. 114-119, cité dans : Pascale
Goetschel, Patricia Hidiroglou, « Les festival, objet d’histoire », Anais Fléchet, Pascale
Goetschel, Sophie Jacotot, Patricia Hidiroglou, Caroline Moine, Julie Verlaine (sous dir. de),
Une histoire des festivals, XX°-XXI° siécle, Publications de la Sorbonne, Paris, 2013, p. 7.

1 Voir: Georges Banu, Bruno Tackels, Le cas Avignon 2005 : regards critiques,
L'Entretemps, Vic-la-Gardiole, 2005.

2 Dragan Klaic, ibid., p. 137 [traduction : AS].

3 Dragan Klaic, Resetting the Stage: Public Theatre between the Market and Democracy,
Intellect Ltd, Bristol, 2012, p. 103 [traduction : AS].
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de premier plan et agissent en faveur de I’élargissement du répertoire. La
présence de programmateurs dans ces réseaux entraine une plus grande
ouverture des théatres a des auteurs moins fréquentés. De plus, les réseaux
internationaux offrent des opportunités d'échanges informels de renseignements
pour les programmateurs et les débats suscités en leur sein participent largement
a la remise en question des formes traditionnelles d'interprétation dramaturgique

et scénographique.

Les réunions, les débats, les conférences a destination des membres du
réseau, par exemple, de la plus grande organisation de ce type qu’est I'ITETM-
Réseau International des Arts du Spectacle, sont 1’opportunité d'un échange
informel d'informations, de réflexions sur les enjeux actuels du théatre et des
politiques culturelles théatrales. Le partage d’expériences et de frustrations aide
a surmonter le sentiment de solitude. L’apprentissage a travers les erreurs des
autres membres, I'échange de know-how, l'inspiration mutuelle et la projection
commune sur le futur pénétrent le sens de 1’existence de ce type de réseaux et
affirment I’identit¢ d’une profession.

L’intensification de la circulation des informations et des débats entre les
professionnels des arts du spectacle, aidée également par la communication
numérique, ne va pas sans entraves. La barriere linguistique demeure
certainement un obstacle important.

D’abord a la diffusion des spectacles qui ne se prétent pas toujours au sous-
titrage. Certains festivals, faute de moyens temporels et financiers ou en raison
de la scénographie qui ne s’y préte pas, prennent cependant le risque de montrer
des spectacles sans traduction du texte dit en scéne. La maison des chiens.
Oedipe du metteur en scene Vlad Troiskyi et de I’auteur-metteur en scene Klim,
tous deux d’origine ukrainienne, spectacle confiné dans un minuscule espace
avec un dispositif grillagé métallique a €té, par exemple, programmé au Festival

Passages 2011. Ses organisateurs guettaient les spectateurs devant 1’entrée pour
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les prévenir de I’absence de sous-titres pourtant annoncés dans le programme et
les convaincre de I’intérét de voir la piece sans y comprendre un mot.

De I’observation de Christine Hamon-Siréjols de la programmation du Festival
d’Automne a Paris en 2006 et en 2007 sous I’angle de la diffusion des spectacles
découle la conclusion que ceux qui sont « ouvertement affichés comme
spectacles de danse ou celle de productions plus inclassables écartant en partie
ou en totalité¢ la parole dépasse [en effet] de trés loin celle des spectacles de
texte. L’absence de difficulté linguistique, la séduction d’un langage fondé sur le
corps et I’image expliquent bien entendu ces écarts, et les coproductions
européennes sont naturellement plus faciles a monter pour des spectacles de ce
type. S

La langue et les contextes nationaux construisent des discours. Par exemple,
pour comprendre les débats divisant le milieu théatral polonais, il faut en général
parler polonais. Les débats portant sur ce théatre s’effectuent en principe en
langue polonaise, dans les meédias diffusés en polonais et se référant aux
derniéres productions théatrales polonaises en date, aux infrastructures du
théatre polonais et aux financements des politiques culturelles nationales,
régionales et municipales.*

Si le contexte national n’est pas a négliger, la séparation de sphéres linguistiques
est dans une certaine mesure atténuée par la prépondérance de I’anglais ouvrant
une bréche a la compréhension mutuelle. Il ne s’agit pas d’un phénomene
nouveau. Déja en 1905, E. G. Craig publie presque simultanément L’Art du
thédtre en anglais et en allemand. En effet, la lecture des textes, d’un bout a
I’autre de 1’Europe, a toujours joué un rdle important a la circulation des idées

portant sur tous les aspects de la ’art de la scene.

% Christine Hamon-Siréjols, « Le corps, Iimage, le texte », Emmanuel Wallon (sous dir. de),

Europe, scenes peu communes, Etudes théatrales, n° 37, 2006, Centre d’études théatrales de
I’Université catholique de Louvain, p. 91.

3 Dragan Klaic, Resetting the Stage: Public Theatre between the Market and Democracy,
Intellect Ltd, Bristol, 2012, pp. 143-147 [traduction : AS].
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Les réseaux européens dans le domaine théatral jouent a cet égard une fonction
d'interface clé entre les différents organismes travaillant dans les contextes
nationaux. L’anglais devenant aussi bien la langue de publications
professionnelles que la langue de travail tout court. Ainsi les équipes techniques
de théatre doivent de plus en plus maitriser cette langue pour pouvoir coopérer
avec des collégues invités. De plus, certaines troupes (de Peter Brook*° ou
Arianne Mnouchkine pour ne citer que les plus connues) intégrent par principe
les acteurs polyglottes.

Plutot que de se contenter de partir simplement en tournées, les artistes de
théatre deviennent de plus en plus désireux de travailler avec leurs paires de
I’étranger. Ils y trouvent une opportunité d’échanger avec eux leurs expériences,
de créer ensemble des spectacles en co-production — ne se résumant pas au
partage des frais mais consistant en une véritable coopération entre les théatres
— et d’expérimenter avec des solutions nouvelles mettant a 1’épreuve leur
propres habitudes professionnelles, les frontieres institutionnelles et les
traditions nationales.

La prolifération de festivals a eu des impacts esthétiques en accroissant le
nombre de spectacles congus pour aller sur les circuits festivaliers. Ces mises en
scéne comportent toutes quelques caractéristiques communes : elles sont
spectaculaires mais faciles a transporter, rapides a monter et a démonter et leur
réception ne dépend pas outre mesure de nuances sémantiques de la langue
parlée sur scéne.*’

Les festivals stimulent la mobilité des artistes, des ceuvres, des concepts.
Leur mission apparait de plus en plus comme celle des instigateurs et
coproducteurs de nouvelles créations, permettant parfois a des artistes

exceptionnels de collaborer avec des paires qu’ils n’auraient pas pu rencontrer

% Une étude a part devrait s’attarder sur le phénoméne du succés parisien de Peter Brook.
7 Dragan Klaic, Resetting the Stage: Public Theatre between the Market and Democracy,
Intellect Ltd, Bristol, 2012, pp. 137-140.
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pour partager des expériences professionnelles dans des circonstances
habituelles.

Ainsi, mise a part la question des subventions européennes que nous
avons déja abordée, les réseaux ont le mérite de rendre possible la réalisation de
projets ambitieux dont la vision surpasse généralement les moyens dont pourrait
disposer une seule institution. Les coproducteurs ne partagent pas seulement les
frais mais aussi les risques inhérents a une nouvelle création.

La coproduction est devenue la forme la plus répandue de partenariats
multilatéraux et de coopération culturelle internationale. Elle permet aux artistes
les plus talentueux de coopérer et, en méme temps, elle allonge la « durée de
vie » des ceuvres, en assurant d'avance un nombre accru de représentations dans
plusieurs lieux.*®

La coproduction augmente aussi la visibilit¢ des spectacles qui peuvent éEtre
repris a leur tour par d’autres programmateurs et rester a D’affiche plus
longtemps. Mais la combinaison de moyens pour la réalisation d’une
manifestation théatrale ne s’applique pas uniquement a de trés grands projets
prestigieux. C’est aussi une nécessité pour les plus petites organisations.
Aujourd’hui, il devient de plus en plus rare qu’on puisse financer un projet d'une
source unique.

En ce qui concerne les retombées de cette coopération, la présence d'une
infrastructure culturelle et de manifestations culturelles internationales dans la
ville sont les caractéristiques déterminantes de son niveau de la qualité de vie et
participe a créer un climat de ville moderne et ouverte vers |’extérieur,
conditions indispensables pour y attirer des personnes créatives et des

. . 439
entreprises en croissance. »

% Dragan Klaic, Resetting the Stage: Public Theatre between the Market and Democracy,

Intellect Ltd, Bristol, 2012, p. 104 [traduction : AS].
9 Dragan Klaic, Mobility of Imagination. A Companion Guide to International Cultural
Cooperation, Central European University Press, Budapest, 2007, p. 43.
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L’efficacité de ces échanges pourrait étre remise en question par I’argument que
le théatre reste aujourd’hui un art minoritaire, ¢’est-a-dire qu’il ne touche pas un

public de masse.

Le caractere personnel des échanges

Soit! Le théatre est un art minoritaire. Mais les valeurs du
multiculturalisme ne se transmettent peut-Etre pas a 1’échelle des masses. C’est
dans I’individu lui-méme, dans les familles, entre amis, entre collégues, entre
voisins que se fait le dialogue culturel. Regardons en quoi ce processus est
observable au niveau des « systémes relationnels »** théatraux.

En effet, « Les partenariats réussis résultent nécessairement de bons contacts
personnels entre les partenaires. Cela signifie de longues conversations,
conduisant généralement a une meilleure compréhension mutuelle des actions
menées et du contexte, a la reconnaissance des intéréts respectifs et des objectifs
communs, a la détermination des domaines dans lesquels les partenaires sont
complémentaires. »**'

« Les partenaires prennent des engagements par le biais des rencontres
individuelles, des échanges d'idées, de la construction d’un accord et de
I’établissement d’une orientation pour leur coopération. Bien qu’ils agissent au
nom des organisations qu'ils représentent, la communication, le sentiment de
confiance, les relations, et en réalit¢ le projet lui-méme sont un ensemble
profondément personnalisé. La complémentarité et la synergie ne se produiront

pas au niveau institutionnel, si la synergie n’a pas lieu au niveau des relations

0 [ ’expression est utilisée par Emmanuel Loyer dans : Emmanuel Wallon, « Le festival
international : un systéme relationnel », Anne Dulphy, Robert Frank, Marie-Anne Matard-
Bonucci, Pascal Ory (sous la dir. de) Les relations culturelles internationales au XX siécle,
De la diplomatie culturelle a l'acculturation, Editions Peter Lang, Bruxelles, 2008, pp. 363-
383.

! Dragan Klaic, Mobility of Imagination. A Companion Guide to International Cultural
Cooperation, Central European University Press, Budapest, 2007, p. 79 [traduction : AS].
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interpersonnelles. »**> De méme la coopération internationale dans le domaine
du théatre n’est pas uniquement une affaire d’institutions mais justement de
relations a caractere personnel. Le succés est acquis par une institution, mais les
vrais bénéficiaires sont les personnes impliquées dans le projet.**

« La coopération culturelle implique la confrontation d'approches, de mode¢les
culturels et de stratégies différents pour un apprentissage réciproque. »*** Ce
n’est pas uniquement une opération de co-financement, mais aussi de
l'assistance technique, du transfert de savoir-faire, d’une formation aux solutions
jusque-la inconnues a 1’autre partie du projet, I’initiation a une autre fagon de
travailler et de penser et aussi le partage de réflexions, la recherche commune de

. v, , . ., 4., 445
solutions nouvelles, appropriés a la création d’une ceuvre d'art inédite.

La mise en avant des particularismes

Il n’y a pas de construction artificielle d’une synthese a partir d’éléments

distincts identifiables. Une synthése a partir d’¢léments distincts identifiables est
impossible. Le résultat de la coopération internationale se trouve ailleurs. En
effet, les sociétés n’héritent pas d’une culture spécifique toute faite, compléte et
prédéterminée, mais sont dans un processus de construction, d’échange et de
différenciation historique permanent. Les cultures ont connu de tout temps des
métissages et des influences réciproques.
Ce qui ne veut nullement dire que le résultat d’une coopération ne peut pas
devenir une fétichisation de petites différences. Ainsi, par exemple, le Festival
Passages est aussi un moment ou le public attend une « typicité » centre-est-
europeenne.

Mais un autre chemin peut étre entrepris également. Si l'affirmation

identitaire de « tous les « nous » qui s’affirment (...) [est] calée sur la difficulté

442 Dragan Klaic, ibid., p. 84.
*3 Dragan Klaic, loc. cit.
** Dragan Klaic, ibid., p. 46.
*3 Dragan Klaic, loc. cit.
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\ 446
a penser I’ Autre »

alors le théatre, « le partage du sensible », joue précisément
sur le contraire de cette logique.

Le critique théatral, David Gwénola, dans son portrait du Théatre de
Complicité*"’, remarque a ce titre qu’une des spécificités du théatre est que le
temps du spectacle «les imaginations des gens présents dans la salle
s’entremélent, leurs vies intérieures se raccordent au point le plus secret de leur
intimité. »*** C’est en ce « partage du sensible », dans le sens d’une mise en
commun des sensibilités, du partage de valeurs et d’intéréts que consiste qu’il
voit le projet initial de la communauté européenne et dans le manque d’une
« représentation commune », d’une « complicité » une des raisons de I’échec de
la ratification du traité de Rome de 2004.

Peut-on ¢€tablir une relation entre les systemes relationnels et leur sens
politique ? Si « dés la fin de la guerre (...) I'Europe de la culture se remet en
mouvement (...) cette dynamique culturelle précede et sans doute prépare les
décisions politiques qui aboutiront a la fondation des institutions

r 449 . . . .
européennes » , — un peu plus loin — aujourd’hui, « au moment de la crise

, . . . . . , . . . 4
économique alimentant l'isolationnisme, la xénophobie et le nationalisme »*°, le

¢ Alain Bertho, Nous autres, nous-mémes. Ethnographie politique du présent, Le Croquant,
Saint-Laurent-d’ Agny, 2008, p. 7.

*7 e Théatre de Complicité est une compagnie britannique fondée par Simon McBurney,
disciple de I’Ecole de Jacques Lecoq. Ses spectacles se constituent d’éléments hétérogénes.
Ainsi Mnemonic (mise en scene : Simon McBurney, créé en 1999 au Lawrence Batley
Theatre Huddersfield) est décrit par Gwénola David comme un « remix savant » de fragments
d’actualités diffusées par les médias de masse avec le livre de 1’archéologue Konrad Spindker,
The Men in The Ice, « les théories de Benoit Mandelbrot, inventeur de la géométrie fractale,
les impressions de la romanciére Rebecca West sur la Yougoslavie des années 1930, les
médiations de Hans Magnus Enzensberger sur les guerres civiles du XX° siécle, mais aussi
des confessions biographiques de chacun des interpretes ».

% Gwénola David, « Portrait de Dartiste voyageur : Simon McBurney ou 1’imaginaire en
mouvement », Emmanuel Wallon (sous dir. de), Europe, scénes peu communes, Etudes
thédtrales, n° 37, 2006, Centre d’études théatrales de I’Université catholique de Louvain,
p. 64.

*9 Bernards Foccroulle, « Au coeur des identités européennes », Anne-Marie Autissier (sous
la dir. de), L 'Europe des festivals. De Zagreb a Edimbourg, points de vue croisés, Editions de
I’attribut, Toulouse, 2008, p. 12

% Dragan Klaic, Resetting the Stage: Public Theatre between the Market and Democracy,
Intellect Ltd, Bristol, 2012, pp. 143-147.
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role politique des réseaux de la coopération culturelle internationale serait de

jouer un role de contrepoids. »

Une redéfinition des processus de construction des cultures Le thédtre marqué
par le "bricolage" associant des éléments de natures diverses

L'intensification du développement des réseaux multiculturels d'échanges
dans le domaine du théatre européen, qui stimule la mobilité artistique et surtout
la diversité culturelle de la programmation internationale des festivals de théatre,
imbrique les institutions d’éducation artistique, les associations, les éditeurs, les
professionnels du théatre en un ensemble plus ou moins cohérent, aux liens
multiples et complexes.

L'¢largissement des opportunités d'explorer la diversité culturelle, une
plus grande mobilité des picces de théatres, des mises en scenes et des hommes
de théatre, une intensification de la coopération internationale réduit le
sentiment d’une distance culturelle entre les citoyens européens. Tout en
donnant a la culture le statut d’un bien commun, on y oppose l'insuffisance des
cultures uni-nationales a la richesse et au foisonnement des cultures
multinationales. « Ces brassages continuels, qui mettent en ceuvre une
dynamique, sont source d’enrichissement intellectuel » *', ils éveillent la
curiosité interculturelle et la capacité du public et des acteurs des réseaux, eux-
mémes, a mieux comprendre les réalités sociales autres que celles de leur
environnement immeédiat.

L’une des missions des réseaux d’échanges devient ainsi implicitement
I’apprentissage a travers 1’art du « comment apprécier 1’ Autre » plutdt que d'étre
intimidé par lui et en conséquence plus enclin a le rejeter comme

; ’ . 452
incompréhensible et menagant.*

1 Diana Cooper-Richet, Introduction, Diana Cooper-Richet, Jean-Yves Mollier, Ahmed

Silem, Passeurs culturels dans le monde des medias et de [’édition en Europe (XIXe et XXe
siecles), Presses de 1’enssib, Villeurbanne, 2004, p. 17

2 Dragan Klaic, Resetting the Stage: Public Theatre between the Market and Democracy,
Intellect Ltd, Bristol, 2012, pp. 143-147.
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DEUXIEME PARTIE

UNE RECOMPOSITION THEATRALE DE LA GEOGRAPHIE
ET DU TEMPS. LES IDENTITES COMPOSITES
DANS LE THEATRE DU REEL
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Chapitre 3

Le théitre du réel (Pologne, France et Grande Bretagne)

au prisme des frontieres et des ruptures politiques

Pour examiner les problématiques de ruptures spatiales et temporelles,
nous avons choisi trois pieces de théatre : Tue-les tous (1999) de D’auteur
polonais Przemystaw Wojcieszek ; Pit-bull (1998) écrit en France par le
mulhousien L. Spycher et England People Very Nice (2009) de Richard Bean,
congu pour le National Theatre a Londres. Cette analyse s’attache notamment a
la partie textuelle de 1’objet théatral qui, « bien que présentée comme un
matériel au service du jeu des acteurs, n’en constitue pas moins un discours
consistant voire un discours qui donnerait aux formes du plateau un corpus et un

4
sens. » >3

Apres avoir situé¢ le théatre du réel et sa genese cette contribution aborde la
période suivant la chute du communisme et 1’avenement de la transformation
démocratique avec ses paradoxes a travers la piece polonaise, qui est au centre
de la réflexion. L analyse des différences et ressemblances entre Europe centrale
et occidentale, dans la fagon dont sont représentées les fronticres dans le temps
et dans I’espace, est ensuite amenée par I’examen de la prise en compte des
mouvements migratoires de la fin du XX° siécle en France et du début du XXI°
au Royaume-Uni. Nous comparerons aussi des modes de cloture spatiale : des
frontieres nationales de 1’espace européen, de la banlieue polonaise (osiedle),
des « quartiers sensibles » francais ou encore des quartiers marqués

culturellement par la présence d’immigrés, comme Bethnal Green a Londres.

3 Diane Scott, « Double pince et raclée : notes sur Rodrigo Garcia », Thédtre/Public, n° 194,

2009, p. 39.
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Un thédtre « politique » face aux frontieres qui divisent les sociétés
européennes

Le théatre du réel, qui se veut théatre politique, transforme les méthodes
d’écriture traditionnelles et cherche une place qui lui assurerait une forme
d'autonomie par rapport a d’autres médias. Ce nouveau théatre offre un angle
original d’observation des limites spatiales et temporelles en Europe. Le théatre
du réel entre, certes, en concurrence avec des modes d’expression qui font appel
a la réalit¢ — comme, par exemple, les téléréalités, les journaux télévisés et
454. Il

leurs reportages, le cinéma basé sur des faits réels ou les docudramas

n’utilise pas les mémes moyens et ne vise pas les mémes finalités.

L’idée d’une communauté de perception a travers les meédias aboutit a
I’impression d’étre face a un présent commun. Les différents médias semblent
rendre compte d’un ordre commun. Au final, ce sont quasiment les mémes
informations qui arrivent au (télé)spectateur / lecteur / auditeur et certaines
choses se passent sans que ce dernier prenne conscience de leurs impacts et de
leurs significations. Il en découle un décalage avec le réel et ¢’est précisément
en cet endroit que le travail de diagnostic du théatre veut se placer. Il devient

alors une source pour comprendre les tendances sociales lourdes.

Le théatre deviendrait-il un moyen possible pour comprendre tant les différences
que les ressemblances dans la perception et la représentation des ruptures
spatiales et temporelles qui marquent 1’imaginaire collectif ? Ce role s’accroit du
fait qu’il n’existe pas, dans 1’espace européen, de télévision commune. Des
transferts s’opérent, certes, tres facilement, et par I’intermédiaire d’autres outils
médiatiques a 1’échelle planétaire, mais les contextes particuliers a 1’histoire de

chaque pays ne sont pas anodins.

Une des caractéristiques du théatre du réel est que I’émotion y joue un role

prédominant. La construction de I’espace et du temps y repose sur des

% Voir: Francois Niney, Le documentaire et ses faux-semblants, Klincksieck, Paris, 2009.
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sentiments provoqués a cet effet. Mais si a I’instar de reality shows, le théatre du
réel invite le spectateur a entrer dans le « vrai », a s’immerger dans la réalité. Il
¢tale devant les yeux du spectateur non pas un calque mais une reproduction
raisonnée de la vie réelle. La réflexion qu’il porte, le sens de ce qu’il donne lui-
méme a éprouver, le différencie des programmes du petit écran. Il ne ressemble
pas non plus au théatre de boulevard ou la caricature met a I’abri des effets
scéniques et d’ou le spectateur sort soulagé par la conviction que de toute

maniére « il ne peut quand méme pas vivre cela ».

Les partisans du théatre en prise avec le réel ne se font pas d’illusions sur la
critique qu’attire leur travail jugé « plat», univoque. Ils sont conscients du
danger que constitue le fait de confondre un art avec une mission journalistique.

Malgré le spectre de la propagande, ils ne refusent pas la politique.

Dans les pieces étudiées ici, il n’est pas question de prendre position dans un
conflit donné mais de donner a voir les positions qui existent et des langues dont
on dispose pour les décrire. Si la politique est un espace qui conditionne
I’émergence de figures, de sujets et d’idées politiques, alors chaque révolution
artistique constitue en méme temps une révolution politique. C’est en
transformant le langage artistique, en reconfigurant la maniere dont le monde est
percu que le théatre du réel provoque des effets politiques. C’est un outil visant
a atteindre une cible se situant en dehors de lui-méme. Il se veut acteur du travail
collectif d’¢laboration du projet d’une sociét¢ donnée, une société polonaise
pour le premier exemple. La stratégie comprise ainsi met en question la rupture
qui séparerait le théatre et la vie réelle. Elle suppose des effets réels dans un

monde réel, en intégrant I’art a I’espace public.

En modifiant le mode de mise en confrontation du spectateur avec les réalités du
monde, le théatre du réel géneére une nouvelle approche des ruptures qui
traversent les sociétés contemporaines. Une ¢étude de quelques picces jouées a
Londres, a Saint-Denis ou lues au festival Malta a Poznan et que nous avons
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découvertes plus ou moins a la méme €poque, permet de resituer la fin du
communisme en Europe centrale dans une perspective originale et différente des
analyses usuelles. En comparant la représentation des effets sociaux a posteriori
d’une rupture politique en Pologne avec celle de I’impact de I’immigration en
France et en Grande Bretagne™ le but est de rendre compte de la complexité du
regard que posent sur elles-mémes trois sociétés européennes et de mieux
comprendre comment perdurent et se transforment les espaces sociaux et

culturels.

Le théatre répond non seulement aux ruptures spatiales mais aussi aux ruptures
temporelles, & commencer par la rupture qu’induit le temps comprimé**°. Ainsi
dans les sociétés contemporaines, le théatre est un de ces rares lieux qui permet
de s’arréter. Et au sein d’'une communauté de spectateurs, en présence d’autres
gens, 1l est possible de développer des sensibilités perdues. Les dramaturges
cumulent nos représentations du monde et la fagon dont nous le comprenons.
C’est un fait et il n’y a rien d’étonnant a cela. Il s’agit ici d’une donnée ancienne
de I’histoire du théatre. Ce qui est nouveau, c’est peut-étre que sous la pression
des dynamiques de la mondialisation et du développement technologique, le
processus d’inclusion de la réalité au théatre s’accélére et s’intensifie. Le role du
héros a également évolug¢ et il est a présent « non pas tel ou tel accomplissement,

mais la recréation du lien, rétablissement de la communication sociale par la

3 Sur la question des approches envers I’intégration des grandes vagues d’immigration en
France et en Grande Bretagne depuis la fin de la Seconde guerre mondiale, voir par exemple :
David Drake, « Au-dela du voile : quelques réflexions a propos de I’intégration en France et
en Grande Bretagne », Diana Cooper-Richet, Michel Rapoport (sous la dir.de), L Entente
cordiale. Cent ans de relations culturelles franco-britanniques (1904-2004), Editions
Créaphis, Paris, 2006, pp. 373-384 ;

¢ Selon Marc Augé, «nous vivons une "accélération de Ihistoire” (...) [qui tient 4]
I’instantanéité de I’information et de la diffusion des images. Nous vivons chaque mois,
presque chaque jour, des événements "historiques", en sorte que la frontiéreentre histoire et
actualité devient quotidiennement plus floue. Les paramétres du temps comme ceux de
I’espace connaissent une évolution, une révolution sans précédent. Notre modernité crée du
pass¢ immédiat, de 1’histoire, de facon débridée, comme elle crée de 1’altérité, alors méme
qu’elle prétend stabiliser 1’histoire et unifier le monde. » (Marc, Augé, Pour une
anthropologie des mondes contemporains, Flammarion, Paris, 1994, p. 26.)
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réaffirmation et D’actualisation des valeurs » *7 .

A limage de piéces de
P. Wojcieszek, L. Spycher et R. Bean ou les personnages sont porteurs de trois
dimensions, notre analyse de 1’aspect territorial est imbriquée dans une mise en
question de la représentation de ruptures dans le temps ainsi que dans une mise

en contexte des réalités sociales.

Genéese britannique des piéces étudiées

Méme si les écritures de L. Spycher et de P. Wojcieszek nous paraissent
trés différentes, nous y remarquons également des transferts d’idées, de sujets et
de styles qui les relient toutes au théatre britannique. L. Spycher a eu d’ailleurs
I’occasion de travailler avec Sarah Kane et Marc Ravenhill, auteurs liés a In-
Yer-Face Theatre et a la pépiniere des écrivains, le Royal Court Theatre. En
Pologne, les textes britanniques ont commencé a circuler surtout grace a 1’intérét
que leur a accordé le Théatre de la Diversité (Teatr Rozmaitosci, TR) de
Varsovie. Actuellement, d’autres réseaux existent et participent a de nouveaux
transferts qui produisent une influence, plus ou moins avouée, comprise ou

manifeste, sur la dramaturgie.

De méme que les pieces britanniques, le fameux recueil constitu€¢ par Roman
Pawtowski sous le titre Pokolenie Porno i inne niesmaczne utwory teatralne [La
Génération Porno et autres piéces de thédtre privées de bon goiit]** a choisi une
problématique sociale et d’actualité. Homosexualité, capitalisme, chomage,
exclusion sociale, grands conflits mondiaux sont des sujets récurrents. Aussi
bien en Grande Bretagne qu’en Pologne, le réel appliqué aux arts du spectacle
peut étre amené¢, par exemple, par I’introduction dans les spectacles d’¢léments
préexistants — tels que les extraits d’articles de presse. L’expression du réel

constituerait également un €élément faisant partie intégrante de la culture de

7 Michel Mastowski, Kordian et Lorenzaccio, héros modernes ?, Editions Espaces 34,
Montpellier, 1999, p. 33.

48 Roman Pawlowski (sous la dir. de), Pokolenie Porno [Génération Pornol, Wydawnictwo
Zielona Sowa, Cracovie, 2003.
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masse qui — replacée dans un contexte différent en l'occurrence scénique —
perd de son innocence initiale. Le théatre du réel consiste aussi en une technique
d’écriture recherchant de 1’authenticité en se construisant, par exemple, selon les
régles de la méthode du verbatim. La particularité¢ de la dramaturgie du réel
polonaise et qui y apparait a partir de la publication du recueil de la Génération
Porno consiste en une forte conscience des transformations ayant lieu en
Pologne apres 1989. Elle marque la fin du paradigme romantique qui était fondé
sur la préoccupation principale de la littérature polonaise durant les deux
derniers siecles (XIX® et XX®) a savoir I’aspiration a la souveraineté et a
I’émancipation nationale. Maintenant, ces préoccupations n’ont plus de raison

d’étre.

Une territorialisation qui renvoie a des espaces imbriqués. Tue-les tous de
P. Wojcieszek

Tue-les tous de P. Wojcieszek, paru dans le recueil dont nous venons
d’évoquer I’importance, s’inscrit dans la vague de renouveau thé¢atral et dans le

contexte encore difficile de la transformation™®”’

. Ce texte, €crit initialement pour
le cinéma en 1999, rend compte de 1’ambiance de peur de I’inconnu des années
qui ont révélé sur un mode nouveau de nombreuses insuffisances du systeme
installé aprés 1989, donc de la démocratie et du pluralisme. La corruption, les
scandales politico-économiques ne font qu’aggraver la déception associée aux
difficultés économiques. A ceci s’ajoute I’émigration polonaise de la fin du XX°

et du début du XXI® siécle. P. Wojcieszek, considéré aujourd’hui comme artiste

9 La grande rupture historique de 1989 ne trouve longtemps aucun écho dans 1’écriture pour

le théatre. En 1996, la Pologne ne compte que trois dramaturges professionnels : Janusz
Glowacki, Stawomir Mrozek (tout deux vivant d’ailleurs a [’étranger) et Tadeusz
Stobodzianek. Les changements dans la dramaturgie n’arrivent que presque une décennie
apres la table ronde. Aujourd’hui, le théatre polonais est dans sa phase d’épanouissement, les
salles de théatres sont pleines, les directeurs ne peuvent plus se plaindre de 1’absence de la
jeune génération parmi le public. La Pologne passe a la post-transformation du communisme
et le théatre évolue également en fonction de ce contexte.
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. 460 .. . ., .
« patriote » " participant au renouvellement de I’identité du pays, est le premier
a introduire une tonalité positive dans ses ceuvres. Ses héros décident de rester
en Pologne malgré la tendance générale de la jeune génération a vouloir

s’échapper du pays.

« Lécrivain patriote », «la question de I’immigration», celle de
« I’identité nationale » sont trois sujets qui demandent une contextualisation
parce qu’ils ne font pas appel aux mémes connotations politiques immédiates et
ne peuvent pas s’analyser de la méme manicre en Europe centrale et en France.
En effet, les citoyens des pays d'Europe centrale sont attachés a la notion
d'identité en raison de leur expérience historique. Il est inutile de rappeler que
I’identité nationale a constitu¢ dans cette partie de I’Europe 1’expression de
I’opposition a I’égard de la domination soviétique. Selon Joanna Kurczewska,
dans les pays d’Europe centrale au moment de la reconstruction politique et
normative de I’apres 1989, une relation singuliere s’établit entre culture
nationale et espace politique. Toujours selon elle, la force de la singularité de la
culture nationale joue un réle plus important dans cette région qui possede des
Etats indépendants depuis peu et ou la question de 1’identité se pose dans un
contexte de lutte avec les nombreux complexes d’infériorité. Les arguments
jouant de la culture nationale masquent alors les carences économiques et
sociales™®'. Depuis les partages (1772-1795) jusqu’a I’effondrement du systéme

communiste, la participation a la culture nationale a €té liée pour les Polonais a

%0 Dans les interviews de Przemystaw Wojcieszek on observe la récurrence de la question de
son patriotisme. Il reste cependant trés prudent dans ses réponses. Du point de vue de la
connotation, le mot « patriote » évoque dans la Pologne de 2002-2009 1’¢lectorat du parti des
freres Kaczynski, Droits et Justice (PiS), ainsi que I’électorat de la Ligue des familles
polonaises (LPR).

1 Joanna Kurczewska., Kultura narodowa i polityka w okresie wielkich przemian. Kilka
uwag o Europie Srodkowej i Wschodniej [Culture nationale et vie politique a 1'époque de
grandes trandformations. Quelques remarques sur [’Europe central et de [’Est], Piotr
Sztompka (dir.), Imponderabilia wielkiej zmiany. Mentalnos¢, wartosci i wiezi spoteczne
czasow transformacji [Impondérabilité des grands changements. Mentalité, valeurs et liens
sociaux en période de transformation], Wydawnictwo Naukowe PWN, Varsovie-Cracovie,
1999.
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I’accomplissement d’un devoir dont le fondement était 1’objectif de survie de la
substance nationale. Ce modéle qui amenait a penser la culture en tant que
bastion de la nation n’a plus de raison d’étre. Cependant, apreés une breve
période de rejet des questions nationales, sociales et politiques, les dramaturges
se sont interrogés de plus en plus, et d’'une maniére ouverte, communicative —
non plus masquée comme c’était le cas auparavant — sur les mécanismes de
transformation et la nouvelle forme prise par la société polonaise. La question de
I’identité nationale ne constitue donc pas dans ce discours une forme
d’exclusion a 1’égard de ceux qui ne feraient pas partie des citoyens a part
enticre du pays, comme par exemple les immigrés car ces derniers sont
extrémement peu nombreux en Pologne. Il s’agit plutét d’un discours sur les
problemes sociaux, politiques dans le contexte particulier de la Pologne
d’aujourd’hui, vue par des chroniqueurs désirant tre perspicaces et critiques.
Loin d’étre ¢€logieux, ils parlent sans fard de I’endroit dans lequel ils vivent.
Dans Tue-les tous, les héros de P. Wojcieszek ne trouvent pas leur place
dans la réalité de la Pologne a 1’époque de la transformation, ce qui s’entend des
la premiere phrase de la piece. Ewa, la protagoniste, se sent exclue de la société
de cette année 1998 qui ne peut lui assurer ni bourse d’études ni travail. Agée de
19 ans, elle arrive dans une ville ravagée par les émeutes. Elle s’installe dans
I’appartement de son frére qu’il loue en colocation avec deux autres adolescents
agés de vingt ans environ. Chez P. Wojcieszek, la représentation de relations
entre les différents groupes sociaux passe par une territorialisation qui renvoie a
des espaces imbriqués. Nous verrons par la suite que des espaces clos, ceux
d’une banlieue et d’un centre de détention, ont également été construits par les
auteurs frangais et britannique et que tous les contacts avec 1’extérieur y sont
déterminants pour la destinée des héros. Dans Tue-les tous, 1’espace clos de
I’appartement est pénétré par les images €mises par la télévision. Les bruits
d’une manifestation nous parviennent ¢galement a travers les fenétres et les

relations des personnages qui circulent eux entre le dedans et le dehors.
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La picce fait référence aux événements réels qui se sont produits a la suite du
meurtre d’un supporteur mineur, le 10 janvier 1998. Przemek Czaja, revenant
d’un match de basket, est alors frappé a coups de matraque par un des agents de
police. Malgré les demandes des supporters, la police refuse d’appeler
I’ambulance. Quand les autorités annoncent que Przemek est mort apres étre
entré en collision avec un lampadaire, la ville de Stupsk (entre Koszalin et
Gdansk, a quelques kilométres de la Baltique) s’enflamme. La tragédie devient
prétexte & une contestation nationale contre les agressions de I’Etat et la violence

de la police.

Krzysztof, Marek et Grzegorz ont abandonné [’universit¢ pour
commencer une carriere douteuse de commercants. Le taux de chomage, tres
¢levé a 1’époque, coupe les ailes aux jeunes arrivants sur le marché du travail.
Les colocataires n’ont pas de quoi payer le loyer. La manifestation — acte anti-
institutionnel, anti-policier — se présente comme une conséquence d’une
situation ou les trois personnages se confrontent a des exigences purement
vitales et en apparence banales. Mais alors qu’il devient difficile de payer les
factures, sous les yeux des lecteurs / spectateurs, une tragédie se prépare.

A travers les répliques d’Ewa, P. Wojcieszek procéde a une analyse de la réalité
d’un pays post-communiste du point de vue d’une jeune personne issue d’une
ville pauvre ou la seule source de travail est une fabrique de moquettes. Ewa
congoit une espérance politique du fait des évenements de Stupsk. Elle réve
d’une révolte contre I’ordre d’une société hypocrite qui condamne les gens a se
contenter de gagner de I’argent exclusivement pour survivre. Dans un geste
pseudo-romantique elle aimerait changer le monde et aboutir & un monde
reconstruit. Cependant elle ne propose aucune alternative, ne trouve pas de
solution ni de norme de comportement plus juste. Elle fait référence au régime

nazi auquel elle semble identifier 1’état actuel de son pays : « De toute fagon, on
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s'en fout. (...) On s'en fout de cette culture nazie »***. Cependant les méthodes
qu’elle propose pour lutter semblent plus qu’ambigués : « Pour changer quoi que
ce soit il faudrait... Pour changer quoi que ce soit, il faudrait vous tuer tous.
T'entends ? Vous tuer. Tous !»*®. L’opposition d’Ewa, sa révolte contre
I’ensemble de la réalité dans laquelle elle vit, se transforment en anarchisme et
ses idées ressemblent étrangement a celles des nazis et des communistes par son
désir d’absolu et son désir de création d’un homme nouveau.*”* Le personnage
d’Ewa fait démultiplier les temps. Avec elle, nous balangons constamment entre
le simultané et le diachronique quand elle nous projette sur ’avant 1989. Au
final, I’héroine se contente d’attendre une nouvelle génération qui détruira, tuera
tous ceux qui représentent, selon elle, aussi bien le mal actuel — la police, la
telévision nationale, les hommes politiques et méme la masse inerte de la
génération de son frére — que les erreurs du passé. Elle rend coupables, et les
communistes, et les résistants de Solidarnos¢, qui incarnent des valeurs avec
lesquels elle ne s’identifie pas. Quand le héros romantique voulait sauver le
monde a lui tout seul, c’était le prométhéisme. Quand un héros contemporain
désire sauver le monde a lui tout seul, cela doit étre le totalitarisme. Ewa, tel un
héros romantique, est vouée a la mort des le début de la piece. La derniere scéne
représente le meurtre de la jeune fille commis par le gardien de I’immeuble,
payé par le propriétaire de 1’appartement. La mort est présentée comme une
action relevant du hasard avec des conséquences tragiques. Venant chercher de
I’argent du loyer Olgierd secoue Ewa qui vient de le provoquer en exprimant sa

haine a I’égard des « types de son genre ». Mais la mort tragique de 1’héroine est

62 przemystaw Wojcieszek, « Zabij ich wszystkich » [Tue-les tous], Pokolenie Porno, ibid.,

p. 479.

3 Loc. cit.

%% Pour une analyse plus approfondie voir Agnieszka Szmidt, « L'espace urbain, la jeunesse
et la violence dans la dramaturgie frangaise et polonaise a la fin du XX° siécle. Une analyse
comparative de la représentation de la réalité politique et sociale dans Pit-bull de Lionel
Spycher et Tue-les tous de Przemystaw Wojcieszek », Revue d’esthétique et de critique des
arts vivants et de la scene, numéro 1 « Existe-t-il un théatre européen ? », Bruxelles,
www.scenes-contemporaines.be, (derniére consultation : 01.09.2009).
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cependant un accident et Olgierd lui-méme s'étonne du résultat de son excessive
violence. Un meurtre inutile et gratuit. Personne ne la fusille, pas méme la
police. Le propriétaire de 1’appartement n’oserait jamais commettre un tel crime.
Il est accompagné du gardien car lui-méme n’est pas capable d’agir avec
décision. C'est sur cette scene que la piece finit. Entre les deux événements, la
mort de Przemek Czaja et celle d’Ewa, le soulévement perd de sa frénésie.
Janusz et Olgierd décident de mettre le corps de la jeune fille sur le trajet d’un
circuit emprunté¢ réguliérement par les rondes de police. L’histoire
recommencera-t-elle ? La spirale de la violence trouvera-t-elle ainsi un nouvel
¢lément déclencheur ? La police sera-t-elle encore une fois accusée de crimes
qu’elle n’a peut-étre jamais commis ? Ou attribuera-t-on le meurtre aux
manifestants ? L’auteur ne dit a aucun moment qui a raison. Le bien comme le
mal deviennent relatifs. La violence reléve aussi bien des comportements de la
police que de ceux des manifestants, des briseurs de révolte, des colocataires du

frére d’Ewa, de I’héroine elle-méme.

Des ruptures spatiales et des césures temporelles qui générent des migrations
(Est et Ouest)

En Pologne, a la fin du XX° siécle, toute initiative se heurte a I’inertie, a la
corruption, et aucune action collective n’est possible pour changer la situation ;
pour de nombreux jeunes 1’émigration semble une solution rationnelle, voir
méme l'unique solution. Le taux de départs dépasse le nombre d’entrées dans le
pays et on compte environ deux millions de citoyens polonais installés a
I’étranger. La grande rupture entre I’Europe centrale et occidentale se traduit par
ces migrations. D’un coté, 1989 signe la fin de difficultés majeures a la
circulation au-dela de rideau de fer; et d’autre part I’'immigration a grande
¢chelle prend son origine dans les anciennes colonies devenues pays
indépendants (pour la France et la Grande-Bretagne). Les grandes ruptures

politiques, décalées dans le temps, celles du postcommunisme et du post-
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colonialisme, font que le contact entre I’extérieur et I’intérieur du pays n’est pas
le méme dans les deux parties de I’Europe.

Les migrations en elles-mémes constituent, elles aussi, d’ailleurs, une double
rupture. L’installation dans un nouveau pays suppose un ¢loignement de la
patrie d’origine : le départ, le voyage. Les manieres « traditionnelles »
d’immigrer*® entrainent une rupture marquée avec la culture d’origine. Elles
sont animées par un désir d’implantation durable dans le pays d’accueil.
Toutefois, elles cédent de plus en plus souvent la place a une vie
transfrontaliere ; les identités, quant a elles, deviennent transnationales. Bien
¢videmment, la circulation des personnes au sein de I’Union Européenne est
devenue aujourd’hui facile mais divers obstacles s’opposent a la libre circulation
des travailleurs extra-européens. L’immigration entraine €également une rupture

pour les pays d’accueil qui, par une diversité nouvelle, se transforment.

Chez L. Spycher, nous devinons facilement la dimension ethnique par le
biais des prénoms a consonance étrangere des héros, comme Leila, Hakim ou
Feizal, et par des références a la guerre d’Algérie ou a une star du rai
sentimental algérien, Cheb Mimoun. Le fait d’évoquer I’immigration dans Pit-
bull, contrairement a ce qu’on a vu dans Tue-les tous, refléte 1'importance de
I’immigration en France, bien plus forte qu’en Pologne. Ce constat demande
quelques précisions. En Pologne, au début des années 1990 et avec la
démocratisation, on reconnait les minorités nationales et ethniques, le pays
s’ouvre aussi aux processus migratoires. Cependant, selon les données établies a

466
a

partir du systtme PESEL la fin de 2006, les immigrants permanents ne

constituent que 0,14% de la population soit cinquante-quatre mille et huit cents

45 Gérard Noiriel, Atlas de | ‘immigration en France, Editions Autrement, Paris, 2002.

6 1 ¢ PESEL (en polonais : Powszechny Elektroniczny System Ewidencji Ludnosci [Systéme
Universel et Electronique d’enregistrement de la Population] est un numéro national
d’identification utilis¢ depuis 1979. Il est attribué a tous les résidents permanents et aux
personnes habitant sur ce territoire depuis plus de deux mois.
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quatre-vingt-trois personnes *’. Si 1’on ajoute environ quarante-cinq mille
résidents temporaires, il s’avére que les immigrés n’atteignent que 0,2% de la
population totale*®®. Ceci justifie la quasi absence de I’immigration dans le débat

politique apres 1989.

Le taux d'immigration sur cinq décennies voire plus constitue ici une différence
fondamentale. Les jeunes héros de Pit-Bull issus de la deuxiéme génération de
I’immigration sont des « produits » difficiles a vendre sur le marché du travail.
Ils se cachent dans leurs tours peintes en nuages. En effet, ce qui se révéle de
facto particulierement producteur de trageédie dans Pit-bull reste l'angoisse
exprimée fréquemment a travers les répliques des personnages : leur quotidien
ne s’ameéliorera pas, tout est « bouché », sans perspective. Du point de vue
historique, nous constatons avec Gérard Noiriel qu’a I’origine de ce malaise se

0%, Le déclin de la classe

trouve la crise économique qui a débuté autour de 197
ouvriere et la montée du chomage ont conduit a des controles de plus en plus

stricts des frontieres afin de réguler I’immigration.

L. Spycher place ses personnages dans I’espace d’une cite, de ses rues, parkings,
caves et appartements. C’est un endroit clos, les personnages s’y sentent
enfermés a la fois symboliquement et physiquement. Les habitants de la cité
sont victimes d’une ségrégation raciale qui ne conduit pas au génocide mais a un

malaise, au sentiment effrayant d’étre « jetable » :

« En ville, j’ai entendu des gens parler. Ils disaient qu’il y a des gens qui ne servent a rien, qu’on
devrait leur interdire les heures de pointe, que ces gens devaient rester ensemble et ne pas déranger les
gens qui travaillent et qui ne prennent pas les transports en commun pour le plaisir. Un homme a dit

que ces gens étaient "jetables". Je crois qu’il parlait des gens de la cité, je crois qu’il parlait de nous. Il

7 Ewa Kepicka, « Recent Trends in International Migration. The 2007 SOPEMI Report for

Poland », CMR Working Papers, n° 29/87, December 2007, Varsovie, pp. 16-17.

8 Aleksandra Jasinska-Kania, Stawomir Lodzinski (sous la dir. de), Obszary i formy
wykluczenia etnicznego w Polsce [Les espaces d’exclusion ethnique en Pologne],
Wydawnictwo Naukowe SCHOLAR, Varsovie, 2009, p. 29.

499 Gérard Noiriel, Arlas de [ ‘immigration en France, Editions Autrement, Paris, 2002.
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disait "les jetables", il ne disait pas que les gens de la cité étaient ‘mauvais’ ou sales, il disait qu’ils

étaient "jetables" tout simplement. »*"°

Dans cette situation, méme les institutions républicaines qui devraient étre
garantes d’un socle d’égalité deviennent porteuses d’une violence presque
invisible. La violence vient de I’extérieur, d’une société qui, semble-t-il, a
décidé qu’on était inutile, incapable, puisqu’on habite un quartier pauvre,
puisqu’on est d’origine étrangere. La nouvelle gestion de I’immigration reposant
sur le principe du tri sélectif, les débats sur I’immigration choisie et subie et
I’introduction bien postérieure de la lo1 Hortefeux qui prévoit de régulariser les
étrangers uniquement en raison de leur utilit¢ économique, bien que ne pouvant
étre évoqués dans la piece, s’inscrivent dans cette logique. L. Spycher procede a
une analyse des conséquences violentes des inégalités, des ségrégations sociales
auxquelles 1l a ajouté une vision des relations sociales fondée sur des
antagonismes. Dans Pit-bull, il n’y a pas un seul salari¢. Avant, est-il sous-
entendu, il y avait une méme ¢€conomie générale qui était quand méme
I'économie francaise avec bien str des classes sociales. Mais maintenant, la
seule chose qui arrive de I'Etat dans ces quartiers-1a, c'est le bus et parfois la

brigade de police.

Espaces emboités, ruptures combinées

Le rapport que la France et la Pologne entretiennent avec les espaces
d’extérieur et d’intérieur est mis en évidence par les dramaturges. Si en Pologne
on favorise les mouvements vers le dehors, la France se replie sur elle-méme et
ses frontieres deviennent de plus en plus hermétiques. Les personnages de
L. Spycher de méme que ceux de P. Wojcieszek sont porteurs d’espaces et de
temps imbriqués. La colonisation, la guerre d’Algérie, la violence provenant de
I’Etat avec son point culminant en métropole, le 17 octobre 1961 — quand les

forces de l'ordre affrontent a Paris les manifestants du Front de libération

470 Lionel Spycher, Pit-bull, Actes Sud, Arles, 1998, p. 18.
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nationale algérien provoquant la mort de dizaines de manifestants — ne sont que
des exemples parmi d’autres. Cette représentation d’espaces et de temps
multiples repose sur une construction d’émotions et fait écho a un rapport de
culpabilit¢ de ’auteur par rapport a 1’histoire de son propre pays. Les ruptures
fonctionnent dans les deux cas par une référence a des cadavres. Ceux du passé
et ceux du présent. Alors que dans Tue-les tous les aspirations a des
changements sociaux passent par la destruction, les héros de Pit-bull ne se
révoltent pas activement, ni contre la police, ni contre la sociét¢ qui les
considére comme des étres inutiles. Ils sont dépourvus d’espoir. La cité ne se
révolte pas, sauf en réve. Quand L. Spycher parle dans Pit-bull des rapports
humains, il n’y a pas de blanc et de noir, de bons et de mauvais. Peut-étre est-ce
la sociét¢ dominante qui est fautive ? Mais la situation inverse est également

possible. Or vu d’ Angleterre, la représentation des ruptures n’est pas la méme.

Les nombreux théatres britanniques ont célebré en 2009 le soixantenaire
de la création de la République Fédérale allemande et le vingtiéme anniversaire
de la chute du Mur de Berlin. L’effondrement du communisme a inauguré une
nouvelle ere de conflits interethniques sur le plan international. Dans un monde
en profonde reconfiguration, il est apparu souhaitable de promouvoir des formes
multiculturalistes d’intégration fondées sur le respect des droits des minorités.
L’objectif était clairement de pacifier les relations interculturelles et de prévenir
les risques de conflits*”'. Et parce que le diable se niche dans les détails, les
formes prises par ce qu’on a appelé¢ le multiculturalisme sont riches de
contradictions qui apparaissent en fonction des contextes nationaux, sociaux,
politiques et culturels. Ici on n’a retenu que ce qui se passe de ce point de vue au

Théatre national de Londres.

471 patrick Savidan, Le multiculturalisme, Presses Universitaires de France, Paris, 2009.
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English People Very Nice se déroule en méme temps dans la zone de Bethnal
Green de Londres et dans un centre de détention. Le quartier de Bethnal Green
et notamment la Brick Lane, sont connus localement sous le nom de
Banglatown. Des rues entiéres témoignent de la formation d’une infrastructure
relativement stable, culturellement identifiée, qui reste liée au pays d’origine des
habitants notamment par le mode vestimentaire, 1’alimentation, le commerce
(les épiceries et les boulangeries avec des produits traditionnels), la restauration.
Il ne s’agit pas ici, cependant, d’une reconstruction a 1’identique. « Les €éléments
de la culture d’origine transportés dans le pays d’accueil sont toujours

472~ Au National

"encastrés" dans un monde soumis aux normes nationales »
Theatre, nous reconnaissons Banglatown grace a la scénographie et surtout
grace a la présence de la Grande Mosquée de Londres et de ses transformations
suivant I’histoire des vagues d’immigration puisque le batiment, avant de
devenir une mosquée en 1976, a été edifie pour accueillir la chapelle des
Huguenots en 1742. En 1819, il devint une chapelle méthodiste et en 1898, la

Spitalfields Great Synagogue.

Les personnages sont des demandeurs d'asile qui esperent recevoir une
autorisation de séjour en Grande-Bretagne. R. Bean ne met pas en cause le
durcissement du droit d’asile ni la directive europ€enne prévoyant une durée de
rétention pouvant atteindre dix-huit mois. Il apparait qu’une fois entrée dans les
moeeurs, la rétention s’est banalisée, et trouve ainsi une expression tout a fait
ordinaire sur scéne. En revanche, I’auteur demande aux acteurs jouant des
demandeurs d’asile de mettre en sceéne les étapes de I'histoire de 1'immigration
britannique du XVII® siécle a nos jours. Bien évidemment, une telle consigne
accorde aux personnages un rdle particulier, celui de porter sur scéne des temps
et des espaces imbriqués. La troupe est constituée d’arrivants du Nigéria, de

Palestine, d’ Azerbaidjan, d’une Serbe, d’une Kosovare et d’un Yéménite, qui se

472 Gérard Noiriel, Atlas de I’'immigration en France, Editions Autrement, Paris, 2002, p. 34.
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lancent dans une course effrénée a travers I’histoire de 1’immigration
londonienne. Les premiers a arriver sont les Huguenots, les protestants francais
fuyant les guerres de religion. Ensuite les Irlandais fuient la famine, les Juifs les
pogroms et les Bangladeshi musulmans émigrent suite au conflit avec le
Pakistan occidental. Fait emblématique : les Polonais dont le nombre est
considérable au Royaume Uni ne sont pas représentés dans la piece. Ce manque
est significatif du décalage dans le temps, entre ce qui devient ancré dans
I’imaginaire collectif et la réalit¢ e I’année 2009. Reste que dans England
People Very Nice chaque nouveau flux migratoire provoque une vague de
protestations violentes, en mati¢re de logement, d'emploi, de religion et de
culture. Mais au fur et a mesure que le temps s’écoule le groupe d’immigrants
finit par se fondre dans la société d’accueil et percoit a son tour D’arrivée des

nouveaux migrants avec méfiance.

La notion d’imbrication passe ici par un jeu fondé sur le stéréotype et la
caricature. Tantot, la caricature permet au public d’adopter une position de mise
a distance intellectuelle, tant6t les images des scénettes se poursuivent en
séduisant / agagant par un ton de proximité et de condescendance. Les
Huguenots, « French frogs », sont prétentieux. Les Irlandais, incestueux,
partagent une chambre avec leur cochon conformément a la régle « ne pas
dormir avec les inconnus ». Les Juifs mangent du lard et donnent naissance a ce
« boucher kascher » de Jack 1'éventreur. Les jeunes bangladeshis sont voleurs,
dealers de drogues et djihadistes. Le dernier acte est le plus long et le caractere
burlesque y disparait. Il aborde la fagon dont la Grande-Bretagne fait face de nos
jours a sa société diversifice et multiculturelle. Il semblerait que les habitants de
Grande-Bretagne aient accepté pour de bon les paysages multiethniques. Il est

devenu courant de dire que quelque chose est « anglais comme le poulet tikka
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masala »*°. Mais, aprés les attentats du 7 juin 2005, a Londres, dont plusieurs
suspects étaient issus de la migration, les préoccupations liées a I’intégration
prirent une nouvelle tournure. Et R. Bean choisit de mettre en scéne la thése qui
ne quitte pas les unes des journaux depuis des années : les descendants de la
premic¢re génération d'immigrants — les plus vulnérables au radicalisme
islamique — se tournent vers le radicalisme pour affronter la culture de I'Ouest
et confirmer leur propre culture. Quand le dramaturge anglais écrit & propos des
extrémistes religieux qui admirent Ben Laden et expriment la haine des
«infideles », il formule en méme temps son opinion concernant le
multiculturalisme. R. Bean focalise son propos sur ceux qui empéchent que des
changements surviennent au sein de leur groupe, en vue de limiter 1’influence du
monde extérieur. Ce lieu commun possede un fond de vérité. « L histoire de
I’immigration nous enseigne néanmoins que la reconstitution de 1’"entre-soi"
communautaire n’entraine pas la formation de "noyaux allogenes" mettant en
péril I’Etat-nation »*’*. Le dernier acte tend 4 inscrire les revendications portées
par les minorités culturelles dans une histoire courte qui prive celle-ci d’une part
significative d’un sens, et de la reconnaissance qui lui est due, tout en les
cantonnant dans le champ essentiellement négatif de la réaction, du repli et du

refus.

L’aporie de la mise en espace a base d’émotion

Au terme de son livre intitulé Qu’est-ce que [’histoire culturelle Peter

Burke reprend a son compte 1’idée contenue dans Internationaliser les sciences

43 Sur I’importance du « chicken tikka massala », voir: Robin Adams-Mayhew, «Le
stéréotype infectieux : la crise de la vache folle, une crise d’identité ? », Diana Cooper-Richet,
Michel Rapoport (sous la dir.de), L Entente cordiale. Cent ans de relations culturelles franco-
britanniques (1904-2004), Editions Créaphis, Paris, 2006, p. 369.

474 Gérard Noiriel, ibid., p. 35.
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sociales de I’historien brésilien Gilberto Freyre*”. Peter Burke constate que « si
on ne peut pas attendre des culturalistes de résoudre les problémes d’actualité,
les études en histoire culturelle pourraient nous permettre de mieux comprendre
I’essence de ces problémes. [...] Les €tudes en histoire culturelle seraient une
possibilit¢ d’assembler les gens et d’ouvrir des voies rendant possible la
compréhension et la communication entre eux »*'°. La conclusion que donne a
son livre I’historien renommé de 1’Universit¢ de Cambridge, nous autorise a
interroger 1'écriture dramatique de R. Bean. Le théatre ne peut pas résoudre des
problémes contemporains mais il peut, par la construction de piéces, contribuer
a une meilleure compréhension du monde actuel. Le théatre peut étre un moyen
de rassembler des communautés de spectateurs et d’ouvrir une voie de
communication entre celles-ci. Mais English People Very Nice accroit-il
vraiment cette compréhension mutuelle des cultures coexistant au Royaume-
Uni ? Il nous semble que la piece offre plutét un simulacre d’engagement
politique et qu’elle ouvre une perspective qui n’engage, en réalité, que nos
réactions émotionnelles. Ce qui montre que le théatre, méme le théatre du réel,

peut agir a I’encontre des espoirs partagés de Gilberto Freyre et Peter Burke.

Tue-les tous, Pit-bull et English People Very Nice s’inscrivent dans un
corpus plus large de mises en théatre des ruptures spatiales et chronologiques
révélatrices de la construction d’imaginaires collectifs. Le théatre du réel
favorise la représentation des visions specifiques a chaque pays de

I’exacerbation de telle ou telle frontiere culturelle, pertinente a un niveau donné.

> Gilberto Freyre, « Internationalizing Social Science », Hadley Candril (sous la dir. de),
Tensions that Cause Wars [Les tensions a l’origine des guerres], University of Illinois Press,
Urbana, 1950, pp. 142-143.

476 Peter Burke, What is Cultural History, Cambridge, Polity, 2008, pp. 142-143 : «[...]
although cultural historians cannot be expected to solve contemporary problems, the study of
cultural history might allow people to think about some of these problems with clearer heads.
As the Brazilian historian Gilberto Freyre suggested sixty years ago, while political and
military history, pursued in a nationalist style, often drives people apart, ‘the study of social
and cultural history’ is, or might be, a way ‘to bring peoples together’ and open ‘ways of
understanding and communication between them’ ».
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Ici on a montré comment s’est recomposée la frontieére entre I’Europe médiane
et I’Europe occidentale au moment ou d’autres frontieres s’affirmaient. Pour un
historien, ce théatre s’avere donc une source pour comprendre les grands
phénomenes sociaux. Les migrations se sont imposées comme thématique de
multiples pieces, mais il y en a également d’autres sujets qui sont non moins
significatifs des évolutions sociales « globales » comme le chdmage, les quétes
d’identité, la violence ou les relations entre générations. Le théatre est utilisé ici
en tant que nouvelle maniére de relever I’imaginaire collectif de la perception
des césures chronologiques et territoriales de 1’histoire. Et cela nous a amené a
voir que 1989, qui a fonctionné dans les deux dimensions, ne peut étre compris,
dans un cadre européen, que comme I’'une des formes prises par la
décomposition des anciens modes de domination et de recomposition tant
démographique que spatiale de 1I’Europe plus ou moins unifiée au tournant du
XXI° siécle, en cours de mutation. Un des intéréts de I’analyse vient justement
des dispositifs scéniques, qui permettent de réunir en un espace des réalités
territoriales éclatées et aux échelles discordantes dans le monde réel. Ainsi la
simple proximité des dispositifs utilis€és dans les trois pieces étudiées montre
combien est partagé le sentiment de collision entre des éléments qui en
apparence semblent trés différents entre 1’Est et I’Ouest européens, mais dont
justement, dans chacune des situations vues ici, la coexistence est d’autant plus
difficile que les fronti¢res territoriales fixées par les pouvoirs politiques se
révelent incapables de produire un sentiment de bien-€tre ou de sécurité partage
par toute la société. Et dans cette optique 1989 semble renvoyer a un état certes
dépassé, mais qui n’apporte aucun réconfort, a peine dix ans ou vingt ans plus

tard, ni a I’Est, ni a I’Ouest.
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Chapitre 4

Le goiit du thédtre

L'¢tude des pratiques discursives et des représentations portant sur
l'alimentation dans le théatre contemporain permet d’analyser la présence de la
nourriture et la maniére dont elle est mise en scéne. Nous prenons pour point de
départ de ce chapitre 1’idée selon laquelle I’histoire culturelle permet de mettre
en relation 1’évolution d’une société particuliere et le travail du théatre.

Si nous questionnons ici trois « textes » et non pas « ceuvres » (terme impliquant
un jugement de valeur) c’est en vertu du postulat selon lequel les productions
singuliéres contribuent a la construction des représentations collectives. Nous

avons choisi trois piéces de théatre : Arab-Israeli Cookbook™”’

du dramaturge
anglais Robin Soans, Le brognet*® du Dunkerquois Rémi de Vos et Daily
Soup *” piéce de théatre polonaise d’un duo de sceurs écrivant sous le
pseudonyme Amanita Muskaria®’.

La présente analyse associe quatre termes : celui de la nourriture, de
I’alimentation, de la cuisine et de la gastronomie. Il sera ainsi question de

. 481 - - - L 482
«moyen de nourrir™ », de «ce qui entretient la vie d'un organisme™, de

I’« action de fournir a un étre vivant ou de se procurer a soi-méme les éléments

47 Robin Soans, Arab-Israeli Cookbook, Aurora Metro Publications, Londres, 2004.

478 Rémy De Vos, «Le Brognet », Rémi de Vos, Jean-Michel Ribes, Eduardo Manet,
Christian Siméon, Confessions gastronomiques. Monologues, Editions Crater, Marseille,
2000, pp. 3-17. Texte interprété par Florian Antoine au festival de la Mousson d’été, le 27
aout 2014.

479 Amanita Muskaria, « Daily Soup », Dialog, n° 3, Varsovie, 2007, pp. 5-28.

80 En latin : un champignon basidiomycéte toxique et psychotrope.

81 Article « Nourriture » dans Trésor de la Langue Frangaise informatise,
http://atilf.atilf.fr/dendien/scripts/tlfivS/advanced.exe?8;5=2022175245 ;

(derniére consultation : 29.09.2011).

2 Loc. cit.
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nécessaires a la croissance, a la conservation™’ », de la « préparation des
aliments™” » ainsi que de "« art de la bonne chére**».

Dans la phase préalable a I’écriture du présent chapitre nous nous sommes

pos€¢ quelques questions étroitement liées : comment la mise en scene
d'habitudes alimentaires — soit traditionnelles, soit en voie de mutation — met
en lumicre la gastronomie comme objet social? Perpétue-t-elle simplement des
mythes identitaires exclusifs? Ces représentations s’articulent-elles autour
d'oppositions binaires?
Ces questionnements vont nous conduire a effectuer toute une série d’analyses
portant sur des textes, des fragments vidéo de mises en scene, et des critiques.
Suite a une réflexion méthodologique (sur laquelle nous reviendrons), nous
avons choisi I’approche qui consistera a interroger, au théatre, la déconstruction
de mythes gastronomiques marqueurs d’identité, qu’elle soit nationale, régionale
ou familiale.

La préoccupation diachronique se limitera a un tres bref essai historique
consacré a la représentation de la gastronomie au théatre dans les siécles
précédents. Nous montrerons comment le théatre est sorti des phases antérieures
pour arriver aux méthodes de représentation d’aujourd’hui. Nous nous
attacherons ensuite a la question méthodologique en recherchant un angle
d'analyse adéquat et tenterons de mettre en lumiere 1'intérét de I'angle d’attaque
(pour utiliser cette expression guerriere) finalement choisi.

Cette réflexion abordera ensuite la dimension synchronique comparative,
nous permettant d’entrer dans le vif du sujet. Elle aura pour objectif de montrer
les relations entre le théatre contemporain et la gastronomie en France, en
Grande Bretagne et en Pologne. Elle traite, a titre d'échantillon, d’une sélection

de picces que nous venons d’évoquer, en prenant comme point de départ,

4 . . .
8 Jdem., article « Alimentation ».
484 Idem., article « Cuisine ».
4 . .
85 Idem., article « Gastronomie ».
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rappelons-le, les représentations déconstructrices remettant en question les
traditions alimentaires. Cette partie s’organisera en trois temps :

(1) La déconstruction d'habitudes alimentaires comme marqueurs d'une identité.
(2) Le patrimoine régional mis en examen. La critique du repli identitaire.
(3) La démystification de la table en tant que cheville ouvriere de la vie
familiale.

L’annonce du plan aura permis de comprendre que, non seulement nous nous
proposons d'analyser les représentations qualifiées ici de déconstruisantes, mais
que 1’évocation du sujet principal sera précédée d’une réflexion
méthodologique.

L’¢tude du corpus, constitué d’une centaine de picces, montre que la
gastronomie en tant que connaissance, « la mise en régle de la nourriture »**° ne
joue pas de role primordial dans le répertoire contemporain. La gastronomie
n’est en effet qu’un sujet parmi de nombreux autres, tels que, notamment, les
thématiques plus explicitement politiques, et les sujets de société qui sont, quant
a eux, facilement repérables au sein du répertoire contemporain, comme par
exemple :

- I’homosexualité, ’immigration clandestine, le repli identitaire,

oA La couverture et le visuel de la piéce qui a été a l'affiche au Royal
Court Theatre de Londres du 21 novembre au 20 décembre 2008, mise
en scéne par Jamie Lloyd. Alexi Kaye Campbell, The Pride, Nick Hern
Books, Londres, 2008.

The Pride

Alexi Kaye Campbell

486 . : . . . . .
Pascal Ory, Le discours gastronomique des origines jusqu'a nos jours, Gallimard, Paris,

1998 cité dans Denis Saillard, « Introduction », Frangois Hache-Bissette, Denis Saillard,
Gastronomie et identité culturelle francaise XIX°-XX°¢ siécles, Nouveau Monde, Paris, 2007,
p- 11.
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INLRON MEBLRN PLAYS

Eng an:
People
Very Nice

a play by Richard Bean

La couverture et le visuel de la piece qui a été a I'affiche de National Theatre de Londres du 11
février au 9 aolit 2009 mise en scéne par Nicholas Hytner. Richard Bean, England People Very Nice,
Oberon Books Ltd, Londres, 2009.

La couverture et le visuel de la piece qui a été a l'affiche au Royal Court Theatre de Londres du 28
janvier au 21 février 2009 mise en scéne par Nina Raine. Alia Bano, Shades, Methuen Drama,
Londres, 2009.

- les sujets liés a la situation internationale comme les attenants du 11 septembre
2001 et les guerres qui les ont suivies — celle dite contre le terrorisme, en Irak
et en Afghanistan ; les prises d’otages sont aussi traitées par les dramaturges de

méme que les sujets un peu plus éloignés dans le temps comme les guerres
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balkaniques, le génocide rwandais ou encore les transferts de populations durant

et apres la Seconde Guerre mondiale,

Michel Vinaver
11 septembrc 2001
11 September 2001

L'Arche

La couverture de la piéce et la photo du spectacle qui a été notamment a I'affiche au Théatre de la
Colline du 7 juin au 17 juin 2006 mise en scéne par Robert Cantarella : photo © Vincent Arbeletq.
Michel Vinaver, 11 septembre 2001, L' Arche, Paris, 2001.

i

David Hare

The Vertical ¥io

La couverture et le visuel de la piéce qui a été a I'affiche au Royal Court Theatre de Londres du 17
janvier au ler mars 2008 mise en scene par Jeremy Herrin. David Hare, The Vertical Hour, Faber
and Faber, Londres, 2008.
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La couverture du recueil des piéces qui ont été a I'affiche au Tricycle Theatre de Londres (The Great
Game Part 1 : du 17 avril au 14 juin 2009 ; The Great Game Part 2 : du 24 juillet au 29 aoit 2010 ;
The Great Game Part 3 : du 25 juillet au 29 ao(it 2010) en 2009 et 2010 mise en scéne par Nicolas
Kent et Indhu Rubasingham. The Great Game : Afghanistan, Oberon Books Ltd, Londres, 2009.

The Great Game: Part 1, 1842-1930 Invasions & Independence, Bugles At The Gates Of Jalalabad by
Stephen Jeffreys, mise en scéne par Nicolas Kent et Indhu Rubasingham, du 23 juillet 2010 au 29
ao(Gt 2010. Source: http://www.tricycle.co.uk/home/about-the-tricycle-pages/about-us-tab-
menu/archive/archived-theatre-production/invasions-independence-part-1/

(derniére consultation : 21.09.2011).

ANGELICA
LIDDELL

BELGRADE

CHANTE, MA LANGUE,
LE MYSTERE DU CORPS GLORIEUX

La couverture de la piece mise en lecture au festival de la Mousson d’été 2009. Angélica Liddell,

Belgrade : chante ma langue le mystére du corps glorieux, Editions Théatrales, Montreuil-sous-
Bois, 2010.
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RWANDA 94

La couverture de la piéce : Marie-France Collard, Jacques Delcuvellerie, Yolande Mukagasana, Jean-
Marie Piemme, Mathias Simons / Collaboration a I’écriture Dorcy Rugamba, Tharcisse Kalisa
Rugano, Rwanda 94, Editions Théatrales, Montreuil, 2002.

La photo du spectacle Rwanda 94 qui a été joué pour la premiére fois au Festival d’Avignon du 21
au 26 juillet 1999, mis en scéne par Jacques Delcuvellerie; photo © Lou Hérion:
http://www.africultures.com/php/index.php?nav=article&no=1599 (derniére consultation
21.09.2011).

Bien évidemment les thématiques que nous venons d’évoquer ne constituent
qu’une partie infime de la diversité du théatre contemporain et nous les citons
seulement a titre d’exemple.

Si la gastronomie en tant que telle n’est pas le sujet de prédilection des
dramaturges contemporains, il est cependant facile de repérer les textes traitant
de cette thématique : la nourriture y est souvent utilisée comme une métonymie,
quand elle symbolise, par exemple, la consommation de la société¢ actuelle
comme c’est le cas dans Jardineria Humana (Le jardinage humain), de Rodrigo

Garcia qui gave ses acteurs jusqu’a la nausée.

Jardinage humain

La couverture de la piece Rodrigo Garcia, Jardinage humain, Les Solitaires Intempestifs, Besangon,
2003.

La photo du spectacle Jardinage humain qui a été joué en France notamment au Festival
d'Automne a Paris au Théatre de la Cité Internationale du 20 novembre au 6 décembre 2003, mise
en scéne par Rodrigo Garcia ; photo © Alain Dugas.
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Les auteurs d'Amérique du Sud et de Mexique se servent quant a eux du motif
du cannibalisme (et ils ne sont pas les seuls) tantdt en signe de barbarie
(Barbarie de Sergio Blanco® originaire d’Uruguay) ou au contraire en tant
qu'expression d'amour en référence au rite de 1’endo-cannibalisme. Ce rituel
consistait a ingérer la chair d’amis ou de parents déja morts, car selon les Tapuia
(un peuple indigéne du Brésil), il n’y avait pas de meilleure tombe que les

entrailles des proches.

La représentation de la gastronomie au thédtre dans les siécles précédents
(1876)

Mais regardons un peu plus en arriére dans 1’histoire du théatre. Dans son
article Un vrai opéra-bouffe : manger chez Offenbach publi¢ dans 1’ouvrage
collectif sous la direction de Frangoise Hache-Bissette et Denis Saillard,
Gastronomie et identité culturelle francaise. Discours et représentations (XIX*-
XXI siéecles), Jean-Claude Yon constate que « la nourriture qui apparait sur
scéne au XIX° siécle obéit a des conventions et qu'on est ici dans le domaine de
I'imitation et de I'évocation. (...) La nourriture est en effet faite en carton peint et
donc faussement consommée. En France, pour la premicre fois on voit les
acteurs manger sur scene dans la création de I'Ami Fritz d'Erckmann-Chatrian
qui a été présenté en 1876 sur la scene de la Comédie Francaise. (...) Dans cette
adaptation du célébre roman, on n’hésitait pas a consommer de la véritable
nourriture et les critiques dissertérent a 1’envi sur la soupiere qui fumait sur la
table de Fritz. (...) En octobre 1888, Antoine fait scandale en exhibant sur la
scéne de son Théatre Libre de véritables quartiers de viande dans Les Bouchers,

4
un drame de Fernand Icres. »*®

7 Ce texte a été mis en voix par Michel Didym et Véronique Bellegarde au festival de la
Mousson d'été 2010, le 25 aotit 2010.

88 Jean-Claude Yon, « Un vrai opéra-bouffe : manger chez Offenbach », Frangoise Hache-
Bissette et Denis Saillard (sous la dir. de), Gastronomie et identité culturelle francaise.
Discours et représentations (XIX°-XXI° siécles), Nouveau Monde, Paris, 2007, p. 106.
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Vieille renommeée d'Alfred Athys, mise en scéne d'André Antoine, piéce représentée au Théatre
Antoine le 3 avril 1906, photo © G. Larcher, BNF, Arts du spectacle, 4-1CO THE 253.

Le Révizor de Nicolas

Gogol, mise en
http://www.hunter.cuny.edu/classics/russian/drama/ (derniére consultation : 15.09.2011).

scene de Constantin Stanislavski. Source

La Casa de la Fuerza : convocation et ostension du réel (2010)
Aujourd’hui, peu de choses peuvent encore choquer sur scéne. Le progres

technique impressionne, mais le niveau de tension réside désormais ailleurs.
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L’exemple le plus accompli est La casa de la fuerza (La maison de la force), le
spectacle d’Angélica Liddel. Un bref résumé de 1’action scénique*™ aura pour
objectif de montrer le degré de réalité qu’on introduit sur le plateau du théatre
contemporain.

La Casa de la fuerza d’une auteure, metteuse en scene et actrice espagnole,
sollicite tous les sens. Les trois actrices se racontent « des histoires de flingues
en fumant et picolant ». S’enduisent la peau de citron et mangent les tiramisus.
La danse et le chant laissent au fur et a mesure de I’avancement du spectacle la
place a d'autres pratiques physiques qui épuisent le corps, le marquent, le
saignent, au propre et au figuré. Apres avoir soulevé des poids, les filles
transportent a bout de bras un nombre important de canapés ; 1’épuisement
physique se voit déja alors que la souffrance de comédiennes ne fait que
commencer. Elles vident vingt sacs de charbon et en forment un tas au centre de
la scéne, tas qu'elles étalent ensuite méticuleusement avec des pelles vers les
coulisses — et il s’agit bien de tonnes de charbon. Sur scene, on convoque
ensuite une infirmi¢re qui préléve le sang aux actrices, avec ce sang elles se
tachent leurs chemises. Les cris, les larmes et le sang « pour de vrai » sur le
plateau. Le corps de I’acteur devient un don au public. Le corps a I’épreuve, la
nudité et ’émotion engendrée chez les observateurs brisent le cadre protecteur
d’un « comme si» fictionnel. Chez Angélica Liddel, le fondement du jeu
d’acteur psychologique proné par Constantin Stanislavski et 1’Actors Studio —

ou ont effectué leur formation d’acteur des cé€lébrités tels que : Robert de Niro,

9 Voir: extraits vidéo diffusés en ligne par D’association Centre de Ressources
Internationales de la Scéne :

- La Casa de la fuerza (La Maison de la force) de Angélica Liddell, mise en scéne: Angélica
Liddell, Festival d'Avignon, Cloitre des Carmes, le 14 juillet 2010, http://www.theatre-
contemporain.tv/video/La-Casa-de-la-fuerza-La-Maison-de-la-force-extraits-video  (derniére
consultation : 08.08.2014);

et et par le Théatre Lliure de Barcelone, un des membres fondateurs de 1’Union des Théatres
de I'Europe :

- La Casa de la fuerza (La Maison de la force) de Angélica Liddell, mise en sceéne: Angélica
Liddell, Teatre Lliure, Barcelone, le 19 février 2011,
http://www.youtube.com/watch?v=qyl QmZRQKwg (derniére consultation : 08.08.2014).
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Jane Fonda, Andy Garcia ou Sean Penn, Barbara Streisand, Elisabeth Taylor ou
Meryl Streep — est minimalisé. L’acteur souffre sur scéne comme dans la vie.
On pourrait se demander quel est 1’objectif de ce procédé. Angélica Liddel
invite sur scéne les jeunes femmes mexicaines qui témoignent de ce qu’on
appelle en espagnole le « féminicide ». En partant de 1’individuel, elle arrive
ainsi a une dénonciation d’ordre collectif ; elle part de la souffrance de 1’étre en
chair et en os pour aboutir & ’humanité, au collectif, a une souffrance plus
universelle. Le méme degré de violence a la télévision n’a plus presque aucun
effet sur les téléspectateurs. Dans Casa de la fuerza «le chant, la danse, le

théatre, les arts plastiques, la clope, la biere, le transport de charbon »*0

(ou de
canapé), la nudité des comédiennes — qui rappelle au spectateur que « la scéne
n’est pas seulement représentation et signe du réel, mais convocation et
ostension de ce réel »*' — sont au service d’un objectif qu’on pourrait qualifier
de sensibilisation. Les plus petites comme les plus grandes souffrances sont

convoquees pour raconter les meurtres commis au Mexique.

La Casa de La Fuerza de Angélica Liddell du 10 au 13 aoit au Cloitre des Carmes dans le cadre du
Festival d’Avignon 2010, mise en scéne Angélica Liddell, photo © Christophe Raynaud de Lage.
Source : http://www.festival-avignon.com/fr/Archive/Spectacle/2010/18 (derniére consultation :
21.09.2011).

Nous avons défini ce qu’est la gastronomie en citant Pascal Ory: la

gastronomie, « c'est la mise en regle » de la nourriture, la « connaissance, dit le

0 Daniel Conrod, « Le beau bordel d'Angélica Liddell », Télérama.fr, le 16 juillet 2010,
http://www.telerama.fr/scenes/le-beau-bordel-d-angelica-liddell,58343.php

(derniére consultation : 15.09.2011).

1 patrice Pavis, « Nudité », Dictionnaire du thédtre, Armand Colin, Paris, 2002, p. 231.
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Larousse, de tout ce qui touche & elle »*”. Les exemples cités ci-dessus
démontrent que, méme si toutes les productions théatrales contemporaines ne
peuvent pas étre assimilées aux trois exemples que nous avons choisi, les
productions singulieres contribuent a la construction des représentations
collectives. La représentation qu'une communauté se donne de sa cuisine est
aussi celle qu’elle se donne de sa culture. En effet, nous suivrons en cela les
auteurs de la Gastronomie et identite culturelle francaise. Discours et
représentations (XIX-XXI° siecles) quand ils affirment que « L’alimentation est
liée a de multiples phénomenes sociaux (...) et I'é¢tude du discours gastronomique
peut s'averer riche d'enseignements sur nous-mémes et ...les autres. (...) Une
¢tude sur les représentations de la gastronomie servirait la connaissance générale

4 14 14 4 4
de nos sociétés et de leur évolution. »*>

A la recherche d’une approche fertile ou la méthodologie de travail

Apres cette introduction qui permet de nous situer dans le champ de la
gastronomie et du théatre, nous allons nous consacrer a la question
méthodologique.

La premiere difficulté de ce travail a été, en effet, de trouver un angle d'analyse.
La lecture du livre déja évoqué précédemment, Gastronomie et identité
culturelle francaise. Discours et représentations (XIX°-XXI° siécles), a été
fondamentale pour 1’évolution de la présente réflexion et ses lecteurs percevront

les nombreuses références que nous y ferons.

2 Francoise Hache-Bissette et Denis Saillard, « Discours gastronomique et identité culturelle

francaise », Frangoise Hache-Bissette et Denis Saillard (sous la dir. de), Gastronomie et
identité culturelle francaise. Discours et représentations (XIX°-XXI° siécles), Nouveau
Monde, Paris, 2007, p. 11.

493 Francoise Hache-Bissette et Denis Saillard, « Discours gastronomique et identité culturelle
francgaise », ibid., p. 35.
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Dés son titre et des 1'aphorisme de Brillat-Savarin « Dis-moi ce que tu manges,
je te dirai ce que tu es »*", les auteurs de cet ouvrage nous conduisent a la
question identitaire, qui est au cceur, affirment-ils, du discours gastronomique.
Dans l'introduction a cette publication, les auteurs se montrent conscients de
'écueil que constitue I'essentialisme, mais il s’en défendent mal en décidant de
placer au cceur I'étude « des discours gastronomiques sous leur facette
identitaire », un angle d'approche qui s’avere amplement contourné dans la suite
de ce livre mais qui fait que I’introduction en elle-méme n’incite pas vraiment a
continuer la lecture. Les auteurs tournent en rond en se servant de 1’idée de
« facette identitaire », notion trop rigide pour pouvoir faire avancer leur
réflexion.

D. Saillard dans l'avant-propos a la Gastronomie et identité culturelle frangaise
remarque que « Le concept d'identité culturelle est souvent accueilli avec
meéfiance (...). Beaucoup craignent que derricre elle se cachent (...) soit une
vision essentialiste aux relents politiques extrémistes rappelant celle de 'entre-
deux-guerres qui fut l'un des socles de Vichy, soit paradoxalement une
justification théorique du multiculturalisme. L'identité (...) se préte a toutes les
mystifications et instrumentalisations, mais c'est ¢galement une notion a part
entiére en sciences humaines et sociales. »*> Cette introduction nous pose quand
méme un certain probléme. Nous ne pensons pas que la raison €évoquée par
D. Saillard soit le seul motif d’une certaine défiance a 1’égard du concept
d’identité. Dans ses travaux, Didier Francfort a su démontrer le caractére non
opératoire, car pas assez dynamique, de la notion d’identité, a laquelle il préfere
celle d’identification. Selon lui, une identité serait fondée sur un empilement
d’identifications multiples, qui se caractérisent en outre par des phénomenes de
variations, qui font qu’il peut y avoir parfois des moments de rejet. La question

de la « facette identitaire », sur laquelle insistent les auteurs de notre ouvrage de

% Frangoise Hache-Bissette et Denis Saillard, « Discours gastronomique et identité culturelle

francaise », ibid., p. 13.
3 Ibid., p. 16.
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référence, ne constituera donc pas le théme principal de ce chapitre. La question
de la francité, de la polonité ou de la britishness ne sera pas abordée. La suite de
ce propos s’essayera a contourner cet angle d'attaque, qui peut prévaloir par
ailleurs, mais qui a été déja brillamment exploré dans I'ouvrage que nous venons
de citer.

Il est, néanmoins, vrai que la méthode dont nous nous servons en histoire
culturelle, cette histoire sociale des représentations et des pratiques, en relation
avec une réflexion sur le role que joue le théatre dans la société contemporaine,
nous fait souvent aborder la question des identifications. Nous nous sommes
quand méme demandé d’ou venait cette récurrence de la question identitaire
(apparaissant le plus souvent d’ailleurs sous la forme de sa critique) et nous
n’avons trouvé qu’une autre critique, bien connue des historiens culturalistes, et
qui constitue le moteur fondamental mais aussi le défaut principal des cultural
studies. Bien évidemment, les cultural studies ne constituent pas la méme
méthode d’analyse historique que celle de I’histoire culturelle. Les cultural
studies explorent les imageries des communautés pour « une raison sans doute
essentiellement morale, donc fort peu scientifique mais éminemment culturelle.
La recherche essaie ici, plus ou moins consciemment, de solder la dette qu'elle
juge avoir a payer en raison de sa contribution antérieure a toutes les formes
modernes de la xénophobie, du racisme et du colonialisme. L'histoire et, au-dela,
l'ensemble des sciences sociales, ont en effet fourni tout un apparat « rationnel »
aux préjuges des dominants modernes (Blancs, Occidentaux chrétiens,
bourgeois, etc.) a 'égard des dominés. »**° Mais nous sommes conscient de la
vanité dans le cas de la recherche historique d’une vision « internaliste » et nous
gardons en téte la régle de neutralité en essayant de nous préserver d'un
jugement moral impliquant nécessairement une disposition affective, qui est,

nous semble-t-il, dans ce cas précis, un sentiment de culpabilité.

496 pascal Ory, L histoire culturelle, Presses Universitaires de France, Paris, 2007, p. 102.
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Et puisque l'alimentation est liée a des multiples phénomenes sociaux et
parfois aussi aux contraintes politiques comme c'est le cas en Proche-Orient, aire
géographique dont traite notre exemple britannique de Arab-Israeli
Cookbook®’, nous pouvons tenter de diversifier les angles sous lesquels nous
observerons les discours gastronomiques au théatre contemporain dans 1'objectif
de mieux comprendre les sociétés : frangaise, polonaise, britannique et celles du
Proche-Orient, notamment. Notre approche consistera en la déconstruction de
mythes gastronomiques marqueurs d’identité, qu’elle soit nationale, régionale,
familiale ou autre.

Nous n’avons pas eu l'occasion d'assister aux représentations de toutes les
pieces dont il sera ici question. Mais cette limitation se préte encore bien a une
discussion critique. La circulation, la diffusion d’un texte de théatre, en plus
d’étre « un scénario, c’est-a-dire une partition comprenant essentiellement les
dialogues répartis et quelques indications d’actions pour le jeu scénique™ », se
suffisent a elles-mémes pour la seule et solitaire lecture. Car depuis 1’age
classique, le texte de théatre, en plus d’étre produit pour le théatre, est un livre.
Ce qui compte pour I’auteur, c’est souvent non seulement de « construire un
spectacle mais faire un texte, c’est-a-dire un livre »** . Cependant, nous avons

fait tout notre possible pour ne pas nous limiter au texte seul, au champ littéraire

Y7 Arab-Israeli Cookbook a été représenté, entre autres, a :

- Storefront Theater, mise en scéne de Rob Chambers, production de Theatre Mir, du 5 mars
au 5 avril 2009 ;

- Berkeley Street Theatre au Canada, mise en scene de Joel Greenberg, de mars a avril 2006 ;
- The MET Theatre de Los Angeles, mise en scéne de Louis Fantasia, du 20 mai au 26 juin
2005 ;

- Gate Theatre a Londres, Caird Company, mise en scene de Rima Brihi and Tim Roseman,
du 7 juin au 10 juillet 2004 et au Tricycle Theatre de Londres, mise en scéne de Tim
Roseman et Rima Brihi, Tricycle Theatre, Londres, du 6 juillet au 6 aott 2005 ;

- Traveling Jewish Theater de San Francisco, mise en scéne de Clive Chafer, décembre
2005 ;

- Agora tis Kypselis a Athénes, mise en scéne de Kyriaki Spanou, du 22 mars au 21 avril
2008.

*Joris Lacoste, Adrien Ferragus (propos recueillis par), « Le texte de théatre n’existe pas »,
Théatre/Public, avril 2007, n° 184, p. 7.

9 Ibid., p. 9.
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donc, en prenant en compte les documents tels que les photos, les captations et

les critiques de spectacles.

Un portrait incomplet. Saisir « une part de réalité » sur le Proche-Orient avec
la méthode verbatim

Dans la picce de théatre Arab-Israeli Cookbook, R. Soans convoque
quarante-deux personnages. A 1’origine de ce choix de quarante deux
personnages, il y a de trés nombreux interviews au cours desquels R. Soans
interroge, pour parler en ses propres termes, aussi bien « les directeurs, les
agriculteurs, les prétres, les prostituées travesties, les photographes, les soldats,
les bouchers, les étudiants, les jeunes, les vieux, les orthodoxes, les non-
orthodoxes, les blessés, les reconstruits, les pessimistes, ceux qui ont de 'espoir,
les gens en colére, les provocateurs, les stoiciens et ceux qui cherchent une
conciliation »° ™.

Selon le rapport de R. Soans (publi¢ en avant-propos de la picce), a I’origine du
projet il y a un voyage se déroulant en 2003. La Compagnie Caird envoie alors
R. Soans et deux metteurs en scene, Rima Brihi (d’origine arabe) et Tim
Roseman (d’origine juive) en Isra€l, a Gaza et en Cisjordanie. La date du départ
est initialement prévue en avril 2003, mais elle doit étre modifiée en raison de
I’éclatement de la guerre en Irak. En dehors de ces moments de grandes
hostilités, par ailleurs, il n’existe pas de bons ou de mauvais moments pour
visiter Israél. Finalement, R. Soans, Tim Roseman et Rima Brihi partent en
septembre, une semaine apres 1’attentat-suicide du café Hillel et le jour de la
mort d’un patient qui attend, dans une ambulance de la Croix Rouge
Palestinienne, au point de contrdle de Beit Eba. Sur place, ils rencontrent la
population en mangeant chez 1’habitant, en la croisant dans les restaurants ou

dans les cafés et en I’interviewant. R. Soans insiste sur le fait que les personnes

39 Robin Soans, Arab-Israeli Cookbook, Aurora Metro Publications, Londres, 2004, p. 10
[traduction : AS].
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rencontrées se sont montrées fieres des repas qu’elles préparent. La lecture du
texte de la piece nous a permis de comprendre que cette fierté ne fait pas
toujours intervenir le caractére patriotique et ne constitue pas une motivation
exclusive. Il s’agit ici plutot de la fierté¢ d’un cuisinier quelconque qui vante le
résultat de son travail. Nous pouvons tous retrouver de tels cuisiniers dans nos
propres familles. R. Soans remarque aussi ’enthousiasme avec lequel ses
interlocuteurs s’appliquent a la tache et la flamme avec laquelle ils partagent la
nourriture. Les événements extérieurs deviennent inévitablement les sujets de
conversations. Le dramaturge n’a mé€me pas besoin d’inciter ses protagonistes a
commenter la situation au Proche-Orient car il est impossible pour ces
personnes de parler de leur recettes sans évoquer a quel point il était difficile
d’acheter les ingrédients, sans parler des longues et difficiles négociations aux
points de controle, sans témoigner de la peur qu’elles ressentent a la découverte
d’un sac oublié¢ dans une boutique de fallafels ou comment les courses dans un
grand espace peuvent se transformer en horreur lors d’un attentat-suicide.

A partir de ces interviews, R. Soans crée ce qu’on pourrait appeler un portrait.
Un portrait donc « une part de réalité. Quelle que soit la forme qu'on lui donne,
il reste une partie infime de I'ensemble. En peinture, en prose, au théatre.
Pourtant, méme si le portrait reste incomplet, il cerne et libére quelque chose.
Le portraitiste scrute son sujet (...) et en fait le portrait, forcément subjectif,
mais qui permet au lecteur / spectateur de prendre position en jetant un nouveau
regard sur I'ensemble. »*"'

Pour constituer ces portraits, le dramaturge anglais utilise une méthode
d’écriture appelée verbatim (ce qui veut dire : « mot a mot »). Ladite méthode
est actuellement tres utilisée dans le théatre contemporain et elle est mise en
ceuvre notamment en Grande Bretagne et en Russie mais également en France et

en Pologne — d’une maniere cependant moins significative.

1 pauline Sales, Israél-Palestine, portraits, L’ Arche, Paris, 2009, p. 3.
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Le terme de verbatim fait référence au texte de la piece. Afin d’établir la
trame du spectacle, la parole de personnages réels est enregistrée ou retranscrite
par le dramaturge lors d’une interview ou au cours d’un processus de recherche.
Parfois la parole est attribuée a un acteur a partir d’enregistrements préexistants
tels que les transcriptions d’une enquéte juridique officielle. La parole est
ensuite €ditée et arrangée ou recontextualisée afin qu’elle puisse servir a une
forme théatrale de représentation dans laquelle les acteurs essayent d’entrer
dans la peau de personnages réels qu’ils ont pu, d’ailleurs, souvent rencontrer
auparavant. Dans ce sens, le verbatim n’est pas une forme dramaturgique mais
une technique d’€criture et souvent aussi de mise en scene. Le verbatim est ainsi
plutdét un moyen qu’une fin en soi. Si elles donnent des résultats parfois tres
divers, toutes les pieces verbatim ont en commun |’apparition de personnages
existant ou ayant réellement existé, a D’extérieur du théatre, en dehors de
I’imaginaire du dramaturge. La parole que ces personnages prononcent sur
scene leur appartient véritablement. La revendication de la véracité de la part de
dramaturges change la perspective. Le public aborde le spectacle non seulement
comme un spectacle de théatre a proprement parler, mais aussi comme une
source d’information. Le théatre répondant ainsi a un sentiment aigu de non-
accés a la réalité. Ce n’est pas une simple convergence esthétique, c’est la
construction convergente et presque simultanée d’un statut du théatre, de
I’auteur et du metteur en scéne dans une société qui ne saurait plus penser le

conflit politique et social selon un modele binaire.

Verbatim et le rapport (faussé ?) au réel

David Hare (un autre dramaturge verbatim célebre) remarque que le fait
de mettre en scene des individus ayant une existence réelle avec la parole qu’ils
ont réellement prononcée ne modifie en rien son réle d’écrivain. S’il laisse en

effet la parole a 1I’état cru et se sert du matériel cru, il est amené comme
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n’importe quel autre dramaturge a leur donner une forme, a €¢laborer une picce
de théatre avec cette réalité recueillie. Il compare son travail a celui de Michel-
Ange sculptant David. Car si le bloc de marbre blanc de Carrare de David est
une pierre réelle, la sculpture n’en est pas moins une création résultant d’un
savoir faire, de compétences, d’un imaginaire et du travail de Buonarroti.

R. Soans fagonne son dialogue « verbatim » a partir d’interviews menées
avec les Juifs et les Arabes d’Israél et des territoires palestiniens. Ces dialogues
de quarante deux personnages (choisis parmi soixante-dix dialogues transcrits a
I’origine) sont ensuite interprétés par huit acteurs durant un peu plus de deux
heures. Les acteurs se mettant dans la peau des Arabes, des Israéliens, des
représentants de différentes religions. Les comédiens interprétant les juifs, les
catholiques, les musulmans et les athées d’Israél, de Gaza et de Cisjordanie
cuisinent, mangent et boivent sur scéne. La gastronomie est ici pergue sous une
facette universaliste. L’alimentation est une préoccupation universelle. La
gastronomie, avec 1’'universalité et la question de la survie, conférent une unité a

cette picce, dont le titre francais serait Le livre de cuisine arabo-israélien.

Arab-israeli Cookbook de Robin Soans, mise en scéne de Kyriaki Spanou, Agora tis Kypselis,
Athénes, du 22 mars au 21 avril 2008.
Source : http://www.youtube.com/user/kyrspanou (derniére consultation : 15.09.2011).

Chaque recette présentée dans Le livre de cuisine arabo-israélien, enrichie de

témoignages, se préte a bien des commentaires. Mais pour mettre en évidence le
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rapport entre le théatre contemporain et la gastronomie, et pour montrer en quoi
le théatre est une source pour comprendre les tendances sociales quelques
exemples suffiront. A cet effet, nous nous bornerons a organiser notre analyse
autour de trois thématiques.

La premiére concerne les traditions gastronomiques qui se perpétuent et qui
¢voluent en raison de la difficulté a trouver les ingrédients et en lien avec
d’autres freins nombreux tels que la distribution et 1’industrie soumises aux
contraintes du conflit, I’existence de points de contrdle rendant la circulation
difficile ou la présence de tabous alimentaires, mais surtout en raison de la
pauvreté. Deuxiemement, il sera question de la sociabilité lice aux habitudes
alimentaires.

Enfin de ce que nous appelons ici provisoirement la « mondialisation du gott »
et qui nous semble notamment révéler I’ouverture d’esprit et la curiosité de ceux

qui la pratique, et la crainte du déracinement de la part de ceux qui la critiquent.

Les traditions gastronomiques qui se perpétuent et qui évoluent

Fadi, un personnage de la piéce de R. Soans traite ces trois sujets dans un
propos ¢éparpillé tout au long du Livre de cuisine arabo-israélien. Fadi, un
¢tudiant en droit et en médecine, agé¢ de 19 ans qui n’est ni juif ni musulman
mais grec orthodoxe arabe — selon son propre descriptif. Il ne fréquente pas
souvent I’église mais croit en Dieu notamment aux moments des examens
quand il prie pour des bonnes notes. Il plaisante aussi en disant qu’il croit
¢galement au paradis qu’il s’imagine empli de magasins. Fadi se plaint tout
d’abord de la fagon de vivre de sa société. Une critique que nous pourrions
probablement entendre dans n’importe quel coin de la plancte car Fadi constate
que ses contemporains préferent courir pour ’argent et le pouvoir au lieu

d’apprécier la tranquillité¢ d’esprit. Il s’agit ici d’une nostalgie pour un mode de
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vie perdu, une ruralit¢ disparue et I’évocation d’une société traditionnelle

1déalisée.

The Arab-Israeli Cookbook de Robin Soans ; Mark McGrinder dans le role de Fadi ; mise en scéne :
Joel Greenberg, mars — avril 2006 au Berkeley Street Theatre Upstairs, Photo © John Karastamatis.
Source : http://www.studio180theatre.com/gallery/the-arab-israeli-cookbook-gallery#2 (derniére
consultation : 15.09.2011).

Fadi sort son pique-nique et présente la fattoush, une salade traditionnellement
composée de restes des 1égumes et du pain pitta de la veille, ré-humidifié avec
un peu d’eau ou de jus de citron et grillé ensuite avant d’étre mélangé aux
légumes. Il sort également ses livres en expliquant qu’il essaye de réviser
partout et dés qu’une occasion se présente. Il revient ensuite a la présentation de
son plat. Nous le citons dans notre propre traduction : « la fattoush est un des
plats les plus traditionnels dans la culture arabe. La fattoush est toujours plus
présente dans le régime alimentaire dans les périodes difficiles. (..) St nous
regardions dans le frigo et le congélateur d’une maison typiquement arabe avant
la derniére Intifada’®, nous aurions pu trouver beaucoup de viande rouge,
différentes sortes de légumes luxueux et des fruits exotiques. Aujourd’hui, la
seule viande c’est le poulet mais méme le poulet s’avere souvent trop cher pour
de nombreuses familles’”. » Cet éloge d’un récent passé d’opulence n’a pas ici
de caractere national, il ne s'agit pas non plus de défendre la véracité d'un plat

qu'on peut préparer grace a la richesse de la terre.

S92 1] fait référence a la seconde Intifada.

393 Robin Soans, Arab-Israeli Cookbook, Aurora Metro Publications, Londres, 2004, p. 15
[traduction : AS].
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Fadi se rappelle de son arriere grand-mere qui lui parlait de sa propre arriere
grand-mere ayant connu des difficultés extrémes a s’approvisionner (notamment
en céréales) au moment de la présence turque et britannique en Palestine. Si Fadi
évoque cette période, c’est probablement parce qu’il se trouve face a un
dramaturge britannique a qui il veut faire comprendre I’existence d’un
ressentiment a 1’égard du comportement de I’Empire britannique en 1916, date
de la signature des accords Sykes-Picot entre la France et le Royaume-Uni et qui
prévoient le partage du Moyen-Orient a la fin de la guerre. Il n’est d’ailleurs pas
le seul dans Arab-Israeli Cookbook a exprimer, d’une manicre plutot implicite,
cette réticence persistante. Elle s’exprime, en effet, également dans le descriptif

d’habitudes alimentaires anglaises repoussantes :

«Rena’™ : «(...) quand je suis venue dans ce pays pour la premiére fois il n’y avait que de la
vinasse, le pinard. C’était bon pour laver le sol..Mais vous n’auriez pas souhaité le
boire. Arnon: A Jérusalem, ils ont eu quelques établissements vinicoles produisant le vin
pour les cérémonies religieuses. C’était doucereux.

Mpyra: Je vais vous dire a quoi ¢a ressemblait...C’était comme le Ribena.

Aharon: C’est quoi le Ribena?

Myra : C’est un jus de fruits que les Anglais donnent a leurs enfants.

Aharon : Pourquoi faire?

Myra : 11 est censé leur faire du bien.

Arnon: Comme le malt.

Myra: Ne me parle pas de malt. Enfant on me donnait du malt parce que j’avais de ’acné.
Arnon: Mon frére a été en Prépa en Angleterre. Chaque matin, les gar¢ons devaient s’aligner
et cette femme avec une verrue au bout de son nez poussait la cuillére pleine de malt dans
leurs bouches.

Aharon: Pour les empécher d’avoir de 1’acné?

Arnon: Non, le mot d’ordre était la « santé générale ». Le seul souci est qu’ils n’avaient
jamais lavé la cuilleére entre chaque gargon.

Rena: Je n’y crois pas.

Myra: Les Anglais sont tellement primitifs. »°*

Un comportement alimentaire et un mode de vie snob ? Par rapport a quelle
norme ?

Dans la suite de son propos, Fadi regrette le retour forcé des Arabes a la

fattouche alors que : « les Israéliens et les Arabes, qui peuvent se le permettre,

> Personnage d’une immigrée juive des Etats-Unis.

>%% Robin Soans, ibid., pp. 44-45 [traduction : AS].
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mangent des sushi, des hamburgers ou des tagliatelles al pesto™™. » 11 critique
séverement les Israéliens qui consomment (il le précise) une ou deux fois par
semaine de la salade grecque. Selon lui, il s’agit d’une attitude « ultra-
tendance » qui n’a rien a voir avec le plaisir du palais mais qui a pour objectif
de se faire voir en train de manger la salade grecque dans un café, précisément.
«Je ne peux pas supporter ’odeur de ce plat (avec tous ces fromages féta
dedans) sans avoir envie de vomir »**' — dit-il. « Quand je travaillais comme
serveur, les gens avaient I’habitude de commander c¢a sans cesse.» " Il
compare la consommation de la salade grecque a une « grosse dame qui enfile
un petit bikini Gucci »*”. Le bikini porté dans les publicités par les filles
extrémement minces. Les propos de Fadi montent de plus en plus en agressivité,
il s’imagine cette grosse dame lui dire : « Je suis meilleure que toi...Je peux me
permettre ce que tu ne peux pas avoir. Je suis cosmopolite méme si je ne sais
pas ce que cela signifie et toi, tu ne 1’es pas.»’'’ Fadi poursuit: « C’est
pourquoi je fume les Davidoff Lights qui sont un produit allemand et non pas
américain car tout le monde achéte les produits américains. Parce que moi, je
dis, « Un instant... ne te comporte pas a mon égard avec cette supériorite. Je
peux avoir ma propre identité. Tu peux étre meilleure ou pire mais tu ne peux

A . 511
pas €tre mol. » »

Il faut avouer que le propos de Fadi est ici trés ambigu.
Cependant, nous ne voudrions pas nous risquer dans une surinterprétation en
nous livrant & une lecture de sous-entendus possibles a caractére politique et
historique. Il nous semble plutét que Fadi est un jeune homme en colere. 11 a du
mal a trouver une place au sein de la société¢ dans laquelle il vit. 11 a du mal a

payer les frais de ses études et pourtant il rassemble tous ses efforts pour

3% Robin Soans, Arab-Israeli Cookbook, Aurora Metro Publications, Londres, 2004, p. 15
[traduction AS].

7 Ibid., p.16.

8 1 oc.cit.

9 Loc.cit.

S0 Loc.cit.

S Loc.cit.
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poursuivre un double cursus universitaire et ceci avec des résultats brillants. Il
camoufle d’un air de plaisanterie son désir du paradis consumériste, car en effet
il aimerait avoir acces a tous ces biens qu’il envie aux autres. S’il parle ici de la
construction d'identité, il le fait a partir de produits de consommation : un bikini
Gucci, les cigarettes Davidoff. 1l ne peut pas se permettre de manger une salade
grecque sur la terrasse d'un café pour montrer a quel point il est cosmopolite.
Cependant, il n’abandonne pas la volont¢é de marquer sa distinction. Fadi
considere le fait de manger une salade grecque comme un comportement snob.
Mais il n’a pas peur d'une perte d’identité a cause d'une « dénaturation » de la
consommation alimentaire. Fadi s'en prend ici a ce qu'il considére €tre une
mode. Est-ce une sorte de résistance? Une prise de position minoritaire,
passagere? Ou le zele d’un jeune homme a la recherche d’une identité qu’il

voudrait unique?

Une cuisine originelle ?

Un autre exemple de traditions gastronomiques qui se perpétuent est
véhiculé par les propos de Nadia : « Je me suis dit que ¢a doit étre quelque chose
d’essentiellement arabe, donc je vais préparer les courgettes farcies (...) Je ne
précise ni les quantités ni le temps de cuisson...nous sommes Arabes...nous ne
comptons pas ce que nous mangeons, nous mangeons tout court. Et les Arabes
adorent tout farcir... le poulet, I’agneau, les légumes, les poissons. »°'>
Nadia fait 1'éloge de la cuisine arabe, elle-méme est Arabe et essaye de nous
montrer une cuisine originelle et originale. S’agit-il d’une démarche
« autodéfinitrice » d’une communauté —  une communauté du type
extra-national? — une communauté qui dépasse les frontiéres d'un Etat ?

Un autre personnage de la pi¢ce s’engage dans la recherche d’une nourriture

typiquement israé¢lienne. Rena :

>12 Ibid., p. 14 [traduction AS].
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«Non, c’est vrai, il n’y a plus de nourriture typiquement israélienne. C’est désormais
totalement cosmopolite. Vous auriez dii venir ici pour le croire il y a trente ans. C’était
terrible. Les gens avaient I’habitude de parler de la gastronomie typique israélienne...mais ce
qu’ils voulaient dire c’était la cuisine ashkénaze. La nourriture que les Juifs ont emmené avec
eux de I’Europe centrale...le bouillon, le roti a la cocotte, le foie haché, le beeuf salé, le chou
farci...la nourriture avec une odeur forte du vieillot. »° '

Rena n’exprime pas ici une nostalgie, elle ne constate méme pas de déclin d'une
tradition qu’elle remet en question. Il ne s’agit pas de la célébration du « petit
golt d'autrefois charmant » bien au contraire, ce qu'on appelait la cuisine
traditionnelle, il y a trente ans, a pour Rena une odeur répugnante. Elle interroge
la vraie cuisine israélienne et elle n’en trouve pas, au moins plus aujourd’hui. La
cuisine de Juifs d'Europe centrale est ici stigmatisée. Ce que hier a été considéré
comme délicieux, provoque aujourd'hui un rejet. Preuve que nos conduites sont
« incessamment modelées et remodelées par I'imagerie ambiante — y compris

. . . . . . 14
parfois par I'imagerie de stigmatisation. »’

The Arab Israeli Cookbook de Robin Soans, sur la photo : Amanda Boxer dans le role de Rena, mise
en scéne : Tim Roseman & Rima Brihi, Tricycle Theatre, Londres, du 6 juillet 2005 au 6 aoGt 2005.
Source : http://www.photographersdirect.com/buyers/stockphoto.asp?imageid=2743192
(derniére consultation : 15.09.2011).

Dans la suite de la piece Fadi nous montre une facette moins traversée par
des contradictions internes, celles d’un étre qui désire simultanément une chose
et son contraire. Il s’avere aussi moins puritain. Une deuxiéme recette qu’il nous
livre est celle de testicules de bouc grillés. Les testicules de bouc représentent

son entrée preférée, lors de barbecues organisés en compagnie de son pere.

513 77,
Ibid., p. 14.
314 pagcal Ory, L Histoire culturelle, Presses Universitaires de France, Paris, 2004, p. 101.
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Apres le passage a la boucherie et 1’échange des sourires avec le boucher, apres
« Les testicules de bouc, s’il vous plait »” ", « vous les coupez en deux et les
assaisonnez avec le sel et le poivre. Ceux qui aiment la nourriture bien épicée
peuvent griller les testicules a coté d’un long piment. »°'°

La lecture d’autres interventions de Fadi nous a permis de comprendre qu’il
réve son corps musclé et bronzé. S’il nous parle de testicules, c’est peut-Etre
avec cette volonté de se montrer viril. Aujourd’hui, « on ne peut pas manger des
testicules d’animaux sans immédiatement penser a ceux de ’homme ce qui
n’est nullement le cas pour d’autres piéces de viande. »°'" Mais la disgrice
actuelle de ces abats-1a est assez récente. Et s1 Fadi nous raconte la recette de
testicules de bouc il fait référence a une virilité révée, celle de héros de
I’ Antiquité auxquels on sert les testicules censés contenir la force et la virilité

des animaux.

La sociabilite liee aux habitudes alimentaires

Nous avons abordé¢ partiellement le sujet de la mondialisation du gott,
auquel nous reviendrons encore une fois dans la suite de cette section, ainsi que
celui de la tradition gastronomique qui se perpétue. Notre intention est a présent
d’esquisser une analyse de la représentation de la sociabilité liée aux habitudes
alimentaires. La sociabilité est soumise a la question de sécurité et demanderait
une ¢tude approfondie sur les changements de la vie sociale en raison de la
situation politique et sur 1I’évolution concomitante des golits et des pratiques
alimentaires. Dans Le livre de cuisine Israélo-Arabe, nous trouvons plusieurs
facons de se comporter face a la situation politique. Un couple exaspéré par le

temps d’attente aux points de contrdle cesse, par exemple, ses sorties habituelles

>13 Robin Soans, op.cit., p. 62 [traduction AS].

318 1hid., p. 62.

>17 Blandine Vié, « Des testicules dans la marmite », Fureur des Vivres, octobre 2008, n° 10,
http://www.fureurdesvivres.com/news/des-testicules-dans-la-marmite

(derniere consultation : 15.09.2011).
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au restaurant, le mari passe désormais son temps devant la télé et boit des
Carlsberg, Heineken, Johnny Walker et du vin rouge sec d’Afrique du Sud.

La boutique de fallafel devient un lieu de rencontres de la communauté de plus
en plus coupée d’autres villages. Mordechai appelle son magasin Yemenite
Falafel Shop. L’adjectif yéménite y apparait en raison du voyage a pied que ses
parents ont effectué en 1917 du Yémen en Egypte, et ensuite d’Egypte a
Jérusalem. Dans I’¢laboration du fallafel, Mordechai utilise toujours les épices
yémeénites. Ceci parce que bien que le fallafel, nous citons Mordechai : « est a
I’origine d’Egypte, ce sont les Yéménites qui ont emmené son secret i
Jérusalem. » °'® La sociabilité se conjugue ici avec une sorte de sentiment
patriotique, ou plutdt de la nostalgie pour I’histoire familiale. Mordechai insiste
plus particulierement sur I'origine des produits de base — s’agirait-il d’un travail
de patrimonialisation a I'ceuvre? Quoi qu’il en soit, rappelons que « la cuisine
que 1'homme connait dés son enfance marque des golit indéracinables, parce

qu'elle lui rappelle le bonheur d'étre choyé et protégé. »°"°

The Arab Israeli Cookbook de Robin Soans, mise en scéne de Rob Chambers, interprétation :
Theatre Mir, du 5 mars au 5 avril 2009 au Storefront Theater, Photo © Johnny Knight. Source :
http://www.dcatheater.org/shows/show/the_arab_israeli_cookbook/ (derniére consultation
15.09.2011).

318 Robin Soans, Arab-Israeli Cookbook, Aurora Metro Publications, Londres, 2004, p. 25
[traduction ASZ].

°1% Karin Becker, « L’éloge ambivalent des cuisines régionales dans le roman frangais du
XIX° siécle », dans Frangoise Hache-Bissette et Denis Saillard (sous la dir. de), Gastronomie

et identité culturelle frangaise. Discours et représentations (XIX°-XXI° siécles), Nouveau
Monde, Paris, 2007, p. 98.
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La mondialisation du goiit

A Tel-Aviv un couple homosexuel cuisine le sauté thailandais. Deux
hommes, Daniel et Alon, comparent les bars de « la ville qui ne dort jamais »,
ville dynamique, tolérante et relativement détachée du conflit du Proche-Orient.
Ici les bars, les cafés et les restaurants ouvrent constamment car tout le monde
est désireux de nouveautés. Daniel et Aron témoignent d’« une série de
phénomenes qui a surgi hors du cadre national et qui est la montée en fleche de
la « cuisine-fusion » et la mondialisation du gott »**° . En méme temps, les
cuisiniers ne sont pas passifs face a la recette qu’ils choisissent apres de longues
hésitations, ils se l'approprient et 1’adaptent a leurs possibilités financieres et a
leur gotlt. Ils rejettent notamment certaines recettes qui leurs semblent trop
« bizarres ». La cuisine Thai se montre séduisante dans leur propos mais elle
n’est pas privée de défaut: elle est trop chere et certains ingrédients sont
difficilement accessibles.

L’opposite de Tel-Aviv, est incarné a Ramallah, en la personne d’ Abdul :

«Je vais a la mosquée dés que je peux. Je suis un pére de famille. J’ai trois filles et un garcon
mais la plupart de mon temps libre, je le passe en étudiant le Coran. Je n’ai pas d’autres passe-
temps. Il n’y a pas ici de clubs, seulement quelques clubs de remise en forme et de gym
accessibles exclusivement aux riches. »'

De cette citation, nous tirons la conclusion que le choix d’Abdul est un choix
conditionné. Malgré les apparences, Abdul ne rejette pas la vie sociale en dehors
de la mosquée mais il n'a pas acceés aux institutions organisant cette autre vie
sociale.

Retournons encore a Fadi qui évoque I’aspect le plus récurrent de la vie sociale

en Proche-Orient :

320 Frangoise Hache-Bissette, Denis Saillard, « Discours gastronomique et identité culturelle

francaise », Frangoise Hache-Bissette et Denis Saillard (sous la dir. de), Gastronomie et
identité culturelle francaise. Discours et représentations (XIX°-XXI° siécles), Nouveau
Monde, Paris, 2007, p. 33.

521 Robin Soans, Arab-Israeli Cookbook, Aurora Metro Publications, Londres, 2004, p. 40
[traduction : AS].
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« Personne va faire sauter Azkadinya ou au moins, je pense pas qu’ils le fassent (..). Tout
d’abord, Azkadinya se trouve dans le quartier arabe, il n’est pas fréquenté par les Juifs donc
ce n’est pas une cible évidente. Il a une clientele internationale, beaucoup de diplomates, les
gens des médias, les correspondants TV, les journalistes. Méme les terroristes ne veulent pas
se mettre 4 dos la communauté internationale si celle-ci peut les aider. »°>2

Fadi poursuit :

« Il me semble donc que Azkadinya est raisonnablement hors de danger...Or, c’est ce que j’ai
cru jusqu’a samedi dernier parce que c’était ce que j’ai pensé également de Maxim’s sur la
plage de Haifa. (...) S’il y a une place en Israél ou il y avait un peu d’espoir c’était Haifa...ou
les Juifs et les Arabes vivaient en harmonie en trouvant le chemin de la coexistence
pacifique. Et parmi tous les endroits de Haifa, Maxim’s a été le plus symbolique. En
copropriété, il appartenait aux Juifs et aux Arabes. Je ne peux pas te dire & quel point c’est
inhabituel. Combien encourageant, combien progressif. J’y allais tous le temps. En particulier
pour prendre un verre plutdt que pour manger car le restaurant n’avait rien de particulier.
Mais ce qui faisait de ce lieu un endroit exceptionnel, ¢’est ce qu’il représentait...C’est de ¢a
que moi et mes amis, nous voulions faire partie. Cette tentative de soutenir une
tendance;j.z.éJ ’étais sur le chemin au Maxim’s (...) quand mon ami m’appelle pour me
dire... »

Fadi raconte le déroulement de D’attentat-suicide auquel il a échappé. Il a été
effectué¢ par une femme, avocate, agée de 29 ans. Fadi constate sa capacité a
voir les deux coOtés de la situation et analyse la tragédie humaine et personnelle

de la terroriste. Il explique que :

« [cette avocate] avait perdu au cours de trois derniers mois, son cousin, son frére et son
fiancé, ils ont tous été tués dans les rafles de I’armée israélienne. Pour une femme originaire
de la culture arabe les liens avec les membres masculins de la famille sont absolus. Sa fidélité
est absolue. Ces liens lui donnent sa force, son énergie, son statut, lui donne compleétement
son statut sociale...sa raison d’étre si vous préférez. Se retrouver avec un lien rompu est
tragique ; avec deux — catastrophique ; mais se faire détruire trois liens...non pas dans une
catastrophe naturelle mais dans un conflit...(...) Il ne restait plus rien a part une nécessité
impérieuse de se venger et de mettre fin 4 sa propre vie. » >

Nous venons de voir que la vie sociale soumise a des contraintes se déroule au
Proche-Orient de facon contrastée et que beaucoup dépend non seulement de

I’endroit ou les interviewés habitent, mais aussi de leur situation matérielle.

>22 Ibid., p. 76.

523 .
Loc. cit.

2% Ibid., p. 77.
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Un point commun a toutes les dramaturgies contemporaines : donner la
parole a ceux qui en sont privés dans les médias

Dans Arab-Israeli Cookbook, les interlocuteurs insistent aussi bien sur la
haute cuisine que sur la cuisine bourgeoise, ou si 1’on préfére, la cuisine de
ménage. Il est aussi bien question de grandes villes telles que Tel-Aviv ou
Jérusalem que des petits ilots (cuisine de province) souvent coupés d'habitations
ou d'autres villages. Les descriptifs que les témoins nous proposent sont tres
diversifiés. Au fil des pages nous découvrons que la cuisine du Proche-Orient
n'est pas exclusivement une cuisine des femmes. Il ne s’agit pas non plus
uniquement d’une cuisine de pratique quotidienne mais aussi d’une cuisine
exclusive et ¢litaire. Les ingrédients, les plats, les rituels de la table et de la
préparation de la nourriture (nous n’avons pas parlé de la cuisine kasher)
différent entre les groupes interrogés. Les personnages qui ont, peut-étre, le plus
en commun quant a leur rapport a la cuisine sont ceux qui fréquentent les
restaurants proposant les plats chinois, grecs ou thailandais. Mais 1l s’agit ici
d’un groupe privilégié¢ de personnes qui disposent des moyens financiers et qui
habitent dans les grandes villes proposant une offre toujours en développement
de points de gastronomie.

La piece de R. Soans ne prend pas partie dans le conflit du Proche-Orient. On
ne nous dit & aucun moment qui a raison ou qui se trompe. De nombreux
exemples apparaissent de la maniére dont les individus construisent au lieu de
déconstruire les relations dans le conflit israé¢lo-palestinien. L’idée est de donner
la parole a ceux qui en sont privés dans les médias. C’est d’ailleurs 1'objectif
revendiqué par R. Soans lui-méme cité par Mostly Food & Travel Journal’>. Et
il s’agit ici d’un phénomene plus large, d’une mission revendiquée par tous les

théatres contemporains que nous <¢tudions, aussi bien en Pologne, en

3% « there is a whole other side you don’t read about or see in the media... individuals who, in
their own private way, are building, not burning bridges... » source disponible en ligne :
http://www.mostlyfood.co.uk/The%20Arab%20Israeli%20Cookbook.htm

(derniere consultation : 10.08.2014).
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Grande- Bretagne qu’en France. Dans la suite de cette thése, nous reviendrons
sur cet aspect, commun a toutes les écritures européennes théatrales

. 526
contemporames .

Patrimoine régional mis en examen. La critique du repli identitaire

Ce deuxiéme section s’appuie sur la petite piece de R.de Vos™ : Le

Brognetszg.

326 En Pologne, tel est le cas, par exemple, de Transfer ! spectacle de Jan Klata ou les témoins
allemands et polonais parlent sur scéne de leur expérience de transferts, d'expulsions et de
fuites de 1939 & 1959. A propos de la piece Uwaga, zle psy ! (Attention, chiens méchants ),
Remigiusz Grzela, son auteur, déclare : « Je voulais entendre Szaniawska. ». Il s’agit d’Anita
Szaniawska, I’épouse d’un dramaturge polonais célébre, accusée, elle, d’avoir maltraité Jerzy
Szaniawski déja malade et ce jusqu’a sa mort en 1970.

En Grande Bretagne, The Falkland Play (Le jeu des Malouines) de lan Curteis reconstruit les
conversations qui ont accompagnées la prise de décisions concernant la guerre des Malouines
en 1982 ; et Copenhagen (Copenhague) de Michael Frayn est une reconstruction de la
conversation de Niels Bohr avec Werner Heisenberg de ’année 1941 au sujet de la bombe
nucléaire.

Au Festival d’Avignon, Rwanda 94 de Groupov a pour objectif revendiqué de rendre voix et
visage aux victimes du génocide des Tutsi. En quelque sorte, d’autres textes, tels que Fin de
I'histoire de Francois Bégaudeau (présenté par Cécile Backes et Francois Bégaudeau a la
Mousson d’été 2008, en partenariat avec Théatre Ouvert) ou /1 septembre 2001 de Michel
Vinaver en sont une déclinaison constituant un arrét sur la parole prononcée dans les médias
pour mieux comprendre la réalité. Dans Elf, la pompe Afrique, Nicolas Lambert « nous livre
sur scéne les aspects méconnus » (cit¢é d’aprés le programme du spectacle :
http://www.legrandparquet.net/le-grand-parquet-elf-la-pompe-afrique-nicolas-lambert.html
[derniére consultation : 03.01.2012] ) du procés Elf afin de démasquer les mensonges d'Etat et
rendre certains événements « lisibles », pour utiliser les mots de Thomas Hahn, critique
publiant dans Cassandre. On pourrait en conclure que la grande majorité de la production du
théatre documentaire et verbatim se donne pour but de faire entendre la parole marginalisée.
7 Rémi De Vos est un dramaturge frangais né en 1963 a Dunkerque. Il travaille
régulierement avec le théatre du Rond-Point a Paris. En 1997, il participa a 'écriture d'André
le magnifique avec les acteurs du spectacle. Ce spectacle obtint plusieurs récompenses lors de
la cérémonie des Molieres de cette méme année : meilleur auteur, meilleur spectacle de
création, meilleure piece comique, révélation masculine, révélation féminine. Rémi de Vos
monte régulierement sur scéne a 1’occasion de bals littéraires et de cabarets organisés par la
Coopérative d’écriture — association des treize auteurs fondée en 2010 ; ces auteurs
travaillent, écrivent, publient ensemble — dont il est également membre. C’est notamment
dans ce cadre que nous I’avons rencontré a 1’occasion du festival Autour du théatre
contemporain au Hublot, a Nancy, le 8 février 2011 et ensuite le 11 décembre 2011, alors
qu’il présentait le cabaret St Nicolas dans le cadre du festival RING (Rencontres
Internationales des Nouvelles Générations, direction artistique David Lescot) au CND de
Lorraine, Théatre de la Manufacture.
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Le Brognet ou Roméo et Juliette au pays du fromage de Rémi De Vos, Nieme Compagnie, mis en
bouche par Claire Truche, sur la photo : Jean-Philippe Salério, de 18, 19 et 20 janvier 2005, Théatre
Paul Scarron, Le Mans, http://www.theatre-ephemere.fr/saison-2004-
2005/spectacles/le_brognet.html (derniére consultation : 20.09.2011).

Il n’est sans doute pas inintéressant de rappeler que « depuis deux siecles, la
gastronomie tient une place spécifique en France. Elle s'immisce au cceur de
debats €conomiques, sociaux et politiques de premicre importance, par exemple
celui sur la démocratisation de la culture. » > « Depuis le XIX® siécle la "haute
cuisine" s'est "démocratisée", (...) elle est de plus en plus médiatisée et il existe
une porosit¢ dans les restaurants huppés ; le statut social du chef cuisinier a
considérablement changé, passant de l'ouvrier a la star médiatique.”” Il est par
conséquent nécessaire d'historiciser toute étude »™' portant sur la place de la

gastronomie en France. La cuisine francaise est largement considérée des

528 Création : Michel Didym, festival de la Mousson d'été, Pont-a-Mousson, 1997, reprise : le
27 aolit 2014.

>2% Frangoise Hache-Bissette, Denis Saillard, « Discours gastronomique et identité culturelle
frangaise », Francoise Hache-Bissette, Denis Saillard (sous la dir. de), Gastronomie et identité
culturelle francaise. Discours et représentations (XIX°-XXI° siécles), Nouveau Monde, Paris,
2007, p. 35.

330 Alain Drouard, Histoire des cuisiniers en France, CNRS, 2004 cité par : Francoise Hache-
Bissette et Denis Saillard, « Discours gastronomique et identité culturelle francaise », ibid.,
2007, p. 11.

33! Frangoise Hache-Bissette, Denis Saillard, « Discours gastronomique et identité culturelle
francgaise », ibid., p. 11.
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nombreux autres pays, ce qui suppose une certaine idée de ce qu'elle peut
représenter. Méme si elle s'élabore a partir d'appropriations multiples, « la
cuisine frangaise est également percue comme spécifique par le regard étranger,
le regard de l'autre (...). Les Francais eux-mémes ont célébré leur excellence
culinaire, élément-clef de leur "exception culturelle”. »*** « Les textes présentant
la cuisine frangaise comme une pratique culturelle nationale soulignent l'une de
ses antiennes : l'association de la bonne chere au caractere festif et a 1'esprit
francais. »*>

Avant aborder I’analyse de la représentation de la cuisine régionale en France et
pour tenter de résumer la petite picce de R. de Vos, nous souhaitons en citer
certains fragments, en espérant que les coupes faites dans le texte ne lui enlévent
pas tout son effet comique. Ce qui est certain, en revanche, c'est que dans Le
Brognet R. de Vos a réussi a construire avec beaucoup de talent une tension
dramatique que nous n’avons, hélas, pas réussi a garder.

L’action du Brognet se passe a Merluin-la-Fosse, un village inventé. Voici

comment R. de Vos situe cet endroit :

« c’est a la frontiére parce qu’on peut voir les Belges ouvrir leurs volets le matin et les
refermer le soir, vaquer a leurs occupations entre les deux, vivre leur vie de Belges a longueur
de journées. On voit tres bien vivre les Belges de Merluin-la-Fosse. (...) ¢’est important de
situer 1’endroit sinon ¢a perd tout son sens, on ne comprend méme pas la suite... »”"

Puis, le protagoniste nous livre la description du patrimoine de Merluin-la-

Fosse :

« Il 'y a une pancarte a I’entrée de la ville, Merluin-la-Fosse : son église, son fromage. Une
spécialité...Le brognet ca s’appelle. (...) De temps en temps, on trouve du brognet dans les
supermarchés du Nord, mais rarement au-dela...Quelqu’un m’a dit en avoir vu dans un
Champion, a Nice, mais a mon avis il a dii confondre. Merluin n’est pas la seule ville
spécialiste de fromage a déguster chaud. Tenez, dans le Nord, il y a le maroilles, fabriqué a
Maroilles, pas tres loin de Merluin... Quoique Maroilles soit en Thiérache, qu’il s’agit d’un
fromage a pate molle et a crolite lavée, alors que le brognet est un fromage plutot sec dont on
ne lave de toute facon jamais la crolite. Mais bon — le maroilles est un fromage connu, plus

2 Ibid., p. 13.

33 Ibid., p. 14.

>34 Rémy De Vos, «Le Brognet», Rémi de Vos, Jean-Michel Ribes, Eduardo Manet,
Christian Siméon, Confessions gastronomiques. Monologues, Editions Crater, Marseille,
2000, p. 11.
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connu que le brognet en tout cas. On peut faire les tartes ou des quiches avec le
maroilles...Enfin, tout ¢a pour dire qu’a défaut de brognet on peut sans doute trouver du
maroilles du coté de Nice. Et bon — pour rentrer dans le vif du sujet — ¢a énerve toujours les
merlinois qu’on puisse trouver du maroilles un peu partout, mais jamais de
brognet...Evidemment, & Maroilles, on ne se géne pas pour le clamer haut et fort. » (...)
Résultat, entre Maroilles et Merluin, c’est la guerre. On le remarque a des petites choses. Par
exemple, les Merlinois aiment s’envoyer des phrases comme : « va donc te taper du maroilles,
paysan ! » tandis que du coté de Maroilles on affectionne particuliérement des phrases du
genre : « mais qu’il est béte celui-la, béte a bouffer du brognet ! »...On offre du brognet a
Maroilles pour mettre de I’ambiance dans une soirée, ¢a fait toujours rire. Et a Merluin, on
donne du maroilles comme prix de consolation a qui perd a un jeu (genre tombola ou autre).
Le perdant repart avec son maroilles sous le bras sous les rires des autres...Ca n’a I’air de
rien, mais derriére tout ¢a se dissimule une haine féroce. Entre marolais et merlonois on ne se
fréquente pas, voila. Une sorte de réflexe identitaire basé sur un apartheid fromager. (...) étant
né a Merluin et ayant grandi a Merluin, le brognet a tenu une grande place dans mon enfance.
Pas un jour ou le brognet ne se trouvait sur la table. Mon pere avait coutume de dire : « Un
repas sans brognet, ¢’est comme une fille qui n’a qu’un ceil », vous n’avez qu’a voir. Et il
avait coutume de rajouter aussitot : « Mort au maroilles ! » Il faut vous dire qu’a I’époque,
mon pere était président de la « Société des Amis du Brognet » ; en vacances « mon pere se
faisait devoir de faire connaitre le brognet hors de ses frontiéres naturelles. « Travailler a
I’exportation », il appelait ¢a. » (...) Pendant les vacances « la crainte de mon pére ¢’était de
voir débarquer des marolais au camp de camping. (...) Envoyé en éclaireur, j’inspectais les
autocollants sur les vitres de la caravane suspecte. »°

Nous y attendons, c’est ainsi que le protagoniste rencontre Nadége et tombe

amoureux d’elle.

« Elle m’apprit que son pere était président de I’ « Amicale des Golters de Maroilles » et que
le brognet était chez elle un sujet tabou. C’était ¢a, mon avantage sur les autres : le brognet !
(...) Nadege voulait tout connaitre, du choix de laitages jusqu’a I’écrémage, de la
fermentation jusqu’au séchage en cave...Les nuits qui suivirent, je rajoutais toutes sortes
d’ingrédients. J’inventais le brognet au cumin, le brognet coupé au concombre soupoudré de
safran, sans oublier le brognet au gingembre et saucisses piquantes, qu’elle apprécia
particuliéresr%ent. (...) une imagination sexuelle délirante [se mélait] et une fantaisie culinaire
débridée. »

La scéne d’un repas commun suit puisque les parents de jeunes amoureux ont

deécide¢ de se rencontrer, tout se passe bien jusqu’au fromage, bien évidemment.

« Nadege et moi, on s’est regardé comme si c’était la derniere fois (et d’ailleurs ce fut la
derniére fois). Mon pére en était a expliquer a la mere de Nadége comment réchauffer le
brognet (...) quand son pére reparut avec un plateau exclusivement composé de maroilles. 1l
se plaignait de I’effet que produisait le soleil sur les toilettes du camping quand il apercut le
brognet sur la table. Vous dire ce qui se passa apres est au dessus de mes forces. Sachez

3 Ibid., pp. 11-12.
>3 Ibid., p. 16.
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seulement que le retour a Merluin fut extrémement pénible, que ma mére est depuis sous
neuroleptiques, et que mon pere ne m’adresse plus la parole. Il a donné sa démission de la
présidence de la « Société des Amis du Brognet » sans explication, et passe tout son temps
devant la télévision. (...) Pas de nouvelles de Nadege. (...) Le plus dur, c’est de réaliser qu’un
fromage a pourri ma vie. »”>

Nous avons tenté de trouver un signe d’existence du brognet, sans résultat. Nous
supposons donc que le fromage a été inventé pour les besoins de la trame.

Le monologue écrit par R. de Vos traite de 1’identité régionale construite sur la
fiert¢ d’un patrimoine. Autrement dit, présenter le fromage comme un
patrimoine régional sert a affirmer une identité régionale. La vogue régionaliste
est bien connue dans les milieux producteurs de vin, elle est également présente
dans les milieux fromagers. La « cuisine de terroir » (qui vit actuellement son
renouveau) a €té présentée par 1’auteur comme « marquée par un repli identitaire
régional ». La cuisine régionale transmet ici des valeurs positives, comme
I'amour de la région. Mais I’excés de fierté, ressemble comme deux gouttes
d'eau a la stupidité et c’est ce que met en évidence ce texte. D’une valeur
positive, ’amour de la région, la connaissance de son patrimoine glisse dans la
haine et le fanatisme d’une vision bipolarisée du monde : qui n’est pas avec nous
est contre nous. La lecon comique (qui fonctionne a coups d’hyperboles, et
d’exagération) livrée par R. de Vos ne se limite pas a la cuisine, mais parle aussi
d’une pensée essentialiste, celle qui regne encore dans les sociétés européennes
et qui est ici poussee jusqu’au grotesque.

Dans l'article intitulé Les chroniques de la Reyniere (Robert Courtine) dans le
Monde™®, D. Francfort attire notre attention sur l'impression fausse que les
discours gastronomiques seraient ¢éloignés des sujets politiques. Nous avons
souhaité souligner une interprétation possible du texte a partir de cet angle

d’attaque sans néanmoins chercher a dévoiler « des preuves cachées » des

537 1.
Ibid., p. 17.

3% Didier Francfort, « Les chroniques de la Reyniére (Robert Courtine) dans le Monde »,

Francoise Hache-Bissette, Denis Saillard (sous la dir. de), Gastronomie et identité culturelle

frangaise. Discours et représentations (XIX°-XXI° siécles), Nouveau Monde, Paris, 2007,

pp. 257-274.
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attaches politiques et identitaires des personnages évoqués dans le monologue
ici analysé. Cependant, nous nous demandons s’il serait possible d’appliquer la
critique caustique de R. de Vos aux produits de la gastronomie lorraine. Quand
est-ce que ces spécialités qui ont été construites comme des spécificités sont-
elles apparues ? Avant la guerre de 1870 ? Apres 1914 ? La mirabelle est-elle
barrésienne, c'est-a-dire attachée a des discours traditionnels qui sont plutot
I’apanage de la droite ? Depuis quand la gauche reprend-t-elle a son compte
cette spécificité gastronomique ? La gauche parle-t-elle de la gastronomie locale
de la méme maniere que la droite ? Et nous-mémes a Lunéville — lieu de
soutenance de cette these ? Lorsqu’il s’agit de créer une biere spéciale pour le

chateau, reproduisons-nous le schéma de « ’invention de la tradition »*>° ?

Daily Soup d’Amanita Muskaria ou la démystification de la table en tant que
fondement de la vie familiale

Le théme cité ci-dessus est porté par Daily Soup, piece de theéatre polonais
publiée dans la revue de dramaturgie contemporaine Dialog, et qui a eu sa

premiere le 26 mai 2007 au Théatre national a Varsovie.

©Agengja Gazetg

Daily Soup d'Amanita Muskaria, mise en scéne Matgorzata Bogajewska, sur la photo : Janusz Gajos
dans le réle du Péere, Halina Skoczynska dans le role de la Mére, Danuta Szaflarska jouant la Grand-
Meére et Anna Grycewicz dans le réle de la Fille, Théatre national, Varsovie, le 26 mai 2007, photo
© Grazyna Jaworska. Source : http://www.wysokieobcasy.pl/wysokie-
obcasy/51,53581,4227683.html?i=1 (derniére consultation : 20.09.2011).

339 Eric Hobsbawm, Terence Ranger, The Invention of Tradition, Cambridge University Press,

Cambridge, 1983.
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Il n'a pas été évident de trouver une piece récente dans laquelle la nourriture
jouerait un réle comparable a celui qu’elle exerce dans le théatre anglais ou
frangais. I se peut qu’en dehors de la période des grandes fétes, telles que
Noél, la cuisine n’occupe pas, dans les discours, un espace comparable a celui
qu’elle tient dans les pays ouest-européens. Toutefois, il existe des pieces de
théatre se déroulant la nuit du réveillon et c’est alors que les Polonais se
représentent le plus volontier a table. Dans d’autres spectacles, la gastronomie

joue plutdt un réle accessoire.

Wigilijna opowies¢ (Conte de Noél) d'Adam Drabik, mise en scéne de Piotr Trzaskalski, sur la
photo : Andrzej Chyra, Katarzyna Herman, Tomasz Zaliwski, Stanistawa Celiriska ; premiére 2000 ;
diffusion : le 18 décembre 2006, TVP 1-Théatre de télévision, photo © PAT.

Source : http://www.teatry.art.pl/foto/f_wigilijnao_trz4.htm. (derniére consultation : 20.09.2011).

Il se peut que la situation sur le marché de la restauration ait aussi une
influence sur cet état de choses. Actuellement, la demande gastronomique
devient de plus en plus importante en Pologne, et le secteur de la restauration se
trouve en développement constant. Les Polonais mangent de plus en plus
fréquemment en dehors de chez eux, ce qui a conduit a la création de nouveaux
bars et restaurants. Ce sont les réseaux, qui proposent des services d’une qualite
comparable et un menu commun, qui se développent le plus rapidement.
L’amélioration de la situation matérielle de la société polonaise, ou le taux de

chomage est actuellement inférieur a celui de la France, favorise
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I’enrichissement des offres du secteur de la restauration, mais en 2007 elle reste
néanmoins largement inférieure a celle d’autres pays européens.

Toutefois, dans plusieurs pi¢ces de théatre polonais, la nourriture apparait,
non seulement en tant qu’accessoire mais également en tant qu’indicateur. La
cuisine ne semble pas, pour autant, jouer un role moteur de la piece, elle ne
représente pas un sujet traité ouvertement — sauf dans le cas de I’exemple que
nous avons finalement choisi, qui cependant reléve de ’exception. L’étude d’un
large corpus nous a amené a constater que les piéces gastronomiques, au sens
explicite, n’apparaissent pas dans le répertoire du théatre contemporain polonais.
Neanmoins, apres consultation de plusieurs dizaines de critiques théatrales, nous
avons trouvé un texte et une mise en scéne qui répondait au profil recherché.
Selon ce profil, le texte devait €tre écrit pour le théatre dans la premiere
décennie du XXI° siécle et devait donner une place prépondérante a la
gastronomie.

C’¢tait le cas de Daily soup d’Amanita Muskaria, le pseudonyme sous lequel
écrivent deux sceurs Monika et Gabriecla Muskata : 1’une est actrice, 1’autre
traductrice de littérature germanophone. L’une habite en Pologne, I’autre en
Autriche, a Salzbourg. Elles écrivent leurs pieces par mail et sur Skype. Non
seulement cette technique d’écriture mais aussi le propos de Daily soup
s’inscrivent pleinement dans la vague du renouveau théatral survenu a partir de
1997 et qui a duré pendant une décennie enticre. L entrée du Dictionnaire de

thédtre polonais aprés 1997°*

(sous-titré : Foie) consacrée a Gabriela Muskata
prouve, peut-€tre, le mieux le réle participatif qu’a joué le duo de sceurs dans ces

changements.

>4 Roman Pawlowski (sous la dir. de), Wqtroba. Stownik polskiego teatru po 1997 roku,

Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Varsovie, 2010.
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« Les Mythologies » (Roland Barthes) de la table polonaise

Certes, le motif principal de Daily soup est le fait de manger. La soupe
quotidienne est, pour ainsi dire, le pain quotidien de la cuisine polonaise. Que
mangent les héros de Daily soup ? Rosot i kotlet, c'est-a-dire du bouillon de
poulet et un schnitzel - les totems, les indispensables mythiques de la
gastronomie polonaise, les éléments incontournables du repas de dimanche et de
noces, faisant partie d'une culture qui n'est pas un systéme immotivé de
significations, mais qui se compose de signes exercant sur nous leur violence
sournoise — de ce-qui-va-de-soi. Telle est la violence du repas en famille et de
ses €éléments constitutifs.

A la téte de la famille, la mére : nourriciére dominante ; a ses cotés — le
pére frustré et colérique. La préparation du déjeuner est pour la mére une
occasion de manifester son dévouement pour la famille. C’est donc la cuisine
féminine de pratique quotidienne, n'ayant ni prestige ni caractere festif, et dont
la préparation n'est pas sophistiquée, qui est mise en scene. Cette cuisine
familiale est censée €tre « le soutien de la vie familiale, de l'identité¢ bourgeoise
qui se forme au jour le jour, lors du repas familial dans la salle a manger
privée. » ' Or, une multitude de gestes superflus accompagne la mére servant
la soupe a table. Prévaut la conformité avec le décorum, avec 1’étiquette, la
forme I’emporte sur le contenu quand le service devient plus important que la
conversation lors du repas. Les repas rituels sont ici chargés de la fonction
désagréable de noyer les problémes et de récompenser I’incompréhension
genérale.

Yvonne, agée d’une trentaine d’années manque d’appétit et pratique les
jelines nettoyants, ce qui rend furieux ses parents surprotecteurs, n’acceptant pas

la maturit¢ de leur fille. En apparence, Yvonne est indépendante et peut,

! Karin Becker, « L’éloge ambivalent des cuisines régionales dans le roman frangais du

XIX® siécle », Frangoise Hache-Bissette, Denis Saillard (sous la dir. de), Gastronomie et
identité culturelle francaise. Discours et représentations (XIX°-XXI° siécles), Nouveau
Monde, Paris, 2007, p. 91.
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semblerait-il, décider librement de son régime alimentaire. Mais en réalité son
appartement se trouve de I’autre c6té de la rue et elle mange avec ses parents.
Les déjeuners sont en général pris en Pologne entre 15 h et 17 h, donc apres le
retour du travail. Yvonne accompagne ses parents car, selon sa mere, il serait
malvenu qu’elle mange séparément, alors qu’ils habitent si pres. Son idée de
devenir végétarienne est constamment critiquée par la mere, jugeant ce choix

contraire au « bon sens naturel qu'il vaut mieux ne jamais interroger ».

Le foie — détruire les toxines du passé

Dans le spectacle d’Amanita Muskaria, la mémoire familiale se situe dans
le systeme digestif et ronge les 