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I
lntroduction

Cette recherche a pour but de montrer et de comprendre comment se transmet l'art

théâtral, comment, à l'intérieur des << ateliers > , se fabrique un comédien. L'étude

de cette << fabrication ) passe inévitablement par l'investigation de ses cultures, de

ses rites, de ses traditions. Le tenain sur lequel ces investigations se sont menées

est cetui, très singulier, des classes d'art dnamatique du Conservatoire Royal de

Liège et leur équipe pédagogique. Les membres de cette équipe, réunis autour d'un

projet pédagogique particulier, façonnent cet acteur de théâtre dans une relation

d'obligations réciproques (/a théoie du don - Mauss) qui s'institue symboliquement

dans le corps de l'acteur. Cette symbolisation par le corps permet de réduire la

tension qu'il y a entre le théâtre et la société qui le conditionne dans son essence

comme dans ses formes. Contrairement aux autres formations classiques où le

corps s'éloigne dans une simple représentation et est séparé de ce qui lui donne

sens, à savoir la société qui le produit, cette formation singulière le met en scène en

liaison directe avec ce qui préside à son avènement, à savoir la société des femmes

et des hommes qui interprète le monde à l'aide du théâtre.

Cette transmission de l'art théâtral - et in fine le théâtre - questionnent la société

globale, ses formes de pouvoirs, ses mécanismes de fonctionnement, ses rapports

sociaux et économiques (nodélisation du théâtrc comme critique de la société -

Gurvitch). Cette critique de la société par la scène théâtrale peut prendre des

formes radicales qui prennent en compte la tension méthodologique que présente

tout fait social, à savoir l'objectivité et la subjectivité des choses. La résolution de

cette tension se réalise dans et par le corps de l'acteur - et sa formation - qui est à

même de radicaliser le jeu théâtral afin qu'il exprime la société et sa complexité (/e

désir de Évolution par et dans Ie théâtrc - Brecht). Ainsi, le macrocosme social se

comprend et s'explique dans le microcosme théâtraldans et à travers le corps, ceci

afin de transformer te premier. Le corps apparaît alors comme un outil de la

représentation théâtrale, et partant, de la formation théâtrale et du jeu scénique, qui

ne peut se façonner que par un apport de techniques comprises comme des

moyens et non comme des fins.

Cette << révolution > théâtrale passe par une triple déconstruction/construction : celle

du corps, cetle de la tradition théâtrale et, par une déconstructiodconstruction

I
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I

sociale. Cette démarche dialectique par essence acteur/théâtre/société s'inscrit

dans une tr:adition théâtrale antique qui met la société en scène, à travers la

représentation des luttes de ctasses, des conflits sociaux, des classes sociales, etc.

Cette culture théâtrale exige une formation et une incorporation technique

particulière qui est à même de rendre compte de ces réalités : I'apprenti-comédien

de cette école liégeoise doit incorporer la société pour pouvoir la représenter sur

scène, à travers un texte. Cette manière de << former >> le comédien et de < faire > le

théâtre exprime une nouvelle tension présente au sein de cette transmission de I'art

théâtral entre la notion subjective du désir et celle objective des besoins. Dans cette

relation de formation singulière, le désir d'un corps façonné s'exprime implicitement

dans les intentions du projet pedagogique et explicitement comme produit à

atteindre, c'est-à-dire un corps qui peut atténuer cette tension entre désir et besoin

Si, au terme du prOceSsuS de fOrmation, ce corps << formé > est à même de

représenter séniquement la réalité sociale dans sa totalité et, tout en se

distanciant, en faire la critique (citique de la vie quotidienne et imaginairc '

Lefebvre). L'aboutissement des ces pratiques théâtrales est d'intenoger la société,

de replacer le théâtre au centre de la société. Les acteurs de ce champ font, de

manière consciente ou inconsciente, ce que I'on pourrait appeler de /a sociologie en

acte.

pour rendre compte de ces réalités et comprendre, non seulement comment mais

aussi pourquoi, cette école de théâtre professionnel met en æuvre ce processus de

formation, nous avons délibérément opté pour un positionnement que I'on peut

qualifier d'ethnométhodologique (Latour) : nous avons donc considéré les différents

acteurs de ce champ et leurs pratiques comme des sociologues compétents. Cette

posture a bien évidemment déterminé l'organisation pratique et le contenu de cette

recherche mais aussi la forme dans laquelle elle se donne à lire.

Les résultats de ce travail de découverte, d'analyse, de compréhension et

d'organisation se présentent comme un chemin à emprunter, un parcours à suivre'

en cinq étapes, à travers ce << laboratoire > où sont fabriqués des comédiens. Une

première partie trace les contours de ce questionnement, ses origines ainsi que les

éléments, les principes qui ont prévalu à sa construction : sa < Raison d'être >> et

<< La question de l'observateur >. tl en donne aussi ses limites. Une deuxième partie

plante le décor dans lequel s'est plongé ce questionnement: tout d'abord << une

histoire des acteurs > qui part des origines de ces pratiques artistiques et sociales
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jusqu'à ses mutations contemporaines, en passant par ses fondements européens,

le bouleversement induit par Les Lumières et enfin son modèle économique du

XlXe siècle. Ce décor propose ensuite une ( Visite du Conservatoire Royal de

Liège > où sont décrits les lieux, les individus et les objets qui le composent, en le

replaçant d'abord dans son histoire et surtout dans celle de sa ville, Liège' ll

s'attache enfin à montrer l' << Evolution et les ruptures dans la formation ), en

pointant les différents moments importants qui ont scandé l'histoire de cette école

d'un point de vue pédagogique, de manière à prendre la mesure des liens et des

relations qui peuvent exister entre un contexte et un contenu. Une troisième partie

entame le déroutement du << Chemin à suivre ) pour comprendre cette relation de

formation et les différentes tensions qui la travercent comme celle entre le t< don >>

et l' << imaginaire > dans ces < Fondements théoriques > et leurs applications, celles

d'un << projet professionnel : "Rwanda 94" D, qui en signifie une concrétisation par

un besoin historique et symbolique de signifier le monde et un désir de le

transformer. La quatrième partie opère un retour sur le projet pédagogique et les

théoriciens sur tesquels et autour desquels il s'est construit (Stanislavski, Grotowski,

Brecht) pour comprendre en quoi ce projet cons{itue à la fois ( une Tradition, une

Dette, un Héritage > et en quoi il détermine une culture particulière de l'acteur de

théâtre. Elle s'attarde ensuite sur ce qui carac{érise et fonde cette formation, << La

relation Maître-Elève >> en mettant en exergue un texte, tout aussi fondateur, dont

I'analyse fait ressortir les nécessités de la réalisation de cette relation. Elle plonge,

enfin, par cercle concentrique, dans le concret, le palpable, à travers la présentation

de situations de pratiques de transmission, dans lesquelles on retrouve ces

nécessités mises en æuvre: il s'agit tout d'abord d' << Un projet soumis à

l'évaluation >, puis d' << Un projet de base : le jeu intérieur > et du << Noyau : les

couloirs >>. Une cinquième et demière partie clôture ce cheminement en revenant

sur ( L'articulation des conoepts majeurs > qui constifuent cet objet de recherche

que sont Les techniques ef Ie corps dans la tnnsmission de l'art théâtnl, de

manière à en rappeler son contenu et la manière dont il s'est élaboré. Enfin, pour

donner un éclairage final à cb travail, elle pÉsente, une réflexion critique sur I'art

théâtral aujourd'hui et sur l'art de la représentation en général au regard des

fondements et des limites de ce projet singulier de transmission théâtrale.

Avant d'entrer dans le vif du sujet, nous voulons apporter quelques précisions sur

certains éléments qui constituent ce tnavail. Tout d'abord, et en guise de mise en

bouche, sur la distinction entre les termes acteur et comédien, il nous suffira à ce



stade de nous référer à I'article de Dominique Paquet, < Acteur >>, in Encyclopédia

IJniversalis, France (éd. 1995) où, dans le paragraphe intitulé << De I'acteur au

comédien >, une note est consacrée à La naissance du cornédien et tente de

situer la différence entre les deux termes au niveau des premiers aspects de

l,émergence de la profession: < L'édition de la Poétique d'Aristote en français en

1SS5 fait fleurir une kyrielle de lectures exégétiques et de réflexions sur le théâtre

grec, dont les textes sont, après la chute de Constantinople et l'anivée en Occident

de nombreux Grecs en exil, enfin disponibles. L'art de l'acteur baroque puis

classique, étayé par le savoir antique et celui de la commedia dell'arte italienne, va

s,épanouir de manière empirique, bien que se codifient peu à peu les techniques

vocale, déclamatoire, mimique et gestuelle. Deux types d'acteurs coexistent: les

farceurs qui prolongent la tradition des bateleurs du Pont-Neuf, les' amuseurs

"farinés à la farce, au jeu grotesque fondé sur I'improvisation, et les lazzi chers à la

commedia dell'arte, la gestiCulation, I'acrobatie, et qui n'hésitent pas, contre leS

interdictions qui leur sont faites, à utiliser le langage poissard, et les comédiens du

registre sérieux qui, eux, ont adopté la déclamation récitative prétendument

renouvelée des Anciens. lls sont désormais réunis en troupes professionnelles

itinérantes, qui conquièrent peu à peu la protection royale, certains privilèges et

surtout la notoriété. ll faut remarquer que le substantif aeteur est le plus souvent

remplaé par celui de comédien. Substitution qui suppose une réflexion sur

l'interprétation. Si le terme comédie a peu à peu signifié au Moyen Age tous les

genres théâtraux (y compris le genre sérieux), le comédien sem celui qui peut se

métamorphoser à volonté, endosser toutes les identités avec une virtuosité que

I'acteur dévolu au genre comique ou tragique ne poura assumer. La codification

des emplois fieune premier, père noble, valet, soubrette, etc.), si elle date de cette

époque, n'empêche pas les cpmédiens de passer, dans la mesure de leurs

capacités, d'un registre à I'autre >.

A noter, Cependant, que dans l'intrOductiOn de sOn ouvEge L'acteur,esgursSe d'une

socîotogie du comédîen, Jean Duvignaud tend à ne pas distinguer les deux termes:

<< Louis Jouvet reproche à Diderot de confondre, dans le Paradoxe, I'acteur qui ne

peut jouer que certains rôles et te comédien qui peut les interpréter tous. Cette

distinction n'est-elle pas quelque peu arbitraire? ll semble que I'on devrait se servir

du terme d'acteur pour désigner plutôt le statut qu'une société reconnaît à l'homme

capable d'incamer des personnages imaginaires et de celui de comédien chaque

fois qu'intervient la conscience que I'artiste prend de lui-même et de la tâche qu'il



doit accomplir pour un public. En ce sens, la première partie de cette esquisse

concerneftrit davantage l'acteur, et la seconde, le comédien; mais il ne s'agit point là

d'une véritable opposition ... ) , et plus loin < (...) le théâtre est bien plus que le

théâtre car il conceme I'ensemble des érémonies et des pratiques de la vie

collective et se confond avec la vie concrète des "milieux réels effervescents" dont a

parlé Durkheim. Et, dans ces conditions, il est clair que le terme d'acteur ou de

comédien caractérise une réatité plus vaste dont I'expression dramatique n'est

qu'un aspect presque un cers limite. >1

La même remarque peut être tenue sur I'usage que nous avons fait des termes

<< enselgnant >, < pédagogue >, << formateur >>, voire < instructeur >. ll est évident

qu'ils se distinguent les uns des autres par des nuances parfois d'importance,

surtout dans le cadre de travaux en sciencæs de l'éducation, de pédagogie ou de

psychopédagogie. Mais, en ce qui nous concerne, il ne faut voir dans I'usage

indifférencié de ces termes qu'une recherche stylistique évitant au maximum la

redondance des mots.

Nous voulons également attirer I'attention sur une série de textes mis en exergue

tout au long du travail et situés entre deux doubles fines lignes noires. Ce

positionnement dans le corps du texte risque quelque peu d'en ralentir la lecture,

nous nous en excusons d'ores et déjà. Mais ils viennent << pasticher > le

déroulement de la pensée, avec l'objectif de l'illustrer de la manière la plus agréable

possible et de soutenir la raisonnement sociologique. ll s'agit, pour la plupart, de

textes - plus précisément d'extraits de textes - des principaux théoriciens

contemporains de la formation théâtrale.

Qu'il nous soit enfin permis de remercier Jean-Marc Leveratto, notre directeur de

thèse, qui nous a guidé, avec beaucoup de complicité, tout au long de ce parcours

qui a nécessité patience et compréhension. Nous tenons également à remercier

I'ensemble des personnes, qui d'une manière ou d'une autre, ont contribué à ce

travail et ont permis qu'il aboutisse.

t Cf. Jean Duvignaud, L'acteu,i esqubse d'une sociologie du comédien, Paris, Gallimard, 1965, p.7 et 11;et Louis
Jouvet, RélTexlons du comédien, Paris, éd. de La Nouvelle Revue Critique, 193E; thème qui sera repris aussi par
André Villiers, L'Art du Comédien, ParÈ, PUF, 1953.
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Première partie : Prolégomènes

1. Préambule : La leçon d'Estrades

Soirée du 7 mars 2002, au bar du Théâtre de la Balsamine à Bruxelles: je sors

d'une représentation d'Estrades de Jean-Piene \Mllemaers2, mise en sêne par

Pietro Vanasso et interprétée par Nathanaël Harcq, Abdel Bellabiad, Lara Persain,

Frédéric Ghesquière, lsabelle Urbain, Sara Puma, Aude Lorquet, Jean-François

Noville, Vincent Cahay, tous jeunes pédagogues ou jeunes acteurs récemment

issus du Conservatoire Royal de Liège (CRLg).

J'en sors particulièrement ébloui, rarement le corps des acteurs m'a paru autant

porteur d'une histoire qui m'a touchée, au service d'une écriture atypique, certes

originale, percutante et << fraîche > mais teniblement fragmentée, poussant à

I'extrême l'état de déréliction de l'homme contemporain à l'égard des grands

mythes3, comme si la part de cette écriture faite d'absence, de silence, d'énigmes

irrésolues appelait la voix, le corps, le souffle, le rythme, le geste,...donc le théâtre :

voilà l'ouverture de la pièce.

- Ouverture - (pp. l1-15)

De côté -un homme: toilette et ablutions.
La voix Jàdedans- qui marmonne et grandit:

In nomine..
Toujours ainsi..bizarre titurgie..audessus des lavabos et petits matins.
Toujours, cet essuie'de bain..
D'abord..aux lèwes..
Puis..à ton cou..
Etole..tendresse et baume..
de ce baiser..parmi toutes ces mousses et peluches..
Puis..rasoir et savon à barbe..
-redoubler cette..blessure..ouverte..
de cette.. étrange. . décollation.

2 Jean-Pierre Willemaers, Estrades, Bruxelles, éd. Lansman/Noctume, 1990.
3 C,est un exemple rare dans le domaine français, une tentative singulière de renouvellement d'une écriture
dramatique, en marge, sorte d'échappatoire dans un monde déshumanisé à laquelle lous ont plutôt habitué des
auteurs'de'fAllema!'ne de I'Est, comme Heiner Mûller (bien connu, en France. par lédition de ses ceuvres aux
èài6Jns de Minuit) ei, plus récemment, Lothar Trolle (deux pièces seulement-traduites aux éditions Théâtrales: Les
Bl minutes de mâdeàoisette A. et Berlin, fin du monde! dont un texte inédlt, Hermès dans la vil/e a permis aux

étudiants du CRLg d'aborder une dramaturgié, plus radicale encore, sur ( les restes I des grands mythes.
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'te prépares- loupiot!
Essayer les masques et les postures..
Et hop!.. ( Salt'in banco >.. A sauter bientôt sur la table..
de leus agapes et banquet..

[Le theâtre -lentement- se déploie.
Lumière d'abord -sur ces prie-Dizu ou chaises solennelles.
Plaquettes métalliques -làdessus-marquant les < réservations > et hauts rang des proprios.

La Ôour y prend piace: Reine Gertrude ou quoi- entre voilette de deuil et décolleté des bals.

Vieux barons d'entreprises et Finances - badernes des Armées et Adminisfration.

Eboulements de tarnbour
Tonnerres de vieuxthéâtre (atn soubresauts de cette tôle mach in) - courts-circuits.
L'espace s'ouvre et s'éclipse- dans ces éclairs et tenèbres.
S'entr'aperçoit une sorte d'escalier.

Au-dessus- sur cette esplanade ou estrade- une table-
Sur son couvercle ou plateau funéraire, des bottes (boueuse-énormes- des 17 lieues et

bourbiers infnis'), du linge, un sabre et panache d'officier.]

L'homme (de ses toilettes et ablutions)

Derniers couacs de ses trompettes sl Sans d'honneur- Le ROI - MON PERE
- EST MORT..

Ct'inorme pierre - meule pâle..lune..ça.-de leus tombeaux.'
Se I'ont rouli de côté..
Et s'ouwi là..leu caverne d'Aliquieri..et Nuit terrible..

Et LuIl mon Père..(Il montre la table funèbre -et s'entaille- nouvelle
maladresse de son rasoir.

L'ONT DESCENDI.. LA..
DANS LE TROU

(Un vieil homme-béret basque, fusil en bandoulière-bruyères et brindilles encore fichées
dans ses frusques et cheveux - Camouflage!
Il traverie la scène..et donne la dernière accolade..à c'te bois de Ia table funéraire--)

. Lrhomme des ablutions -

Et..toi, loupiot..
Tu sanglotes..quand ce vieux Partisan.. salue..désemparé..ce compagûon des
maquis-ton Père-maintenant, là dans cte cofte..

(Le vieux maquisard quitte la scène.)

(I-a morne liturgie se Poursuit.

L'Autre Je Claudius- s'avance maintenant: énorme catvitie-luisante de chrèmes et benioins-)
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. Le Claudius-

Nous,
crâne frotté de toutes ces huiles çt saintes crèmes-onction et componction..
Aussi..dans ce deuil et funérailles..il faut penser à nous.
Il nous play
d'emmener Madame (Il prend la main de la Reine)..mitaine et moiteu..là..dans notre main
d'Auguste..et de la placer..auprès de Nous.
Ainsi-
æil qui pleure et I'autre qui mirette..et bons auspices..il nous frut balancer entre les délices et
les doléances..(Pieds et mots qui s'entremêlent:')

Saint-Hilare là de ces funérailles et requiescam du bois de mes noces

Voilà
queje prends la succession et
Ecce que j'ai ses paroles dans ma bouche-
ecce quele suis constitué super audessus des règnes et des gens-pour construire dèstruire
m'édifier et planter mes haricots

(puis re ctaudius ,rr*t:r#;#::îà,:::"ë,!:;l:#";:,J::î::":;;:_i:H 
b voix du

mort -zombie ou quoi:)
- Héééééé!...Du moins...MEs PIEDS !

i**rurt".tË,1-1ï,Il:Tj'*i"'*..raVoD(...mesbras!

r L'Autre (fait reluire tout ça - boftes, sabre et couvercle de l'autel. Range comme un

forcené)-
LIII-MEME l..A toujours voulu..garder..IOrdre la propreté les Continances.
Motus sur sa bouche clousue..



12

I

J'ordonne. .QtiE..NE PARLE PLUS..de tout cela.. et horreur...
Et rien nous empêchera..(il mord au bois de la table funéraire.)..Mordre à

ces saintes espèces..agapes et..côte à son os..et à ses flancs..
(Maintenant, i claque des dents comme un perdu-puisfond en larmes dans le

giron de la Reine.)
(Ensuite - vous emmènent tout ça dans un grand sac: ffits du mort, cirage

et saints chrêmes.
Suite et cérémonie - ils disparaissent dans leus appartements et intérieurs du

grand Palais.)

Une ligne nanative. simple, mais enfouie, charpente l'æuvre: Esfrades est I'histoire

d'un professeur de français, nommé H., enseignant dans des écoles

professionneltes d'une région économiquement sinistrée de Wallonie, le Borinage,

d'où le travail traditionnet dévolu au charbon et à I'acier a été éradiqué dans les

années 60-70. Dès le début de l'æuvre, nous faisons la connaissance de cet

enseignant, d'origine ouvrière et, littéralement, en rupture de classe, sur I'asphalte

de ta cour de récréation, le premier jour de son ( Affectation Nouvelle >. Houspillé

par des jeunots, il est propulsé dans les épisodes colorés d'une érémonie de

rentrée académique aux relents de messe fanatique- Des morceaux de réels, des

bribes de rêves, des fr:agments de souvenirs s'incrustent dans le récit: père

agonisant en hôpital psychiatrique, entenement, impuissance et jouissance

inavouable à son chevet, apparition tenible: une horde de mineurs détenés escorte

le spectre tonitruant du père qui appelle à la vengeance. Venger le père abandonné

à I'enfer psychiatrique, venger le père de I'imposteur qui a pris sa place. Dans un

des rêves, te vieux fantôme accuse une femme qui pounait prendre visage de mère.

Hamlet n'est jamais loin! Estrades, en effet, croise continuellement le mythe

shakespearien, et la destinée du petit professeur wallon s'organise suivant celle du

prince danois. La vengeance rebondit alors vers l'école-institution. H., avec I'arme

d'Hamlet, le théâtre, et chevauchant l'énergie libérée de ses élèves - qui, sous sa

conduite, ont, eux aussi, fait un voyage vers leurs racines, leurs morts, leurs pères

relégués, abandonnés aux mouroirs des industries sidérurgiques, boyaux de mines,

immigration et baraquements -, dénonce publiquement, lors d'une fancy-fair, une

autre imposture, sociale et politique cette fois: le < Dirlo > et son <<école voie-de-

garage), préparateurs comptices de la société duale de demain. H. subit alors une

sanction: il enseignera désormais dans les << sections pratiques >. Dans les caves

de l'éco6, ces inécupérables, ces exclus le rejetteront fermement. S'offre alors à sa

sol1ude un gouffre d'effroi où se déchaînent pulsions, fantasmes, visions oniriques:

imminence de sa propre mort, corps disloqué qu'il faut recomposer, androgyne ou
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double féminin sans visage qui représente peut-être son Ophélie, Mère-Reine, mère

forcée de reconnaître son fils, fantasme de strangulation de ta mère, ...

Peut-on rêver représentation théâfuale plus dense, racontant le monde dans la

référence à I'un de ses mythes essentiels en même temps que dans I'enracinement

aux réalités sociales bien connues d'un public. Si la dramaturgie plante le récit dans

le Borinage, les << forces > économico-sociales dialoguent constamment avec les

<< forces > de I'intimité profonde d'un être dans sa rencontre avec les << forces > les

plus sombres, les plus enfouies et enchevêtrées de sa psyché; forces révélées au

travers de rêves, d'hallucinations, de visions, par le drame d'une famille - qui fait ici

office de microsociété -: I'abandon du père à la mort!

Et pourtant, au bar du Théâtre de la Balsamine, les propos restent fort mitigés à

certaines tables. Si d'aucun ont pu, comme moi, réveiller en eux des souvenirs, des

pensées, des émotions, quiont lié leur propre histoire à I'histoire racontée, d'autres,

par eontre, manifestent leur incompréhension ou leur détestation de la pièce qu'ils

rejettent sur l'écriture, la mise en scène ou, plus rarement, sur le jeu des acteurs. Et

leurs propos prolongent leurs comportements pendant la représentation;

manifestations d'ennui, voire d'hostilité, exacerbées encore par le dispositif scénique

qui crée un espace de jeu entouré de gradins disposés dans des sortes de

baraques foraines. Si le dispositif favorise mon observation, il rend aussi impossible

la fuite des mécontents hors de la salle, qui devraient pour sortir traverser I'espace

de jeu; ce que personne ne se risque à faire.

Si une telle expérience vécue renvoie à la manière dont s'articulent, par

I'intermédiaire du corps, dans le jugement de tout spectateur, une sensibilité

esthétique, un jugement éthlque et un savoir technique, - et crée le lien avec les

conclusions des travaux de Jean-Marc Leverattoa en matière de sociologie de la

qualité artistique -, pour I'heure, tes réactions du public manifestant son attachement

à un certain habitus sociotechnique, me renvoyaient plutôt à la difficulté du métier

d'acteur et aux problèmes que posent sa formation dans une société où son art

apparaît comme de moins en moins nécessaire. Qu'est-ce qui pouvait fonder le

comportement de certains spectateurs à ne pas reconnaÎtre que la représentation

d'Esfrades à laquelle ils venaient d'assister se reliait à ce qui constitue I'essence

même du théâtre qui traite de I'histoire des hommes, des mythes fondateurs, du

a Cf. Jean-Marc Leveratto, La mesure de l'art. Sociologie de la quatité artistique, Paris, La Dispute/SNEDIT, 2000.
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tragique et du comique des passions humaines, toujours en relation étroite'

parlante, critique, et parfois même révolutionnaire avec I'environnement social?

2. L'ethnographie d'une école de théâtre

2.1. Raison d'être

Au départ de cette recherche sur le métier d'acteur de théâtre et aux questions que

pose sa formation, nous nous sommes très vite étonnés du peu d'ouvrages à

caractère ethnographique sur le sujet, et plus encore de la quasi absence

d'approches ethnographiques de lieux de formation tels qu'un conservatoire, une

école ou un cours privé, une troupe, etc.

parmi les nombreux ouvrages qui traitent de l'acteur de théâtre et de sa formations,

nous trouvons des ouvrages scientifiques s'inscrivant dans une sociologie des

professions, tels que ceux de Catherine Paradeiseo et de Piene-Michel Menge/ sur

les comédiens, qui Paraissent

importante étude du Ministère

vivanf .

simultianément, et auxquels s'ajoute encore une

du travail et des affaires sociales sur Le spectacle

u En ce qui conceme la bibliographie théâtrale, il convient de nous Éférer ici aux deux types de publications

principales du Centre de documentation de Théâtre & Publics :
- Bibl.iogratticsetecûon- sélectbn bîbfrograriiique réalisée par René Hainaux, Carole Bonbled, Alain Chevalier'

Florence Halleux, Nicoles Leclerq, Maud scheuren et Valérie Tombeux. Numéros I à 66 ; Liège, Théâtre &

Publics,197G2002-
Depuis plus de trente ans, en collaboration avec le Centre belge de I'tnstitut Intemational du Théâtre, Théâtre &

publics (anciennement c"ntrè àâ n*herches et de formation i-nærap en Wallonie) publie semestriellement cette

" 
ïgi""ttrn Olouvrages récents sur le théâtre r en anglais et en allemand principalement, mais aussi dans dautres

langues diverses. pres Oe 5OOO titres ont ainsi été répertoriés'
- Les aris du spectacte, bibliographie Ces ouwages-puÈiËs en français entre 1960 et 1985, réalisée par René

ftàinaux, avec l;équipe Ce necÈerônes et fumations théâtrate en Wallonie, Bruxelles, 1989'
- Bibliognphie des arts a, iËàà"19, 

"""t"ge 
en largue !anç.ais9, tome 2, réalisée par Alain Chevalier et Nicoles

Leclerq, sous la direction à'è neng'Hainauix, avec liéquipe âu centre de documentation de Théâtre & Publics'

Bnrxelles, P.l.E.- Peter Lang S-A.' 2000-
Cette bibliographie est exna-ustive; le premier volume répertorie plus de 10000 ouvrages, le second, pltls de 8000'

on constatera que te nomËààÀ'pùtfit"tao* sl'rles arts du qcectacte-croft de façon exponentielle' Le centre de

documentation de Théatre 8. Èuuri* à*tinue à déposer, oepiris tsgs, un ensemble dè liches bibliographiques

préparatoires à la suite de ces deux owrages.
pour notre nouce u,iuriograôiquélnàu" àion" préféré livrer, en annexe, une sélection commentée des ouvrages

que nous jugeons essentiriË Jùii'acteur et sa iormation (théories, traités historiques, ouvrages doctrinaux, essais

rj'nommeiAé tnéâtre, études d'esthétique du spectacle)'
dô.'Ë;r.d;É;;;-Ëlicoilaboration de Jacques cfiarby et François Vourc'h, Les comédiens, Profess,bn ef

marchés du travail, Paris, PUF' 1S8-
t';ï"ilendr; li prof"oin à" cornédren, Formations, activîtés et canières dans la démultipfrcation de soi Paris'

Ministère de la Culture a à" i" Cottun'rcâtion, DAG, Dépa49ment des études et de la prospective' 1997'
6'ie ipectacte vivant, Pais, La Documentation française, 1 997'
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Ces trois études ont en commun de réduire considérablement la distinction entre

<< le monde professionnel> et << le monde de la formation >>, dans la mesure où l'un

et l'autre constituent des << nébuleuses > complexes où le partage liminaire entre

une période de formation initiale et I'exercice ultérieur de la profession est, non

seulement malaisé à tracer, mais peut n'apparaître au total que comme une

simplification commode. Dans son chapitre << De la formation à l'emploi >, l'ouvrage

de piene-Michel Menger fait apparaître que t'entrée dans le métier de comédien

prend des formes nombreuses, et qu'il est, dès lors, mal aisé de fixer un repère

incontestable à I'origine d'une canière. L'identification des étapes successives qui

conduisent à la professionnalisation doit, par principe, s'attacher à identifier des

moments et des dates, pour conserver à la caractéristique de cette première phase

de la vie d'ar1ste le profil d'un parcours compréhensible, quand bien même il serait

chaotique et sinueux. Formation et insertion professionnelle ne forment pas deux

séquences disjointes: des débuts professionnels peuvent intervenir très tôt' avant

même la fin des études ou au contraire survenir tard, après une réorientation de la

trajectoire individuelle, après une période plus ou moins longue de tâtonnements,

après une conversion professionnelle. ll identifie, en effet, trois formes

d'entrelacement entre I'apprentissage et la pratique professionnelle : l'anticipation

de la pratique professionnelle dans le cours même de la formation, I'apprentissage

par compagnonnage et le pouvoir formateur des expériences de travail accumulées

par le comédien professionnel. Cela le conduit à concevoir la formation et la relation

entre formation et activité professionnelle comme une composition de grandeurs

dont le dosage varie avec les profils individuels de canière, et dont la valeur même

se modifie avec le cours de la canièree.

Les questions que se posent les chercheurs qui ont participé à la réalisation de

l'étude sur Le spectacle vivant sont également très explicites à cet égard :

De même les enjeux de ta formation sont encore plus ptégnants
lorcque l,on sepose /e prcblèmede sa fonction socra/e. Est-elle un
moyen de socrafisation des ieunes ou d'inseftîon professionnelle
dais le sedeur? Estctle plus un moyen de gestion du temps et de
ta rémunéntion que du développemenf des compétences? Esf-
eile plus un temps d'êchange, de mise en és9a-uy prcfessionnels
que-d'aquisition de nouveaux savoirs et savoir-faite?'u

t P.M. Menger, op. cit., PP.11Ù129.1o Le spectacle vivant, op. cit., p- 237.
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milieu professionnel ne sont pas trois étapes disioîntes, m.ais trois

dimenâions imbiquées de l'initiation professionnelle. Les

dirccteurs de théâirc, agents, rcsponsables de casfing et autres

"rplo6"ro 
ne s'y troipent pas qui vont chercher /es talents à

deôoivrir dans /es clasées ou s'informent par l'intermédîaire des

enseignants et peuvent recruter un comédien pour un film. ou une

sériekrcvtsee âas auant la fin de ses éfudes. L'Împlantation de la
maiorité des cours pivés à Paris facilite d'autant cette
prosPection. ts

De son côté, Catherine Paradeise inclut, de façon très explicite, les éléments de son

étude sur la formation dans un chapitre consacré atlx ( Parcours professionnels >'

Elle l,intitule d'ailleurs << Conditions d'apprentissage et construction des solidarités >>

en mêlant inextricablement << Les écoles ) et ce qu'elle nomme les < Réseaux et

Familles >.

Que/s que soit leur âge, rares sonf tes comédiens passés p.a.r des
écoles 

'dont 
1es débuis ont claircment distingué formation initiale et

formation sur le tas. (...)
Resfà que I'école, eà meme lrumps qu'elle fonne la technique et la
sensiOitité de I'élève, faide à construire des compoftements
professionne/g à ordonner ses repésentat!11ts ,?! :1^potique 

du
métierenluioffnntplusieursclésdelasocia|isation.,"

A travers les nombreux entretiens organisés par Catherine Paradeise, les récits

déroulent un véritable fil d'Ariane des réseaux de formation où les impétrants sont

invités au repérage des étapes suivies par les anciens, découvrent lrapprentissage

des bons usages dans les lieux consacrés, éprouvent la nécessité de l'insertion

dans des réseaux d'interconnaissance qui permet de baliser progressivement le

tenain mouvant et incertain de la (des) formation(s). Les grandes écoles affichent

cette vertu qui leur est reconnue, tant par ceux qui les fréquentent que par les

autres, même si les premiers insistent plus volontiers sur les qualités

professionnelles qu'ils en retirent, alors que les seconds mettent plutôt l'accent sur

tes avantages professionnels que les premiers en retirent. ces écoles mettent en

exergue des privilèges de recrutement directement liés à la profession, en particulier

le conservatoire de Paris qui s'est longtemps positionné comme le vivier dans

lequel la Comédie-Française devait choisir ses nouveaux pensionnaires. La

fréquentation de I'ENSAT permet d'être inscrit d'office pendant dix-huit mois aux

ASSEDIC, ce qui permet aux sortants de négocier leurs premiers engagements

tu rbid., p. oo.
16 c. Paradeise , op. cit., pp. 62-63.
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sans avoir le couteau sous la, gorge. Enfin, le Jeune Théâtre National permet aux

engageurs de bénéficier de réductions importantes des charges salariales à

I'embauche des jeunes e,omédiens issus de I'ESAD, du CNSAD et du Conservatoire

de Lille, ce qui constitue pour eux une réelle prime à l'engagement.

En creux de cette situation relativement privilégiée, nombres d'autres récits

témoignent de ce que, si l'on prospecte la << nébuleuse >> des autres écoles,

conservatoires municipaux ou régionaux, écoles privées, etc., toutes sont loin de

posséder cette double vertu de formation et de socialisation. La plupart n'ont ni la

capacité ni les moyens de s'insérer dans des filières d'emploi, mais la préoccupation

y reste dominante. Les nombreux récits témoignent d'expériences malheureuses

dans un monde de formation qui échappe à tout contrôle collectif et où nombre de

charlatans se contentent de taxer les rêves de leurs élèves sans se soucier ni de

leur sélection ni de leur insertion professionnelle ni même d'un réel apprentissage

techniquelT.

Catherine Paradeise peut littéralement parler des << effets de label> décemés par

les écoles, qui prennent appui sur les bonnes dispositions des employeurs envers

les anciens étèves, comme ressource essentielle dans un environnement où l'excès

d'informations se transfonne aisément en << bruit >, et où le premier succès consiste

à se faire remarquer. Et elle conclut:

Plus génénlement, l'école agit - de façon plus diffuse mais avec
des effefs dunbles - en offnnt un espace et un temps privilégiés
pour la création de solidarités confntemelles ef lîgnagères entre
les jeunes comédiens et leurs aînés, en contibuant activernent à
la constitution et à Ia reproduction de ce qu'on désigne de façon
suggesfi'rze par Ie tente de << familles > dans le milieu
professionnel. (...)
La capacité & placemenf des familles ne uaut æpendant que ce
qu'elles valent eltes-mênps comrT?e faire-valoir. Elle dépend donc
de Ia nature et du dqrc de coodination entre /es réseaux
emplopurs, c'est-à-dirc de la fonræ des intedépendanæs
constitutives des mondes & l'aft- Cêsf en æla que Ia struclure
gtobate du marché du tnuait et de ses dircrs segmenfs module
fefficacité des sysfènres de reconnaissance proprcs aux
comédiens.18

,, ibid., p.64. A contrario, nous auronsi à montrer que la capacilé qu'ont tes écoles d'organiser cette socialisation
professionnelle infléchit la nature même de la formation; ce qui iustifie encore que nous abordions d'emblée la
question sous I'angle des relations entre la profeesion et la tormation.
tE iô,d., pp. 6Ê.67.
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Ainsi à la lumière de ces travaux récents, nous pouvons conclure: pas plus qu'il n'y
a de professions << objectives >1e, il n'y a de formations << objectives >, mais << des
relations dynamiques entre des institutions ou organisations de formation, de
gestion, de travail et des trajectoires, cheminements et biographies individuels, au
sein desquels se construisent (et se détruisent) des identités professionnelles, tout
autant que ( sociales >, que ( personnelles >. Les << faits de formation >> comme les
<< faits professionnets > sont des processus. Comme tels, ils engagent à opter pour

le parti qui consiste à les appréhender à travers des travaux sociologiques - mais
aussi parfois historiques.

Outre ces trois ouvrages majeurs, nous retrouvons aussi des ouvrages d'hommes
de théâtre comme ceux d'Eugenio Barba qui, à travers ses recherches en
anthropologie théâtrale, a axé ses travaux sur I'ac{eur et son entraînement. A
travers ses textes, Barba poursuit son projet de transmission, de transformation et
de traduction d'une pédagogie théâtrale fondée sur la recherche d'invariants
culturels. ll cherche à définir une méthode de formation professionnelle en
dégageant des règles, des principes que l'on retrouve dans différentes traditions,
dans le but de présenter de << bons conseils > aux acteurs occidentaux soucieux
d'améliorer la maîtrise de leur art. Cette anthropotogie théâtrale apparaît dès lors
comme un outil de construction théâtrale, mais ne peut être prise comme un outil de
la recherche scientifique. En effet, les fruits de ces travaux visent à rencontrer un
intérêt esthétique et éthique en présentant des objets de cultures étrangères et
I'enrichissement cu ltu rel qu'ils représentent.

Mais lorsqu'il s'agit d'étudier la tr:ansmission de cet art, la sociologie semble buter
sur la nature même de cet objet singulier, à savoir le corps du comédien qui doit
s'appréhender, se construire, se sarlpter, se maîtriser. << Accoler sociologie et corps
suscite ainsi des séries d'intenogations mettant en jeu le corps et la société,
I'individu et le groupe, la nature et la culture, le corps étant ainsi perçu comme le
lieu et le moyen de l'inscription du social sur I'individu, mais également le résultat de
cette inscription. Le corps, ou le lieu de tous les paradoxes, comme le souligne la
moindre définition du terme dans un dic{ionnaire. >æ Certes, nous trouvons des
ouvrages scientifiques de références sur le corps, ses constructions et ses usages,
envisagé dans les pratiques sociales et artistiques. Certains abordent le corps dans

tt C. Dubar, P. Tripier, Sociologie desprofesslbns, Paris, Armand Collin, 1998, p. 249.'" Cf. Christine Detrez, La conshtction sociale du cops, Paris, Seuil, coll. Point, 2il)2, p. 23.
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ses actes fondamentaux en relation avec les modes d'expression corporelle et leur

évolution dans le temps, comme le fait l'admirable ouvrage dirigé par Odette Aslan

sur Le cotps en jeu, mais dans le domaine théâtral où I'assertion, << I'acteur est son

propre instrument >, est devenu presque un truisme - qui désigne implicitement le

corps de I'acteur, voire la chair de I'acteuft -, il convient de rester attentif aux

précautions de Mauss qui précise que ses observations portent bien sur les

techniques du corps, parce qu'on peut faire la théorie de la technique du corps à

partir d'une étude, d'une exposition, d'une description pure et simple des techniques

du corps. Mais s'il entend par ce mot << les façons dont les hommes, société par

société, d'une façon traditionnelle, savent se servir de leur corps. >, il rappelle,

encore et toujours, qu'il s'agit bien de procéder du concret à I'abstrait, et pas

I'inverse.

2.1.1. Le corps

Le truisme théâtral doit nous alerter, car s'il semble convenu que le corps est ainsi

désigné, on peut aussi constiater qu'il n'est pas nommé et que ce corps, comme

objet singulier qui, dans la perspective de la découverte de Mauss, va nous servir

de fil conducteur tout au long de cette recherche, appanaît bien comme un objet

visible et invisible à la fois, difficile à cemer. Certes, nous avons pu inscrire nos

observations dans un espace/temps longitudinal, ce qui peut répondre, d'une

certaine manière, à I'exigence scientifique dans la mesure où, ce faisant nous avons

pu mieux tenir compte des traditions et de I'histoire, comme de la culture que I'on

trouve à l'æuvre dans ce champ spécifiquez. Très tôt, nous avions noté dans nos

cahiers qu'on pounait avancer I'idée que la scène est << une fabrique des corps >23;

nous entendions parler de << corps farcesque >, de ( corps tragique >, de ( corps

épique >, voire, de manière ptus pointue , de ( corps pasolinien > ou

< koltésien >,...; nous pouvions observer que la formation théâtrale façonne les

corps et les esprits, certes, mais que le corps et l'esprit se transforment dans un

2l Cf. . La chair de facteur r, in ThéâtetPubtic n" 154155, Paris, Th. De Gennevilliers, Juillet-Octobre 2OCD.22 Dans sa crithue de q La théorie de la culture selon \Mrssler r, Mauss a cette ndation, fondamentale pour nous :
s Pour la sociologie, cette "dyade" "homme' ed'culture" n'est qûune autre façon de décrire lhomo duplex, l'être
social et l'être psycho-physiologique qdest fhomme. Et toute abdraction qui diûserait l'être social ef l'être humain
est dangereuse. L'homme n'est pas concevable sans sa culture, ou ce n'est pas un homme. Et la "culture" même
ainsi entendue nest qu'un autre mot pour désigner la société qui est aussi inhérente à l"homo sapiens" qu'une
'nature". > (in OEuvres, vol.2. Paris, Editions de Minuit, 1969, p.510.)
'" J'ai eté intéressé de retrouver cette notation dans I'ouwage de Jean-Marie Pradier La scène ef la fabrîque des
corF. Ethnoscénologie du spec'tacle vivant en Occident (Ve siècle av. J.C. - Wlle srèc/y', Bordeaux, P.U.B., coll.
Corps de I'esprit, 1997. La collection met, en outre, en exergue une citation qu'il me plait d'épingler: Décire
l'animation du corps humaîn, non comme descente en lui d'une consdence ou dune réflerton pure, mais comme
métamorphoæ de la vie, et le corys comme ( corps de l'esprit r (Valéry).
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même mouvement, un même processus, que Cest le langage du corps qui prime et

<< s'exprime ) sur la sêne; que, pour que ce processus aboutisse, le corps doit

donc se donner, Cest-à-dire se laisser sculpter, se modeler selon les rites propres à

ce champ de formation, ce qui signifie souffrances et sacrifices.

Mais, tout comme Mauss le fait, lorsqu'il veut obtenir une vision claire de tous ces

faits qu'il observe (marche, nage, ...), il convient de faire intervenir dans

I'observation une triple considération (au lieu d'une considération unique, qu'elle soit

mécanique et physique - comme une théorie anatomique et physiologique de la

marche - ou qu'elle soi( au contraire, psychologique ou sociologique): c'est le triple

point de vue, celui de << I'homme total> qui est nécessaire24. Ainsi, d'autres séries

de faits s'imposent: dans tous ces éléments de I'art d'utiliser le corps humain, les

faits d'éducation dominent, et cette notion d'éducation peut se superposer à la

notion d'imitation. Dans I'observation d'enfants qui apprennent à marcher, par

exemple, Mauss constate que cerhins ont une grande faculté d'imitation et d'autres

une plus faible. Pourtant tous passent par la même éducation. La compréhension de

cette suite d'enchaînements passe alors par cette autre notion d'imitation
prestigieuse: << I'enfant, I'adulte, imite des actes qui ont réussi et qu'il a vu réussir

par des personnes en qui il a confiance et qui ont autorité sur lui. L'acte s'impose du

dehors, d'en haut, fût-il un acte exclusivement biologique concernant son corps.

L'individu emprunte la série des mouvements dont il est composé à I'acte exécuté

devant par lui ou avec lui par les autres rrts. Pour Mauss, c'est bien dans cette

notion de prestige de la personne qui fait I'acte ordonné, autorisé, prouvé, par

rapport à I'individu imitateur, que se trouve tout l'élément social. Dans I'acte

imitateur qui suit se trouvent tout l'élément psychologique et l'élément biologique.

<< Mais le tout, I'ensemble est conditionné par les trois éléments indissolublement

mêtés >26.

" Mauss met l'accent sur la nature sociale de I < habitus r. Cete notion traduit, pour lui, infiniment mieux qu'
ahabi tude>,cesnot ionsd<exisr ,d ' racqubretde<facul térdAr is tote.Cetrhabi tusrnedésignepasces
habitudes métaphy$ques (cette c mémoire r mystérieuse) qui rrarient, non pas simplement avec les individus et
leurs imitations, mais qui varient surtout avec les sociétés, les éducations, les convenances et les modes, les
prestiges. ll précise: c il faut y voir des techniques et I'otrwage de la raison pratique collective et individuelle, là où
on ne voit d'ordinaire que l'âme et ses faorltés de répétition. r (< Les techniques du corps r, in Soclo/ogle ef
-a_nth ropot ogi e, Paris, P. U.F., 7'* édition, 1 997, p. 369. )
" ibid.
^ ibid.
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2.1,2. Les rites et les magiciens

Ces observations, des actes de la marche par exemple, mènent Mauss à interroger
d'autres notions concemant la force magique, la croyance à I'efficacité non
seulement physique, mais orale ou rituelle de certains actes, pour s'attacher à
comprendre comment s'organise I'ac{e technique, souvent confondu, pour celui qui
le prailque, avec I'acte physique ou I'acte magico-retigieux. L'analogie peut être
immédiatement faite avec la démarche d'un théoricien du théâtre et de sa formation,
Jezy Grotowski2T, à travers l'extrait d'un des ses textes élèbres.

Pourquoi un chasseur africain du Kalahari, uû chasseur ûançais de Saintonge, un chasseur
bengali ou un chasseur huichol du Mexique adoptent-ils tous - pendant qu'ils chassent - une
certaine position du corps dans laquelle la colonne vertebrale est un peu inclinée, les genoux
un peu fléchis, position tenue à la base du corps par le complexe sacro-pelvien? Ët pourquoi
cette position ne peut-elle entraîner qu'un seul tlpe de mouvement rythmique? Et quelle est
I'utilité de cette manière de marcher? Il y a un niveau d'analyse très simple, très facile: si le
poids du corps porte sur une jambe, au moment de déplacer I'autre jambe vous ne faites pas
de bruit, aussi vous vous déplacez de maaière continue très lente. Du coup les animaux ne
peuvent pas,vous repérer. Mais ce n'est pas là l'essentiel. L'essentiel c'est qu'il existe une
certaine position primaire du corps humain. C'est une position si ancienne que peut-être
c'était celle, non szulement de I'homo sapiens, mais aussi de I'homo erectus, et qu'elle
conceme en quelque sorte I'apparition de I'espèce humaine. Une position qui se perd dans la
nuit des temps, liée à ce que les Tibetains nomment parfois notre aspect "reptile". Dans la
culture afro-caraibe cette position est rattachée plus precisément à la couleuwe, et selon Ia
culture hindoue dérivée du Tantr4 vous avez le serpent endormi à la base de la colonne
vertébrale. (...) J'ai commencé à me demander comment on avait utilisé cette énergie
primaire, comment - à travers divers techniques élaborées dans les traditions - on cherchait
I'acces à I'ancien corps de I'homme. J'ai fait plusizurs voy4ges, j'ai lu plusieurs liwes, j'ai
trouvé plusieurs traces. Certaines de ces taces sont frscinantes en tant que phénomènes; par
exemple, en Afrique noire la tecbnique des gens du desert du Kalatrari qui consiste à faire
"bouillir l'énergie" comme ils disent. Ils le font à travers une danse extrêmement précise.
Cette danse compliquee et très longue (ça prend des heures et des heures) ne pourrait donc
être utilisee par moi comme instrument: premièrement elle est trop complexe, dèuxièmement
elle est trop liée à une structure mentale des gens du Kalahari, troisièmement pour les
Occidentaux il serait quasi impossible de tenir un temps aussi long 5ans perdre l'équilibre
psychique. Il n'en est donc pas çestion, mais il est clair çe dans le cas du Kalaharii'est le
"corps reptile" qui agrt. Où y a-t-il quelque chose de semblable? Dans le Zhar dEthiopie, par
exemple, et dans le vaudou des Yorubas en Afrique, ou encore dans certaines techniques
præiquées par les Bauls en Inde. Mais tout ceci est extrêmement sophistiqué, et on ne peut
en retirer un instrument simple. Regardons à present ce qui se passe dans les dérivés des
traditions. on trouve dans les Caraibes et plus particulièrement en Flaiti un tlpe de danse
appelé yanvalou, qui est appliquée par exemple lors de I'apparition d'un mystèrg d'une
divinité (sous I'influence du Christianisme on l'appelle aussi-danse de pénitence). Ici c'est
plus simple, c'est de manière plus simple lié au "corps reptile". Ca n'a rien d'étrange: on peut
dire que c'est nettement artistique. Il y a des pas précis, un tempo-ryttrme, des vagues du
corps et pas seulement de la colonne vertébrale. Et si vous faites cela" par exemple, avec des

1 l"r.y Grotowski, < Tu es le lils de quelqu'un r, trad. Jacques Chwat, in Europe î" 7m, octobre 1989, paris,
Europe et Messidor, pp. 1È18.
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chants qui sont ceux du Serpent Dambhala, la manière de chanter et d'émettre les vibrations
de la voix aide les mouvements du corps. Nous sommes donc bien là en présence de quelque
chose que nous pouvons maîtriser artistiquement, rrraiment comme un élément de danse et de
chant. (...)

Mauss anive ainsi à poser une définition de I'acte technique comme un acte
traditionnel efficace - en quoi il ne diffère pas de I'acte magique, retigieux ou
symbolique -, mais il faut qu'il soit traditionnel et efficace. Ainsi, aboutit-il à cette
assertion capitale dans le champ qui nous occupe: << ll n'y a pas de technique et pas

de transmission, s'il n'y a pas de tradition. >28

A cette croisée de tant de notions utiles pour la compréhension de la transmission,
nous aimerions relater I'observation particulière que nous avons pu opérer d'un
exercice dirigé par un autre théoricien reconnu de la formation théâtrale, Eugénio
Barba, à partir de I'exercice bien connu de Meyerhold, autre théoricien reconnu, du
<< Lancement de la piene > (frowing the stone), exécuté par I'acteur Ralf Râukefs.
Barba y expose les enseignements qu'il a retirés de la biomécanique3o dans le
travail qu'il a, lui-même, effectué avec Grotowski, et présente son point de vue sur la
question de la transmission de [a connaissance en art théâtral.

La séance commence par une brève introduction de Ratf Râuker où il se présente et
explique comment il a rencontré cet exercice. ll présente ensuite l'exercice une
première fois, et après cette première présentation, Barba entre dans l'espace en
expliquant que la vision de cette expérience lui rappelle la manière dont il a essayé
de comprendre, quelques années auparavant en Suède, comment les acteurs
transmettaient leurs connaissances, apprenaient leur métier, de génération en

æ M. Mauss, t Les techniques du corps r, op.cit-, p. 37 1.- ll s'agit en tail dln exercice enregisbé au Center for Performance Research, dont la cassette fait partie d'une
Sollectjol < Arts Archives r éditée par Production Arts Documentation unit, Exeter, (utg.- Sur la biomécanique de MeyerhoH, cf. ncfamment Béatrice Picon-Vallin, ( Meyeihoid >, paris, CNRS, Les voies
de la création théâtale, vol. 17, 19S); et < Dossier sur la biomécanique >,in Bwîonnene n' 1&i9, Lectoure, 1990.
On y trowe la description d'un exercice voisin de celuÈci, qui permet au lecteur de se faire une représentation des
exercices - peu nombreux - de la biomécanique, cetui ùr rTir à I'Arcr, où I'on repère bs 29 temps qui le
composent 1. Parade, 2 Anêt, 3. Dac{yle, 4. Volte-face du tronc, 5. Geste-indication de I'endroit où se trouve.l'arc,
6. Se baisser, T. Prendre I'arc,8. Se redresser, 9. Le soulever, 10. Mise au point du tronc, 11. Contrôle, 12.
Mouvement inverse à I'extraction de la f,èc.he, 13. Déplacement-bond de ta main, 14. Extraction de la flèche, 15.
Retournement de la main en I'air, 16. Mise en place de la flèche, 17. Conhôle de la corde, ,t8. Mouvement inverse à
la vo]t9 des épaules, 19. Volte des épaules, Z). Déplacement des pieds, 21. Contrôle de la corde, 22. Msée en I'air,
23. Réunion des mains - 24. Saut en I'air (à pieds joints) - 25. Poids sur la jambe gauche - 26. Coup de pied
gauche, les mains se désolidarisant (ces 4 temps conespondent au tir), 27. Cri, 28. Final, 29. Parade de sortie.
[N.8.: L'otkaz (litéralement rrefus r) est un conceS essentiel de la biomécanique. Enoncé dès '19i4 au Studio de
Pâersbourg, ll est à la fois défini comme un élément de fragmentation de la lighe principale de I'action (séparation
d'avec le mouvement précédent et préparation du mouvement suivant) et comme un mouvement à conire-sens
s'opposant à la direction du mouvement d'ensemble (recul avant d'avancer, flexion avant de se lever). L'otkaz
permet donc de contrôler le mouvement, ainsi compliqué et découpé.1

l
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génération. Face à cet exercice réalisé par Ralf Râuker, il se lemémore son travail

avec Grotowski et, devant la caméra, il prend conscience que la transmission est

liée à la tradition; il I'explique en termes on ne peut plus maussiens: << Tout comme

les parents apprennent à leurs enfants les gestes fonctionnels à faire dans telle

situation, face à tel événement, les acteurs transmettent également leurs

connaissances par la tradition sur des exercices inventés. > En I'occutrence, avec

l'expérience de Ralf Râuker, Barba considère qu'il s'agit là d'une des transmissions

les plus réussies et des plus belles.

ll se pose alors la question des informations que donnent ces types d'exercices. ll

s'agit d'inventer la manière de penser par le mouvement, ce que Barba appelle << la

perception de I'acteur >. Dans le rapport au public, il s'agit de la capacité à

construire une dramahrrgie dans laquelle le public perçoit le sensoriel. Dans cette

recherche de la perception des spectateurs, il s'agit d'effectuer des rabattements

des mouvements biomécaniques dans le quotidien. Au regard de cet exercice - que

Barba décompose en faisant recommencer Ralf Râuker à diftérents endroits - on

perçoit qu'une action est une succession de différents éléments, que du plus grand

au plus petit des changements, le corps est influené; que, par le mouvement, on

peut trouver ta signification des mots31 ; qu'enfin, l'exercice apprend à I'acteur à

cont6ler sa fatigue et son engagement.

Après deux ou trois ans de pratique d'exercices de la sorte, Ies acteurs les

dominent. Mais au même moment, les exercices dominent les acteurs ; la question

n'est donc pas la technique de I'exercice, mais bien le cheminement du corps pour

atteindre, ce qu'il nomme, << la transcendance >. Dans leur enseignement, les

acteurs commencent par ces formes de base, puis ces formes leur enseignent

quelque chose. lls inventent des exercices qui les libèrent et éliminent tous les

3r L'enracinement, non seulement chez Grotowski, mais aussi, et au-delà, dans la méthode des actions physiques
de Stanislavski est ici perceptible (cf. le descriptif de Nina Gorrfinkel, c Le tramil de I'acteur sur le rôle r, in Le
théâtre dans lê monde, vol.Vllt-n'1, Bruxelles, Ebevier éd., Printemps 1959, pp.1G22. C'est en fait ce dernier
travail de Stanislavski, effectué sur la fin de sa vie, que rependront et développeront Grototrvski et Brecht,
notamment Jerzy Grotowski et Condantin Stanis;lausls' oat tous deux déûé leur vie à la recherche sur le métier. Ils
ont travailté avec une extrcordinairc endunnce et ténacité peæonnelle, pour aniver à de grands accomprissemerfs
et déeouvertes dans leur arL Pourtant res proc€ssus de tavail de l'un et de l'aute sont souvent larçment mal
compris. (-..) Grotowski est ænvaincu que la peie la flus prêcieuse de Sfanislarcls' ed sa pérbde frnale de tavail
où a Ia méthode des actions physiques r est apparue. (Ihomas Rbhards, Tnvailer avec Grotowsl<i sur hs acÛons
physiques. Préface et essais de Jerzy Grotovvski, Arles, Actes std, 1995, pp. 2930.), conoborant ainsi I'opinion que
Stanislavski avait lui-même sur ce qu'il consirJérait être le noyau de sa recherche : < La méthode des actions
physiques est le résuttat du travail de ma vie entière. r (cité par Sonia Moore, Ihe Stantslarclo Systern, New York,
Penguin Books, 1 984, p. 1 0.) Et La thêoie des acûons physiques de Sfat sravsro' e.* probablemenf son appoft le
plus signifrcatil à un noweau théâte. ll l'a élaboée sous llnlluence de la vie soviétique et de ses tendances
matérialistes. En même temps gue lestenibles conyulsions que cela coûtait au comédien de frgurer æn rôle à paftir
de son physique, nombre de méthodes qul vhaient à les lénifrer sont devenues suprflues. (Bertolt Brecht,
r Etudes sur Stanislavski, 1951 -1954 - les actions physiques r, in Ecrtb sur le théâtre, t. 2, Paris, L Arche, 1979, p.
178.)
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clichés. Toutes les informations présentes dans ces types d'exercices amènent à

une autre forme, plus spirituelle, qu'on ne peut afteindre que par le corps.

Pour mieux comprendre ce que sont ces clichés qu'il s'agit d'éliminer et le

cheminement que le corps doit parcourir pour y aniver, nous pouvons lire un autre

texte de Grotowski32 qui a le mérite d'établir, de manière patente, la filiation avec

Barba, et en même temps de pointer deux types d'imitations que I'on peut observer,

par exemple, dans le théâtre français comme modèle du théâtre européen: d'un

côté, à la Comédie-Française, la transmission des grands rôles du répertoire - les

fameux emplois classiques - s'effectue par une imitation prestigieuse du chef

d'emploi que le comédien va, par la suite, retravailler devant le miroir; d'un autre

côté, dans la formalisation de la transmission de Grotowski, poursuivie par Barba,

l'imitation va chercher à valoriser deux contraintes, à la fois technique et éthique, qui

vont garantir l'authenticité des gestes théâtraux transmis en tant que réalités sui

geneis qui sont le travail sur soi et en coopéraUon démocratique.

L'improvisation en groupe...il faut premièrement voir les banaliæs, les clichés qui
apparaissent. Il y a les banalités du travail sur limprovisation co$lme it y a les banalités du
travail sur les formes et les structures. Voici quelques clichés de I'improvisation en groupe:
faire "les sarvages", imiter les transes, sur-utiliser les bras et les mairu, former des cortèges,
porter quelqu'un en processiorq jouer un bouc émissaire et ses persecuteurs, consoler une
victime, jouer la simplicité confondue avec un comporûement irresponsable, présenter ses
propres clichés de comporûement quotidien, social, comme un comportement naturel (soi-
disant la manière de se conduire au bistrot). Alors, pour aboutir à I'improvisation valable; il
nous faut commencer par l'élimination de toutes ces banalités et de plusieurs autres. Il faut
aussi éviter de taper le plancher avec les pieds, de tomber et ramper par terre et de faire les
monstres. Bloquer toutes ces pratiques! Alors peut-être que quelque chose va appa:aître: il
apparaîta par exemple que le contact n'est pas possible, si nous ne sommes pas capables de
refuser le contact. C'est le problème de la connexion et de Ia déconnexion.

On comprend, que dans le domaine de la transmission théâtrale, cette question de

l' << imitation prestigieuse >, initiée par Mauss, interpelle la relation maître-élève,

dont Barba trace ici les contours et dont il s'explique par ailleurs. Pour lui, être le

disciple de quelqu'un, Cest s'avouer que le maÎtre, au sens plein du mot, peut

toujours vous donner quelque chose, qu'il peut ( vous animer à un développement

de votre personnalité vers une plus grande économie. >æ C'est en ce sens,

qu'aujourd'hui encore, il se reconnaît comme le disciple de Grotowski qui, pour lui,

"l Jerzy Grotowski, < Tu es le fits de quelqu'un >, !oc.cit., pp. 1$16.
- Eugenio Barba, r Un théâtre de sectaire >,in Exfiiences, Holstebro, Odin Teatret Forlag, 1973, p. 156.
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reste celui qui réintroduit sans cesse la nécessité du défi, pose I'exigence' Et lui-

même, comme pédagogue, n'indique pas un savoir-faire, mais revient à I'exigence:

<< Quelles que soient les motivations personnelles et cachées qui t'ont amené au

théâtre, maintenant que tu es entré dans cette

qui dépasse ta propre personne et qui te situe

profession, tu dois trouver un sens

socialement face aux autres' >* De

son maître, il retient qu' << il existe un défi auquel chacun doit donner sa propre

réponse >>s. Certes, "it faut toujours un point de départ. L important est qu'à la fin de

la route on ne rencontre pas le modèle mais soi-même'ff

Cette situation3T est encore précisée dans un ouvrage ultérieufl:

Un exercice, une fois incorporé, est une partie de la connaissance tacite de I'actzur' Il devient

mémoire qui agit àtravers i" *rp, entiei, réflexion active qui guide au moment du processus

créatif d,un nouveau spectacle. Quel genre JiJo*tio" dàntte la forme fixe d'un exercice?

Il oblige à penser uu."ïttotafiù ag co31æsprit, à rendre. p.er.ceptible cette pensée à travers

la forme d\rne action réelle (non realiste), a."tp"â"t h precision de la forme' à découwir le

début et la fin de cette forme, à être 
"ot 

rJi"ot des différentes phases - changements'

variations ou péripeties dynamiques - qui la constituent' Les exercicès ne sont pas un travail

sur un texte, mais r* Ëi-tn6Àe. 11s depassent les stéreotypes ou les conditionnements

masculins-féminins des élèves, les mettent à l'épreuve 
"o 

-lts 
confrontant à une série

d,obstructions, de détours, de resistances qui obligent à se connaître en se heurtant à ses

propres limiæs et à iÀs dépasser. Les -e*ercices 
débouchent sur une autodiscipline qui est

aussi autono*i. .o.,ori, les^attentes et les habitudes du métier' C'est le temps de I'initiation'

de la croissance d,une individualité qoi ,;.*"r". à prendre position. C'est une seconde

naissance, 
".tt" 

O'* 
"-orp*sprit 

sc,Sniiue-independant des exigences de la représentation'

mais prêt à les réaliser.

La référence de Barba à l'initiation, à une seconde naissance' le situe en fait dans le

droit fil des textes de Mauss dont l'audience scientifique < s'explique par la

possibilité qu'il offre d'égaliser le regard porté sur les sociétés humaines' en

3. Eugenio Barba, < Lettre à facteur D. >,in L'archipet du théâte, Lecloure' éd' c Contrastes I Bouffonneries' 1982'

S i"h Grotorruski, < Réponse à stanisravski':.h,9ô-{1ll 1t lif; iî'!l?f;ll;Îfà, 'n Bounonnerits Euoenio Baôa, interviewé à Voftena lors de la 
"*i"n 

àà'ifSfÂ de seilembie 198f in Boufronneriesn' 4'

,iÀ"#6 
"iiiàA"ii"théâtate, 

Lectoure, Janvier 1et2' p' 46'
., Nous ne perdons pas de we que cette situation p".rt pi"ti" des aspects bien différents' Sur le ( soi-même I'

Brecht peut âyire: r 'Je ne suis pas une Pefsonne. :; ;;il i"'t-morient' à atpun ie ne reste' Je nais sous la

forme d,une réponse. En moi est permanent 9e e1iàpo"6 à ce qui reste permanerrt (C'e'' Xl' 404) r' cité par

Wolfsang Fritz Haug t . i!' pr1Ë6pç :*" r" t"=ii!ïJ ùét"â;' b?1'-b-9 l'allemand par Philippe tvernel' in

Bertott Brecht Rewe Euroie n" 
'æ4e57, 

"oot.sfrJtnîJ-zdào''ppioel.æ') 
qui commente: <Alors qu'on

s.intéressait à "ra consciencé-, grecn\ lui, s'intéresss; f'ili"id,, pti"'dTs "ra tôtailtc oe ses rapports sociaut''

Ators qu'on philosophafr 
"ljii" ",iiéi, 

ii 
"ôncevait lryù-id" 

1*i"urs'davantage comme un complexe contradictoire

en constante évotution, semblablé à une masse. CA"d p"ù-Ëi"tt* tll*f à l'extérieur comme unité' il reste

néanmoins pour la raison précédente.une multiplictlé-pL; ou moins taversée de combats tumuftueux' où les

tendances les plus divers* prennent le dessus,'": ËË; q"" i"aio" à chaque fois ne représente que le

.Pfli"t:ff5;J3*ffi?lrt"?tà; théâtre r, in Josette Férat, Les chemins de I'acteut. Former puriouer' Monbéal'

ea. duéUec Amérhue, 20o1, P' 39'
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rapprochant les usages du corps propres à la société occidentale de ceux

observables dans les sociétés dites "primitives" D, Cê que Jean-Marc Leveratto3s

intitule, par ailleurs, La magie comme savoirdu spectacle"

<t Si t,initiation à Ia technique théât, tle est décite comrne un ite

de passage par ceux qui t;ont vécue, et valorisêe comme telle par

rcs'- pàî"ssionne/s, 
'c'esf 

qu'elle esT un ptocessug de

don{giation, par te 
"omecii"n 

inexpérimenté, de I'efficacité
osauvage'de son corps. cette domestication gu'il effectue. lui-

mêmà,'en engageant io, p,opo cotps dans I'action et en utilisant

reiperiàniæ ôuî tri estténsmise par des acteurs habÎtués à la

scêne - qui sarænf comment maîtiser les ésisfances du corps à

,""à"riiii"ii, pu, le regard d'autrui - constitue, en effet, une

snuatioi extnordinaie aù re{lad des rcutines corporclles que

mobilisent ies relations socTales quofidiennes. L'épreuve du

puJr"Ë'àt ià gene à I'aisanæ, de la maladrcsse à l'habileté' de

l,obscuité de ta satte ie ,epetition à ta lumièrc du plateau qui

,"Àierit" cette initiation exptiqre Ie sentiment du canclè,re horc

ariî^Àrn que l,individu va'airibuer au moffent collectif auquel il

p"iirilæ,-àt tâ vateurdexpéienæ nÉmonble qu'il lui confère d'un

Po,nt b'vue rétrosPectif' )'&

pour bien comprendre ce que Jean-Marc Leveratto appelle << I'efficacité sauvage du

corps ), nous proposons à nouveau de parcourir un texte de Baôa traitant des

difficultés, pour les Occidentaux, d'apprendre la danse et le chant'

(...) Boru regardons ça. si quelqu\rn- a{nve de I'extérieur et participe à ce genre de travail'

c,est comme Ct , 
"ootoote 

â *è t""ttoique ffès précise, artistiqye' Nous nous trouvons face

à l,obrigation d,avoir i"-ï;;;"rpé**". d ruot savoir dærser et chanter de manière organique

et en même temps structureo. Ne parlons pils pour I'instânt de cerveau reptile' ne parlons que

de ce seul asped 
"tbrdô;, 

;or-iair" A'êtt-" i f" fois organique et stnrcturé' ç'est untest qui

permet de decouwir il-êAiutr-ent le dilettantism. 
"f,"" 

Ès gens' Par exemple chez les

Occidentaux lchez tes ôrientaux il y a d'autres tests pour deceler le dilettantisme)' parce

qu,ils ne sont pas en mesure, du prernier t*f, At -aecoury 
la différence entre des pas et la

danse, ils frappent le sol a;c lËs pieds .-V*t dansert Or la danse, c'est ce qui se passe

oouf,; """"Ëàa 
est en lbir et non qu*d il iouche le sol. Il en va de même pour les chants'

Iæs Occidentaux, p*.t q,, ift sont là produit des systèmes de notation' soit dans le sens de

l,écritrre (les notes), ;'d-t le sens àe I'enregisfément au magnetophone et pârce qu'ils ne

ressortissent pas à une tran-smission or4r, Gtbccidentaux donc, confondent le chant et la

mélodie. Tout ce q"'";;; ,,noter,,, ils sont plus gn Toi* en mesure ae 
11$anl11 

tvtais

tout ce qui se ratûach;; i" qt"fite a9 fa liUræiôq à b resonance de I'espace et aux.caisses de

résonance du corps, J fu *i*iete dont l'exhalation poræ la lbration' 
tout cela ils ne sont

même pas capables de le saisir, au début. on peut dire qu\rn occidental chante sans voir la

3e Jean-Marc Leveratto, La mesure de I'aft, op'cit', p"169'
oo Jean-Marc Leveratto, Le freu commun de I'art- lJne JJàotogie de I'expartise culturelle, université de Metz',Faculté

des Lettres et Sciences Humaines, Mémoire 
"n 

uu" o" iHâËilitation à diriger les recherches, Décembre 1999' pP'

14114tt.



différence entre le son d'un piano et celui d'un violon' l'es deux caisses de résonance sont

fort différentes, mais ioccioàtar cherche s*te*"rrt la ligne mélodique sans.l3me saisir les

différences de résonances. Cela évidemmeni n" 
"oo."*"!as 

les grands spécialistes' mais les

dilettantes. Atravers Ë;itd qui touche le sol avec ce rythme staccato et la reconstruction de

la mélodie sans les q*iitd vibratoires de la vofu<'.voos poout".reconnaître tout de suite le

dilettantisme. ce n est pas le moment de parler de "cerveau re'ptile" ou du "corps ancien"' Il

faut juste résoudre 
""tË 

pt"*itt eugstiol techniçe et artistique' On est face au problème

de base de la danse 
"i 

à"'"n*t. Ensïite, ti o"i;"piut o9 mo.rns resolu, on peut commencer à

travailler $rf ce qu'est vraiment le rythme, i"t u"àttt du "vieux corps" dans le corps actuel'

Acestadeonpeuts'égarerversunesorûedep-ti t" i t iui ' te:ontravail lesurdeséléments
instinctuels ao 

"orp, 
.l"prio*t le contrôle de soi. Dans les sociétés traditionnelles c'est la

structure du rituel qoi 
"*àr". 

le contrôle oécessaire, alors il n'y a pas tellement de danger de

perdre le confôle. Oans tes societés modetnes, cette structure- de contrôle fait totalement

défaut, et chacun doit resoudre ce problème par lui-même' .!ue]problème-? 
celui de ne pas

provoquer une soræ;;*oÀui., àu, daos È t*gug" occidental' d'inondation du contenu

inconscient dans lequel on pourrait se noye.- Ce fri-"*l di11.Cu'il faut garder notre qualité

d,homme, qui dans ;i"rirG hngages uaditionnels est liée à I'axe vertical, "to stand"- Dans

certaines langues, pour dire lhomme o" a, "ça qli est debout"' Dans la psychologie

moderne on parle a" i no*" axial' Il y a là quel[u" il9:: qi 5eeardg' 
qui veille' il y a une

qualité de vigilance. Dans les Evangiiet on'tepêt": veillei! veillez! Regardez ce qui se

passe. veillez sur vous! cerveau reptile oo *tpt reptile, c'est.tgn animal' Il t'appartient mais

la question dhomme reste à résoudle. Voyez Ëtq,ti se passelVeillez sur vous! Alors il y a

comme la présence, aux deux extrémites É"" tC*" regrstre, de deux pôles différents: celui

de l,instinct et celui a, u ,o*"ience. Normalement oott" tiéd"ot quotidienne fait que nous

sorïrmes entre les deu:<, et nous ne sommes ni pleinement animal ni pleinement humain, on

est mû de manière *i.rr" entre les deux- Mais dans les vraies techniques traditionnelles et

dans les wais "pe.foiliolarts", ce sont les deux pôles extrême; qu'ontent en même temps'

Ca veut dire "être dans le ,o*"oraln" tu, "ètre debout dans le coûrmencement"' Le

commencement c'est toute voû'e nilture originetle, nre-sente.mairtenant' ici' Votre nature

originelle avec tous ses aspects divins on uoil*u"'' i^tiottuttt et passionnels' Mais dans le

même temps vous devez veiller avec vote conscience. Et plus vous êtes "dans le

commencement",plusvousdevez"êtredebout" 'C'estlaconscienceveil lantequifait
l,homme. C,est cefie-iension entre les deux pôles qui donne une contradictoire et mystérieuse

plénitude.at

Cecijustifie un nouveau détour par un texte plus ancien de Mauss tEsgu15se d'u4e

théoie génénle de la magîe, sans qu'on perde de vue, toutefois' qu'il peut y avoir

contr:adiction entre l'expérience magique de l'efficacité du corps et le juste traitement

technique de cette efficacité. En effet, Cest I'engagement et tes qualités artistiques

de l,acteur qui vont conférer une effic€tcité locale au rite théâtral. or quelqu'un qui

serait extérieur à la situation envisagée, comme dans le cas d'un guérisseur' ne

pounait pas comprendre que I'efficacité est bien réelle, même si sa portée ne

dépasse pas la situation, et que I'individu va essayer de se l'attacher et de la

transporter ailleurs. c'est ce qui explique la difficulté pour quelqu'un qui n'est pas

ot Jer4 Grotowski, c Tu es le Rls de quelqu'un t, !oc'cit'' pp' 1&20'
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indigène à comprendre que la magie c'est

même temps pas tout à fait de la magie'

à la fois vraiment de la magie et en

si Grotowski et Barba peuvent admettre que la magie, I'initiation' la seconde

naissance, peuvent avoir, dans la société contemporaine' cette fonction eognitive'

Mauss ne I'admettait, lui, que pour les sociétés anciennes' C'est à la science qu'il

attribue cette foncûon dans notre société, rejoignant ainsi le souci éthique de

chercheurs, comme Georges Gurvitch, pour lesquels Cest plutôt I'intégration de

l,individu au collectif qui justifie I'utilisation du corps de chaque individu singulier

comme un instrument d'identification de la société ou du groupe (classe) social(e)

auquel il appartient A cet égard, il nous semble pertinent, à ce stade, d'introduire un

autre théoricien célèbre du théâtre et de sa fonnation, qui a compté dans l'évolution

de ces pratiques et qui s'inscrit dans cette tignée, Bertolt Brechta2 ' L'extrait de son

<< traité >) que nous vous proposons développe son point de vue sur les liens qui

existent entre I'art et la science.

., Benoft Brecht, e petit organon pour le théâtre r, in Ecrfrs sur le d'téâtre, Paris, Gallimard' Biblio' de la Pléiade'

2000, pp. 359356 et 360.

t1
3. Depuis toujours, l'affaire du theâtre, comme de tous les autres arts' est damuser les gens'

C'est ce qui, toujours, i"i 
"oofet" 

sa dignité particulière;. il n'a pas besoin d'aute passeport

que le div^ertissemen! mais il en a absolument besoin' ("')

4. Ainsi la tâche qoe les anciens assignent à leur tragédie d'apres Aristote' n'est' à vrai dire'

rien de plus élevé 
"i 

t;;;;lus bas-que I'amusemeit des gens' Quand on dit qot l" théâtre

est venu des pratiques du cufte, oo 
"*p-ri*e 

seulement qot i'ttt-"" déplacement qui en a fait

le théâtre. Les mystères ne lui ont guère 1ég,ré gt rorè cut-tu.9t mais bien plutôt le plaisir

qu,on y prenait p*"1n"* J ri*pf.*Jnt.-q"2[4 à la catharsis d'Aristote, à la purgation par la

terreur et la pitié (oo à, f. ærr"* et de la pitié), c-q un lavage auquel il était procédé' non

seulement d'une maniJre ptuir*tr, mais biàn dans le but de provoquer le plaisir. pn e;oseant

plus du theâtre ou en lui accordant davantage, on ne fait soi-même que viser trop bas'("')

19. Les hommes ,61r1uolo*Chui devant-lé,r6 ptopt"s entr-eprises coilrme ils étaient aux

temps anciens face aux irriprévisibles catastrophes næuretles' Là chsse bourgeoise' qui doit à

la science un essor;r-Ëin 
"-nu"tfo.-é 

en domination' en s'en faisant 1a bénéficiaire

exclusive, sait fort biJ;ô; 
"t 

t"*it la fin de cene domination si le regard scientifiçe se

toumait vers ces ."tt.eri'tÀ. Aussi la oo,*rtt" science qui étudie la nature de la société

humaine et qui a été fondée voilà environ cent ans l'a-t-elle eté dans la lutte des dominés

contre r". oo.ioæe.|rr-s. o*"tt lors, il y a quelque chose de scietrifique dans les

profondeurs, da^ns la classe nouvelle des travailleurs, qui sont dans lzur élément dans la

gfande production: wes de là-bas, les grandes catastrophes apparaissent comme autanrt

d'entre,prises de la classe dominante'
20. Mais la science et Ïart se rejoignent en ceci que I'un et I'autre sont là pour faciliær la vie

des hommes: l,une concernant leurs ressources, l''autre étant source d'amusement' pans I'air

qui s,ouvre, l,art puisera l'amusement O*t 
""Ut 

productivité nouvelle qui peut si bien
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améliorer nos ressogrces et qui pourrait, une fois qu'on ne I'entreverra plus' être elle-même la

plus grande source de tous les plaisirs'

Mauss définit les n'fes magiques etla magie tout entière, en premier lieu' comme

des faits de tradition. La forme des rites est éminemment transmissible - les faits

qui ne se répètent pas ne Sont pas magiques - et elle est sanctionnée par l'opinion'

Dans la mesure où les rites ont une efficlcité particulière, où ils font plus qu'établir

des relations contractuelles entre des êtres, ils ne sont pas juridiques' mais bien

magiques ou religieux. Mais la magie est essentiellement un art de f,aire' << elle est le

domaine de la production pure, ex nihilo; elle fait avec des gestes et des mots ce

que les techniques font avec du travail (...) on peut dire que [l'art magique] est

toujours le plus facile. ll évite leffort parce qu'il réussit à remplacer la réalité par des

images. >r€ LeS a;tes ituels, au Contraire, SOnt, par essençe, capableS de produire

autre chose que des conventions ; ils sont éminemment efficaces' ils sont

créateurs ; ils font. Ainsi, pour Mauss, les arts sont tout entiers pris dans la magie'

dans la mesure oÙ leur efficacité et celle des rites ne sont pas distinguées mais bien

pensées en même temps. ll récuse que les arts et la magie aient été partout

dist ingués,parcequ'onsentai tentreeuxquelquesinsais issablesdi f férencesde

méthode. De fait, les uns et I'autre font appel à la tradition qui est sans cesse

contrôlée par l'expérience: celle-ci met constamment à l'épreuve la valeur des

croyancestechniques-quisonte||esaussicréatrices.

Selon une définition qui ne part pas de la forme des rites, mais bien des conditions

dans lesquelles ils se produisent et marquent la place qu'ils occupent dans

l,ensemble des habitudes sociales, Mauss appelle rite magique tout rite qui ne fait

pas partie d'un culte organisé (rite privé, secret, mystérieux, ou qui ne tend pas vers

Ie rite prohibé), et nomme magicien I'agent des rites magiques, qu'il soit ou non

professionnel, considérant ainsi que des rites magiques peuvent être accomplis par

d'autres que des spécialistes. Toutefois, s'il est des rites qui sont à la portée de tous

et dont la pratique ne requiert plus d'habilité spéciale, Cest très souvent qu'ils se

sont vulgarisés par leur répétition, qu'ils se sont simplifiés par I'usure ou qu'ils sont

vulgaires par nature. Mais dans tous les cas, il reste au moins la connaissance de la

< recette >, l'aooès à la tndition pour donner, à celui qui la suit, un minimum de

qualification.

t" M. Mauss, e Esquisse d'une lhéorie générale de la magie D, in Soc'o/ogie et anthropologie' op'cit''p' 134'
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Néanmoins, lorsque

professions, comme

l'on voit la magie attachée à I'exercice de certaines

celle de médecin, de barbier, de forgeron, de berger, de

fossoyeur,... et d'acteur, il n'est plus douteuxque les Pouvoirs magiques sont

attribués, non pas à des individus, mais bien à des corporations. Tous ces

professionnels sont, au moins virtuellement, des magiciens : leur vie professionnelle

met ces gens à part du commun des mortels et cest cette séparation qui leur

confère, à tous, l'autorité magique, en raison de leur étrangeté même' Et sa thèse'

nous ramène en mémoire ce texte4 qui, parmi tant d'autres' nous interpellait à

!'aube de cette recherche sur le métier d'acteurÆ: les individus auxquels l'exercice

de|amagieestat t r ibuéeontdéjà,abstract ionfai tede|eur
qualité magique, une

condition distincte à l,intérieur de la société qui les entoure de suffisamment

mystère pour pouvoir les traiter de magiciens'

de

ETRANGE METIER, que ce métier d'acteur, où travailler- c'est jouer; où il s'agit

perpetuellement d,êre-quelqu,un d-,autre que soi; où sa personnalité propre ne s'exprime que

par des persornalité, aË-p*t; où l'9n nê se trouve qu-'en se perdang à travers des identités

d,occasion toujours ,"*irà, en question; où le moi profond 19 n""t être atteint qu'à force

d,être cherché là 
"ù 

il;;;*rût p=u" ett";'o" re nah,,Jt est fondé sur l'artifice; oir la vérité ns

se frit jour que dans le faux-semblant'
ABSIJRDE METIER' où il frut gagngr sa vie en en simulant d'autres, pour le confort de

spectate'rs qui 
"u*-rré.es 

cherchinî dans ces simulacres leur propre raison d'être' quand ce

n,est pas l'oubli ar 
-r"*-irrr"tisfaction 

d'e*ister; où il n'esl Pas ml'e de devoir attendre

longtemps le droit a" J"""o-plir, par fiAe"tificaÉon à autnri; Jù I'oo n'a de cesse que de se

monûer, pour se dnri*;i;i;trrfiôt A",'iet des masques; où I'on vit souvent pauwe et

obscur en jouant tes riches et les puissants, â*"t 9*; àri 1" gloire rarement atteinte se paie

très cher; où la popularité s'accomp4grre to"i-ottt plus ô" moiis de la suspicion qur s'attache

aux magiciens.
ADMIRABLE METIE& que ce métier d'acteur, où I'on a la chance inguie d" n?ï:I

dépasser sâns cesse r.t iôt"t -limites; 
où l'on peut être vraiment soi-même sâns Jarluus

n'êûe que cela; où l'on dispose d'un permanent recours contre ses insuffisances intimes; où

l,on vit d'emprunts q;sËffivrai". -ti"noses; où chaque perssnnâg€ est une rencontre qui

devient coooairsaoc"i;ù'; rôle à l'autre, I'on n'en finit pas de voyager, et en tous sens'

au pays de l'homme'
METIERNECESSAIRE'quecemétierqaceau+re|"ryPdenous,spectatzur,peut
s,observer, se juger, ,, 

"o-uît ", 
se transiormer p*-e*, à travers les projections de lui-

même que la scene ou l,écran roi p,opoo; p* r. .-"'"le'duquel 
nous bénéficions, pour à

notre tour devenir autre, afn de mieux'ious decouwir à nous-mêmes' de toutes les

ressogrces a. f i.æËit"; p- È+r"f h vie tout entière est révélée' vérités et mensonges'

démons et merveilles, à charge po* rroo.'dt *toit si notre fonction est de I'assumer' de la

subir, ou de la changer.

{ p. Lherminier, c Le mystère en pleine lumière r, éditorial, in cinéma d'auiourd'hui, Le métier d'acteur' n" 10'

.EËÏ'n|'9"",ti.':lir[:ij,i10nieo1,,$,L,1sérieuse à rentretien, pur et simpre, de ra mvthorosie de racteun voir notice

bibliograPhique en annexe-
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L'acteur, en définitive, manifeste par ses rôles, et par destinatiop un double mystère: celui

de sa propre nature, 
"i 

d. ," "voàtion" même, ajôuté à celui de son moyen d'expression:

mystere, en sofirme, de I'incarnation. Mais c'est le mystère en pleine lumière' offert à tous

sous les projecteurs, et où les évidences sont éclatantes. A nous de discerner, entre mystère et

lumière,ïeiu'est le meilleur pour nous-mêmes, suivant que le spectacle nous requiert par ce

qu'il nous cache, ou par ce qu'il nous apprend'

Un des mythes les plus émouvants et ambigus de la civilisation-occidentale raconte I'histoire

A* no*Âr qui reôherche son origine. Suile chemin de son identité, il assassine son père,

."J.oart des fils-frères, apporæ1a peste à une population,entière' Il s'exile' mais une

adolescente Ie suit: A"dg;;. Des arÀees plus tard, quand elle retourne dans sa ville, les

Ainsi sa conclusion s'éclaire: si certains individus sont voués à la magie par des

sentiments sociaux attachés à leur ændition, ils doivent faire I'objet de sentiments

sqciaux forts, aussi puisSants que ceux qu'on açcgrde aux magicienS eux-mêmes

ou à ceux à qui on attribue des pouvoirs magiques, comme ces praticiens des

métiers préédemment énumérés.

or si ces sentiments sont provoqués avant tout par leur caractère anormal, Mauss

induit que le magicien a, en tant que tel, une situation socialement définie comme

anormale. ll la doit à ses dons particuliers, qualités réelles ou supposées, qui sont

I'objet de mythes ou plutôt de traditions orales. Et l'on sait par Mauss que c'est par

ce truchement que le mythe et la représentation du mythe peuvent coïncider

réellement: << ll y a même dans t'imagination religieuse une sorte de langage

intérieur, et cela fait que la seule objectivation des images peut avoir une verhJ

efficace. >€ ll est vrai qu'il distingue une autre différence qui peut séparer les

mythes complexes des représentations élémentaires: ( Celles-ci sont l'âme de rites

efficaces; elles déterminent des mouvements qui sont destinés à agir sur les

choses; elles ressortissent donc à la vie réelle et sérieuse. Au contraire, les mythes

complexes sont de la sphère de ta poésie; on ne les prend pas ou on ne les prend

pas complètement au sérieux. >47

C'est pourtant ce que fait Barba, lorsqu'il associe le mythe, le rite qu'il inclut et le rite

qu'il suscite, pour en faire l'essence même du théâtre, au prix, il est vrai, d'une

lecture délibérément simple du mythe luLmême'

o6 M. Mauss, < Mythologie et symbolisme indien - Textes à fappui de l'Essai sur le don r' in Guvres, op'cfl-, vol'3' p'

65.niï. M"us", < Notes à lessai sur L,art et le mythe r, in CEuvres, op.cit., vol.2, p.241 . ,
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Thébains se battent entre eux. Les frères jouissent en se torturant les uns les autres, les

enfants portent des armes, ils ont appris à égorger. Violence et horreur: Thèbes est le cæur

des ténèbres.
Face à la guerre civile, où ses frères se sont entretués, Antigone prend position. Elle ne

défend pas son oncle Créon et la loi de I'Etat qu'il représente. Elle ne va pas se joindre à

I'armée de son frère en guerre contre I'Etat. Elle connaît le rôle qu'elle a choisi. Elle

accomplit I'action qui lui permet d'être loyale envers ce rôle. La nuit, elle sort de la ville pour

aller repandre une- poignée de terre sur le cadavre du frère auquel Créon a refusé toute

sepulfure. Un rite symbolique, vide et inefficace contre I'horreur. Que cependant elle

accomplit par nécessite personnelle. Et qu'elle paie de sa propre vie'
La poigÊéè de terre dlAntigone, la poigoée de spectateurs de Grotowski: quelle action

dérisoiri pour résister à I'epoque et ramer contre ses courants. Mais nous ne pouvons effacer

cette action de notre mémoire. Elle est à l'origine et nous pousse à continuer jour après jour

malgré I'isolemenf le manque de considération, les résultats modestes, le danger. C'est ça, le

theâtre: un rituel vide et inefficace que nous remplissons avec notre "pourquoi", avec notre

nécessité personnelle. Qui, dans certains pays de notre planete, se célèbre dans I'indifférence
générale. bL d*t d'autres, peut coûær la viè e ceux qui le pratique.#

Cette opposition entre science et magie est importante pour la suite de notre

compréhension car elle correspond à des tensions introduites entre des modèles

d'acteur et des modèles de spectacle. De ce point de vue, elle est une opposition

qui prend une valeur herméneutique des tensions entre clans professionnels,

comme nous pounons le voir plus loin, et de la rhétorique utilisée dans Ies disputes

entre modète du théâtre-labomtoire et modèle du théâtre-entreprise, chacun

accusant l'autre de magie et revendiquant une attitude scientifique.

2.1.3. L'éthique du corPs

Notre cheminement dans ce champ théâtral, à savoir I'intérêt que nous portons au

théâtre en général, et particulièrement les productions scéniques en rapport avec le

Conservatoire Royal de Liège (étudiants, acteurs, pédagogues, metteurs en scène),

et nos observations antérieurcs et actuelles, nous ont amené, à la découverte du

corps comme mesure du travail de l'acteur en formation. En effet, ce corps, cet

instrument de plaisir, de valorisation du don de soi comme condition technique de la

présence du comédien peut apparaître bel et bien comme une mesure. Cette

mesure a pour fonction principale de mettre à jour les éléments essentiels qui

interviennent dans la transmission, ta fonnation professionnelle des acteurs et qui

permettent de poser éventuellement un regad critique sur la validité des contenus

de la formation, à savoir le projet pédagogique, compris comme projet de société en

as Eugenio Barba, c La troisième rive du fleuve r, in Le théâtre aitteurs auÙement, Revue Europe, Paris, octobre

1989,  p.34.
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( miniature >. Ce projet prend forme et contenu de ce que nous avons appelé dans

le travail de maîtrise le < pôle des réalités > qui, au fil du temps ethnographique'

s,est érigé en paradigme dominant et explicatif dans les discours comme dans les

pratiques, du moins au sein du microæsme théâtral que nous avons observé'

Ce par:adigme dominant n'est ni en soi ni pour soi le fruit du hasald' mais résulte

bien d'un choix éthique largement partagé par I'ensemble du corps enseignant' et

indirectement par les futurs comédiens. Cette éthique imprègne la formation dans

ses multiples dimensions, à savoir les contenus pédagogiques et les relations

singulières qui s'établissent entre les formateurs et les étudiants, en vue d'une

pratique théâtrale en rupture << totale > avec le théâtre classique' Dans ce sens' les

deux parties doivent mettre en æuvre un processus initiatique et donc formatif qui

les amène à réaliser le projet commun qu'ils se sont assignés' Notons' encore une

fois, qu,il y a implicitement une tension de fait entre un désir d'une pratique théâtrale

différente et I'aboutissement réel de ce processus formatif qui produit un $pe

d'acteur qui est à même de mettre en acte, à travers le jeu théâtral' le projet

pédagogique (projet social en miniature) dans sa propre pratique professionnelle'

In fine,l,éthique de cette pratique microsociale veut traduire la société dans le jeu

théâtral en la décontextualisant sur scène, tout en lui donnant une signification, qui

dépasse ce microcosme en I'inscrivant dans te macrocosme social' ce processus

possible nous amène à s'interoger sur les manières - le comment - de sa

réalisation. Logiquement, il s'agit de savoir comment les tenants de ce projet

faisaient-ils, font-ils et feront-ils pour réaliser, en terme de transmission de savoirs

(savoir-faire, savoir-être, ..), t'exercice d'une profession, possible ou non'

Sur base des observations réalisées, nous pouvons dire, du moins pour ce qui est

des formateurs et dans la mesure où ils s'inscrivent totalement dans le paradigme

des réalités, que cette transmission ne se réalise que si les étudiants acceptent'

comprennent et mettent en pratique ce paradigme, à leur corps défendant et

volontairement. lci, l'éthique des formateurs rejoindna éventuellement celle des

futurs comédiens. Si ceci nous paraît paradoxal, la réflexion d'un philosophe

Contemporain, Jean-Paul Resweber, nous ouvre peut-être une première porte vers

un élément de réPonse:
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( Plus étonnant encore esf /e pandoxe d'une fransmr'ssion qui
engage une certaine forme d'innovationae. En génénl, on
assmi/e machinalement reprcduction et tnnsmission. Mais, à y
bien Éfléchir, si la hansmission fait de nous des héitiers, c,esf
parce qu'elle nous enjoint de recréer I'objet tnnsmîs. En clair,
c'est I'acte même de Ia tnnsmission qui trcnsforme /e message
en héritage. A telle enseigne qu'il n'y a aucune oigine assignable
à la tnnsmission si ce n'est le résuttat gui l'atteste. >æ

Nombre de réflexions de praticiens de théâtre vont bien dans le même sens. Ainsi,
dans son article << Héritages et savoir-faire >> Julie Brochen - metteur en sêne d'un
célèbre Penthesilée de Kleist et du récent Décaméron des femmes à I'Odéon -

précise:

:i:#';;ii:,"#:":['Ë'::;*r:H";#tr"^ï':"i,y;A"#
dite de la 'modemité" et que I'id6e de ',modemité" implîque Ia
remise en question totale de la tnnsmission de la tndition, de
cette tnnsmission vefticale du savoir- Bien sûr chaque
générction rompt avec le passé, mais jusqu'alors la notion de
tndition supposait Ia tnnsmission d'une pntique, dont on pouvait
retrouver /es stgnes dans I'æuvre des desce ndants. Aujourd'hui
ce n'est plus le cas. Je voudnis donc prcposer à Ia réflexion
I'idée d'une tnnsmissîon du savoir qui ne senit plus verticale
mais que I'on dinit horizontale ou penphéique. (...)'"7i'ki:,X,!i!r,ii','!,!Ti,i,îf if :";ti:#;'""",i"î;:'l,"#
finition infiniest'. si la question de t'héitage nous donne une
image circulaire et dynamique plutôt que verticale et passive de
Ia tnnsmission, nous Ênouons atlec une liberté tudique : tiberté
de déplacer, de tnnsformer, libefté d'évoluer sans tabou . >52

C'est donc bien le pôle des réalités comme choix éthique qui va être au centre de
nos préocarpations. Pour en étayer le caractère essentiel dans l'étude des
transmissions théâtrales, nous renverrons à nouveau aux tnavaux de Jean-paul
Resweber dont nous gatderons à l'esprit deux assertions paradigmatiques dont la
nature philosophique nous engage à remettre en cause la voie traée jusqu'ici par
les apports de la sociologie des professionss

ae Le.pr-ojet pédagogique du comervatoire Royal de Liège annonce notamment . (...) La meilleure façon pour le
comédien de trower sa voie c'est dêtre confronté à des propositions créatrices, elles aussi percônnelles et
singulières. Les travaux qui sont propæés à l'évaluation des jurys ne sont pas seutement scolaires ou
académiques. ll s'agit parfois de mbes en scène achevées ou de spèaàoes qui vont au publb. Mais dans tous les
.F?,_ctravaux ont un caractère de création originale, portés par la volonté artistique dun enseignant. >, ct. infra.*_JP, Resrrteber, 1!es paradoxes de l'éducation r , in Le Poilique, Rewe de philôsophie et de sciences humaines,
n"4, Strasbourg, 2"* semestre 1999, p.98.
"' J.L. Nancy, Les Muses, Paris, Galilée, 1994, pp. 142-143.* J. Brochen, c Héritages et savoir-faire r, in La Revue du Théâtre n'25, Diff. Actes sud, Paris, été 1999, pp. 93-
97.o A la diffêrence de ta communication, ta transmissionse passe finalement de techniques. Elle se déptoîe, en etret,
dans l'espace d'une spécificilé culturelle ou d'une singularité relationnelle qui résiste à la standârdis'ation des
procédés. Tout se passe comtne si les moyens planifrés mettaient en périt t'objet à tnnsmettre. On peut, en effet,
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l,acteur. c,est donc le corps symbole qui formalise et concrétise cette interaction

pédagogique au regard de la matrice de référence qui est, rappelons-le, le pôle des

réalités. Contrairement aux formations classiques où le corps s'éloigne dans une

simple représentation et est séparé de ce qui lui donne sens, à savoir la société qui

le produit, cette formation singulière, en se basant sur la façonnation du corps' le

met en scène en liaison directe avec ce qui préside à son avènement' à savoir la

société des femmes et des hommes qui' entre autre et en partie' inteçrètent le

monde à l'aide du théâtre. cette symbolisation par le corps permet de réduire la

tension qu'il y a entre le théâtre et la société' Le corps de l'acteur en scène

représente la société, permet son interprétation, sa compréhension' et en ça les

rapports sociaux se reflètent dans la représentation théâtlale' ce qui permet de dire

que cette formation théâtrale ne peut se réaliser qu'en s'inscrivant de fait dans ce

que nous avons déjà nommé le pôle des réalités qui était, déjà en partie' explicatif

de la condition socioprofessionnelle des comédiens en Communauté française de

Belgique.

Le corps du comédien est ainsi posé à la fois comme sujet et objet de cette

transmission et mis en relation avec l'éthique de la formation' et l'expertise des

acteurs de tenain. si I'on comprend la formation professionnelle des comédiens

comme un processus par lequel le corps du comédien se construit' elle renvoie non

seulement à une saisie sensori-motrice et cognitive de mouvements' de postures et

de traits en lien direct avec les principes et les valeurs éthiques et esthétiques issus

de l,histoire des formes de théâtre apprises, mais aussi à |,intériorisation d'un

ensemble de relations sociales dont les corps sont les sujets' Le but de ce

processus est bien de permettle, in ftne, à un comédien de pouvoir représenter ces

relations sociales, à travers un texte, sur une scène, face à un public'

Cette technologie théâtrale, centrée sur le corps comme moyen de performance

artistique, tente de rendre compte des problèmes complexes que pose la

domestication du corps en tiant qu'il est à la fois le moteur, l'outil et le produit de la

performance de l,acteur.s En prolongeant I'analyse vers te public et la pédagogie du

public, éléments incontoumables de I'acte théâtral, cette recherche ambitionne

d,aller au-delà de I'explication de I'incorporation de I'art théâtml' Elle devrait

également montrer que, pour I'acteur, l'essentiel de l'apprentissage de cet art

particulier passe aussi par une intériorisation corporelle des relations sociales

,. Cf. Jean-Marc Leveratto, < Art du théâtre et sociologie de la magie >, in Socio/ogie de faft' n'11' 1998' pp' 352'
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éprouvées dans la société, pour pouvoir, à travers sa propre socialité, les

représenter en public et ainsi participer à la compréhension du monde' En d'autres

termes, cette étude montre que le maître et l'élève sont amenés à faire de la

<< sociologie en acte > au travers de et par leur corps'

si nous avons privilégié la question de la manipulation du corps, le savoir du corps

est, quant à lui, transmis par I'intermédiaire de la référence aux sciences humaines

et sociales (sociologie, psychologie, philosophie notamment)' Cette petite incise

nous permet de préciser que la formation ffréâtrale au CRL9 est un endroit où -

comme nous pounons le voir dans I'exposition des pratiques - l'on parle beaucoup

de choses qui ne semblent pas avoir de rapport direct avec cætte question du corps'

2.1.4. Le don et le fait social total

A ce stade, nous renvoyons encore aux observations de Mauss sur les techniques

du corps, comme < les façons dont les hommes, société par société, d'une façon

traditionnelle, savent se seryir de leur corps >, Cest pour const'ater que, si dans une

institution de formation théâtrale, il y a bien à l'æuvre des techniques corporelles

(corps, voix, mouvement) dans le jeu de I'acteur, il y a aussi, dans la même

acception, une ou des techniques de I'apprentissage à incamer un rôle. certes, ces

techniques vont être imitées, reproduites el, in fine, incorporées par les apprentis

comédiens, mais il conviendra de discemer comment, au sein d'une même

institution de formation, des variations s'opèrent dans la manière et le cadre dans

lesquels ces techniques se transmettent, non pas simplement en fonction des

individus et de leurs imitations particulières, mais encore en fonction des << faits

d,éducation >, variables au sein de l'équipe pédagogique, des convenanc€s et des

modes, des << prestiges > et des < imitations prestigieuses >, et enfin des strates de

temps perceptibles dans I'organisation du processus. Ces << habitus > - selon la

définition de Mauss - renferment à la fois des << techniques et I'ouvrage de la raison

collective et individuelte, là où on ne voit d'ordinaire que l'âme et ses facultés de

répétition >. sur un tenain comme celui qui nous occupe, où la transmission se fait

à travers une équipe pédagogique unie sur un projet dans lequel chacun se

reconnaÎt, mais composée de membres aux personnalités très diverses et aux

tendances artistiques notoirement diftérentes, I'habitus implique une interpellation

singulière de ta notion de maître. Inscrite dans le projet pédagogique, il lui

appartient d'élaborer concrètement sa définition singulière, sans doute ailleurs, que
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dans celte que Georges Banu, par exemple, prête à Brecht qui << considérait que

toute identité forte ne peut s'affirmer comme telle qu'à la suite d'une vicloire obtenue

au terme d'un combat ardu avec la tradition et le maître qui l'incame' >$, ou que

dans celle que Vitez se donne à lui-même dans /e cercle de t'aftentiorf :

A les considérer du point de vue du << fait'social total >), ces différentes dimensions,

qui tentent de circonscrire cette transmission devraient permettre l'émergence d'un

nouveau paradigme maussien du don. Mais comme nous le fait remarquer Jacques

Dewitte:

Maître ou professeur. Je préfère ce vieux mot de maître. Contrairement à I'apparence,.il est le

plus modeste. De quoi s'agit-il, enfin? Des artistes très jeunes se rassemblent autour d'un plus

i",r* - plus vieux, ou aîJe. Il les entraîne dans son avenfure singUlière, et eux, en retour, Iui

font effectivement son theâtre (comme les élèves du peintre, dit-o4 dans I'Atelier), enjouant

dans les ouvrages qu'il monte, èt, plot encore' en appofiant leurs inventions à !a période qu'il

traverse. ToG fannee Racine, à I'Ecole de Chaillot, firt marquée par les inventions

inoubliables des élèves eux-mêmes. Pas seulement I'interprétation magnifique qu'Anne a

donnée d'Hermione ou d'Iphigénie, Farida de Roxane! Les idées d'interprétation, les

expériences rares demeurenfdans la mémoire comme autre chose que des souvenirs; ce sont

les-chapitres d'une histoire du théâtre qui se âit en dehors de lhistoire publique - mais c'est

bien de I'histoire, de la grande Histoire, qu'il s'agit. (...)

L'Ecolq je la vois toujo:urs, quand j'y pense, comme un cercle: c'est le cercle de I'attention. Je

n,aime pas les ptogr*âr pédagogiques, les divisions en années d'études et capaciæs

,o"."rriu.r. Il n! aque le cercle; it p"ut durer le temps qu'on veut, les élèves y sont mêlés'

débutants oo ugo.-r. Leurs regards convergent vers le-centre, où on joue' Le maître est

assis dans le ceicle; son rôle n'eJ pas de dire èomment il faut jouer, mais d'entraîner le cercle

à déchifter les signes qui sont dônnés au centre. Et natr:rellement on circule sans cesse du

centre à la circonfé..n"". La formation de I'acteur est faite, ainsi d'intelligence de soi-même'

< il faut comprcndrc que le Çwte du don, s'îlesf cettes utp sorte
de structurc, est avant tout une histoire, une dynamique, et qu'à

ce titre, il est imprévisible, non pwÊmmable: qu'il comporte en
son cæur même une indétermination qui lui esf essenfielle (et
qu,on peut situer plutôt du côté du "recevoif). lndétermination qui

à,est àutre que ælle sur laquelle repose tout lien social: isque et
énione d'u-ne tiætté, qu'on peut désirer, aftendte, mais non
gaântir. (...) ,u'

uu Georges Banu, a Les penseurs de lenseignem ent >, Altematives théâtrales, î" 7Ù71 ' Bruxelles' décembre 2001 '

D .2 .#'Ântoin" Vitez, < Réflexions sur l'école r, in L'art du théâtre-Le nætteur en scène en pédagogue' n' I' Pads, Actes

sud/Th. Nat. de Chaillot, Hiver 1987, Printemps 1 988' pp' 32:33r
';;r i;d,;;;-o"ùitt",-ïii'"à i;Ëii ù; Noies sur id'aon, ta dette et la sratitude- >,in L'obtisation da donner' La

découvefte sociotogigue ;;;i;h i" Marcel Mauss, La Revue du M--A'|J'S'S' semestrielle' n" 8' Paris' La

Découverte/MA.u.5.s., 2è'o semestre, 1 996, pp. 1 o2-1 1 3'



Focalisé ainsi sur la problématique du don, si bien épinglée par Georges Banu, il

nous a semblé utile, de manière à présenter une construction objectivée et

compréhensible de cette réalité sociale, de repartir de la conception maussienne de

l'échange: la théorie du don. Nous avons fait ce choix particulier - que d'aucun

pounait encore qualifier de << passéiste > - parce que, de fait, la pensée de Marcel

Mauss nous apparaÎt des plus actuelles.

Tout d'abord sa pensée sociologique - qui date des années 1925 - a largement

dépassé les cadres de la sociologie pour s'étendre à I'ethnologie, I'histoire, la

linguistique, l'économie et la phitosophie. Son approche radicalement nouvelle de la

réalité sociale, au sein de I'Ecole française de Sociologie, a permis d'ouvrir le débat

sur des questions principales qui allaient agiter la pensée de I'après-guene jusqu'à

nos jours - et dans lesquelles nous nous inscrivons pleinement: celle du statut des

sciences humaines et de leur possible unité, celle de la solidarité problématique

entre le sens et la structure des phénomènes sociaux.

Ensuite, f'opérationnalité de ses écritss - que I'on pense à /'Essai sur Ie don, à

l'Esqursse d'une théorie génénle de Ia maEê ou aux Techniques du corps, mais

aussi au petit Manuel d'ethnognphie, méticuleusement retranscrit par I'un de ses

étudiants à la fin de sa carrière - trouve une pertinence avec la nature et l'objet de

nos recherches. Si la théorie du don, et les trois obligations fondamentales de cette

prestation entre groupes ou individus que sont donner, recevoir et rendre, s'y

appliquent à l'évidence, sans doute conviendra-t-il, cependant, de cemer les

aspects à la fois similaires et différents qu'ils peuvent prendre dans la formation

dispensée au sein du CRLg. L'apprcche d'un champ, de prime abord aussi

atypique, demeure à "bricolef'. ll reste que les catégories maussiennes du don

s'appliquent à la relation de formation des comédiens, < parcours solitaires dans un

groupe >, auxquels les observations de Mauss sur les rapports entre I'individu et le

groupe semblent donner une juste interprétationæ. D'autant que sa mise à l'épreuve

tt On se référera pour les trois premiers à lédition présentée par Georges Gurvitch: M. Mauss, Sociologie et
anthropotogie, parls, p.U.f., /*'édition, 1997; et pour le quatrième à la troisième âjition de M. Mauss, Manuel
ænnôgnpnie (avertissement et préface de Denise Paulme), Parb, Payot, 1989. On se référera fualement à la
monuméntâle réédition de M. Mauss, Guvres (présentation de Mctor lGrady), 3 vol., Paris, Editions de Minuit,
1968,1974,1969.
s Suivant les enseignements de O. Hamelin et de A. Espinas, il retient du premier I'idée que toute représentation
est relation - c est-àdire se fonde sur q I'union d'une duatité de contraires >, du second, le souci de rechercher les
logiques d'actions humaines et les principes d'une a science de rnæurs r. L'influence de Durkheim n'est pas
nÀgligeable, bien qu'il s en détache, notamment, par une mise à distance de la méthode d'explication < génétique >
Oes faits sociaux. bans sa revendication de l'émancipation de I'ethnologie vi+à-vis de la sociologie, il précise les
règles de la méthode ethnographique et introduit une division de I'anthropologie en morphologie sociale et
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de la sociologie de Durkheim minimise les traits les plus contestables de cette

demière, le mysticisme latent du groupe, l'esprit de système, I'optique génétique, et

les nuances avec I'immense mérite de les ancrer dans le concret. Nous pounions

nous fixer comme ambition de suivre les pas de Mauss, dans la mesure où nous

avons pu observer que la construction de son concept de fait social fofal - qu'il

développera dans son Essai sur Ie don - lui vient de cette nouvelle approche,

d'apparence fonctionnaliste, où il a pu amorcer un renversement de perspective, en

considérant les faits dans leur relation avec I'ensemble du corps social et en tentant

de les comprendre à partir de leurs usages sociaux.

Face à une réalité comme la fonnation théâtrale, il est stimulant d'appréhender une

démarche, non plus focalisée sur les institutions, le droit, les rites ou les mythes,...

qui, considérés en soi, au prix d'un découpage de la réalité sociale, ne sont, en

somme, que des abstractions, mais centrée sur la totalité concrète dans laquelle

toutes ces dimensions s'intègrent, et par rapport à laquelle elles prennent sens, en

formant système. Mais surtout, sur le tenain qui nous occupe, il est particulièrement

intéressant de constater, si I'on suit Mauss, que /e fait social total ne s'appréhende

pas comme une simple réintégration de ses aspects discontinus, familiale,

technique ou juridique, il faut qu'il s'incame - qu'il s'incorpore - dans une

expérience individuelle que I'on peut concevoir de deux points de vue différents.

D'abord du point de vue d'une histoire individuelle qui permet d'observer le

comportement d' < êtres totaux >, et non divisés en facultés ; ensuite du point de

vue d'une anthropologie, considérée comme un système d'interprétations qui

rendent simultanément compte des aspec{s physiques, physiologiques et

sociologiques de toutes les conduites. ll appartient au sociologue-anthropologue de

recomposer le < tout social > et de repérer les moments privilégiés où une

<< société >> se donne à voir tout entière, en mettant en branle l'intégralité de ses

institutions et de ses représentiations. ll a donc la tâche de présenter le fait social

total dans ses trois dimensions, Cest-à-dire de faire coihcider la dimension

proprement sociologique avec les multiples aspects synchroniques, les aspects

diachroniques ou historiques, et enfin la dimension physio-psychologique que le fait

social total inclut nécessairement.

physiologie sociale, forme et fonctionnement (dont relèvent les représentations et les pratiques, c'est-àdire les
idées et les actions).
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Ainsi, la notion de fait social total est en relation directe avec le double souci de

relier le social et I'individuel d'une part, le physique (ou le physiologique) et le

psychique, de l'autre. Mais toute la théorie repose sur l'existence d'une structure

dont l'expérience n'offre que les fragments, les membres épars ou plutôt les

éléments. L'observation empirique fournit un grand nombre d'activités sociales en

apparence hétérogènes entre elles, en particulier trois obligations: donner, recevoir,

rendre. Mauss pose l'échange comme le dénominateur commun de ces

nombreuses activités et peut ainsi concevoir la notion du don. Ni l'échange ni le don

ne sont visibles dans les faits, seules sont visibles les obligations. Si l'échange est

une nécessité et s'il n'est pas donné par I'observation, ilfaut donc le construire.

Ainsi, tout comme Mauss intègre dans une structure - définie dans la théorie du don

- les trois obligations - donner, recevoir, rendre - qui caractérisent l'échange,

allons-nous être invités à nous réapproprier cette théorie pour comprendre cette

relation d'échange particulière que constitue la formation théâtrale.

Nous tiendrons compte encore de ce que cette notion de fait social total s'est prêtée

à de multiples interprétations, parfois divergentes, tant l'æuvre de Marcel Mauss est

faite plus d'intuitions que d'assertions. C'est le cas, par exemple, entre Gurvitch et

Lévi-Stnauss, qui ont considéré, l'un que le phénomène social total devait embrasser

autant la conjoncture que la strucfure ; l'autre découvrant dans la structure et le

caractère relationnel de la pensée symbolique la charpente du fait social total. Leur

opposition témoigne du caradère heuristique de l'æuvre de Mauss et laisse augurer

que nombre de thèmes qui y sont abordés - les techniques du corps, le sacrifice, la

notion de personne, I'ici et maintenant... - livreront leurs possibilités d'exploitation

sur le terrain spécifique de la formation théâtrale.

Nous nous autorisons ici, poussé par le caractère heuristique de la démarche, à

opérer un détour chez Georges Gurvitch, et plus particulièrement par cette causerie

faite à Royaumont en avril 1955, durant une décade centrée sur < Le Théâtre et la

Société >æ. Partant du constat que << l'aspect théâtral de !a vie sociale est bien plus

vaste et plus pénétrant que I'ensemble des organisations, des procâlures et

pratiques, des symboles et modèles mêmes qui agissent dans un cadre social>, il

n'hésite pas à s'intenoger sur la ligne de démarcation effective entre la réalité

6o Cf. Georges Gurvitch, < Sociologie du théâtre r, in Les Lettres nouvelles n" 35, Paris, Julliard, féwier 1956, pp.

19È210.
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sociale et le théâtre dans la mesure où il se demande en quoi les rôles joués par les

acteurs d'une pièce de théâtre se distinguent effectivement des rôles sociaux << dont

les trames remplissent et secouent les cadres sociaux réels >>. Pour lui, I'affinité

entre la société et le théâtre est bien celle de << I'intervention dans cette société de

trames des rôles sociaux. > Sans doute, ne nie-t-il pas qu'une ligne de démarcation

entre la réalité sociale et le théâtre existe bel et bien:

< Le théâtre est une 'sublimation' de certaines situations socra/es,
gu?/ s'agisse de leur "idéalisatîonu, de leur "parodieu, ou de l"'appel
à leur dépassemenf". Le théâtre esf à la fois une sorfe
d'échappatoirc des /uffes socra/es et une incarnation de ces
luftes. >61

Mais sa description de la représentation théâtrale, comme manifestation sociale,

tend à réduire cette démarcation:

< C'est pour rcvivre certaines situations socra/es, paÉois trop
pesanfes, pour s'affnnchir de ceffe pression, qu'on va au théâtrc;
ou bien, au contrairc, lênthousiasme etrectif qu'on a éprowé et qui
commenæ à sémousserdemande à être nnimé par un spectacle
qui Ie râchauffe. Et æ qu'on retrouve au théâtre en y étant poussé
par les problèmes de la vie collective réelle, ce sont...p/usieurs
cadres sociaux nouveaux. ,t62

Sans doute peut-on trouver, aujourd'hui, cette description quelque peu sommaire,

en tout cas sans référents suffisants aux textes fondateurs de I'art théâtral. ll est vrai

qu'au moment de sa communication, les textes des premiers < pères fondateurs >63

de I'art théâtral contemporain, Antoine, Copeau ou Lugné-Poe, Craig ou Reinhardt,

voire Dullin ou Jouvet, ...restent fragmentaires, peu accessibles, éparpillés dans

des manifestes, articles de revues, éditions confidentielles. Quant à l'æuvre des

trois piliers du théâtre modeme, elle n'est pratiquement pas connue: dans le

domaine français, les premières traductions - contestables - de Stanislavski

n'apparaissent, précisément, qu'à la fin des années cinquantes et I'accès à ses

notes, que Gurvitch aurait peut-être pu aborder dans sa langue originale, est quasi

nul; I'ceuvre de Brecht est pratiquement inconnue dans le domaine flancophone, et

u) ua.pp.2oræ/2.
"' ibid.,p.199.
* Pour ieprendre I'expression de Fabrizio Cruciani, c Les pères fonCateurs e1 le théâtre-pédagogie au XXe siècle >,
in Eugenio Barba, tiicola Savarese, Anatomie de fAcleur, IJn diclionnaire danthroplogie théâtnle, Cazilhac,
Bouffonneries Contrastes, 1 985, p. 137.
tt Cf. C.S. Stanistavski. La lormafron de l'acteur (An actor prepares). Introduction de Jean Mlar. Traduit de I'anglais
par Efisabeth Janvier, Paris, Olivier Penin, 1958 et La construction du perconnage. Préface de Bernard Dort.
Traduction de Charles Antonetti, Paris, Olivier Penin, 1966.
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les premiers écrits qui apparaissent après les repr:ésentations initiales en France du

Berliner Ensemble en 1954 - quelques temps seulement avant la mort de Brecht! -

suscitent plutôt I'incompréhension6. Quant à Grotowskiæ, si c'est en 1959 qu'il crée

son premier Théâtre Laboratoire à Opole, ses premiers écrits ne sont connus qu'en

1g68 par l'édition de I'Odin Teatret, dont la première traduction française date de

1971.

ll n'en est pas moins vrai que le caractère pénétrant du regard sociologique de

Gurvitch reste celui d'un précurseur, car après avoir constaté - curieusement

d'ailleurs - qug I'essentiel des études théâtrales est consacré au public du théâtre, il

assigne à la sociologie du théâtre d'autres perspectives de recherche qui nous

apparaissent, aujourd'hui encore, comme extrêmement fécondes. L'analyse de la

représentatjon théâtrale elle-même, comme se déroulant dans un certain cadre

social, est une de ces voies qui offre un grand intérêt sociologique, notamment dans

I'analyse des contradictions entre te cadre théâtral et le cadre social réel; l'étude du

groupe des acteurs en est une autre.'L'étude du rapport fonctionnel du << contenu >>

des pièces, ainsi que de leur style, avec les cadres sociaux réels, en particulier avec

les types de structures sociales globales et tes classes sociales, présente un réel

intérêt en soi, mais trouve aussi un prolongement dans l'étude de la manière dont

les æuvres comme les tragédies antiques ou les pièces de Shakespeare, par

exemple, continuent d'exercer sur nous un effet puissant dans des structures

sociales globales bien différentes de celles où elles sont nées. Et Cest précisément

à partir de sa propre typologie des structures sociales globalesn qu'il désigne une

dernière voie de recherche - qu'il considère comme la plus importante : l'étude des

fonctions sociales du théâtre dans les différents types de structures sociales

globales.æ

N'est-il pas évident que, dans les divers tlpes des societés dites archaiques, les

fonctions socialès du theâtre se lient avec le rituel, les prières, la magie et les ordalies? Les

* cf. par exemple Jean-Louis Banault La néthode de SfanÂJavskr esf sédurbanfe , maÆ un peu top illusoirè. celle

de Bettolt Brccht renfeme hétas! guelques véritês, mag etle n'est pas gaie.(..)Tout ca qti æmpte c'esf; le contact,

l,érection du dêsif et fAde. I y à Aeé amanb à tête froide, tautres à tête chaude. Rien ne prouve que ceux-ci

soient meiileurc que ceux-là. fàus res gotts sonf respecfaôIes. (in < Lavb des grands inteçrètes contemporains r,

Le théâtre dans Ie monde, vol. 1V.1., Bruxelles, Elsevier' 1955.)
æ Jeay Grotorrrcki, Vers utn théâtre pauvte, Lausanne, L'Age d'Homme éd'' ,1971'
tô#ges ô;iièi,-oei"r-trismei soaaux et tibertés himaines. veÊ fétude sociotogique des cheminemenb dE

laltibeié,paris, p.U.F., 1955, pp. 191-297;voiraussi Trarté de socio/ogie,tome 1, Paris, P.U.F.' 1960' P.l57 sq.
,"-c";ôes ôftit"h, 

"'s*iôto'gié 
ou théâÉe r, in Les Jeffes Nowelles, n" 35, Paris, Julliard, février 1956, PP. 19G

210.
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3
fameux "mystères" du Moyen-Age ont pour fonction de confirmer la foi et de soutenir la
priorité de i'Eglise sur toutes les autres chaînes hiérarchiques en compétition dans la société
leoOae. Les fôus du roi, les bouffons, les chanteurs et danseurs dans les cours des puissants

suzerains qui sont les fondateurs, souvent cruels, de monarchies naissantes, ont pour mission
de réconfôrter la conscience du potentat, parfois chargée de remords pesant et
d'appréhensions graves. Le theâtre de I'ancien régime (de la monarchie absolue solidement
AaUtie et eclairée, ayant pactisé avec la bourgeoisie des villes contre les feodaux et ayant
élevé certains bourgeois à la noblesse de robe) accomplit une fonction de justification

ræionnelle et d'éducation intellectuelle. Tel fut le rôle de Shakespeare d'une part (n'a-t-on pas

supposé qu'il s'identifiait avec Francis Bacon?), Racine et Comeille de I'autre. Le théâtre
.ooi t" règi*" libéral du capitalisme concurrentiel a pour fonction le délassement et le

divertissement des classes posiédantes. Il devient également une entreprise commerciale, qui

doit attirer le public venu "s'amuser", et qui ne peut pas se passer de la publicili. pans cette

structure sociale globale désignée cofirme capitalisme organisé, qui caracterise avec
diftrentes nuanceJ h societé occidentale d'aujourd'hui, les fonctions sociales du théâtre se

diversifient. En effet, il s'agit de théâtre dirigé, soit que ce "dirigisme" s'exerce au profit de

trusts et cartels tout-puissants intervenant comme commanditaires de I'Etat qui ne réussit pas

ou réussit à peine à garder une velléité de neutratité, soit des classes opprimées qui

s'intéressent 
"n 

th.ât e par I'intermédiaire de leur organisations culturelles, professionnelles

ou même politiçes. D'ôù h multiplicité des tâches du theâtre contemporai4 et lairiple face

du theâtre d'aujôurd'hui: de guide facilitant I'acceptation de situatons établies, d'organe de
protesûation" au moins symbolique, contre le regime existant, et de divertissement. En tout

cas, il s'agit d'un théâtre de plus en plus "engagé", même quand il ne veut pas l'être

consciemment.
Sous les régimes ouvertÊment autoritaires, tels que le tsarisme ou les fascismes de

différents genres, pour autant que le théâtre s'adresse au grand public et par exceptlgn 1'a pas

pour mission speciale la propagande officielle (ce qui n'a pas d'ailleurs été possible dans le

cas du nazisme), ce theâtre sert facilement à exprimer I'opposition, le mécontentemenL et
même à prendre le caractère d\rne manifestation quasi révolutionnaire. Ceci a été une des

€uses, sinon la cause principale, de I'extraordinaire succès du théâtre en Russie, où il

enthousiasma la jeunesie pendant deux siècles au moins. Ainsi, non seulement le

remarquable dévelôppement âu théâtre russe, mais également les futurs spectateurs faisant la

queue àevant les guichets et y restânt debout toute la nuit, sont entres dans la tradition russe

bien des générations avant I'avènement du régime soviétique.
Les fonctions sociales du theâtre sous les regimes collectivistes pourraient être

diverses et demanderaient une discussion spéciale. Tout ce ç'on peut dire au point de vue

des faits c'est que les efforts visant à ne développer que la fonction pédagogique et politique

du theâtre eo Û.R.S.S. ont avorté; mais en même temps le theâtre soviétique a pu obtenir des
résultats merveilleux en étant aftanchi de tout ingérence du profit privé, de l'élément

commercial, et en disposant de moyens hors pair.
En tout cas, on conviendra que des résultats tout particulièrement riches et fertiles peuvent

être atte,ndus de la sixième branche de la sociologie du theâtre: I'etude des variations de ses

fonctions dans les diftrents types de sociétes globales.

Nous laisserons en suspens la question qu'il pose: << Dans ce tawil de ionction

entrc Ia théoie et la rccherche empiique, le théâtrc peut-îl iouer Ie rôle d'une

technique particulièrement efficace d'expérimentation sociolqique? r; tout en lui

traçant, cependant, un avenir:
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<r Peut-êtrc pounait-on, tôt ou tard, aboutir à ce que certaines
représentations théâtnles soienf suscepfib/es d'être utilisées
comme un hisæau de sÎgnaux et d'appels pour provoquer des
actions collectives, te public rclevant de cadrcs sociaux précis et
structurés, étartt incite à partîciper au ieu des acteurs et à Ie
prclonger dans la vie réelle. D6e

Mais c'est à juste titre qu'il considère les sociodrames de Moreno comme la parodie

d'une telle entrepriseTo. ll faut plus sûrement y voir des développements - entendus

comme des modélisations de situation servant de guide ou < d'action sur l'action >>

du spectateur - apparus dans les travaux de Brecht ou dans une entreprise comme

celfe du spectacle Rwanda 94 que nous aurons à examiner dans le corps même de

cette recfierche.

ll nous apparaît, cependant, que ce détour par la réflexion de Gurvitch fonde

I'infléchissement que nous allons opérer dans notre parcours de l'æuvre de Mauss

par la mise en retation des concepts qu'elle draine avec ceux de la recherche

théâtrale, en particulier avec les æuvres inaugurales - Stanislavski, Brecht,

Grotowski. Nous garderons toutefois à I'esprit qu'en aucune manière cet exercice ne

doit entacher la << sévère discipline inductive > à laquelle nous sommes attachés à

nous astreindre sur le tenain même de notre propre recherche.

La thématique et la méthode que l'Essa i sur don inaugure ont connu un écho

retentissant tant en sociologie qu'en ethnologie, mais aussi en philosophie, en

linguistique, en économie et en histoire. Ce texte prend appui sur des

considérations, apparemment anodines, relatives à certiaines coutumes

polynésiennes. Mais I'analyse qu'il développe débouche rapidement, par une

intention au moins aussi philosophique que sociologique, sur une dimension

constitutive du social en tant que tel, pour atteindre finalement des orientations

pratiques concemant le développement des sociétés contemporaines, dites

civilisées. Mauss cherche donc à dévoiler < un de ces rocs humains sur lesquels

sont bâties nos sociétés >71, fondement permanent dont la mise à jour rendra

utiô/d., p. æ9.
to cf. fyiôreno. Fondements de la sociométrie, trad.fr., Paris, P.U.F. 1954, pp. 3$41 et la critique de Gurvitch dans La

vocation aduelte de la Sociologie, Par'rs, P-U'F-, 1950' pp. 258 sq.
Tt Marcel Mauss, r Essai sur le don ,, in Socio/ogie et anthtopologie, op-cit-,plÆ'
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possible la déduction de << quelques conctusions sur quelques problèmes que

posent la crise de notre droit et la crise de notre économie >>72.

Le plan du texte conespond tout à fait à une telle amplification du propos et à la

construction progressive de sa généralité. A partir d'éléments singuliers recueillis

dans I'ethnographie polynésienne, Mauss procède à une extension, à la fois

géographique et historique; géographique tout d'abord, puisque à l'étude du régime

du don dans le microcosme polynésien succède, dans le second chapitre, la

démonstration que ce régime est en réalité caractéristique de toutes les sociétés du

pacifique; historique ensuite, puisque Mauss établit, dans le troisième chapitre,

qu'un grand nombre de sociétés anciennes témoignent, avec un impact tout aussi

considérable, du même phénomène. Enfin, dans un demier chapitre, il devient

possible de montrer que les sociétés dans lesquelles nous vivons, aussi

<< évoluées > qu'elles puissent paraître, révèlent des modes de relations analogues,

et que le régime du don tel qu'on a pu le découvrir dans des contrées si éloignées et

dans un passé si enfoui, conserve toute son efficace actualité dans notre droit et

notre morale.

Ce retour final à I'ici et au maintenant est un aspect fondamental du texte. ll

fonctionne comme une réappropriation de nous-mêmes à la lumière nouvelle d'une

recherche que Mauss qualifie d'archéologique, recherche dont le rôle est bien plus

de présentifier le passé que de le retracer.

Ce travail de réappropriation, dans son utilisation ici et maintenant, tel que le décrit

Mauss trouve, certes, son conespondant chez les initiateurs du théâtre

contemporain, inséparable de la formation théâtrale. C'est tout le sens de Ma vie

dans I'artde Stanislavski. Celui-ci enracine ses premières expériences - que ce soit

avec les amateurs ou, ensuite, avec les professionnels -, ses rencontres

marquantes - notamment avec Nemirovitch-Dantchenko - et finalement la fondation

du Théâtre d'Art en 1898, dans I'exploration (puis le refus) d'une longue tradition,

dans un itinéraire nouni de la réflexion et de I'observation de modèles, même

conventionnels et stéréotypés, lui à qui son appartenance sociale avait donné le

privilège d'organiser des spectacles dans le théâtre familial. Chez Brecht aussi, la

quête de I'héritage revêt une importance considérable; mais hériter exige aussi

d'assumer un choix privilégiant I'efficacité, << I'utile > et se traduit notamment par

'2 ibid.
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( un pillage intervenanVimpertinent, permettant la projection des matériaux ainsi

récoltés et redynamisés au cceur des possibles et impossibles du devenir forcément

indéterminé. >73

Mais le discours des hommes de théâtre, confronté à celui de Mauss, permet

cependant d'observer, souvent, un décalage particulier: << I'archéologie >> d'un ac{e

aussi éphémère que I'acte théâtral impose des voies d'approches pour le moins

singulières. Lorsque Barba écrit: << ll est essentiel de ne pas oublier I'héritage des

ancêtres. C'est lui qui nous relie au premier jour, nous aide à transcender notre agir

immédiat et à projeter son sens dans le futur. >7a, sa parole a, certes, des accents

maussiens.

Quelle est mon origine? Qui sont mes ancêtres? Professionnellement, j'ai un aïeul-totem:
Stanislavski. J'ai d'iutes ai'eux: Meyerhold, Vaktangov, Copeau, Eiseinstein. J'ai un frère

aîné, Grotowski. Qui est mon aieule? Y a-t-il des femmes à mon origine? Parmi mes ancêtres
je pourrais mentonner Gordon Craig. Mais pourquoi aucun liwe ne mentionne-t-il sa sæur-Edy? 

C'"rt elle, finalement, qui est notre aieule. Mon aieule, votre aieule. Parce que le

théâtre de groupe ne firt pas créé dans les années soixante, ni dans les années vingt ou trente
par I'agit-piop allemand. Le theâtre de groupe fut cree au début de ce siècle en Angleterre par

àes femmls qui luttaient pour le droit de vote, les "suftagettes" qui, pour donner un plus

grand impact à leurs réunions, pour condenser les évidences d'une situation d'injustice, se

àirigèrent vers celles qui professionnellement avaient de I'ex1érience: les actrices. De cette
tn*ière, elles créèrent des groupes theâtraux de femmes dont la fonction n'était pas

artistique ou esthétique, mais qui était de donner un autre sens à cette relafion que nous

appelons theâtre.
Edy Craig est mon aieule. Son frère est devenu célèbre par ses grands amours et ses vrstons
grandioses. Mais elle fut celle qui depuis la Première Guerre mondiale jusqu'en 1925 à

Londres a persévéré contre le courant avec son groupe Pioneer Players.
Il est essentiel de ne pas oublier I'héritage des ancêtres. C'est lui qui nous relie au premier
jour, nous aide à transcender notre agir immédiat et à projeter son sens dals le futur.

MaiS ce n'est qu'un mince paradoxe, parmi tant d'autres: lorsqu'il apporte, par

exemple, sa magistrale contribution à une étude plus générale sur Les chemins de

l'acteu r et qu'il énonce,

< J'aime parcourir I'hÎs'toire soutemîne du théâtre, où chaque
réformateur vient vers moi comme un écorché qui cie sa solitude
et sa réwlte, me montre sa ôressu/e, et dont les bégaienents sont

t. philippe fvemet, Jean-Marc Lachaud, e Brecht aujourd'hui >,in Beftoft Brecht, Revue Europe n" 85ê€57' août-

_septembre 2000, pP.ô7.
ti-ÉulJnio AarÉ, 

" 
La troisième rive du flewe r, in Le théâtre aitleurc autemenl Revue Europe, Paris, octobre

1989, p. 28.
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un abîme de questions. Je suis hypnotisé par leurs biognphies,
fétudie, mâdusé, Ieurs spectacles, ie m'émeus de leurs choix. Cêsf
une quête d'identité pnfessionnelle et un voyage à I'intérieur de
moi-même. Je découvre ma culture, mes ancêtres, I'hérédité qu'ils
m'ont léguée: mes ricinat tnes ailes . D75

c'est dans un paragraphe intitulé < La tradition n'existe pas >), mais qui succède lui-

même à une solide étude de << La tradition européenne et le Big Bang > où il

explique << la mutation anthropologique > que constituent les forces qui, au XXe

siècle, font exploser le modèle central et unique du théâtre et tracent ainsi une

multiplicité de chemins qui se nounissent de tensions contradictoires. Le

<< décalage > est ainsi introduit << J'invente une tradition pour découvrir mon

hérédité et me confronter à elle, pour me battre et m'approprier quelque chose qui

est une partie de mon intégrité, une tradition à laquelle j'appariiens et qui

m'appartient. Je ressens I'obligation de lui donner corps, de lui insuffler vie, de

décider comment et où I'investir, pourquoi et à qui la transmettre. Les ancêtres -

leurs destinées, leur cohérence et leurs défaillances, les mots et les formes qu'ils

m'ont fait parvenir du passé - me murmurent un secret, à moi personnellement.

C'est par I'action que je déchiffre ce secret Consciemment ou non, mes actions

donnent feu à leurs formes et à leurs mots. J'en vois les cendres balayées par les

vents de I'oubli, de la dérision et de la cruauté de l'époque. Au cæur de la fumée de

cet incendie que j'ai allumé, je disceme le sens mystérieux, qui est seulement à moi

et qui me pousse à travers le théâtre, comme un cheval aveugle qui galope sur le

bord d'un précipice glacé.

La tradition n'existe pas. Moi,

matérialise et dépasse mon

incinérés76.(...) >

Chez Mauss, cette méthode archéologique pendrée sur le présent parvient à une

nouvelle coalition des r6les scientifiques. La structure enfouie dont il est désormais

question revêt un intérêt ethnographique et historique qui est aussi immédiatement

sociologique. L'historien comme I'ethnographe voient leurs recherches se

concentrer en un éternel présent, celui du social comme tel, qui est I'objet propre du

75 Eugenio Barba, < L'essence du théâbe r, in Josette Féral, Les chemins de I'adeur. Former pouriouer, Québec,
éd. Québec Amérique, 2001, p. 50.
" ibid., p'.51 . Et il ajoute un pèu plus loiî: Quand je disparaltrai cette tndition-en-vie n'existera plus. Peut-être qu'un
jour, quelqu'un, poissé par une-nécesité qui n'appaftient qu'à lui, se confrontera à cette héréditê en léthargie, Ia
secoueia, se ta réapproprien en la btûldnt de la tempénture de ses actbns. Ainsi, par un acte qui présuppose
beaucoup d'amoun il ertirpen le secret de mon hérédité et consolidera /e sens perconnel de ses actions.
S'approprier signifre ç choisir t /es sources de sa connaiss ance, savoir se nounï.( -. -)

je suis la tradition, une tradition-en-vie. Elle

expérience et celle des ancêtres que j'ai
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sociologue. Par là, en effet, le théoricien du social se trouve fondé pour prendre en

charge une fonction résolument pratique, et s'instaure comme une sorte de guide

spirituel, formulant un certain nombre d'hypothèses sur I'avenir de nos sociétés, les

voies dans lesquelles elles sont engagées ou devraient l'être.

C'est évidemment une des préoccupations majeures chez les initiateurs de théâtre;

certes, chacun à sa manière. Prenons d'abotd Jezy GrotowskiTT, puis Bertolt

BrechtTs :

Ce n'est pÉ$ pour faire des discours que je travaille mais pour élaqgir l'île de liberté que je
porte; mon obligation n'est pas de faire des déclarations politiques, mais de faire des trous
dans le mur. Les choses qui m'ont été interdites doivent être permises apres moi; les portes
qui ont eté fermées à double tour doivent être ouvertes. Je dois résoudre le problème de la
liberté et de la tyrannie par des mesures pratiques; ça veut dire que mon activité doit laisser
des traces, des exemples de liberte. Est-ce que cefte vie que vous vivez c'est assez? Non,
cette vie n'est pas suffisante.

LE COMEDIEN: Je croyais pouvoir très bien jouer vos pièces? Je ne joue donc pas de
manière traditionnelle?
LE PHILOSOPFIE: Vous les jouez de manière traditionnelle. Vous ne les jouez pas bien. Je
ne veux pas dire qu'il ne ressort pas de I'art dnmatique quand vous jouez nos pièces, mais
nos pièces, elles, ne ressortent pas, De même, quand I'ancienne dramaturgie effleure le
contenu des réalités nouvelles, il en ressort bien de I'art dramatique, mais les réalités, elles,
ne ressorûent pas. Et c'est pourquoi je dis que votre jeu est mauvais: quand vous jouez nos
pièces les réalités ne ressortent pas.
LE COMEDIEN: Et quelles sont-elles, c,es nouvelles réalités?
LE PHILOSOPFIE: Le comportement des hommes les uns envers les autres, les mobiles de
leurs actions, comment et par quel processus naît un personrtage, etc.
LE COMEDIEN: Les hommes ne se sont-ils pas toujours comportes de lia même âçon les
uns envers les autres, etc.?
LE PHILOSOPËIE: Non.
LE COMEDIEN: Pourquoi, le sachanq ne pourrais-je pas simplement le représenter? Même
sans vos pièces?
LE PHILOSOPIIE: Pour représeirter ces realités aujourdhui, il Êut les reconnaître comme
transformables.

L'effort qui préside à I'Essai sur le don est bel et bien de s'inscrire dans << une

sévère discipline inductive >, et non pas dans une démarche de type essentialiste

qui consisterait à introduire subrepticement un critère de généralité au point de

! lerzy GrotovusH, < Tu es le fils de quelqu'un >,loc.cit., pp. 1415.
'o Bertoft Brecht, < Notes sur le comédien r, in Ecnfs sur le théâtre, Paris, Gallimard, Bibl. de la Pléiade, 2000,
o.798.
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départ de l'étude, en lui donnant d'emblée pour objet une essence, en l'occurence

le don en soi, dont il suffirait de suivre les modes d'actualisation au travers d'une

pluralité de fonnes sociales particulières. Le fait de prendre le don pour angle

d'approche de la réciprocité des obligations qui existent entre les individus

appartenant à un même groupe social implique une perspective très différente de

celle qui consiste à analyser le phénomène sous I'angle du contrat. ll s'agit bien

d'analyser, de toute évidence, I'insertion de I'individu dans une structure qui I'oblige,

et qui représente une force sociale à laquelle il doit se plier, alors même que sa

volonté semble y être engagée. A cet égard, le récit d'une jeune pédagogue, dans le

souvenir de sa propre formation, est explicite:

a Resfer vivant. Etre viuant. C'est U questîon de tout acteur. De
ses premiers pas au demieriour, c'est ce que ZeamiTe dut éprouver
dans son corps, Iuiquiétait aussignnd interprète de nÔ. Son corps
d'homme qui était son bien d'aftiste, il compit qu'il devait en être
l'étemel accoucheur.
L'acteur, il s'accouche sans c€sse.
Et comme l'acteur "entte en théâtre", il revit I'histoire de son
apprentissage au monde, tel I'enhnt. Sfanr's/avski en patle avec sa
simplîcité et sa bienveillanæ particulièrc à l'élève Torctov /ons des
foufes premières leçons. Et rcgarder n'est pas encorc voîr, et
écouter n'esf pas entendre... Cêsf étrcnge, toutes /es fois où il m'a
été donné de tnuaitter les premîères techniques d'apprcche du ieu
avec les apprentis a;teuts, la plupart d'entte eux faisaient d'abord
matladroitement'semblant" de regarder. lls "iouaient" à regarder.
'Mais c'est pourhnt bien ça que ie dois faire!', me dit l'un d'eux-
Oui, mais... non! Pour qu'advienne le ieu et ainsi la crcyance de
cetui qui te rqarde, toi, ton corps doit en faire la véitable
expéienæ. Et ce nêsf pas tout, mais c'est une longue histoire...
Aujourd'hui encore et de plus en plus ie pense, chaque fois que
commence une aventure de théâtre, ie ne sais p/us respircr,
marcher, pader, penser... Je surs en état de creux, ie me vide de
moi, je me #sapptends, ie me désarme, fattends I'Autre.
Désarner...

t' Réf. à Zeami, La fuditbn secrèfe dU nô, Paris, Gallimard/Unesco, 1960; mais surlout à la description de Georges
Banu: lci !'avancée s'accomplit par palieæ soigneusement respedés, pas â pag âge par âge. L'aft du n6 épousê de
prês la courôe & la vie et n'exaù nut âge psÂegu€ < la fuur r, chaque lbis autre, peut éclorc tost as ,ong d un€'biographia. 

La précaution à' prendrc consisfe à désgn er ænectement c la f,eur v de chaque cycle- Et, cefte .séie de
m.ltaions se traduit par lesêhangemens de noms tun âge à faufie, une stansilbn onomastique à même de baliser
Ie parcouæ du granâ acteur- Zeami fait de l'alliance ente le gnin de I'âç et tes secrets du métier Ia voie à suivre
ain de paruenir à l'épanouisenBnt supûâttæ. ll durera pau car dès la qtarantaine le ctégtscule s'amorce; parce
que brève, ta perfection du nô est tautant ptus précieuse. l,ne fois atteinte cette trontiète, finterprète, pouf ne pas
àéchoir, doit c se monter encore pus sévère pour sol-mênte v. Nul compromis, nulte complaisance:
l'intansigeance ne peut être gue sans faiile.les fraifés de Zeami désignent hs minges à écafter, suggèrcnt les
fâches J assu mer, 

-proûguanf 
des conseils sffifigues à respecter. Et c.ela avec une justesse auiourdhui encore

confirmée. Ainsi, apÈs te cyde de facquis s'engage te demier, celui de /a ûansrnission, et I'acteur à partir de ta
cinquanteine dotr ée dlorsii < un second r, légatairc virfuel du savoir obtenu sur la voîe du n6. Et enfin, pour
coicture, fiilerprète anivé au sommet de son âft s'eagage sur le chemin du < renoncement t. Nors, déià âgé, le
mattre sacrifie ses ouû7s et fait de a la non-rcprésentation x fidéal da son aft, art supématiste qui rappelle le
célèbre blanc sur blanc de Malevitch. Quand foi afteint ta splendeurimmobite du non-ieu le n6 s'achève. Et avec lui
une vie d'homme. (in L'acteur qui ne revient pas, Paris, Gallimard, 1993, pp. 8ô87.)
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On vient au théâtre armé. Une paftie de l'apprenfissage c'esf
I'histoirc de æ désarmement.
J'étais une jeune fille cuinssée ef rcbelle, intrepide peut-être
aussi? Je me souvêns de Ia puissance extÉme de toutes sorles
d'éneryies brutes qui m'habitaient.
De sentiments de révolte, d'iniustiæ.
De désirs impéieux, de violenæs à I'état brut.
En armes.
Cependant, actfice me sembla vite mon état de naturc et i'eus Ie
pivilège de fairc de belles et bonnes rcncontres et d'expéimenter
mon art, depuis les tnditions de Ia rcprésentation iusqu'aux
audaces de son "au4elà >.80

On le voit bien, ici comme chez Mauss, I'enjeu est de dépasser la thématique de la

contrainte, de rompre sa fonction explicative exclusive, pour acéder à une

problématique de la détermination qui agisse précisément comme liberté. LEssai

sur Ie don inaugure en effet I'exigence de tenir ensemble, sans jamais sacrifier I'un à

I'autre, la dimension obligatoire du fait envisagé et I'aspect volontaire sous lequel il

se donne. Le mode de la détermination sociale est d'une complexité telle qu'il ne

peut se laisser réduire à une coercition, qu'elle soit explicite ou implicite, avouée ou

plus ou moins cachée. Aussi est-il nécessaire de développer une vision élargie des

causes sociales qui intègre en etle, en les liant les unes aux autres, non seulement

des tendances proprement collectives, mais les délibérations individuelles qui se

manifestent effectivement et auxquelles le sociologue a très directement accès. De

sorte qu'il convient d'insister particulièrement sur la solidarité qui unit, de façon si

contradictoire, votonté et obligation, liberté et nécessité, et de proéder à son

élucidation progressive en décrivant les mécanismes concrets qui la sous-tendent.

Si l'aspect votontaire du don ne peut en aucun cas être escamoté, Cest parce qu'il

n'est rien d'autre qu'un point de vue sur I'obligation que le don actualise. Bien plus

que I'opposé de lbbligation, il esi en quelque sorte son envers, la réalisation de son

action dans le procès même par lequel ilsemble la réfuter.

C'est ce qu'a très bien vu Monique Borie, lorsqu' invitée à s'intenoger sur le rôle du

Metteur en scène en pédagqudt, elle associe comme un même chemin

I'enseignement et la création et définit I'attitude du pédagogue comme < (...) un

60 Francine Landrain, c Et avec lui la vie dun homme r, in Le Jardinier, Cahiers Groupov n" 2, Liège, Groupov,
Décembre 1997,pp.&8,8i Monique Borie,'r Enseignement et création, un même chemin - Grotowski et Barba r, in Le metteur en scéne en
pédagogue. L'aû du théâtre n"8, Paris, Actes sud/Théâtre Nat. de Chaillot, Hiver 87, Printemps 88, p. 129.
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mélange de rigueur et d'ouverture ciraude - relation exemplaire entre deux êtres

dans le contexte d'un travail théâtral où I'humain et le professionnel se veulent

indissociables >. Elle continue en précisant que : < Acceptation d'un être humain par

un autre'82 le lien pédagogique se fonde sur la ren@ntre, le choix et le don

réciproque. "ll faut être strict mais comme un frère"æ car le pédagogue s'engage

tout entier au côté de l'élève. N'est-ce pas là I'image même de ce maître idéal que

Copeau regrettait de ne pas avoir eu (et qui avait pour lui le visage de Stanislavski):

"cette présence vivante, familière et redoutable, rude et tendre, qui chaque jour, par

le don qu'elle nous fait d'elle-même, panaît en droit d'exiger de nous le meilleuf'84

( . . . ) . >

2.1.5. Nouveau champ, nouvelle ethnographie

Si la compréhension de la nature du don nous aide à élaborer le fait social total, que

constitue pour nous le fait théâtral, encore faut-il en saisir les mécanismes sous-

jacents, et pour ce faire, réemprunter les voies de I'observation que Mauss a, lui-

même, empruntées. Sans refaire ici par le menu tout le chemin parcouru, nous

évoquerons sans plus ses observations de guerre sur le maniement des bêches par

les troupes anglaises et françaises, sur les marches différentes des régiments

français et anglais, et sur les dissonances amenées par I'utilisation, chez ces

demiers, des sonneries et batteries françaises; ses observations sur la nage dont il

découvre I'intérêt à la fois historique et ethnographique, ... pour en aniver, à travers

la référence à la division des actes traditionnets en techniques et en rites, à

comprendre I'ereur commise jusqu'alors de ne considérer qu'il y a technique que

quand il y a instrument. C'est de cette compréhension que naÎt l'élaboration des

techniques du corps: << le corps est le premier et le plus naturel instrument de

I'homme. Ou plus exactement, sans parler d'instrument, le premier et le plus naturel

objet technique, et en même temps moyen technique, de I'homme, c'est son

ærps.>8s

Par le choix d'une démarcfre ethnographique combinatoires, nous nous sommes

centrés sur la diversité des situations au quotidien entre enseignants et enseignés,

"' Jerzy Grotowski, Verc un théâtre pauvrc, op.cit.,p.24.
æ a Lsnouveau teslament du théâtre 4 in op.cit., p- 47.
I Jacques Copeau, Appels, Paris, Gallimard ,1974,p-77.* M. Mauss, Sociologie et anthropologie, op. cit.,P.372.
* Cf. Nicolas Dodier, lsabelle Baszanger, c Totalisation et altérité dans I'enquête ethnographique >, in Revue
fre,nçaise de sociologie, XXXVlll, 1997, pp.3766.
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et sur << la mise en scène > de ces interactions. Nous voulons mettre en exergue la

tension qui existe entre la complexité de la formation et la < simplicité > du jeu de

I'acteur et montrer que le << maître et l'élève apprennent tous les deux >. Que le

premier incorpore des règles sociologiques auxquelles, par la formation, il initie le

second.

Le déploiement de ce processus formatif, éducatif et initiatique ne peut se concevoir

que dans l'espace d'une spécificité culturelle ou d'une singularité relationnelle

caractérisée par un ensemble de règles où l'enseignant et I'enseigné s'interpellent

sur un projet spécifique et, en se l'appropriant, conquièrent et affinent leur identité

respective.

Aussi bien I'avertissement de Marcel Mauss s'avère-t-il pertinent: il n'est jamais

aisé, dans une approche ethnographique, de déterminer la morphologie sociale du

groupe que l'on veut étudier. << La plus remarquable difficulté à. trancher d'abord, à

surmonter au cours de l'étude ensuite, Cest la détermination du groupe social

étudié. >>87

Néanmoins, Selon la définition même qu'il en donne, nous pouvons considérer

comme << société > les enseignants et enseignés du Conservatoire Royal de Liège,

Cest-à-dire << un groupe socialgénéralement nommé par lui-même et par les autres,

ptus au moins grand, mais toujours assez grand pour contenir des groupes

secondaires dont le minimum est de deux, vivant ordinairement à une place

déterminée, ayant une langue, une constitution et souvent une tradition qui lui sont

propres. >rtt

proposer un regard maussien sur les pratiques de transmissions des compétences

théâtrales ne peut, cependant, pas se permettre de faire l'économie des apports de

la sociologie des professions et, en ce qui conceme les spécificités du champ

théâtral, d'une sociologie de la formation, tant il est vrai que, comme nous l'avons dit

précédemment en présentant tes travaux de Piene-Michel Menger notiamment, la

frontière entre formation et profession n'est pas sifacile à tracer.

En I'occunence, it nous faut donc admettre que toute institution de formation en

général, et toute institution de formation théâtrale en particulier, se définit une ligne

tt Cf. M. Mauss, < Morphologie sociale >, in Manuel d'etlrnognphie, Paris, éd. Payot, coll. Petite Bibliothèque, 1967'
p.23.
æ ibid.
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pédagogique, et dans les meilleurs des cas, un projet pédagogique, qui traduit une

certaine vision du monde, une manière pragmatique de regarder le monde, la

formalisation complexe, tant par le corps que par la parole, d'un discours sur Ie

monde. Ce regard particulier aboutit à une manière particulière de << faire > du

théâtre et à une manière particulière de < fabriquer > des comédiens.

La deuxième pariie de la recherche << Plantation du décor >r présentera donc

I'histoire d'un groupe social particulier, celui du Conservatoire Royal de Liège, qui

permettra d'une part de resituer les enjeux de la formation dans cet espace défini et

d'autre part, d'atler au-delà d'une réflexion sur I'incorporation de techniques du corps

considérée indépendamment du contexte culturel dans lequel elle a lieu.

2.2. La question de I'observateur

ll nous faut, à présent, préciser quelques points épistémologiques et

méthodologiques concemant les liens que nous avons pu entretenir et entretenons

toujours avec ce groupe social particulier. La difficulté trouve son essence dans Ia

proximité << naturelle > qui caractérise nos liens avec ce champ professionnel

théâtral. Les lecteurs le comprendront, penser et écrire ce champ n'est certes ni le

fruit du hasard ni celui de la nécessité. Les méandres des saisons ont été souvent

ceux des saisons théâtrales, avec un père acteur et professeur d'art dramatique au

CRLg et une mère animatrice cutturelle. Notre vie quotidienne a donc été - et est

encore - ponctuée par des pratiques culturelles diverses, où les représentations

théâtrales tiennent une ptace majeure. Outre les visées descriptives et scientifiques

qui permettent d'objectiver les enjeux techniques, éthiques et esthétiques de la

formation du corps du comédien, cette thèse comporte également une dimension

affective - et subjective - à la fois individuelle et collective'

En effet, Max Parfondry, mon père, était Professeur d'art dramatique au

Conservatoire Royat de Liège et, à ce double titre, est devenu au fil de la recherche

I'interlocuteur privilégié de tenain. ll est mort à Paris te 12 novembre 2002, après

avoir joué la demière représentation du spectacle Rwanda 94 à La Villette. Cette

disparition soudaine a modifié l'étaboration et le but du travail dans la mesure où

cette absence a fait naître prcgressivement, au terme d'un cheminement qui aura

pris sept ans depuis les premières observations, un désir de venger la mort d un
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père, eomme peut le laisser suggérer I'Ouverture de la thèse avec la présentation

du spectacle Esfrades de Jean-Piene Willemaers. Certes, cette thèse est devenue

un outil de vengeance mais également le moyen de rendre justice à un homme qui

a essayé d'une part de transmettre ses connaissances sur les compétences

théâtrales et ses modes de reproduction, et d'autre part, a consacré sa vie - et son

corps - à sensibiliser, expliquer et convaincre des exigences spécifiques de cette

forme d'enseignement artisanale et des moyens nécessaires à sa mise en æuvre.

Comme nous le verrons tout au long de ce texte, les différents cadres dans lesquels

se déroulent ces faits de formation (administratif, organisationnel, professionnel)

demandent un tel engagement physique, psychique et social, qui peuvent, Si l'on n'y

prend pas garde, emporter un homme, tant il est épuisant de convaincre des

<< mondes D peu sensibles à ces préoccupations.

De plus, comme Zeami qui a écrit le Fuushikadent à la fois pour pérenniser les

leçons de son père et transmettre le savoir-faire du Nô, cette thèse embrasse

également une dimension collective, en tant que membre d'une << famille >, en

répondant à un besoin, généré par cette mort, de laisser une trace et de participer à

la reproduction d'un groupe professionnel particulier.

2.2.1. La dimension épistémologique

Avant de développer de manière plus détaillée les liens qui nous relient à ce groupe

social spécifique, et préciser comment nous nous y sommes pris pour réaliser cette

recherche, il nous apparaît essentiel d'affirmer que cette proximité << naturelle D que

nous venons d'évoquer succinctement nous a invité, d'entrée de jeu, à présenter,

comme nous le suggère, à juste titre, Piene Bourdieu, les résultats de notre

réflexion << réflexive >, comme une option délibérée, preuve de notre volonté de

nécessaire rupture épistémologique d'avec ce champ:

(...) Le rêve positiviste d'une paffaite innocence épistémolqique
màsque en effet qrc ta ditrércnæ n'esf pas entre la science qui
opèrc une construdion et celle qui ne le fait pag mals entrc celle
qui le fatf sans le savoir et ælle qui, le sachant, s'efforce de
connaître et de maîtriser aussi complètement que posstô/e ses
acfes, inévitables, de construction et /es effigfs qu'ils produisent
fouf aussi i névih bl e nre nt.ee

tt Piene Bourdieu (sous le direction de), La mlbére dû monde, Paris, Seuil, 1993, p. 905.
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La référence à Gaston Bachelard n'est pas inutile, afin de prendre ici pour objet les

problèmes et les résultats des sciences enntemporaines, leur travail réel, après

avoir rejeté les catégories philosophiques traditionnelles des théories de la

connaissance et, en I'occunence, de proclamer, dans le droit fil de sa pensée << la

défaite de l'immédiat. >: la connaissance scientifique est bien une construction

nécessaire spatio-temporelle qui opère une rupture avec les fausses évidences, les

idées reçues, les à priori, les connaissances familières. Elle impose de se distancier

d'une manière scientifique, et sans compromis possible, afin de réaliser cette

fameuse rupture épistémologique. Dans le même ordre d'idées, il nous semble utile

de nous couler, momentanément, dans ce mode de fonctionnement de Bachelard,

devenu célèbre dans la Formation de t'espit scientifiquew, et de nous attacfier en

quelques pages à montrer qu'il existe dans cette recherche une rupture entre

l'immédiat, << l'expérience première >, et la connaissance scientifique.

Faisant nôtre ce fondamental constat, nous sommes partis du principe que dans

toute connaissance, << rien n'est donné, tout est construit > et tenterons de montrer

quelle construction impose notre connaissance relativeer du domaine théâtral en

général, et de l'école de Liège en particulier, pour aniver à rendre de manière

< objective > la réalité que nous avions à étudier.

Les représentations que nous pouvions nous faire de ce << monde >r restaient

forgées par le quotidien d'un fils de comédiens habitué des coulisses, à tel point qu'

à l'âge de l'adolescence, le rêve d'embrasser un jour une canière de comédien était

bien présent. Mais les << manceuvres > d'un père qui connaissait très bien les

difficiles et incertaines conditions d'existence de ce métier, pour les avoir lui-même

essuyées, ont fini par décourager le jeune adolescent que nous étions d'entrer dans

cette voie. Et pour tout dire Cest avec une certaine sérénité que nous nous sommes

progressivement dirigés vers un cursus universitaire classique, dont les impératifs

propres et rigoureux nous paraissaient, à l'époque, très éloignés des

représentations imaginaires de << jeu >> et de plaisir que nous pouvions nous faire du

théâtre.

s Gaston Bachelard, La formation de l'esprit scientifrque: contibution à une psychanalyse de la connaissance
gbjeclive, Paris, Vdn, 1938.
tt itour rappel, c relative r, car bien qu'étant le fils d'un professar titulaire dune des classæ d'art dramatique de
cette écolL, p n'avais, jusque là, porté aucune attention particulière à ce c monde D, et encore moins porté, avec
des yeux modestes, un regard sociologique sur ce champ particulier.
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Néanmoins, durant cette période d'adolescence, nous avons intégré un cours de

théâtre, au sein d'une Académie régionale, en tant que ( réplique >, à raison d'une

matinée par semaine, et ce pendant quatre années consécutives. Cette

fréquentation régulière d'une pratique théâtrale en << amateur ) a fini par déboucher

sur deux représentations théâtrales d'une pièce d'un auteur local sur une scène

régionale. Cela fut notre seule et unique expérience de comédien.

Mais ce n'est pas seulement cette situation perconnelle de fait, cumulée à notre

cheminement intellectuel, qui nous ont amené progressivement à nous intenoger

sur les conditions socioprofessionnelles du monde du travail en général, et sur celui

du théâtre en particulier. C'est aussi, et peut être surtout, le << détour > offert par les

premières étapes de nos études sociologiquese2.

Lors d'un stage d'ordre professionnel, la problématique de I'emploi culturel en

Communauté française de Belgique, que nous avons été amené à étudier, nous a

plaé, dans le cursus normal de nos études, à un poste d'observateur privilégié de

I'emploi théâtral comme part non négligeable de ce champ d'activités. Arbitrairement

peut-être, il s'agissait seulement d'approfondir un indicateur critique qu'est

I'employabilité des comédiens. Peut-être aussi cet objet d'investigation était-il de

nature à attiser en nous le désir de nous réconcilier, à tort ou à raison, avec notre

propre imaginaire, en tentant cette epérience première d' << objectiver >> certains

aspects de la réalité specifique du << monde théâtral> autrement qu'en la vivant en

tant qu'acteur de théâtre. Mais très vite cependant, les difficultés d'approche de ce

champ que nous croyions connu, à vrai dire peu investigués, ont mis en lumière la

complexité nécessaire à toute construction critique et théorique d'une réalité sociale

dans toute démarche en sciences humainess.

'2 A I'Ecole Ouvrière Supérieure (EOS), lnstitut Supérieur de Sciences Humaines Appliquées, Bruxelles.
" Ulnstitut de Sociologie du Théâtre à I'Université Libre de Bnxelles organise plutôt, en grande partie sur base de
données quantitatives, sæ prirreipales recherc;tres autour de trois axes interdépendants : sæiologie de la création
contemporaine, sociologie de ta réception, sociologie de la médiation. (cf. les études de Roger Deldime relevées
dans la notice bibliographique).
r ll ne s'agissait pas seulement dopérer des relevés dans < fAnnuaire du spectacle de la Communauté française
de Betgiquè r (Bruxelles, éd. Traces, de 1981/1982 à?IJD1?û2) ou dans les dossiers du Centre de Recherches et
d'tnformaiions Sæio-Politiques, (cf. Michel Jaumain, Jean-Claude Declerck, r Les Théâtres en Communauté
française. Données socio-économiques r, Bruxelles, CRISP, 1990, Counier hebdomadaire n' 129$16); ou encore
d'éptucher les budgets officiels de la Communauté françalse, mais aussi de mettre les données recueillies en
reÈtion avec des proiets anciens, comme par exemple le Federal Theatre Project dévelopÉ aux Êtats-Unis de
1935 à 1939 (cf. Jane De Hart Mathews, c The Federal Theatre 193$1999, Plays, Relief, and Politics D, Princeton
University Press, New Jersey, 1967 et John O'Connor and Lonaine Brown, c Free, Adult, Uncensored, The Living
hi$ory of the Federal Theatre Projectr, New Republic Books, Washingrton D.C., '1978.), avec des réflexions
critiqdes contemporaines comme fàrticle remarquable de Jean-Piene Mncent, in Le Monda Diplomatique, Mai
1995, ou encore avec des perspectives comme celles énoncées par la c Conférence lnternationale sur l'Economie
des Arts r, organisée à DuÉtin par I'Union Européenne à laquelle j'ai participé du 1- au 3 décembre I 994.
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2.2.2. La méthode ethnograPhique

Le choix d'une monographie ethnographiques, que d'aucuns qualifient de

<< nébuleuse >, s'est imposé d'elle-même, dans la mesure où les débuts de cette

nouvelte réflexion se sont rapidement matérialisés par de longues conversations

avec notre interlocuteur privilégié qui aboutissaient à une abondante récolte de

prises de notes. Face à cette multitude d'informations précieuses récoltées aux

cours de ces conversations ordinaires, d'un fils qui intenoge son père sur ses

pratiques professionneltes, il fallait se déterminer sur une méthode de travail.

Comme nous avons assez vite fait le constat qu'il n'existait pas d'ethnographie d'un

Conservatoire (qu'il soit Royal ou national) dans I'abondante littérature technique

sur le théâtre, nous avons opté pour une ethnologie du proche qui nécessite une

approche ethnométhodologique. Nous nous sommes alors appuyés sur les

excellentes << recettes de travailno de Marcel Maget pour commencer à organiser

I'information et établir un plan d'approcfre, car la teneur des conversations invitait

fortement d'une part à se rendre sur le tenain ; d'autre part, s'agissant d'une

<< civilisation écrite >, d'intégrer et de combiner des données d'histoire de I'art,

d'analyse de discours et de technologie culturelle, au sens de Mauss.

Ces conversations portaient tout d'abord sur son rôle de professeur, en quoi

consistait-il, quel en était le contenu, comment donnait-il cours, quelle en était la

forme, s'agissait-il de cours individuels ou collectifs, y avait-il I'intervention d'autres

professeurs, ... Puis très vite, ces conversations se sont orientées vers les origines

de cette formation, qui en a été le fondateur, y avait-il plusieurs personnes à sa

base, s'est-il construit d'un coup ou est-il le résultat d'une évolution, a-t-il toujours

été porté au sein du Conservatoire Royalde Liège, ... Ensuite, ces conversations se

sont centrées sur les techniques nécessaires à la formation d'un comédien,

comment ont-eltes été constituées, existe-t-il des théories de la fomation et donc

e5 ll convient sans doute de péciser que parfois les spécialistes utilbent le terme < ethnographie r et I ethnologie >
pour signifter presque la mbme choée ; à savoir l'âude des societés r prlmitives D. La distinction entre les deux
bncep[" est 

'souvànt 
faite pour leur signifier des missions différentes: I'ethnograPhie aurait pour. mission de

*1"c[er des matériaux, qu'e t'ethnologÉ analyse. C'est Claude Lévy-Strauss (Anthropologie stucturale, Pais'
plon, 1958) qui va définitivement systématiser I'objet de chacune de ces dlsciplines en assignant à fethnographie
la tâche cie'h collecte des donnêes, à I'ethnolôgie celle d'en élaborer la matière à l'échelle des sociétés
particulières, à I'anthropologie, enfin, celle de mettreen ceuvre I'analyse comparée des sociétés et des cultures et
d'alimenter la réflexion théorique.
* fufârcéf Maget, Ethnognphie nétopolitaine. Guide d'étude directe des comPoftements culturels., Paris, CNRS
Editions, s.d.



l

60

des théoriciens reconnus, comment se transmettent-elles, ... La question était

posée.

Le début de cette nouvelle réflexion a donc très vite confirmé, s'il s'agissait de

comprendre comment cette transmission de techniques et de compétences

s'effectuait - ou pour le dire autrement, comment un dispositif de formation s'y

prend-il pour fabriquer, de manière professionnelle, des comédiens -, la nécessité

de recourir à des enquêtes empiriques, en mettant I'accent sur l'observation directe,

in situ, des diverses activités nécessaires à cette transmission, ancrées dans un

tepain spécifique. Cette situation de tenain, sorte de << laboratoire > des pratiques

de formations théâtrales, est, très vite, devenu un lieu d'épreuves où nous avons été

amené à résoudre une sorte de conflit existentiel entre une << bonne conscience >,

celle du sociologue, et une << mauvaise conscience >, celle du témoin indiscret.

Nous avons donc dû nous appliquer, pour paraphraser Lévi-Strauss, à passer

inaperçu tout en étant toujours présent, à tout voir, tout retenir, tout noter, à nous

tenir toujours prêt à profiter d'un instiant de complaisance ou de laisser-aller; nous

avons également dû apprendre, en bien des circonstances, à refouler toute curiosité

intempestive et à nous cantonner dans la réserve qu'impose un possible saut

d'humeur de la < tribu t tt. Ces quelques règles de I'aménagement de notre

présence, qui peuvent se résumer par le respecl que nous avons pu témoigner

envers ceux qui nous ont accueilli, caractérisent bien cet << inatteignable objectivité >

de notre regard quitrouve son statut quelque part entre l'illusion de la dissolution et

I'inéductibilité de notre présence, anormale dans le déroulement de l'atelier ou de

I'exercice où nous étions conviés.

Cette << immersion ponctuée >s a pris forme, dans un premier temps, dans un

ensemble de quelque cinq cahiers répertoriés où sont décrits et retranscrits toutes

nos observations et tous nos commentaires. Ce matériel brut, hétérogène sinon

hétéroclite, contient l'observation de cours qualifiés de base dans le corpus de la

formation (corps, Voix, mouvement), de cours d'interprétation dramatique

proprement dits, de réunions pédagogiques, d'examens d'entrée et de réunions

d'évaluation.

e7 Cf. Cfaude Lévi-Strauss, La potièreialouse, Paris, Plon, 1985.
s En effet, si la durée de mes'observations s'est étalée sur trois ans, ces dernières s'effectuaient généralement par
trimestre. En fonction de ce que je voulais voir, je choisissais un trimestre Pendant lequel je c suivais > enseignants
et enseignés.
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A cette observation directe s'ajoutent différents documents - que nous avons jugé

pertinents après les avoir soumis à la critique et à I'analyse - qui apparaissent

comme autant d'indices capables de participer à la compréhension de cette réalité

sociale: il s'agit de fiches d'exercices élaborées par des formateurs, de documents

historiques relatifs à l'évolution pédagogique de l'école, du projet pédagogique

proprement dit, tel qu'il se réélabore d'année en année, de textes théoriques

produits par des formateurs, ainsi que des notes de synthèses personnelles

établies à partir de discussions avec notre interlocuteur privilégié et nos

informateurs que sont les enseignants de cette école. S'y sont ajoutées

progressivement la constitution d'une bibliographie intemationale raisonnée et

I'analyse d'une série de cassettes vidéo consacrées à des exercices magistraux

enregistrés, eux aussi, dans le réseau intemational.

Si l'objectif de ce travail est donc de participer à la compréhension de

l'apprentissage de l'art théâtral, il ne s'agissait, en aucun cas, de s'introduire dans

I'envers du décor, à la manière des caméras des nombreuses émissions de télé-

réalité. En abordant ce tenain, nous avons voulu privilégier une observation

<< visuelle > se bomant à décrire ce à quoi, malgré nous, nous participions. Nous

avons donc, dans la mesure du possible, fait abstraction, dans un premier temps, de

<< ce qui se disait >; ceci afin de nous concentrer sur la description, par le menu, des

corps, des espaces et des objetss. L'accès au tenain a été rendu possible grâce

aux liens qui nous unissaient à notre interlocuteur privilégié et à la position centrale

qu'il occupait dans l'école. Ces intrusions dans les cours se sont toujours faites en

accord avec les enseignants et les enseignés concemés; accord pris lors de

rencontres préalables pendant lesquelles nous exposions brièvement I'objet de la

recherche et où nous répondions aux éventuelles questions qu'il suscitait La

confiance nécessaire à ce type d'approche avait déjà été relativement bien établie

avec les enseignants lors de nos préédentes études. Au début de cette recherche,

l'approche avec les étudiants a été ptus difficile et le lien de confiance à établir plus

ardu. Dans leur majorité, ceux-ci ne nous connaissaient pas, du moins la première

année. Mais en outre, il est curieux d'observer, et c'est là I'obstacle majeur, combien

leur pudeur est grande à l'égard de l'élaboration de leur propre travail. Les audaces

et les prises de risques, les << mises à nu > qu'on peut parfois, dans les meilleurs

o J'ai pu davantage me familiariser à cet exercice c périlleux r en tentant, au maximum, d'adopter la position
d'obseivateur quelai eu la chance de pouvoir tenir, de-fac'to, quelques semaines avant de commencer ce travail à
Liège, pendant trois semaines en octobre 1999 au Département Théâtre de I'Académie des Arts de Saint-
Pétersbourg. Ne partant pas un md de russe, j'ai pu, au til de mes observations, m'exercer à funique description de
ce que je voyais, sans powoir m'attacher à ce qui se disait et gue je ne comprenais pas.
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des cas, voir fleurir sur les scènes, lors des représentations, demandent souvent,

dans le secret des répétitions ou des ateliers de formation, un travail complexe pour

lequel les acteurs - qu'ils soient confirmés ou apprentis - ne souhaitent pas de

témoins.

La deuxième année, nos observations de cours ont pu se développer, en intégrant,

en marge de nos descriptions, des commentaires sur ce que nous entendions. Petit

à petit, nous nous sommes donc de plus en plus intéressés aux échanges verbaux

des enseignants avec leurs étudiants, ainsi qu'aux échanges entre enseignants,

notamment lors des évaluations auxquelles nous étions autorisés à assister. Mais

nous avons attendu la troisième année pour introduire, dans notre dispositif

d'observation, I'appareil photo avec lequel nous avons tenté de fixer des

mouvements, des << mises en scène >, des espaces, des objets que nous

observions depuis deux ans.

Toutes ces observations par le menu, autant que les photos, ont en outre à prendre

en compte une contradiction d'importance: limitées aux seules situations de

transmission au sein des cours et des ateliers, elles s'efforcent volontairement de

laisser non visibles les moments de pleurs, de déchirements, de colères,... tant ils

sont profondément liés à l'intimité de chaque individu; elles doivent cependant les

intégrer dans les commentaires tiant eette << économie des larmes et de I'effort >>

participent de cet apprentissage singulier, comme manifestation de soutfrances et

de sacrifices.

Notre regard s'est donc affiné sur cette pratique artistique et a pu modifier, au fil des

différentes étapes de ce parcours intellectuel personnel, les représentations que

nous pouvions nous faire de ce << monde > théâtral qui nous est à la fois connu et

inconnu; paradoxe singulier dans notre position de chercheur. Cette position s'est

encore quelque peu complexifiée quand, à la disparition soudaine de notre

interlocuteur privilégié, Max Parfondry, nous avons intégré, en tant que professeur

de spciologie, l'équipe d'enseignants du Conservatoire Royal de Liège1m. Cette

nouvelle position a, de fait, modifié nos rapports avec les différents acteurs de cette

réalité, dont nous devenions une composante à part entière. Face à ce changement

r@ En effet, comme nous le verons ptus toin, I'année académique 2002-2003, a été caractérisée par la rnise en
application d'un nouveau Décret de t;enseignement supérieur artistique qui a introduit dans la formation théâtrale
dé cours généraux et techniques, dont notamment dæ cours d'lntroduction à la sociologie, Sociologie dq spectacle
vivant et Questions de sociologie. C'est donc dans ce nouveau cadre que j'ai posé ma candidature au CRLg et que
j'ai été designé par la Ministre compétente.
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qui nous faisait passer de chercheur-observateur, fils d'un professeur d'art

dramatique, à acteur-chercheur-observateur, fils du défunt professeur d'art

dramatique, nous avons, dans un premier temps, laissé la recherche de côté - du

moins du point vue d'un dispositif d'investigation construit - et laissé le temps faire

son æuvre. Nous nous sommes progressivement introduits, en trant que collègue,

au sein de l'équipe pâlagogique, tout en apprivoisant, dans la douleur, I'absence du

père omniprésent.

Cette phase de << transition >> a duré deux années entières. Elle se matérialisa

essentiellement par la construction des cours à dispenser, I'apprentissage des

nouveaux rapports avec les collègues et les étudiants, mais aussi par les premières

ébauches de mise en forme écrite des résultats de la recherdre. En effet, même si

le choix avait été posé de laisser de côté la recherche, les événements quasi

quotidiens nous y ramenaient sans cesse. Dans les cours de sociologie, tout

d'abord, avec les étudiants qui ne cessaient de poser des questions sur qui était

Max Parfondry, sur les liens qui nous unissaient, sur l'origine de nos recherches, sur

lesquelles, bien évidemment, nous avions appuyé les contenus de cours. Ces

nouvelles relations naissantes ont permis d'avoir un contact plus confiant avec les

étudiants qui a débouché sur des travaux bibliographiques sur leurs origines

sociales, leurs motivations, leur anivée dans l'école, leur vécu et leur perception de

la formation et leur vie sociale en dehors de l'école. Toutes ces ( histoires > ont été,

par la suite, mises en perspective avec nos premières observations et finalement

intégrées dans les résultats de la recherche. Ensuite, dans nos échanges et nos

contiacts avec les membres de l'équipe pédagogique et les responsables

institutionnels, dans la mesure où nous étions partie prenante du projet. Car, si

jusque là nous assistions aux réunions pédagogiques, aux évaluations et autres

rassemblements en tant qu'observateur, à présent il nous éhit demandé de

participer activement, de donner des avis, de prendre des décisions et des

responsabilités dans les diverses instances qui participent de l'organisation de

l'enseignement. Ces nouveaux rapports ont permis d'avoir de nouvelles

conversations avec les différents acteurs, tant dans leurs fonnes que dans leurs

contenus. En effet, nous nous sommes rendu compte, qu'étant le fils de, nous

incarnions, à notre corps défendant, une petite part de la trace qu'avait laissé Max

Parfondry. Ces conversations << ordinaires D, sous des couverts d'échanges de

souvenirs teintés d'émotion, recouvraient des informations, des données, d'une

grande qualité. Elles portaient, tout d'abord, sur l'homme, sa personnalité, sa
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singularité, mais également, de fait, sur I'histoire de l'école qui y est associée, sur la

place qu'il y a occupé, et enfin, car plongées dans les réalités concrètes et

pragmatiques du quotidien de la vie d'une école de théâtre, sur la continuité et le

devenir de cet enseignement spécifique.

Au terme de ces deux années, nous avons acquis la conviction qu'il était nécessaire

de reprendre et finaliser cette recherche. Cette décision est anivée suite à la prise

de conscience que nous étions entrés dans une relation particulière de transmission

que nous étions, en même temps, en train de tenter de décrire : celle d'une relation

de transmission basée sur le don et le contre-don. Cette découverte a modifié,

comme nous l'avons déjà évoqué plus haut, le but de la recherche sur lequel nous

allons revenir.

Quoiqu'il en soit, le théâtre reste pésent, mais autrement, lorsque, dans l'étude des

sciences humaines, se forge l'évolution de nos propres conceptions du monde et

que se manifeste, ipso facto,la paradoxale difficulté d'élaborer un point de vue aux

différents moments de nos rechercheslol. Nous en avons, en tout cas, préservé le

souci de garder en exergue cette phrase clé d'un des précurseurs de la sociologie

du théâtre, Georges Gurvitch, qui, dès 195ô, écrit << La théâtralité se nounit de la

vie quotidienne, comme la vie quotidienne se nounit de la théâtralité >.102

Les différentes étapes de cette recherche, et à chaque étape ses conclusions, nous

ont confirmé que le champ théâtral investigué se présentait littéralement comme

une ( Matriochka > - sociologique Joe dans le dévoilement même dans ses multiples

dimensions cachées, pour reprendre ici I'expression d'E.T. Hallls, de même que

dans celui de ses formes implicites. Une série de paradoxes nous sont donc

apparus: le champ exploré, tout en nous redevenant familier, s'éloignait en même

temps dans une représentation intellectuelle du métier tout à fait neuve, nous

soumettiant littéralement à un bombardement de questions, tant il est vrai que les

tot Cf. mes kois mémoires: < La culture oomme distinction, la culture comme marchandise. A propos de femploi
culturel en Communauté frarçaise de Belgique. r, Bruxelles, Ecole Ouvrière Supérieure, Institut Supérieur de
Sciences Humaines Appliquéeé, session t ggafl gg5; ( L acteur de théâtre: comment faire dune passion un_métier à
part entière? Contribiriiori à une sociologie du comédien. r, Université de Mets, U.F.R. Lettres et Sciences
i{umaines - Département de Sociologie -, M.S.T. c G.R-P.I.S. r, année académique 199d1997; <-La formation
théâtrale. Essai de définition à partir dune première approche de der-u institutions de formation (Le Conservatoire
Royal de Liège - t- Ecote Supéiieure dArt Dramatique du Théâtre National de Slrasbourg) r, Université de MeE,
U.É.n. lettré et Sciences Humaines - Département de Sociologie -, D.E.A. c Formation et Sciencesdu Travail >,
septembre 1999.tæ'Georges Gurvitch, c Sociologie du théâtre >, op.cit., pp. 19È21 0.
t" Les làteurs auront compris que cette métaphore totalisante tend à inscrire mes recherches dans une démarche
qthnographique maussienne qui justifie qu'elles explorent, depuis bienlôt dix ans, le même tenain complexe.
'" E.T. Hall, La dimension cachée, Paris, Seuil, coll. Points, 1971 .
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réalités du monde professionnel renvoient, inéluctablement, aux relations qu'il

entretient avec la (les) formation(s) initiale(s) de l'acteur. Qu'elle le veuille ou non,

quel que soit le discours idéologique présent, toute institution de formation a, au

moins, le désir de réaliser un $pe de pratiques à travers un type d'enseignement.

Chaque projet pédagogique est en soi un projet de société en << miniature >. En

I'occurrence, pour ce qui est de la formation théâtrale, chaque organisme de

formation anticipe sur une pratique de comédien, en liaison avec une société

donnée, et, dans les cas les plus réfléchis, inscrit comme passage obligé dans la

transmission des compétences théâtrales une sorte de parcours initiatique, au sens

le plus traditionnel dans la mesure où il apparaÎt comme une sorte de panorama en

acte des données constantes de la connaissance à acquérir- Autre paradoxe,

I'enseignement dispensé au CRLg comporte d'une part une large part de critique de

la profession telle qu'elle est; d'autre part, il développe le souci de favoriser au

mieux I'insertion professionnelle des jeunes acteurs. C'est que le théâtre est un art

social qui a toujours requis l'argent de la collectivité, sa pédagogie également. Son

équipe pédagogique a conscience de sa responsabilité à cet égard, mais pour elle,

s'intégrer, refuser, ou inventer un nouvel espace de création devrait être un choix et

non le résultat du diktat économique ou d'une mauvaise formation. Ainsi le

Conservatoire Royal de Liège s'est doté d'outils propres à incorporer à la profession

ses élèves et anciens élèves et à prendre des initiatives concrètes en fa matière16.

'ot Ci. intra le descriptif de la formation, et en particulier le rôle du ccours supérieur> et de Théâtre & Publlcs'
Centre de recherches et de Pratiques théâtrales.
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Deuxième partie : Plantation du décor

1. Le détour historique, une histoire des acteurs.

Nous aborderons ici Ia fonction paradigmatique de Ia différence entre une culture de

I'acteur (les monstres sacrés, la soumission aux règles du commerce, ...) et une

culture du metteur en scène - ou de I'acteur réflexif qui se soucie du regard que le

spectateur exigeant va porter sur lui et qui s'efforce de justifier rationnellement ce

qu'il fait plutôt que de se contenter de plaire au public -, afin de permettre au lecteur

d'appréhender ces << lieux communs > qui animent, depuis la fin du XlXe siècle, les

débats sur la qualité artistique et constituent, encore aujourd'hui, la base du projet

pédagogique du Conservatoire Royal de Liège.

{.1. Premierc jalons

La formation de I'acteur, telle que nous pouvons I'appréhender au CRLg, s'enracine

dans des Traditions, en même temps qu'elle élabore sa propre tradition. Le

paradoxe s'explique aisément par I'ambiguité du vocable: s'il fait d'abord penser à

quetque chose que I'on reçoit passivement du passé, la connaissance des maÎtres

du XXe siècle nous enseigne qu'en fait, la Tradition est surtout I'exercice du refus.

C'est le regard rétrospectif qu'on peut porter sur les hommes, sur les acteurs dans

leur histoire; sur la profession dans son évolution, et finalement sur toute I'Histoire

qui les a préédés, qui détermine un choix celui de s'éloigner à travers la continuité

du travail.

ll est difficile de comprendre ce refus et cette continuité sans tenter de recomposer

la formation de I'acteur comme un << tout social>. L'excursus dans I'histoire des

acteurs se relie à des moments privilégiés où une < société > se donne à voir tout

entière: il convient donc de nous intenoger sur la ligne de démarcation effective

entre la réalité sociate et I'acte théâtral, à travers sa formation spécifique. La

tradition singulière, qui s'étabore dans I'aventure fondatrice d'une formation, prête

I'oreille à des échos fort anciens, qu'inlassablement, les acteurs, maÎtres et élèves,

doivent déchiffrer s'ils veulent comprendre la personnalisation de leur refus.
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I

S'inventer une tradition, c'est découvrir son hérédité pour lui donner corps106, c'est

faire coincider la dimension proprement sociologique, dans ses aspects tant

synchroniques que diachroniques, avec la dimension physio-psychologique qu'inclut

nécessairement le fait social total.

Dans cette démarche, la prise en considération de l'évolution esthétique du théâtre

peut être utile pour apporter quetques lumières sur la condition mouvante de

I'acteur, ses contradictions innombrables, les palinodies diverses qui

l'accompagnent à travers les fluctuations de la dramaturgie occidentale. L'art de

I'acteur est inséparable de la finalité qu'on lui attribue et l'exercice de sa profession

est étroitement lié aux structures de la société. D'un point de vue général, nous

pouvons reconnaître à Aristote une permanence jusqu'au début de la civilisation

industrielle et bourgeoise; celle d'avoir installé la notion d'imitation, la mimésis et

ses procédures, la soumission des personnages à l'empire d'une action fortement

concertée, dans un espace fictif et une temporalité abstraite; et celle d'avoir donné

au théâtre une mission morale et sociale, la catharsis, qui, libérant les spectateurs

de leur angoisse ou de leur timidité, leur permet de s'instruire sur eux-mêmes et de

modifier leur regard sur la réalité au moyen de sa figuration même. Mais Cest aussi

dans la résistance à la marchandisation que la société impose, que le théâtre

aristotélicien éclate en un < big bang >r, qui le prcjette dans des mutations inouies,

où I'art de la représentration bouleverse tous ses repères et libère des forces,

nounies à des tensions contradictoires, qui tracent une multiplicité nouvelle des

<< voies de la création théâtrale >. Sans doute à la question récunente de savoir quel

rapport il faut reconnaître sur la scène entre I'illusion et ta réalité, on peut établir le

constiat que

chaque société répond en fonction de ses besorns ef modèle ses
comédiens à cet effet, patæ qu'elle /es consfffue touiours,
explicitement ou non, en délégués de son imaginairc et en porte'
parole de son inconscient- EIle peut ainsi leur demander, selon les
nécessdés du moment, de mettre en représentation sa diffrculté de
vivre ou les é/ans da son éneryîe, son aspintion au renouveau ou
sa méfrance fâæ à I'inconnu, quitte â /es ûiliser d'autres fois
comme repoussorïs, en reBhnt sur eux ses désirs inavoués ef ses
co nt ndicti ons honfeusesloT,

ou repérer

tæ Cf. Euoenio Barba, c L'essence du théâtre >, in Josette Féral, Les chemins de facteur, op'clf., pp. 5û56.
tot RobeiAbirached, a L'acteur el son jeu i, in Le thêâtre' Paris, Bordas, 1980, p.154'
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l'achamement à rechercher des rcmèdes contre cefte perte de
présence artistique et sociale, â foryer une discipline qui
développe un sysfème d'immunité, une condition vitale se
manifestant à tous les niveaux, depuis le niveau ontologique de
base - I'art de I'acteur - à celui, plus complexe, de l'Întercction du
spectacle ef de ses objectifs avec un contexte social déterminé1og,

ou encore déterminer que

dans [e] tnuail de jonction entre Ia théoie et la recherche
empiique, le théâtre fpeut] iouer le ûle d'une technique
pa rticulière ment effîæce â'expéi mentatio n sociologiq uelæ .

1.2. Les fondements de la tradition européenne

Notre propos COnCeme l'acteur prOfessionnel, nous n'aurons dOnc pas à nous

attarder, ni sur le rituel de I'Antiquité ni sur les < mystères >> du Moyen-âge. On sait

que le métier de comédien est resté secondaire dans la Grèce antique: le nom des

acteurs n'apparaît même pas dans les inscriptions que nous fuansmettent les

palmarès des grandes dionysies d'Athènes, avant 450 A.C.N.tto; ce n'est qu'aux lVe

et llle siècles que le nom de certains d'entre etx apparaît, comme négociateurs de

contrats pour la reprise de pièces anciennes dans les concours, comme

bénéficiaires de méénats importants, comme initiateurs d'associations qui leur

assuraient une respectabilité et un prestige que les comédiens n'obtinrent jamais

plus tard, notamment dans la Rome antiquel1l, pas plus d'ailleurs qu'au Moyen-âge

où I'intégration totale des représentations à la vie de la cité entraÎne aussi leur

anonymatl12.

C'est à la fin du XVle et au début du )O/lle siècle que les acteurs forment les

premières troupes professionnelles et acquièrent les moyens de se faire une

notoriété. Les groupes sociaux qu'ils constituent sont, pour le moins, disparates.

Vagabonds, prostituées, soldats déserteurs, libertins (les libres penseurs de

l'époque), paysans qui veulent échapper à leur condition misérable, ou cadets

tæ Euqenio Barba, op.crt, p. 34.
tæ Georges Gurvitch, c Sociologie du théâtre r, in Les /efûes nouvelles, op-cit.' p- fr7.
tto Cf. Pàulette Giron-Bistagne ,hecherches surles acteurs dans la Grèce antique, Paris, Les Belles Lettres, 1976.
ttt Dans la Rome anûque, où cenains acteurs ont un statut pour le moins ambigu: véritables stars, ils fascinent les
romains, reçoivent dei cachets somptueux et sont suivis par des foules d'admirateurs, en même temps qu'ils sont
marqués d'infamie et assimilés à des prostituées. Cf. e L'acteur dans la société romaine r, in Florence Dupont,
L,acieur-roi ou te théâte dans Ia Rome antique, Paris, Les Belles Lettres, 1985, pp. 931 10.
tt2 Cf. Louis Petit De Julleville, Histoire du théâtre en France au moyen âge, t. ll: c Les comédiens en France au
moyen âge r, Genève, Slatkine Reprints, 1968.
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1

aristocrates dont le titre et la fortune de famille sont destinés aux aînés, les acteurs

constituent des groupes d'exclus, d'aventuriers, désireux de fuir leurs conditions

sociales. Leur problème majeur est de gagner le pain (on se souvient des images

admirables d'Ariane Mnouchkine dans le film qu'elle a consacré à Molière); le

théâtre professionnel devient une entreprise commerciale qui produit des spectacles

avec tous les corollaires que cela implique: nécessité de remplir les salles,

multiplication des offres de spectacles, adaptations rapides d'une place à I'autre,

répétitions bâclées. Loin de se définir comme artistes ou d'avoir la conscience de

créer une culture, la plupart des acteurs ou des troupes sont dominés par I'exigence

de divertir, caractérisée par les lois du commerce. Cette tradition va perdurer du

XVlle au XVllle siècle, et nous la retrouverons intacte au XlXe siècle.

Nous la laisserons cheminer, ce n'est pas elle que nous décrirons, ici, de manière

plus détaillée. Au contraire, nous suivrons la lente progression des tentatives

opérées pour extraire te théâtre de ce carcan, pour affirmer de nouveaux objectifs

déontologiques, sinon ontologiques, dont la hauteur de vue fraie une voie à ce que

I'on pourra appeler << la mutation anthropologique > du XXe sièc|eî13.

C'est Montaigne qui, sans doute, a été l'un des premiers à vanter les bienfaits de la

scène pour les acteurs, comme pour les spectateurs:

C'est un exercice qui ne mesloue point aux ieunes gens de maison
et ai vu nos princes s'y adonner (...), à l'égal des anciens,
honnêtenent et louablement. (...) il est \oisible rnême d'en fairc
mestier aux gens d'honneur. J'ai touiours aæusé d'impertinence
ceux qui condamnenf ces ébattemenfs, ef d'iniustice ceux qui
empêchent I'entrée de nos bonnes villes aux comé<liens et livrent
au peuple ces p/arsms publiques.(.-) Je trcuvenis nisonnable que
le magistnt, et le prince à ses dépens, en gntifîant quelquefois la
commune, d'une affedion et bonté comme patemelle; et qu'aux
villes populaires il y eût des lieux desfi'rrés ef disposés pour ces
spechclestla.

tr3 Cf. Ric-trard Alewyn, L'tJniveæ du Baroque, Hambourg, Rowohft Verlag, 1959; Yves-Marie Bercé, Féfe et révofte.
Des nnntatités populaires du X!/le au xy'llle srêc/e, Paris, Hachette, 19911; R.M. Bemardin, La comédie italienne en
France et te Théâtto de foire et du boulevard (15701791), Paris, éd. de la Revue Bleue, 19@; Pierrelouis
Duchartre, La Commedia DetArte, Paris, éd. d'An et Industrie, 1965; Dnmaturgie et sciété aux XVIe et Xllle
srêc/es, sous la dir. de Jean Jacquot, 2 vol., Paris, CNRS, Collection Arts du Spectacle, 1968; Les Fêtes de Ia
Renaissance (vol.î), Les Fêtes de la Renarssance. Fêfes et cérémonies au temps de Charles Qurhf (vol.2), Les
Fêtes de ta i?enaissance (vol.3), sors la dir. de Jean Jacquot, Paris, CNRS, Colleciion Afts du Spectacle,
1973,1975 et 1975: Madeleine Jurgens, Elisabeth Maxfield-Miller, Cent ans de recherches gtr Molière, sur sa
familie et sur les cornédl'ens de sa ûtupe, Paris, S.E.V.P.E.N., 1963; Flgures théâtales du peuple, sous la dir. de
Efie Konigson, Paris, CNRS, Collection Arts du Spectacle, 1985; Domin'que Lurcel, Théâtre de foire au XVllle
srêc/e, PàrS, Union Générat d'Editions, 19t13; La vie théâtate au temps de /a RenaissaDce, Paris, Institut
Pédagogique National, Mars-Awil-Mai 1963; S. Wilma Deierkauf-Holsboer, Le théâte de fHÔtel de Bourgogne,
t Slg-1635 Nol.Il, Le théâte de la troup Royale 163ï'1680 (vol.2), Paris, éd. A.€. Nizet, 1 968 et 1970.
tta Montaigne, q Essais r, cité par Francine Mallet, in Molière, Paris, Grasset, 1986' p- 355.
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C'est qu'en effet, tant en Angletene qu'en France, mais aussi dans l'Europe tout

entière, le mécénat de la cour et des grands seigneurs assure aux acteurs une

protection liée à la reconnaissance de la culture commune qu'ils élaborent, qui

cimente les valeurs reconnues et le bon fonctionnement des sociétés11s(...,).

(..) A présent le théâtre
Est en un point si haut que chacun l'idolâtre,
Et ce que votrc temps voyait avec mépis
Est aujourd'hui I'amour de tous /es ôons espnls,
L'entrctien de Pais, le souhait des provinæs,
Le diveftissement le plus doux de nos pinæs,
Les délr'ces du peuple, et Ie plaisir des grands:
lltient Ie premier nng parmileurs passe-temps;
Et æux dont nous voyons /a sagesse prcfonde
Par æs illustres sorns conseruer tout Ie monde,
Trouvent dans /es douceurc d'un spectacle si beau
De quoi se délasse r d'un si pesant furdeau.
Même notrc gnM Roi, ce foudrc de la guerre,
Dont le nom se fait cnindre aux deux bouts de Ia tene,
Le front ceint de laurierc, daigne bien quelquefois
PÉter I'æil et I'orcille au Théâtre-fnnçois:
C'est là que Ie Pamasse éfale ses merueilles;
Les plus rares espnfs luiconsacrent leurs veilles;
Et tous ceux qu'Apollon voit d'un meilleur rqard
De leurs docfes tnuaux luidonnent quelque paft.
D'ailleurc, siparles biens on pise /espersonneg
Le théâtre est un fref dont [es rentes sont bonnes;
Et votre fils rencontre en un métier si doux
PIus d'accommodements qu'il n'eût trouvé chez vous.(...).

L'appréhension du métier de comédien par Comeille, au double point de vue social

et financier, peut se lire à deux niveaux. D'une part, il souligne l'importance

reconnue au théâtre par l'Etat lui-même et l'intuition, qu'a cetui-ci, de l'utilité

publique, du service rendu à la collectivité. Mais aussi la nécessité qu'a l'acteur de

mettre au service du théâtre un ensemble de qualités et de capacités artisanales,

une originalité d'invention liée à < la vérité > de I'action théâtrale. C'est un point sur

lequef un ouvrËrge comme La Pntique du Théâfie de l'Abbé D'Aubignac (une

commande, en quelque sorte, de Richelieu lui-même) insiste particulièrement:

(...) J'appelle donc vérité de I'action théâtrale I'histoire du poèrne
dnmatique, en tant qu'elle esf considérée comme véitable, et que
forles les choses qui s'y passenf sont regardées comme éhnt
véitablement anfvées, ou aient dû aniver. Mais i'appelle
repésentafio4 /'assemblage de toutes /es choses qui peuvent

tt5 Corneille, < L'lllusion comique r, Acte V, sc. V, in Théâbe complet, Paris, Gallimard, Bibl. de la Pléiade, 1950, t. I,
pp.742-743. Cf. aussi Maurice Descotes, Les grands rôles du théâte de Comeille, Paris, PUF, 1962.
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sevir à représenter un poème dnmatique, et qui s'y doivent
rencontrer, en /es considérant en elles-mêmes et selon leur
natute, comme les comédiens, /es cléconteurs, les toiles peintes,
Ies vio[ons, les spectateurs et aufies semblables. Que Ie Cinna qui

. panît sur le théâtre parle comne le Romain; qu'il aime une Emilie;
qu'il conseille à un Auguste de gader I'Empire; qu'il conspire
contre lui; et qu'il en reçoive Ie pardon: cela esl de la véité de
l'action théâtnle (...) On apprcuve tout ce que I'on iuge avoir dû se
faîre dans Ia vérité, quoique supposée, et on condamne tout ce
qu'on y trouve de contnire, ou mal convenable aux actions
humainesl16.

Dans cette recherche de ce que peut être << le véritable artiste > de théâtre qui crée

du beau et de I'utile pour tous et qui mérite ainsi de se voir reconnaÎtre, avec l'appui

du pouvoir, un statut dans le monde, le texte théorique de l'Abbé D'Aubignac fait en

quelque sorte écho à l'exigence d'Hamlet au comédien qui pénètre dans la grande

salle du château d'Elseneun

Dites cette tinde, je vous pie, d'une manière cursive et bîen
articulée, comme B viens de faire, mars si vous la beuglez, comme
font nombre de vos acteurs, autant confîer mon texte au crieur
public. Et puis ne fauchez donc pas trop fair avec Ia main, comme
ceci. (...) Mettez accord entrc gesfe et parole; et prenez
pafticulièrcment soin de ne jamais oufiepasser le naturcl. æ
parcilles exagérctions nuisent aux intentions de la scène, gui sêsf
de tout temps proposé d'offrir à la vie un miroir où la veftu puisse
se rcconnaître, I'orgueil se mépriser, et chaque généntion,
l'époque entièrc, apprécier sa figure ef son canctèrc|t7.

Ainsi, progressivement, grâce aux talents qu'ils acquièrent, les acteurs vont-ils

exercer leur métier dans des structures re@nnues d'utilité publique,

indépendamment des lois de I'offre et de la demande.

L'honorabilité qu'ils revendiquent, ils I'obtiennent souvenl ils gagnent parfois

beaucoup d'argent, même si, comme Molière l'a souvent éprouvé, la lutte pour se

maintenir en leur état, contre des pans entiers de la société, demeure parfois

exacerbéer18.

ttt Abbé DAubignac, La Pntique du théâte, Ch. Vll, e Du mélarge de la représentation avec la vérité de I'action
t[éâtraf e r, Genève, Slatkine Reprints, 1971 , pp.35-42.
"'Shakespeare, "Hamlef, Acte lll, sc. tl, in CEurnes conptètes, t. ll Cfrad. d'André Gide), Paris, Gallimard, Bibl. de
la Pléiade, 1959, p. 654.
rta Sur la condition de Molière ctltnme acteur, la vie de sa troupe, ses combats contre I'Eglise catholique, la notoriété
de certains de ses amis comédiens, tels Baron, Biancolelli, la Champmeslé, etc., I'ouvrage d'Alfred Simon, Molrêrc,
une vie, Lyon, La manufacture, 1987, reste I'ouvrage de référence le plus récent. Mais on peut encore se référer à
Maurice Descotes, Les gnnds r6les clu théâte de Molière, Paris, P.U.F., 1960 et Les grands r6les du théâtre de
Jean Racine, Paris, PUF, 195/; et à Georges Mongredien, La vie guotidienne des comédiens au temps de Molière,
nouv. éd., Paris, Hachete, 1992.
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1.3. La crise de conscience du Siècle des Lumières

Au XVllle siècle, la << crise de la conscience européenne > fait littéralement basculer

la société de la stabilité, dont I'esprit classique voulait être le garant, au mouvement:

Quelcontnsfe/ Que/ brusque passage/ La hiénrchie, la discipline,
I'ordrc que I'autoité se charge d'assure4 les dogmes qui règlent
fermement la vie: voilà æ qu'aimaierrt bs hommes du dix-
septième srèc/e. Les contnintes, I'autorité, les dogmes, voilà æ
que détestent /es homnes du dix-huitième srèc/e, leurc
successeu/s immédiats. Les premiers sonf chrétiens ef /es autres
anti-chrétiens; /es premiers croient au droit divin, et ies autrcs au
droit naturcl; les premiers vivent à I'aise dans une société qui se
divise en c/asses înégales, /es seconds ne Êvent qu'égalité.(...) La
majoité des Fnnçais pensaft comme Bossuef,' tout d'un coup, les
Fnnçais pensentêomnre Voltaire: c'est une révo|utiont1e.

Le théâtre, plus qu'aucun art, va participer à la révision générale des valeurs,

dominée, désormais, par la croyance au progrès, et va, lui aussi, déclarer la guene

aux forces inationnelles, qui règnent en@re et assurent la survie du monde ancien.

Lorsqu'au milieu du siècle, Diderot conclut à la nécessité de remanier tout entière

f'esthétique de la scène, il met, à travers Le Pandoxe sur le Comédien12o, un point

magistral à tout un débat égrené jusque là, dans un ensemble de textes publiés sur

l'art de I'acteur. Ceux-ci s'étaient généralement répartis entre les deux thèses que

Diderot va rejouer en forme de conflit dans son dialogue, élevant ainsi le débat à

une autre hauteur de vuer2l.

Son propos essentiel est de mettre le théâtre dans la vie, telle qu'on peut la saisir ici

et maintenant, à travers des cas individuels en montrant la liaison intime des

conditions et des caractères. Voilà restaurée I'efficacité de I'illusion théâtrale122.

tte Paul Hazard, La cnbe de la ænscience européenne, Paris, Bovin, 1905 (2 vol.), p. I'
tæ Denis Diderot, r Paradoxe sur te Comédien r, in CEuvres, Parb, Gallimard, Bibl. de la Pléiade, 1951 .
tz Notamment, Rémond De Sainte - Albine, c Le comédien r, in Mémoires da Mole, Genève, Slatkine Reprints,
1968; et Antoine Françob Rbcoboni, L'aft du théâtrè, Genève, Slatkine Reprints. 1971; le premier esl identifié
comme ærtisan de < la sensibilité r, le second privilegie la thèse adverse, celle de r la distance r.
tz Réféôns-nous id au premier paradoxe, qui ed essentiet pour nohe propos, où I'on peut repérer trois séquences
concepfu elles distinctes:
r l) Là première engage loute une serie d'oppcitions: le talent et le travail, le don et I'expérience, I'inspiration et
I'observation, la nature et I'art.
"Comment la nature sans I'art formerait-elle un grand comédien, puisque rien ne se passe exactement sur la scène
comme en nature, et que les poèmes dramatiques sont tous composés d'après un certain système de principes ?'
En réassignant le comédien àl'artif,rce de la scène, Diderot souligne ce qu'il y a d'incongru dans I'optique naturaliste,
en ce qu'elle mâ:onnaft I'articulation de I'art à un système inteme de conventions.
En souiignant, comme il le fait immédiatement ensuite, le caractère national de chaque scène théâtrale, Diderot
n'insiste pas tant sur le caractère relatif de cette même sensibilité, qu'il ne prend bien soin de marquer ce que
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Jamais l'imitation ne s'y propose en trompe l'æil, Diderot développe ce que nombre

de dramaturges commencent à pressentir, en même temps que lui, comme Du Bos:

Les acfeurs ne nous imposent pas assez pour nous faire croire
qu'au /ieu d'assister à la rcprésentation de I'événement nous
assr'sfons à l'événement même (.-.); tout æ que nous voyons au
théâtre concourt à nous émouvoir mais ien n'y fait illusion à nos
sens car tout s'y montrc comffe imitation.

ou Marmontel:

ll est démontré qu'au théâtre, où le presftge poétique a tant de
forces et de charmes, non seulement l'illusion n'est pas entière,
mais ne doit pas l'êtrc; il en est de même à la lecture; sans guoi
I'imprcssion fuite sur /es espnfs senit souvent pénible et
douloureuse.

ou encore Rivarol:

I'attachement au naturel cache d'illusion convenue: ce que I'on appelle naturel n'esl jamais que I'accoutumance à
un certain syslème d'expression, et, renvoyant précisément à I'ordre de la coutume et de I'habitude, il relève en
quoi la thèse de la sensibilité appartient toujours à I'horÈon culturel de la Belte Nature, en ce qu'elle en prolonge
I'illusion de I'universalité. La distance que Diderot avait prise depuis longtemps envers cet universel est à reverser
au compte de ce premier temps. Soulignant ainsi ce qu'il y a de particulier à chaque jeu, à chaque répertoire, à
chaque scène, il ruine I'identification du théâtre avec quelque nature que ce soit.
L'art n'est pas de I'ordre de la nafure, mais de la penséé, ses offrciantrs se ùouvent donc réassignés à d'autres
déterminations que celles visées par la thématique de la spontanéfté naturelle et de I'expression immédiate de cette
même nature.
2) Deuxième formulation du paradoxe, autour de la détermination des "qualités premières'du grand comédien. Elle
inslruit I'opposfion du jugement à la sensibilité, du flegme au diaphragme, de la péneûration (ou o,bservation) à
I'inspiration.

"Je lui veux beaucoup de jugement; il me faut dans cet homme un spec{ateur froid et tranquille; j'en exige,
par consâ1uent, de la pénétration et nulle sensibilité, I'art de tout imiter, ou, ce qui revient au même, une égale
aptitude à tor.ftes sortes de carac{àes et de rôles.'
Thèse reprise sous I'opposition du grand comédien et de I'homme sensible:

"le grand comédien ohserve les phénomènes; I'homme sensible lui sert de modèle, il le medite (...)."
3) Troisième formulation: jouer d'âme, ou jouer de mémoire. Telle est la résultante d'un procès explicité dans ses
soubassements théorigues. C'est pourquoi, dans sa formulation, I'ensemble du réseau thématique précédent est
repris, en ce que c'est une même ligne de compréhension qui sépare, terme après terme, chacune des thèses.
Mais elle conduit à la première conclusion de ce conflit: conhe I'apologie de la pure nature et de cette incertaine
"mobilité d'entrailles", le rappel de ce qui menaoe le comédien quand il est réduit à I'extériorisation de son
caractère: "Encore vaudrait-il maeux, pour la facilité et le succès des étuldes, I'unlversalité du talent et la perfection
du jeu, n'avoir point à faire cetle incompréhensible dis{raction de soi d'avec soi, dont I'extrême difficulté bomant
chaque comédien à un seul rôte, condamne les troupes à êûe très nombneusæ, ou presque toutes les pièces à être
mal jouées (...)'.
C'est autour de cette formulation qu'un décrochement apparaft, et que se dessine véritablement un second
paradoxe, qui est l'implicite du dialogue, mais qui contient ped-être I'essentiel des enjeux de la discussion. Car
cette "dbtraction de soi d'avec soi', pour incompréhensible qu'elle soit, n'en fait Pas moins signe vers un tout autre
réseau thématique, qui conditionne l'oppcition de I'aliénation à la bonne foi, et organise le lien entre cette
aliénation revendiquée pour le grand comédien, avec son absence de caractère personnel. Or, à partir du moment
où le dialogue s'engage sur cette voie, tout un réseau de comparabons, dbpercées dans le cours du texte, se met
à prendre sens autour de la polémique qui ordonne la compréhension morale et éthique du comédien. > (Diderot et
la théâbe, t.ll, e Les acteurs r, préface, notes et dossier par Alain Menil, Paris, Pæket, 1995, Pp. 62-63); cf. aussi la
présentation du c Paradoxe r, parJacques Gopeau, in wofes surre métier de comédien, Paris, Michel Brient, 1955;
et fes réflexions de J.L. Banautt in RéJfexrons sur le théâtre, Paris, Vaukain, 1949.
On consuftera aussi utilement l'étude de Christine Montalbetti, Paradoxe sur le comédien, de Diderot, Paris,
Bertrand-Lacoste, 1994; de même que les préfaces et commentaires des éditions du Paradoxe sur Ie comédien,
Paris, Bordas, 1991 (ed. par Henri Baudin); Castelnau-l+Lez, Climats, 1991 (préface de Marcel Maréchal); Paris,
Armand Golin, 't992 (éd. par Stéphane Lookine); Paris, Seuil, 1994.
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L'aft consiste à suppléer la vie et Ia Éalité par la perfection, et le
goût exige cette heureuse r'mposture. Mais il veut I'entrevoir et
cêsf ce qui explique Ie dégoût et même I'honeur que nous
causent les imîtations en circ: la tnnsparcnce des chaîrs y esf,' /es
couleurc sont vnies; Ies cheveux sont réels, et Ia personne est
immobile; les pux brillent, mais ils sonf fxes: l'amateur interdit,
qui ne trcuve ni fiction, ni réalité, détoume sa we d'un cadavre
coloré qui ment sans far're illusion, et au spectacle de ces yeux qui
regardent sans voi/23.

Ainsi pour Diderot, il ne revient plus à l'acteur de se confronter à des arché$pes,

mais d'uSer de son corps avec souplesse et variété, tout en composant ses

personnages de I'intérieur avec le secours de son expérience, de sa mémoire et de

son imagination.

Dans cette dramaturgie nouvelle, c'est le "rendu" des comportements qui prime, à

condition que leur reproduction soit soumise à l'harmonie générale de la

<< pentonimie > - nous dirions de nos jours, au dynamisme concret d'une mise en

scène.

Cette nouvelle dramafurgie définit les préceptes essentiels du << nouveau théâtre >,

tel qu'on va le retrouver au XXe siècle, aussi bien dans la lignée de Stanislavski que

dans celle de Brecht: amour de la vérité, ambition de trouver un style contemporain,

nécessité de soumettre les divers éléments de la représentation à une organisation

concertée, souci d'instruire le public pour changer le monde. Ce faisant, Diderot, qui

définit le plaisir esthétique et en particulier le plaisir théâtral comme < le plaisir

réfléchi de I'imitation >124, répond aux aspirations des meilleurs comédiens de son

époque.

En 1774,Lekain et Previlte déposent un projet d'école dramatique consacrant l'idée

que le théâtre est désormais un métier auquel il faut se pÉparer comme aux autres,

par la discipline d'un apprentissage et par I'acquisition d'un savoir. Cependant, Cest

à Molé qu'il appartiendra de faire aboutir le projet douze ans plus tard12s.

t* Du Bos, Marmontel, Rivarol cités par Yvon Belaval, e Au siècle des Lumières >, in Histoire des littératures, t. lll,
Paris. Gallimard, Encyclopédie de la Pléiade, 1958, pp. 651-652.
tto On retrouve ]a même 

-expression 
chez d'Alembert, îbid., P.652. Cf. aussi Maria lnes Aliverti, La natbsance de

I'acteur modeme. L'acteur et son pofiait au Wllle srècJe, Paris, Gallimard, 1998.
t5 François.René Molé, Mémoires de Moté, precédé d'une notice sur cet acteur par M. Etienne, Genève, Slatkine
Reprinb, 1968.



1.4. Le XlXe siècle: le théâtre et les tois du marché

Dans la foulée du Siècle des Lumières et au début du XlXe siècle, tout donne à

croire que les comédiens vont être intégrés à la vie de la cité, au même titre que les

intellec{uels et les artistesl26.

Mais l'Europe tout entière est en pleine mutiation. La première révolution industrielle

modifie tous les rouages de la société et les modes de vie, jusque dans les

moindres aspects du quotidien. L'accession de la bourgeoisie au pouvoir transforme

radicalement le statut du théâtre, qui devient une entreprise soumise, elle aussi, aux

lois du marché, vouée à la rentabilité généralisée. La composition du public se

modifie et, au lieu que le théâtre maintienne la protection d'un méénat officiel ou

privé, il doit se soumettre à la pression de la clientèle et prend le chemin d'un

conformisme de plus en plus marqué. A tous les niveaux, les valeurs commerciales

dominent les auteurs produisent, pour le divertissement d'un public dont ni la

quiétude ni les convictions ne peuvent être dérangées, des pièces en série qui

foumissent des morceaux de bravoure attendus, dont les théâtres s'emparent, et

qu'ils entourent d'un réseau de publicité que la presse, en constant essor, fournit de

plus en plus.

Dans ce système, les acteurs ont aussi à soigner leur gloire et leur valeur

commerciale: c'est la longue époque des << monstres sacrés > qui défraient la

chronique et entretiennent autour d'eux une aura fascinante et un peu trouble,

soignent, à la ville, leur élébrité par I'excentricité et le faste, comme ils imposent, à

la scène, leurs lois aux écrivains et aux décorateursl27.

Avec ses exceptions et ses variations tel est l'univers du théâtre au XlXe siècle,

lorsque Zarathoustra annonce la bonne nouvelle, non seulement << Dieu est mort >>,

mais < le corps est un être plus puissant, un sage inconnu qui a nom soi. ll habite

tæ Notamment au sortir de ta Révolution françabe, on voit tes sociétés de théâfe se multiplier; en particulier, des
Théâhes de Jeunes Artistes regroupaient de jeunes ac-teurs e* auteurs qui souhaitaient acquérir I'expérience du
métier en organisant un théâtre d'essai. Mais très tôt, leur expansion est telle, qu'en 1807 un décret impérial
ordonne la ferm€{ure de bon nombe cfentre eux. Déjà fobjectif essentiel est de limiter la concunence et de
permethe à de grands théâtres de réaliser de meilleures affaires. Cf. Jean-François Dusigne, Le Théâtre d'Art,
aventure eurcpéenne du We srèc/e ( première partie: a Les pionniersr), Paris, éd. Théâtrales, 1997; cf. aussl
Marvin Carlson , Le théâte de la Révolution fnnçaise, Paris, Gallimard/nrf, 1970.
'2' C1., par exemple, Sarah Benrharùt, Mémoires, ma double vie, Paris, Des Femmæ, 1980, 2 vol. ou Saraâ
Bemhardt, we par les Nadar, textes rassemblés paf Piene Spivakoff, Paris, Herscher, 1982. Ou encore, sur les
modes de vie des Marie Dorval, La Malibran, Rachel, Frédérick Lemafrre, Mounet-Sully,... cf. Maurice Descotes, Le
drame romantique ef ses grands créateuts, Paris, P.U.F., s.d.; < Théâtres du XlXe siècle >, numéro spécial de la
Revue Organon, Centre d'Etudes et de Recherches théâtrales de Lyon ll, 1 982; et Maurice Albert, Les tfiéâfres des
boulevards, Genève, Slatkine Repints, 19@.
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ton corps. ll est ton corps >. Nietzsche innove avec la notion de Gai Savof et

dénonce: << il est des manières de I'esprit qui trahissent même chez les grands

esprits leur origine plébéienne ou semi plébéienne: c'est la démarche et le pas de

leur pensée qui, notamment, les dénoncent ils ne savent pas marcher. Rien ne

prête à rire autant que ces écrivains qui font bruire autour d'eux les draperies de la

période: ils espèrent cacher leurs pieds >t28.

On peut comprendre qu'après le deuxième Empire émerge, avec acuité, I'idée d'une

nouvelle révolution dmmaturgique. Tandis que la science semble pouvoir tout

expliquer, de nouvelles questions surgissent à propos de la condition humaine, de

l'organisation de la société, du rôle des artistes. Des précurseurs, Antoine, Lugné-

Poe et Copeau, Stanislavski, Némirovitch-Dantchenko et Sulerjitski, mais aussi

Meyerhold et Michael Chekhov, et encore Gordon Craig, Appia et Max Reinhardtl2e,

s'engouffrent dans le tourbillon qui emporte tous les arts et qui marque le

commencement de la modemité: les avant-gardes et les ruptures, les ismes, les

refus des canons et des critères d'une tradition acceptée et partagée, le rejet du

milieu théâtral tel qu'il existe. Les modèles reconnus et pratiqués explosent

littéralement. D'une part, de grands écrivains voudront restaurer leur pouvoir

d'écriture; d'autre part, la scène tend à se réorganiser autour d'un nouveau

personnage, le metteur en scène, dont le rôle va croître par rapport à celui de

simple régisseur de spectacle qui existait auparavant. Bien entendu, I'acteur va

devoir se repositionner dans cette mutation fondamentale. Ce questionnement va

marquer, dès 1890 jusqu'à nos jours, non seulement un ensemble de réflexions et

de textes fondamentaux, voire fondateurs, mais aussi des pratiques diversifiées,

voire antagonistes.

1.5. XXe siècle, émergence et mutations de I'acteur
contemperain

lci commence I'histoire du théâtre modeme et le << grand travail> de la définition de

l'acteur au XXe siècle. Dès le départ, cette histoire apparaît comme multiple, riche

en contradic{ions, en foisonnement de réformateurs de la scène, qui s'opposent

souvent dans leur conception de ta théâtralité. Les différentes écoles nationales ne

t'" F. W. NieEsche, Ainsi palaitZarathousta, éd. François Guery, Paris, Ellipses, 1999; Le GaiSavoh Paris,
G.allimard, 1970, livre quatrième, p.282.
s Cf. tanthologie de Ëurs textes-fondateurs réunis et prtisentés par Jean-François Dusigne, Du théâte dAft à fAft
duthéâtre, Paris, éd. Théâtrales, 1997.
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sont pas étrangères aux particularités qui se développent: primauté au texte dans

l'école française, à l'acteur dans l'école russe, au lieu scénique et à l'architecture

dans l'école allemande. Sans doute, les personnalités des premiers grands

réformateurs sont elles singulières et, de prime abord, inéductibles à un concept

unique.

Trois points communs peuvent, néanmoins, émerger de tout ce mouvement, qui

parcourt l'Europe. D'abord, la conviction que les << monstres sacrés > doivent perdre

leur empire sur la scène, au profit d'un travail collectif de troupe, dans une discipline

à recréer au service de l'æuvre elle-même. C'est que, deuxième point, le rapport à

la littérature s'impose comme une donnée incontoumable: I'objectif primordial esl de

salsir la beauté singulière d'une æuvre, sa nature, ses ressources. C'est dans cette

perspective, aussi, que le metteur en sêne passe du statut d'artiste interprète à

celui d'artiste créateur, dans la mesure où il se présente comme l'intermédiaire

créateur de l'écrivain: il le lit, il se l'approprie, mais jamais il ne le nie. Enfin,

troisième point, vers lequel convergent les deux précédents: I'impérieuse volonté de

rèconcilier le théâtre avec la modernité et de le remettre au rang des arts, en lui

restituant cohérence, force et gravitél3o. Le théâtre opère une véritable << mutation

anthropologique >131.

Sans doute pounait-on dire, du point de vue de I'acteur, que ce siècle commence en

1898, avec la naissance du Théâtre d'Artr32 de Moscou. Le souci principal de son

créateur, Stanislavski, est de répondre, prioritairement, à des préoccupations

d'acteun

Nous condamnions l'ancienne méthode de ieu, l'effet théâtral, le
style déclamatoirc, le pathos qui sonne faux, Ie cabotinage, Ies

"o Cf. André Antoine, Le théâte liôre, Genève, Slatkine Reprints, 1979; LugnêPoe, La Parade. Le sot du templin.
Souve/rirs ef lmpressrbns de théâte, Paris, Gallimard, 1930; ta Pande. Acrobatie. Souvenirs et impressions de
théâte (1@41902),Parp., Galflmard, 1931: La Parade. Sous les étoiles. Souventus de théâÛe (19t2-1912),Pans,
Gallimard, 19T3i Demière pirouette, Paris, Ed. du Sagittaire, 1946; Jacques Copeau, Souvornrs du Vieux'
Colombier, Paris, Nouvelles éditions latines, 1975; Le théâtre populaire, Paris, PUF, 1 941 ; Nofes sur le métier de
conédien, Parirs, Michel Brient, 1955; rMsite à Gordon Craig, Jacques Dalcroze etAdolphe Appiar, in Rewe
d'histoire du théâtrs, Ml-4, Paris, 1963, p. 359; Les regisûesdu Vieux-Colombier,L l,ll,lll,lv, Paris, Gallimard,1974,
1976, 1 979, 198/j Joumal 1901-191 5, Paris, Seghers , 19p1i Joumal 191&1948, Paris, Seghers, 1991 .
t3t Eugenio BarM, op.cit., pp. 32-35.
to L'étude de Jean-Frarçois Dusigne, op- crf., constitue en fa[ une remarquable proposition de synthèse de tout le
mouvement theâtral du )O(e siècle, en prenant comme frl conducteur cette notion de c Théâtre d'Art r; I' e art >
étant ici conçu comme r I'exercice d'un métier ; plus pâ:isément I'habileté acquise par I'apprentissage ainsi que les
connaissancs que requiert l'exercice r. En I'utilisant comme guide, nous nous rangeons volontiers à lopinion de
Georges Banu: ie nvri ae Jean-François Dusigne dégaga la voie de ce théâte d vLsages multiples, théâte dont il
interrcge le destin, éclaire tes choix et repèrè les abandons concédés. ll y a une dynamigue du Théâtre d'ai et en
même-temps une stratégie de suruie qui, ensenbte, Iui permettent da s'éiger en centre paiois explltcite, parfois
implicite, dà ce que tut Ià siècle de la mise en scène. ( ibid., P.1 1) Notre point de vue restera d'y déceler l'évolution
de la condition et du statut de I'acteur.



conventions sfuprdes dans Ia mise en scène et les décors, le
vedettariat, qui nuit à I'ensemble, nous condamnions toute Ia
structurc des specfacles habituels aussi bien que I'insignifiance
des repeftoirests.

Le même propos pounait être attribué, en France, à Antoinet*. L'un et I'autre, mus

par une égale méfiance de la théâtralité, tentent de définir les principes d'une

création authentique, en renouant la liaison interrompue entre la scène et la réalité,

le souci d'exprimer la vie comme elle est, pour mieux la faire comprendre et mieux

aider à sa transformation. lls conçoivent particulièrement la nécessité de la

confiance et la collaboration des acteurs pour accomplir ce dessein, et vont I'un et

l'autre s'efforcer d'organiser la profession par des voies différentes mais

convergentes, selon des notions d'ordonnance et d'harmonie, contribuant à affirmer

la spécificité de I'art théâtral.

Stanislavski constate, notamment, que la spontanéité et I'enthousiasme sont

fondamentaux, mais loin d'être suffisants, pour I'acteur. ll va donc, lentement et

patiemment, mettre au point une ( méthode t ttt qri vise à libérer l'acteur des

<< forces anarchiques > qui le dominent, libérer son corps de << I'arbitraire des

muscles > pour le mettre à la disposition de << l'émotion créatrice >1s, assignant à

l'acteur une mission qui est de se faire le double corporel de son personnage, non

point en s'identifiant à lui comme on essaie de coïncider avec la vie d'un autre, mais

en se substituant à ce fantôme sous le couvert du masque théâtral. Dans son

approche du personnagel3T, entrent à la fois en jeu le corps et la pensée, la

technique et la mémoire, I'inspiration et le travail. Stanislavski considère que le

grand art commence quand I'acteur devient capable << de se défaire de quatre-vingt-

quinze pour cent de lui-même ) pour donner aux moments opportuns la juste

mesure du rôlelæ. Orchestré par le metteur en scène, le suivi des lignes directrices

intérieures de chaque personnage conduit à réaliser l'évolution dramatique

initialement souhaitée par l'auteur. La fonction décorative doit quant à elle servir

cette relation tripartite.

On ne peut pas pofter â /a scène n'importe quelle forme de tÉrité.
Ce qu'il nous faut, c'est la vérité tnnsformée par I'imagination

t33 Constantin Stanislavski, Ma vie dans I'arf, Lausanne, L'Age d'Homme, 1980, p. 244.
'u Cl. n André Ar*oine D, in C. Sfanisravski, 18611963, Moscou, éd. du Progrès' s.d.' pp. 181-185.
ts Constantin Stanislavski, La fomation de l'adeur, Paris, Payot, 1979.
ts Constantin Stanislavski, Ma vie dans I'aft, op. cit,, p.15O.
t3TConstantin Stanislavski, La con*uction du perænnage, Paris, Olivier Penin, 1965.
t* Cf. le récit de I'actêur Toporkov sur la préparation des < Ames Mortes > de Gogol, in C. Stanis/avsls, 1863-1963,
op.cit.,pp.9S108.
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cÉatrice en un équivalent poétique. I ll s'agit de] puifier /es pefifes
réalités communes de fous /es Tburs en dîamanfs de véités
artistiqueslse.

L'attention portée par Stanislavski sur les potentialités expressives du corps humain

et sur la nécessité d'en faire l'étude systématique pour servir de base à

l'enseignement du théâtre va trouver, par ailleurs, ufi développement qui entraÎne

une révision radicale de la définition même de la théâtralité. D'Appia à Artaud, et de

Barrault à Grotowski, on peut suivre le développement d'une telle recherche, qui n'a

cessé de s'enrichir et de se préciser jusqu'à nos jours, tout en donnant naissance à

des pédagogies originales.

De la primauté conférée au corps, on passe à I'idée du comédien comme instrument

et vecteur du rythme, voire à la conception d'un acteur dépersonnalisé, protégé des

soubresauts de l'émotion et privé de toute accointance avec la rationalité. Pour

Gordon Craigiao, I'acteur n'a pas à incamer et à interpréter, puisqu'il ne s'agit plus,

désonnais, de << confondre en notre esprit I'art et la réalité >; qu'il s'agit de mettre le

personnage théâtral à l'abri des accidents de l'actualité et de l'histoire, qu'il convient

de récuser la collusion du théâtre avec la littérature. L'acteur est ainsi invité,

presque exclusivement, à user de ses capacités vocales et mimétiques, comme des

notes d'un instrument pur et simple; il lui faudra devenir impersonnel, abandonner

son tempérament et ses idées, bref tout ce qui poura, en lui, faire obstacle à

l'artifice du spectacle. L'ambition est évidemment de détacher le théâtre occidental

de sa tradition millénaire.

On a vu combien la rencontre avec le théâtre balinais a déterminé Antonin Artaud à

refuser l'impérialisme du sens au théâtre, à mépriser le divertissement, à vouloir

rompre avec la littérature et tout ce qu'elle chanie d'imitation redondante, de

prétention à la rationalité, d'émotion dévoyée, de parole superficielle. Le << théâtre

de la cruauté >> doit être un acte grave, dangereux, dans la mesure où il engage

toute une existence vers les frontières de la vie réelle et de la vie du rêve:

Tout ce qui appaftîent à l'illisibilité et à la hscination magnétique
des nâves, tout æla, ces couches somôres de la conscience, qui
sont tout æ qui nous préoæupe I'esprit, nous voulons le voir

ts Constantin Stanislavski, La formation de l'acteur, op. cit., p. 164.
te Edward Gordon Craig, Ma vie d'homme de théâtre, trad. Charles Chassé, Grenoble-Paris, Arthaud, 1962.
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Êyonner et tiompher sur une scène, quitte â nous perdre nous-
mêmes ef à nous exposer au idicule d'un colossal échecla|.

Le procès verbal dressé contre la tradition peut aussi bien conclure à la
réhabilitation des conventions scéniques et du tmvail artisanal de l'acteur, tel qu'il a
été pratiqué dans la commedia dell'arte ou dans le pantomime et tel qu'il s'exerce
encore au cirque et au music-hallla2.

Meyerhold, aussi, pense que fe théâtre, notamment telque Stanislavski est en train
de le concevoir, a commis I'erreur de fonder I'art de l'acteur sur l'idée de

l'incamation et non sur le jeu, pourtant mot-clé. En prenant le jeu pour devise,

l'acteur n'a plus besoin de vains efforts pour ( anéantir > son moi, il n'a plus à se
préoccuper d'être << dessinateur > lui-même; contre les pièges de l'illusionnisme,

une étude des précurseurs semble << l'unique moyen de pénétrer la signification du

dessin scénique >. Le Studio école, qu'il crée en 1913, vise à forger un nouveau

type d'ac{eur où, de même que:

;:,#:!:f "i";iixii::ià,!ii,i:;f,:Æ::;::z!!':;ffi ,i:7,
les principes du théâtrc forain bannis de /a scène, et retrouve ainsi
/es pouvorns magiques du masquelæ.

Mais si, avec Meyerhold, les acteurs se voient obligés de montrer une extraordinaire

habileté dans le mouvement et le maniement des objets, I'ambition va bientôt

devenir tout autre:

Tnnsformer I'acteur de spécialiste de I'action esthétique en
homme qualifré (...) Tnnsformer Ie metteur en scène en maître de
cérémonie du tnwilet du mode de vie14.

ll abandonne sa position d'<< esthète D pour qui l'art cesse d'exister s'il n'est plus

perçu comme une fin en soi, pour promouvoir I'idée d'une science théâtrale,

tot Antonin Adaud, cité par JeanPiene Han, in Roger yit?c et I'expérience du dréâtre Alfred Jarry, Paris, Rougerie,
1980,  o.21.tt Réonnu par Artaud en 1*16 comme le seul homme de théâtre de l'époque qui était en train de mettre en
pratique son idée d'un r langage universd qui unisse l'espace théâtral total avea la vie intérieure cachée r, Jean-
Louis Banault continue après la guene à se référer, comme héritier d'Artaud, à son idée de I'acteur comme
c athlète des émotions r et à rendre populaire la primauté du coçs sur la parole, grâce à sa conception du mime.
Très vite, cependant, la filiation s'exerce dans le sens d'une intégration de I'avant{arde au théâtre institutionnel,
ramenant ainsi le e théâtre de la cruauté r à I'action mimique, à la ritualité du geste, à un corps de nouveau apaisé.
Cf. Jean-Louis Banault, Réflexbns sur le théâtre, op.cit.; Nouvefies réflexions sur le théâtre, Paris, Flammarion,
1959; Souyents pur demain, Pads, Seuil, 1972; d. Saisir la présenf, Paris, Laffont, 1984.'-V. Meyerhold, Ecrts surlethéâtre,t. l, 189'l-1917, Lausanne, L'Aged'Homnre, 1973, p.104.'"V. Meyerhold, Ecn'Éssurle théâte, t. ll, 1917-1929, Lausanne, L'Age d'Homme, 1975, p.60.
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auxiliaire à l'enseignement du travail industriel, fondée sur << la biomécanique et la

cinétique >:

Dans les mains du prolétaiat, I'art devient une arme, un moyen et
un prduit de Ia produclionlÆ.

Un tel projet utopique sera de courte durée, sans doute faute d'un peu de rigueur

dans les rapports à établir entre la réalité et sa représentation théâtrale: il est un peu

rapide d'assimiler acteur et ouvrier, technologie et matérialisme, mouvement des

corps et lutte des classes.

Mais dans l'Allemagne meurtrie de l'entre-deLD(-guenes, deux hommes, Piscator et

Brecht, vont reprendre I'exemple d'un tel usage de la théâtralité, définie à la fois

comme un univers de fiction et engagée dans I'histoire des hommes. Du point de

vue du comportement de I'acteur, on pounait énoncer leurs préceptes comme suit:

puisqu'il est impossible d'éliminer la théâtralité du théâtre, autant la faire percevoir

vofontairement au spectiateur sans prétendre s'effacer denière son personnage,

mais en éveillant sa lucidité en le mettant en présence d'une fiction visiblement

machinée.

Piscator va demander au comédien de tourner l'usage du théâtre vers l'action

politique, de mettre son métier au service d'une cause à faire triompher. Certes, il

établit

une différenæ fondamentale (...) entre un théâtrc qui trcnsforme
< en art > tel problème actuel et un théâtre qui s'efforce, au mopn
de I'art, de continuer à amcher un résultat politique
important. L'art politique ne doit en aucun cas êfie confondu avec
I e t nve sti s se me rrt e sthéti q u e d' u ne p rc pag a Nel Æ .

ll invite ainsi I'acteur à désigner son personnage au public, en le montrant comme

une force qui se heurte à d'autres forces, en fonction d'un choix idéologique

déterminé:

Je ne rne suis jamais imaginé que I'art, en l'occunenæ I'art
théâtnl, puisse exercer un pouvoir politique quelconque (...) Et
pouftant, toutes mes mises en scène auaient pour but de lutter

'* ibid. Ct. aussi, Denis Bablet, c Mises en scène des années 20 et 30 r, in Les voies de la création théâtale, vol.
Vlf, Paris, CNRS, 1979; Béatrice PicoF.Vallin, c MeyerhoH >, Paris, CNRS, in Les vor'es de la création thêâtrale,
vol. XMl, 1990; et Christine Hamon-Sirjols, < Le constructivisme au théâtre r, Paris, CNRS, 1992, p. 110.
Sur la biomécanique etle-même, cf. C. Hamon, c La biomécanique r, in Travail théâtal, n" 15, 1974 et Béatrice
Picon-Vaffin, c Dossier sur la biomécanique r, in Bouffonneies, n' 1 &19, Lectour, 1 990.
'* Enryin Piscator, Le théâtrc plitique, suivi de Supplément au théâtre politique (trad. Arthur Adamov), Paris,
LArche, 1962, pp. 23ù231.
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contre la guerre, pour une société juste et un accotd entre les
nations.laT
() t Ce] n'est cependant pas séparcble de la conception génénle
du ieuducoméd ien- ( . . . )DansHop là ,nousv ivons , /es
personnages sont nettement contnsfés en fonction de leur
appartenance sociale: le groupe des prolétaires conscients de leur
c/asse, le fonclionnaire paruenu du parti social-démocnte, incamé
par Kilmann, les nouveaux riches, Ie bourgeois à fendances
libénles, et enfîn Ie groupe de l'<t Ancien Regime >, de la vieille
noblesse, incamé par le comte Lande et le chef de la police.
Chaque rôle ici est réellement Ie partnit, dessiné avec de nets
contouts, d'une certaine couche sociale. ce qui esf ici
déterminant, ce n'est pas Ie carcctère pivé, le complexe
individuet, maîs le type, le rcprésentant d'une idéologie sociale et
économique précise. Seu/s deux perconnages font exception à la
règte: Ie héros tngique et Ie héros comique, le petit bourgeois
Pickel en quête d'une épublique idéale et I'ouvier Thomas en
quête de la Révolution parfaite. Mars ces deux percolnages,
socialement déracinés, ne rendent que plus évidente
I'appartenance effective des aufies personnages à /eurs c/asses.
Ainsi se trcuvaient indiquées /es tâches de I'interprétation-
L'interprète de chaque rôle devait se sentîr consciemment le
repréæntant d'une couche sociale détermînée. Je me nppelle que
/ors des repétitions nous employâmes une gnnde partie de notre
temps à exptiquer à chaque comédien la signifîcation politique du
texte. tt fallait que le comédien domine intellectuellement le suiet
pour pouvoir donner à son lô/e une forme réellelÆ.

Mais c'est sans doute dans les æuvres les plus remarquables de Bertolt Brecht, et

surtout dans ses réalisations scéniques, que l'on peut rencontrer la dialectique

concràement au travait, non seulement par la construction de la < fable > mais par

les relations intemes de tous les éléments du spectacle, et par le lien complexe

d'adhésion et de contradiction que l'ensemble entretient avec le public. Auteur,

metteur en scène, organisateur, Brecht a, tout au long de son travail, accumulé les

notes théoriqueslae, et lorsqu'il rédige en 1948 le recueil Petit Organon pour Ie

théâtrcln, il hisse son travail de théoricien au plus haut niveau.

L'acteur y tient une place essentielle; dans tous ses écrits, Brecht revient sur le

fameux Verfremdungseffekt, principe de < distanciation > (ou mieux,

d'<< étrangéisation >) du jeu, véritable clef d'une dramaturgie épique, propre à

démonter les aspects de la réalité représentée (à les rendre ( non familiers >,

to' ibid., p.2so.
'* ibid.. ôo. 14&149.
'* Bertôit'Brectrt, Ecn'ts surle théâtre,t. t et tl, Paris, L'Arche, 1972 et 1979 et Joumal de Travaîl f93&1955, Paris'
L'Arche, 1976. On trouve une bibliographie très complète des écrits théoriques dans Bemard Dorl, Lecture de
Breclrf, Paris, Seuil, 1960.
t' Bertbft Brecht, Petit Organon pour le théâtre, suivi de Additits au Petit Organon, Paris, LArche, 1978.
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< étranges > et Surtout, << non naturels >, < non universels >) et, davantage encore,

à faire apparaître les moyens de la transformer. Sur la manière de représenter,

l'acteur épique a pour tâche de montrer dans son jeu qu'il garde la tête froide; pour

lui, l'identification est à peine utilisable; rien à voir cependant avec le fait de museler

ses émotions ou de faire taire son moi.

Brecht déclare: tt L'acteur doit montrer une chose et il doit se
montrcr tuimême. Naturellement, il montre la cfiose en se
montnnt, et il se montrc en montnnt la chose. Mais bien gue ces
deux tâches coincident, elles ne doivent pas coincider au point
que Ia différcnæ entrc elles drspararsse. n En d'autres termes:
I;acteurdorf se réseruer la possibîlité de sortir avec art de son rôle.
tt doit se gar&r Ie drcit de montrcr à un moment donné qu'il
reftéchît. 1...1 C'est précisément Ia fapn de iouer dans le théâtre
épique quifen comprendre naturcllement combien en ce domaine
fintéÉt artistique est identique à I'intérêt politique.

[suit I'exemple d'un rôle de SS.1bué par un acteur allemand en exil,
dans Gnnd-Peuret Misèrc du llle Reichl
Pour lui, l'identifrcation peut dîfficilement être considéré comme un
procédé adéquat - dans la rnesure où il ne saunit y avoir pour lui
d'identification possible avec I'assassrn de ses compagnons de
lutte. Dans de tels cas, un mode de repÉsentation différcnt, visant
à I'éloignement, pournit se voir reconnu des droifs nouveaux et
obteniîunsuooèé particulier. Ce mde senit le mode épique151.

Mais, s'il doit combattre toute tentative d'identification, l'acteur doit aussi et surtout

trouver un gestus approprié: les conventions gestuellesls2 - en relation avec les

songs et les titres qui s'affichent - distinguent chaque situation l'une de l'autre. Elles

créent des intervalles qui compromettent de prime abord l'illusion du public et

paralysent ses prédispositions à I'identification, laissant ainsi la place à sa prise de

pos16n critique (par rapport à I'attitude représentée des personnages et à la façon

dont on la représente)1s:

tut Walter Beniamin. Essais sur Berfo tt Brecht, trad. Paul Laveau, Paris, Maspero' 1 969, p.33.
,* b;;ht V âê*Oé une telle importance qu'ii tait prendre des photographies pendant les répétitions pour fixer les
gestes dé acteurs. Réunies dan" un liwe, ces imlges fggmissen! les canons de la gestuelle éphue- Cf.
înianrarOett. 6 AuffIthrungen des Berliner Ensemô/es, Bêr[n, Heuschelverlag Kunst und Gesellschaft, 1961.
t* Walter Benjamin, op.cit., pp. 3*37.
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Le théâtre épique esf < gestuel>.
Rrgoureusement parlant le geste est
Ie matéiau et le théâtre épique
l'utilisation appropiée de ce matéiau.
Si I'on admet cela, il en résulte de
prime abod deux gaesfions.
Prcmièrcment: D'où le théâtre épique
tire-t-il ses gesfes? Deuxièmement:
Qu'entend-on par utilisation de
gesfes? Une trcisième question se
posenit ensuite: Sur la base de
quelles méthodes est-il procédé dans
le théâtrc épique à I'élabontion et à Ia
citique des gesfes?
A propos de la prcmière question: les
gesfes sont empruntés à la realité. Et
plus précisément - ce qui est une
constatation impoftante, intimement
liée à la nature du théâtre - empruntés
à Ia seule realité présente. Dans Ie
cas aù quelqu'un écit une pièæ
historique, faffirme qu'il ne viendn à
bout de cette tâche que dans Ia
mesure où il aun Ia possibilîte
d'adjoindre judicieusement et
naturcllenent des événements
passés à un ngesfus> présent,
exécutable par I'homme d'aujourd'hui.
(. ..)
A propos de la deuxième question:
vis-à-vrs des déclantions et
affirmatio ns fo ncièrc ment trcmpeuses
des gens d'une paft, vr's-à-vis du
canctère complexe et împénétrcble
de (eurs actions d'autre paft, Ie gesfe
a deux avantages. D'abord, on ne
peut le contrcfairc que dans une
certaine mesurc et cela d'autant
moins qu'il est plus banal et plus
habituel. Ensuite il a, au contraire des
actions ef des enfæpn'ses des geng
un début définissable et une fin
défînissable. Cet aspect strictement,
canérnent délimité de chaque élément
d'une attitude, qui appanît æpendant
comme un tout dans un flot viuant, est

même un des phénomènes
dialectiques fondamentaux du geste.
A/ous en tirons une conclusion
importante: nous retenons d'autant
mieux /es gesfes que nous
intenompons plus fréquemment ælui
qui /es fait. C'esf pourquoi
l'intenuption de I'action a un rôle de
premier plan dans Ie théâtre épique.
(. ..)
La réponse à cet aspecf de Ia
deuxième question est inséparable de
I'examen de la troisième: par quelles
méthodes s'effectue l'élabontion du
geste? Ces guesftbns débouchent sur
la dialectique proprcment dite du
theâtre épique. Nous n'îndiquerons ici
que quelques-uns de ses PrinciPs
fondamentaux.
Dialectiques sonf en premier lieu les
npports suivants: celui du geste avec
la situation et viæ veÊa; Ie nPPoft de
I'acteur qui représente avec le
personnage rcprésenté et vice versa;
Ie npport de l'attitude autofitairement
assuleffie de I'acteur avec l'attitude
citique du public et vice versa; Ie
npport de I'action repÉsentée avec
I'action que signîfie tout tyPe de
représe ntatio n. Cette é nu mé ntion esf
suffisante pour Ê,ire comPrendre
comment fous cres élérnents
dialectiques se subordonnent à la
dialectique suprêne, redécouvefte ici
aprÈs une longue péiode, et qui est
déterminée par le rcpPort entre
compréhension et éducation. Car
toutes les constatations auxquelles le
théâtrc épique aboutit ont un effet
immédiatement éduætif, mais en
même temps I'effet éducatif du théâtre
épique se tnnsforme immâdiatement
en constatations qui chez l'acteur et
chez Ie public puvent assurément
êtrc spécîfrque ment diflére ntes.

A travers l'acteur dialecticien, engagé dans la lutte des classes, on voit comment

s'élargit considérablement, dans la filiation du < prédicateur laib > de Diderot, la

fonction sociale de I'acteur. Tout un mouvement persistera jusqu'à la fin de ce siècle
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où, sans qu'il soit fondamentalement modifié, le rôle que l'acteur tient dans la cité,

se lit sous des éclairages différents, selon que le projet théâtral participe de la

révolution ou de la réforme: tout un pan du théâtre se considère comme un

<< service public > - pour reprendre l'expression de Vilar -, et I'acteur, comme investi

d'une mission par la collectivité1s.

A !'opposé, la réforme globale opérée par Grotowski sur la formation de l'acteur,

vise également à changer le statut du spectateur. Par un renversement dialectique,

se revendiquant de l'héritage oriental (discipline stricte, pureté éthique plus idéaliste

que professionnelle, démarche ascétique), Grotowski propose le modèle de

<< l'acteur-saint > qui ne doit pas jouer pour le public, mais en présence du public;

qui ne doit pas séduire le public, mais se confronter à lui.

Depuis que notre théâtrc se compose uniquement d'acteurc-et du
public, ious exigeons beaucoup des deux parties. Même si nous
ne pouvons pas éduquer te pup-!!c - enfin pas systématiquement -

nous Pouvons éduquer I'acteur'u.

ll s'agit bien d'un théâtre aristocratique, conçu pour des acteurs autant que pour des

spectateurs élus. Le point de départ est la conception de Stanislavski - dans ce

qu'elle a de plus expérimental, et aussi de plus tardif dans son travail: I'exploration

des << actions physiques > de I'acteur, telle qu'elle continuait à être pratiquée à la

Reduta d'Osterwa où maîtres et élèves travaillent dans une communauté quasi

monastique. Grotowski pratique un idéal d'identification profonde de l'acteur à

l'intériorité et à l'épaisseur archétype du personnage. L'acteur doit vivre le

personnage à travers une sorte de participation mystique, qui met à nu son moi

profond et implique toutes les fibres de son corps:

Le théâtrc - par Ia technigue de I'acteur, son aft où I'organisme
vivant tend vers des motivations supéieurcs - foumit I'occasion de
ce que I'on poumit appler I'intâgntion, I'arrechage des masgueg
Ia révélation de I'être réel: la totalite des réaclions chamelles et
psychiques. Cette possibitité doit êtrc tnitée de manièrc
diéciptinée, avec une pteine conscienæ des responsabilités que
ceta imptique. lÀ nous pouvons voir la fonction thénpeutique du
théâtre' pour les gens dans notrc civitisation d'auiourd'hui. C'est

t. Sur ces développements importants pour I'essor du théâtre, cf. q La scène militante r, Ch. I de la monumentale

Encyclopédie de èiovanni tistâ, ta scéne modeme, Paris, étl. Garré et Arles, Actes Sud, 1997; en France, sur

G"ïVfLi, le TNp, la décentratisation et le Festival d'Avignon voire principalement Jean Vtlar, Le théâtre, seruice
pùifo àt àufe" f"k"", présentation et notes d'ArmandbebamPe, Paris, Gallimard,1975; sur llévolution de ce
'concept 

vers celui d' r un théâtre d'art élitaire pour tous r cf. Antoine Vûez, Le théâtre des idées, Paris, Gallimard'

tgSt àt Ecrits sur Ie théâtre,t. | à lV, Paris, P.O.L. éd.' 1994-1997.
t* in Jerzy Grotowski, Vers un théâte Fuvre, op.crt., PD. 1324.
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vni qu'un acteur accomplît cet acte, mais il ne peut le faire que par
le biais d'une rencontrc avec le spectateur - intimement,
visiblement, sans se cacher derière un caménman, un costumier,
un architecte de plateau ou une maquilleuse - en conftontation
directe avec lui, et quelque peu ( à sa place >. L'acte de l'acteur -

écaftant les demi-mesureq se révélant, s'ouvtatrt, émergeant de
lui-même en oppositîon à Ia fermeture - esf une invitation au
spectateur. Cet acte peut être compaé à un acte profondément
ennciné, un amour véritable entrc deux êtrcs humains - ce n'est
qu'une companison dans la nesurc où nous pouvons nous
référer à < l'émergence de soi-même D par analogie. cet acte,
pandoxal et extÊme, nous I'appelons yp acte total. A notre avis, il
esf /êssence de Ia vocation de t'acleu/n.

L'intensité de l'expérience, qui a une dimension < sacrificielle >, est dirigée contre le

spectateur, afin que celui-ci soit à même de revivre I'excitation psychique qui

déclenche l'imagination collective. Le public doit, en quelque sorte, répondre par

affinité à << l'acteur-saint >. A l'opposé, << l'acteur-prostitué > est le répondant d'un

public superficiel et vaniteux.

A la tête de I'Odin Teatret, Eugenio Barba va poursuivre la démarche: I'acteur,

soumis à un training corporel et vocal soutenu, doit se considérer comme l'élu prêt à

offrir en holocauste aux spectateurs la connaissance qu'il a atteinte de lui-même,

ainsi que les capacittis de sa propre transformation spirituellelsT. lt est impossible de

comprendre I'histoire de I'Odin Teatret, la manière de penser, de se comporter de

ses acteurs pendant près de quarante ans d'histoire, si"l'on ne prend pas en

considération ces deux exctusions fondamentales: le rejet du milieu théâtral et la

mutilation de langue, cette mise en situation volontaire d'infériorité et cette

amputation, leur << source de force >1s8.

Le << système > Stanislavski connaîtra d'autres avatars aux Etats-Unis, avec la

création, en 1947, de I'Acto/s Studio de Lee Strasberg, dont la < training method >>

va former toute une génération d'acteurs américains à une tradition de réalisme

'* ibid., < Exposé de principes >,pp-213-214.
t57 Eugenio barba, L''Anatone dd I'Acteur, Lectoure, Bouffoneries-Contrastes, 1985. On peut fualement trouver
deux àescriptions très détaillées des deux spectacles.phares de Grotorrrrski_et Baôa, c Le Prirce Constant r et
c Kasparanià r, in Les voies de la création ûéatrata, vol. l, op.cit., pp- 21-1N et pp. 133-1 69. Cf. aussi Raymonde
Temkine, q Grotovrski et Barba: Une évolution inintenompue >, in Les fondements des mouvemenfs scénlgues'
ouvrage collectif, La Roohelle, Rumeur des Ages, tgqi. et Giovanni Lista, op. cd., c Le corps et la scène
implosée D. pp. 193æ0.ts'Eugenio Éarba, < Inventer une tradition r, in L'essence du th6âtre, op.cfr.' pp. 5356.
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psychologique, plus fondée sur I'autobiographie de Stanislavski, que sur ses écrits

théoriques - qui ne seront traduits en anglais que plus tardlse'

paradoxalement, pourtant, c'est une véritable crise de la culture de l'acteur que le

système va générer. Elle apparaît de façon exemplaire, dans les années soixante

jusqu'à nos jours, avec le Living Theatre de Julian Beck et Judith Malina, le Café de

la Mama de Ellen Steward, I'Open Theatre de Chaikin, le Performance Group de

Richard Schechner (dont les exercices seront repris et développés dans les années

quatre-vingts par le Wooster Group de Spalding Gray). Tous à des degrés divers se

constituent comme dissidence ou dépassement de I'Acto/s Studio, dont ils récusent

les excès d'identiflcation, considérés comme des manifestations de narcissisme.

par I'utilisation du corps dans sa totalité, comme moyen d'expression complet (sans

hésiter à recourir au grotesque, aux grimaces, à la laideur,...), ils rouvrent le travail

d'acteur au collectif, qui impose, en improvisant, ses données au dramaturge'

Certains introduisent les recherches anthropologiques récentes dans leur travail,

réduisant ainsi la distance entre l'acteur et le personnaget*.

Mais c'est sans doute une collectivité d'acteurs comme celle du Living Theatre qui

aura joué, avec son égal souci d'intransigeance et d'engagement personnel dans le

travail, un réet rôle fondateur dans une volonté de construire, dans cette fin de

siècle, un théâtre capable de concilier la lucidité et l'engagement politique de Brecht

avec I'implication totale et la force expressive du < théâtre de la cruauté > d'Artaud.

Avec eux, les acteurs s'entraînent, selon une discipline sévère, à rendre sur scène

la violence des situations évoquées161, mais aussi descendent dans la rue,

cherchent le contact direct avec le public, dans le statut le plus immédiat de l'action

politique. La radicalité de la démarche enflamme nombre de groupes de théâtre sur

les deux continents, dans des tentatives multiples où le caractère démystifiant du

jeu épique brechtien trouve souvent à s'associer à l'ascèse du jeu physique des

acteurs de G rotowskilæ.

ts Lee Strasbe rg, Le travail à I'Ador's Studio, Paris, Gallimard, 1 969. Les modèles visibles sont les mises en scène
par Elia Kazan des pièces d'Arthur Miller ou d'Eugène O'Neill.
ùoir aussi le commàntaire d'Evangéline Morphoè in Lee Sûesôerg, L'Actols &rtdio et la Méthode: le rêve d'una
passron, Paris, Inter Editions, 1989.
t- Cf. Giovanni Lista, op.crt, pp. 17$191.
ttt pàr exemple, en deux acies et six scènes, une journée dans la prison militaire d'Okinawa: ce speatacle ( The
Brig I est une telle csrtestation des institutions militaires, que Beck et Malina sont emprisonnés et que lè Living
Theatre se voit contraint d'immigrer en Europe, où il sème sur son passage une contestation virulente, participant
ac{ivement à la rupture de 68.
to Cf. Giovanni Lista, op.cd., e Le rôle fondateur du Living Theatre >' pp. N?213-
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Ce n'est pas sans référence à cette << famille >, dont la radicalité déchire

I'autosatisfaction dominante des années 70, qu'un groupe se constitue en 1980 - et

prend le nom de << Groupov D -, au sein même du Conservatoire Royal de Liège

(CRLg), et crée sa propre rupture à partir du sentiment oppressant que tout a déjà

été tenté: théâtre de I'absurde, théâtre engagé, théâtre-danse, laboratoires,

studios,... dont la plupart des entreprises ne s'avéraient, à leurs yeux, que des

<< déclinaisons plus ou moins habiles, sensibles ou originales > des expériences du

début du siècle. Leurs premières expériences - qui ne sont pas sans lien avec les

<< Performing Arts > anglo-saxons (ce qui les situe aussi bien dans le théâtre que,

par exemple, "cousins" des actions du groupe Fluxus), avant qu'ils ne repartent

calmement à la conquête du monde de Brecht - vont subvertir I'institution de

formation où elles prennent leur source, et faire émerger, comme toutes les

expériences fondatrices, un nouveau projet pédagogique, sur lequel nous allons

revenir plus en détails.

2. Visite du Gonservatoire Royal de Liège

2.1.La Vi l le de Liège

Le choix méthodologique d'une approche ethnologique impose la prise en compte

d'aspects diachroniquest* pour prendre la mesure de la place qu'occupent, en

général, les arts à Liège, et plus particulièrement le théâtre. Quelle place occupe

d'une part ce Conservatoire Royal dans l'environnement social et culturel que

représente la ville de Liège ; d'autre part, compte tenu de son identité musicale,

quelle place y occupent les classes dart dramatique. Ce faisant, cette perspective

historique montre également la place qu'y occupe la formation théâtrale, les liens

t* Sur ces aspects diachroniques, concemant les origines de la ville de Liège, nous nous sommes exclusivement
appuyés sur i'admirable c Dictionnaire d'histoire et de géographiê a-dminidrative r, conceptualisé et dirigé d'un
pbint'Oe vue scientifique par Hewé Hasquin, professeurà tUniversité Ubre de Bruxelles, paru aux Editions de la
ilenaissarrce du Uvre ên iæ0, qui a le médte de mobiliser des sources maieures telles que. en ce-Qu-i conceme la
vif le de Liège, I'ouvrage de réfèrence de G. Kurth, La Cité de Liège au moyen âge, Uège, 3. vol., 191 0 ; et celui de
Th. GoberÙLiège à travers tes âges. Les rues de Liège, Uège, 6. vol., 1924-1S0. Sur les asPects artistiques de la
ville de Liège, ious avons principalement privilégiésdes adides issusde I'excellent ouvrage dirigé d'un point de
vue scientifrque par Rita Lejeune et Jacques Stiennon, professeurs à I'Université de Liège, < La Wallonie. Le pays
et les hommes. Lettres - Àrts - Culture r, 4 vol., paru à la Renaissance du Liwe, en 1981, dans lequel nous
retrouvons, en autres, des articles du Conservateur du Musée d'Armes de Liège, Claude Gaier, du Conservateur-
Directeur des Musées d'Arctéobgie et dArts décoratifs de la Mlle de Liège, ancien professeur titulaire à fUniversité
de Montréat, Joseph Philippe et du critique musical Marcel Lemaire. Sur le théâtre, nous y avons aiouté I'ouvrage
de Marcel Conradt, Histoiià des Théâtes de Liè9e,3 vol., Liège, Editions du Céfal, 20O920,07.
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qui se nouent et se dénouent avec les autorités de la ville, les théâtres, les

compagnies, les troupês, ... les publics. Enfin, cet apport historique permet, à travers

l'analyse ethnographique, de sentir, de percevoir les racines culturelles liégeoises,

empruntes de valeurs d'indépendance, de résistance, d'adaptabilité, de démocratie,

pour rendre compte et comprendre la conquète, par une équipe pédagogique

porteur d'un projet singulier, d'une fraction de I'espace urbain et des difficultés

qu'elle a rencontrées.

2.1.1. Les origines de la vil le

La ville de Liège s'étend sur une superficie de 69 km2 et compte aujourd'hui un peu

plus de 19O.OO0 habitantsls. ll faut remonter à l'époque néotitique pour trouver au

moins un établissement humain signalé sur le site actuelde Liège, près du confluent

de la Meuse et d'un petit affluent, la Légia, à l'endroit même où s'élèvera plus tard la

cathédr:ale Saint-Lambert. C'est là qu'en 705 est assassiné, Lambert, évêque de

Tongres-Maastricht, propriétaire de l'immense domaine de Liège. Vers 725, Hubert,

au lieu même du < martyr >> de son prédéoesseur, fixe le siège de son évêché. Ce

tenitoire correspond alors à une circonscription administrative de l'ancien empire

romain, la civitas Tungrorum.

Pendant plus d'un siècle et demi, la bourgade de Liège se développe. Au cæur du

royaume franc à l'époque de Charlemagne, Liège fait partie du rcgnum Lothaii

depuis le traité de Verdun de 843.

Au Xe siècle, comme la Lotharingie tout entière, la ville tombe sous l'autorité des

rois de Germanie. Désormais, et jusqu'à I'annexion française de 1795, Liège fera

partie du Saint Empire Germanique. C'est sous le règne de Otton ler, empereur

romain d'Occident, qu'accède au trône épiscopal Notger (972-1008), un évêque

d'origine souabe. Avec lui, Liège commence à devenir ce qu'elle restera jusqu'à la

fin de lAncien Régime : à la fois < cité épiscopale > et capitiale d'un ( Etat Empire >.

Notger reçoit de l'empereur, en fief, les droits comtaux qu'il exerce désormais sur

une partie du pays qui entoure la ville où est fixée sa résidence. Les successeurs de

Notger acquièrent à leur tour le comitatus, c'est-à-dire la délégation du pouvoir

t* Cf. o Le tableau de bord de la population liégeoise r, Echevinat de I'Etat civil et de la Population - Cellule
stratégique de la Mlle de Liège, février 2006.
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Royal, sur d'autres parties de c,e territoire; lentement se constitue ainsi la

<< Principauté de Liège >>, Etat autonome mais vassal de I'Empire. Notger fonde des

collégiales, construit une enceinte fortifiée, reconstruit la cathédrale. Dès le début du

Xle siècle, Liège compte sept collégiales et deux grandes abbayes : grâce à ses

nombreux établissements ecclésiastiques, la ville devient un foyer artistique et

intellectuel.

C'est au Xte et Xlle siècle que se situe l'époque du rayonnement intellectuel,

artistique et commercial de la cité médiévale de Liège. Comme tant d'autres villes à

la même époque, Liège pratique le grand commerce des textiles. Elle reçoit au Xlle

siècle des chartes de franchise quifont d'elle l'une des trois grandes communes de

la vallée de la Meuse wallonne, avec Huy et Dinant. Mais elle doit surtout sa

renommée à l'éclat de ses écoles. De nombreux clercs y sont formés : théologiens,

canonistes, collaborateurs des souverains germaniques, ils propagent

l'enseignement liégeois à travers le Saint Empire tout entier, marquant de leur

empreinte la << querelle des lnvestitures >- Sous leur impulsion, se développe un art

( mosan > original. Les artistes de la vallée de la Meuse travaillent les métaux

précieux, le laiton, l'ivoire et l'émail. De leur mains sortent des chefs-d'æuvre

nombreux dont notamment les fonts baptismaux conservés de nos jours dans

l'église Saint-Barthélemy.

Mais à partir du Xllle siècle, le rayonnement économique et culturel de Liège et de

son pays s'estompe. A Liège même, l'autorité publique, sur le plan municipal, est

passée des mains des échevins du prince à celles de la classe des marchands, le

patriciat. C'est à ce patriciat qu'à leur tour des artisans, groupés en corpoltltions ou

< métiers > à partir des demières années du Xllle siècle, entreprennent d'enlever la

gestion des affaires de la commune ; ils y parviennent peu à peu.

A la fin du XlVe siècle, Liège est administré par des mandataires qu'élisent tous les

chefs de famille et tous les célibataires âgés de plus de vingt-cinq ans. Les chartes

de flanchise urbaine et les < Paix > anachées aux évêques garantissent aux

Liégeois les libertés démocratiques fondamentales: inviolabilité du domicile,

prohibition des anestations arbitraires, proscription des tribunaux d'exception. De

ces garanties jouissent souvent, Comme touS les << bourgeois >, c'est-à-dire les

citoyens des villes privilégiées, les habitants des campagnes de la principauté.
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Le XVe siècle, pour Liège comme pour le pays qui I'entoure, constitue une époque

de troubles, marquée par d'âpres luttes politiques et par la guene étrangère. Déjà

au Xllle siècle, la Principauté avait été confrontée au duché de Brabant, son voisin.

Mais à la fin du XlVe siècle, deux puissantes familles de dynastie s'implantent dans

ce qu'on appellera bientôt << les Pays-Bas méridionaux >. Les ducs de Bourgogne

mettent la main sur la Flandre et l'Artois; les Wittelsbach détiennent le comté de

Hainaut; l'un d'eux est élu évêque de Liège en 1390: Jean de Bavière. Frère du

comte de Hainaut, beau-frère de Jean sans Peur, duc de Bourgogne et comte de

Flandre, Jean de Bavière entre en conflit avec ses sujets. Aidé de ses puissants

parents, il leur inflige en 1408 la défaite d'Othée; Liège perd ses privilèges et ses

archives. Ette les retrouve en partie sous le règne du successeur de Jean de

Bavière, Jean de Keinsberg (1418-1455). Mais I'indépendance de la Principauté fait

désormais obstacle à la politique tenitoriale des ducs de Bourgogne, tout occupés à

réunir sous leur sceptre les principautés qui formeront au siècle suivant les Pays-

Bas. En 1455, Philippe le Bon impose pour évêque de Liège son neveu Louis de

Bourbon. Tout aussitôt, fes luttes reprennent, tout à la fois guerre civile et guere

étrangère, opposant au prince et à ses puissants parents de Bourgogne une partie

de la population, et tout particulièrement la ville de Liège. Ce conflit s'achève par un

désastre peu commun: Dinant et Liège sont dévastées et en grande partie

démolies ; le pays est ravagé et rançonné ; il connaît l'occupation étrangère pendant

près de dix ans. La mort du duc de Bourgogne Charles le Téméraire ne met pas fin

aux troubles ; ils s'achèvent enfin après I'assassinat du prince de Bourbon en 1482.

Les temps modemes commencent à Liège par la reconstruction de la cité détruite et

ruinée. Si l'art n'en avait jamais été complètement banni malgré les malheurs des

temps, il fleurit plus vivace à partir du règne d'Erard de la Marck, évêque de Liège

de 1505 à 1538. C'est alors que sont construits ou achevés des édifices

qu'influencent encore tes modes de bâtir qu'on appelle << gothiques > : les églises

Saint-Jacques et Saint-Martin, le Palais des princes. L'atelier des Palardin-Fiacre

s'illustre dans la sculpture sur piene, la ville donne le jour à un peintre de valeur,

Lambert Lombard (15æ-1566). C'est que la prospérité économique s'est ranimée.

La métallurgie s'installe aux portes même de la cité et les foumeaux et les forges se

multiplient. La Principauté de Liege participe à l'expansion économique qui marque

les premières décennies du XVle siècle dans toute l'Europe de l'ouest. Son

commerce est orienté vers Anvers, devenue la < métropole de l'Occident >. Liège,
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pour sa part, se contente d'être une métropole régionale, un centre commercial et

financier.

De 1545 environ à 1566, l'époque est marquée par une prospérité exceptionnelle,

mais dès 1566, vient la récession: les foumeaux à fer s'éteignent; les

charbonnages connaissent des difficultés ; les prix baissent. Mais la paix dont

continue à jouir la principauté, grâce à sa neutralité, contraste avec la guene civile

qui oppose à leur souverain, le roi d'Espagne, les Pays-Bas tout entier d'abord, les

sept provinces de I'Union d'Utrecht ensuite. Par ses fournitures aux belligérants,

Liège ranime I'activité un moment chancelante de son commerce et de ses ateliers.

Mais cette prospérité est factice: elle tient à une conjoncture exceptionnelle ; la

fortune fulguente et la ruine soudaine du munitionnaire Jean Curtius en sont le

témoignage éclatant. Plus prometteuses sont les relations que le pays a nouées

avec les provinces du Nord - les Provinces Unies - dont commence alors le << siècle

d'or >. Aux Provinces Unies indépendantes et prospères, la banlieue de Liège

foumit désormais des clous en quantités énormes. Son industrie se reconvertit. La

clouterie se développe dès le début du XVlle siècle, l'industrie de I'alun depuis la fin

du X/le siècle. La fabrication du verre prospère à Liège même entre 1625 et 1657 ;

dans la seconde moitié du XVlle siècle se développe une manufacture que le XlXe

siècle portera au sommet de sa splendeur: I'armurerie. Liège reste donc, au XVlle

siècle, un centre commercial et industriel prospère.

A cette époque, un style original caractérise l'architecture du bassin mosan tout

entier, de Maastricht à Dinant: le style << renaissance liégeoise >, dont l'exemple le

plus connu et sans doute le remarquable palais de Jean Curtius, construit dans les

premières années du siècle. Les peintres liégeois égalent rarement en mérite teurs

prestigieux contemporains italiens et français, flamands et hollandais ; il n'empêche

que I'Ecole liégeoise de peinture du X/lle siècle est loin d'être sans valeur; mais

elle reste trop méconnue.

Mais le XVlle siècle liégeois connaît aussi des ombres. l-a guene de Trente Ans et

les premières guenes de Louis Xlv épargnent Liège, mais non les campagnes qui

I'entourent, malgré la neutralité du pays. Lorsque la Principauté est entraÎnée dans

la guene de la Ligue d'Augsbourg, la ville est bombardée en 1691 par les troupes

françaises du marquis de Boufflers. D'Ernest à Maximilien-Henri, pendant près d'un

siècle, Ies princes de la puissante maison de Bavière se succèdent d'oncle en
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tôles colonise les vallées industrielles de la banlieue. Surtout, un transfuge anglais,

William Cockerill, aménage à Verviers d'abord, à Liège ensuite une fabrique de

machines textiles. A leur tour, ses fils John et Charles-James entreprennent la

construction des machines à vapeur.

Le Égime a changé: Liège fait désormais partie du royaume des Pays-Bas. Les

frères Cockerill, encouragés par leur nouveau souverain, construisent un

établissement industriel gigantesque pour l'époque : I'usine de Seraing, qui groupe

bientôt des hauts foumeaux, une ( fabrique de fer >, des ateliers de construction

mécanique. Les Cockerill trouvent des émufes: Joseph-Michel et Henri-Joseph

Orban, Gilles-Antoine Lamarche. A partir de 1815, les charbonnages se multiplient,

obtiennent de vastes concessions, s'équipent d'appareils à vapeur, adoptent des

méthodes modemes d'exploitation. La métallurgie du zinc est fondée, sous I'Empire,

par J.J. Dony. Après 1815, I'armurerie devient la première du continent. L'industrie

et le commerce prolifèrent et se diversifient à Liège même et dans la banlieue. Liège

va connaître jusqu'au début du XXe siècle la période la plus prospère de son

histoire.

Une université est fondée 1817. Les écoles se multiplient ; la vie culturelle

s'intensifie. Simple chef-lieu de province, Liège joue un rôle considérable dans la vie

politique du jeune Etat belge. Déjà, elle avait pris une part particulièrement active

dans la révolution de 1830 qui avait engendré la Belgique. Son influence restera

longtemps importante grâce à des hommes comme Charles Rogier, Joseph

Lebeau, Paul Devaux, Frère-Orban.

Dans le domaine des arts, Liège donne asile à une école de peinture, de gravure,

de sculpture dont aucun représentiant pourtant n'accède à une notoriété universelle

et durable. Mais cette célébrité est reconnue à un musicien liégeois : César Franck'

Dans le domaine de la littérature, ilfaut attendre le XXe siècle, et Georges Simenon,

pour voir un écrivain liégeois prendre place au rang de ceux dont les livres sont

traduits en de multiples langues.

Dans les demières années du XlXe siècle, la ville de Liège atteint l'apogée de sa

splendeur. Mais le déclin menace. La Belgique est entraînée dans la Première

guerre mondiale- lllustrée par la défense de ses forts, occupée pendant quatre

années par les troupes allemandes, la ville, comme la région, sort ruinée du conflit.
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L'équipement industriel est partiellement détruit, les marchés étrangers en grande

partie perdus. Entre 1918 et 1945, le redressement est compromis par la grande

dépression, puis par la Seconde guere mondiale. Un nouvel effort est tenté après

1g45; il paraît d'abord couronné d'un succès relatif, mitigé par le vieillissement des

structures industrielles et démogr:aphiques. Ên 1947,la métallurgie occupait encore

à Liège même 8.335 personnes et l'extraction charbonnière 4.677. Mais entre 1934

et 1g74, les sièges d'exploitation houillère situés sur le tenitoire urbain se sont

fermés un à un. En 1970, la main-d'æuvre charbonnière était réduite à 1.174

personnes et celle des industries du métal à7.474 travailleurs.

Aujourd'hui, l'industrialisation d'un nouvel ordre économique mondial accule Liège à

une nouvelle reconversion. La ville en cherche encore les voies.

2.1.2. Liège et les métiers dnart

A travers les origines de la ville de Liège, en matière d'art, et plus particulièrement

en matière de métiers d'art nous retiendrons I'avènement au XlXe siècle de ceux

de l'armurerie et de la venerie liégeoise. Pratiquée dès le Moyen-âge, favorisée à

partir du X/le siècle, pleinement organisée au XVlle siècle, c'est entre 1814 et 1914

que l'armurerie liégeoise atteint son apogée. Cet artisanat spécialisé165 fabrique

tous les types d'armes connus et la variété des modèles qu'il offre à sa clientèle

européenne en font sa renommée. Jusqu'à la fin du XlXe siècle, la majorité de ces

artisans travaillent encore à domicile et souvent dans des ateliers familiaux. Car, à

une époque caractérisée par le développement de la grande industrie, l'organisation

de I'armurerie liégeoise reste étonnamment archarque. Celle-ci est constituée en

<< fabrique collective >, c'est-à-dire en centre de production animé par une foule

d'entreprises et d'indépendants qui regroupaient l'ensemble des phases

nécessaires à la fabrication d'une arme. Ces ouvriers différents et spécialisés

habitaient Liège et ses communes périphériques. En général, chaque quartier,

chaque village avait sa spécialité: les monteurs à bois au faubourg Sainte-

Margueritte, les gamisseurs dans celui de Saint-Léonard, les platineurs dans la

Basse-Meuse liégeoise, les canonniers dans la vallée de la Vesdre, ...Ce système

impliquait une multitude de mouvements des matières et des produits, passant par

une trentaine de mains opérant en plusieurs lieux avant d'être rendus chez le maître

16 Cf. Claude Gaier, < Un artisanat spécialisé : I'armurerie liégeoise r, in La Wallonie. Le pays et les hommes'

Leffires - Arts - C u ltu re, op.c it -, vol - 4, pp. 1 9$204
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d'ceuvre prêts à la fourniture. Plusieurs professions armurières liégeoises vont

dépasser le niveau artisanal pour se hisser au rang de métiers artistiques : d'abord

les forgerons de canon, de fusils ou de pistolets en damas166 qui occupent une

position intermédiaire. lls vont réussirent, par une maîtrise extraordinaire de leur

technique, à produire des chefs-d'æuvre de I'art du métal. Ensuite, les sculpteurs,

les incrusteurs, les graveurs et les ciseleurs sur armes, chargés du finissage des

armes qui passent pour les artistes de la profession. Cette pratique artistique

subsistera jusqu'en 1930. Cet âge d'or de l'armurerie a marqué l'économie, la

mentalité, la culture et la société liégeoise. Le souvenir de cette activité

traditionnelle reste et la fabrication des armes se pratique toujours à Liège

aujourd'hui, même si elle se réalise dans d'autres conditions.

Pour ce qui est des métiers de la venerie, c'est en décembre 1825 que ce fait le

choix d'implanter, à Seraing près de Liège, les Cristalleries du Val-Saint-Lambert167.

Ce choix se fonde sur les nombreux avantages d'ordre géographique et technique,

en ce compris la présence dans la région des matériaux indispensables aux

Veniers, tels de bons calcaires, et des usines à plomb. L'histoire de ce qui va

devenir la plus grande cristallerie au monde nous fait remonter aux'sources mêmes

du cristal contemporain, créé par la Grande-Bretagne à la fin du X/lle siècle, et

imité avec succès à travers l'Europe au début du XlXe siècle. Dans ce contexte

historique et économique, c'est le Val qui, d'une manière régulière et assurée,

renforce son potentiel technique et artistique sur une période qui s'étendra de 1880

à 1914. L'usine serésienne, siège social de l'entreprise, s'étend sur une superficie

de 75 hectares, avec 45 hectares de surface bâtie. 5.000 membres du personnel et

des installations techniques de premier ordre réalise une production ressortissant à

des spécialités et à des qualités très diverses : cristaux unis et taillés, guillochés,

pantographiés, gravés à la roue, à l'acide et au sable, de même que décorés à

l'émail ; opalines peintes; services de table richement omés ou simplement

moulés ; articles à usage domestique, surtout pour la table, mais aussi pour la

toilette, le bureau (encriers, presse-papier), le culte (bénitiers, burettes et plateaux)

et l'éclairage (depuis les simples réflecteurs jusqu'aux lustres, en passant par les

1æ Procédé qui consiste à alterner des baquettes de fer et d'acier, à les tordre, à les souder et à les marteler à
chaud pour en faire un ruban qui est à son tour enroulé en spirale autour d'un mandrin afin de former le canon.
Decapè à lacide, le canon laisse alors apparaftre un moirage obtenu grâc-e à la différence de teneur en carbone
entre le fer et I'acier. Le damas permet une-infinité de combinaisons avec pour résultat une grande variété de motifs
décoratiÊ.t6t Cf. Joseph Philippe, c La venerie r, in La Wallonie. Le pays et les hommes. Lettres - Arts - Culture, op.cit., vol.
4,pp.213217.
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cheminées de lampes). Le pays de Liège, avec le Val, est alors pleinement et sans

concurence possible, le fief belge de la cristallerie. A ce large éventail de produits

répondait une gamme variée de techniques de décoration dont le credo esthétique

allait du plus traditionnel à I'avant-garde. Le Val déploie ses prouesses techniques

dans des æuvres parfaites par la qualité de la matière, soit claire, soit doublée de

couleur, avec comme motifs omementaux principaux des entrecroisements

géométriques et des étoiles combinées avec des palmettes stylisées. A côté d'une

production orientée dans la voie traditionnelle propre aux grandes cristalleries où les

techniques << riches > de décors, la taille et la gravure surtout, répondaient au goût

de clients fidèles des cinq continents, le Val a voulu, à la jonction des deux siècles,

illustrer des tendances artistiques modernes, tout particulièrement celles de I'Art

Nouveau qu'il a aidé à s'implanter et à se développer, contrairement aux autres

grandes cristalleries européennes demeurées plus indifférentes, sinon étrangères,

au mouvement rénovateur de I'art venier. La Première guene mondiale va mettre

un frein à se rayonnement. ll faut attendre l'Exposition des Arts décoratifs de Paris

en 1925 pour voir à nouveau le Val-Saint-Lambert occuper la scène de l'avant-

garde et atficher une remarquable prospérité : pour assurer leur pleine production

normale, soit 5.000.000 de pièces par année, dont 907o sont exportés, quatre

usines fonctionnent, avec leur quatoze fours de seize creusets et une armée de

4.000 ouvriers, encadrés de 20 chefs de service et de 250 employés.

Mais la grande dépression économique de 1930-1935, marquée par le chômage et

la réduction des moyens de production, commence à se faire ressentir. Fabricant de

produits de luxe pour une part importante, le Val n'échappe pas à cette crise dont la

hausse des tarifs douaniers et la fermeture de certains marchés furent deux causes

déterminantes. C'est dans ce contexte économique qui ne cesse de se détériorer

que se développent les efforts du Val dans la voie de la création artistique. Cette

situation préoccupante pour une entreprise de production de luxe et dont les

exportations sont la source principale de ses rentrées, va encore s'aggraver avec la

Seconde Guene mondiale. Au sortir du conflit, le Val-Saint-Lambert essaya de

reconquérir sa position sur les marchés étrangers en reconstituant sa main-d'æuvre

spécialisée et en veillant à sa modemisation au niveau technique. Mais elle ne

connaîtra ptus jamais les niveaux de production de son âge d'or. Aujourd'hui, les

cristalleries du Val-Saint-Lambert, qui ont participé au développement de la verrerie

et de ta cristallerie artistique en Belgique et dans le monde entier - et à ce titre
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culturelle liégeoise a retenu le Salon du centenaire, oçanisé en 1933 sur le thème

Le visage de Liège, qui fut à l'initiative du mécène Ernest van Zuylen qui oeuvra

pendant plus de vingt-cinq ans à faire de Liège un des canefours les plus vivants

des tendances de l'art contemporain. C'est ainsi que la ville accueillera, en 1951,

une des plus spectaculaire manifestation du mouvement Cobra170.

Cependant, pendant la guene de 1940-1945, un autre mouvement culturel s'est,

dans la clandestinité, fortement développé : l' << Association pour le Progrès

lntellectuel et Artistique de la Wallonie - l'A.P.l.A.W >. A la lecture de son manifeste

Pour rcnaître, éditê en 1945, cette Association déclare qu'elle << est née du

sentiment que la vie intellectuelle et artistique de la Wallonie est en péril > et qu'elle

<< s'est proposée la tâche d'y porter remède >171. A sa création, seize commissions

couvraient tout le tenitoire de la Wallonie. En réalité, seule la Commission des

Beaux-Arts et celle des Lettres furent actives et se concentrèrent sur Liège. Ces

deux Commissions ont fait de Liège, à partir de 1956, une des capitales de I'art

abstrait en veillant à mettre la Wallonie, et Liège en l'occunence, en communication

avec les grands courants culturels intemationaux, au moyen d'expositions d'artistes

étrangers contemporains, de conférences, de séances littéraires, scientifiques,

théâtrales, cinématographiques. L'association connaît encore plusieurs belles

années avant que des difficultés financières aiguës n'entravent et ne réduisent son

action à partir de 1970, sans jamais la faire renoncer au programme fixé. En

sommeil depuis plusieurs années, malgré la mort de son dernier président en 1995,

elle n'est pas officiellement dissoute.

A côté de ces Associations tournées vers les tendances d'avant-garde, d'autres

sociétés liégeoises, comme le Cercle Royal des Beaux-Arts, fondé en 1891 et

organisé en coopérative d'artistes, ont défendu, avec succès, la tendance

traditionaliste. Aujourd'hui, le Cercle a évolué vers des formes plus novatrices de

création.

t70 ll s'agit de la q lle Exposition Internationale dArt Expérimental r organisée par la Société Royale des Beaux-Arts
de Liègé et par l'lntemationale des Artistes Expérimentaux (Cobra) al Palais des Beaux-Arts du Parc de la Boverie
du 6 ;tobré au 6 novembre 1951 . Sur le mouvement Cobra en général, et sur cette exposition en particulier, on se
reportera à I'excellent catalogue de I'Exposition c Cobra-Post-Cobra r organisée au Musée Provincial d'Art
Uàderne d'Ostende (PMMlg Ou Z luittet au 14 octobre 1991, édité chez Designdruk Van Damme, Brugge. Outre la
bibliographie exhaustive sui le mouvemenl qui y figure, nous_renvoyons également à la biographie d'un des
fondateurs du mouvement réalisée par Fraçoise Lalande, Chistian Dotemen4 llnventeur de Cobra- Une
biosraphie, Paris, Editions Stock, 1998.
ttt éf. Jacques Stiennon, < Les Sociétés >, in La Wallonie. Le pays et les hommes. Lefrres - Arts - Culture, op.cit.,
vof.4, pp. 241-247.
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musicaltttto. Cette proposition est adressée à l'Administration du département de
l'ourthe, partie intégrante de la République française, en ces termes : << Vous savez
qu'il n'y a pas de département dans la répubtique qui ait I'avantage de réunir autant
d'artistes musiciens...Liège peut se vanter, qu'après Rome et Naples, aucune ville
n'a un meilleur orchestre, composé de musiciens distingués qui ont fait leurs études
en ltalie. > LAdministr:ation centrale fait diligence et transmet le dossier au Ministère
de l'lntérieur en I'appuyant chaleureusement par une lettre où on lit: < Liège est le
point central des conhées réunies à la France, sa population se porte au delà de
50.000 âmes, la langue française y est seule en usage... Dans tous les temps, Liège
fut une pépinière de musiciens élèbres: seule, elle possède plus, en ce moment,
que tous les Pays-Bas. (...) N'est-ce pas un droit légitimement réclamé par la patrie

de tant d'artistes élèbres, par la patrie de Grétry ? >175. Tout sembte donc pour le

mieux et, de fait, le gouvernement approuve le projet et décide la création de l'école

demandée. Décision de principe qui resta sans effet. C'est en 1826, sous le régime

hollandais, que Guillaume d'Orange, accède aux demandes insistantes de la ville de

Liège et crée I'Ecole Royale de Musique - celle-là même qui vena naître en son

sein, quelques 150 ans plus tard, le projet pédagogique des classes d'art

dramatique. ll en fait de même à Bruxelles. Ce n'est qu'après la Révolution de 1830,
que ces Ecoles deviennent des Conservatoires Royaux de Musique. Dès leur

création, ils s'inspirent du principe énoné au Conservatoire national de Paris : << la

spécialisation d'éléments sélectionnés d'après leurs dispositions naturelles. >176

Ces instifutions se limitent, à leur début, à I'enseignement du solfège, de la théorie,

du chant et des principaux instruments. Leur histoire est jalonnée d'enrichissements

successifs, de l'introduction de nouyeaux cours, et plus récemment de l'étude

d'instruments dont la vogue ou la résurgence suscite de nouvelles vocations. Ces

conservatoires, en dépit de leur forte organisation étatique centralisée, ont

développé et conservé une identité propre: Liège s'est spécialisé dans

I'enseignement du violon et s'enorgueillit d'avoir formé un nombre impressionnant

de virtuoses, tels que Lambert Massart, Eugène Ysalie, Marcet Lejeune, Maurice

Raskin, Richard Pieta, Conservateurs par définition, les conservatoires ont

toujours eu du mal à s'adapter à l'évolution rapide des techniques musicales de

ttt Cf. José Quitin, < Naissance et développement du Conservatoire r, paru dans la brochure éditée dans le cadre
du 125' anniversaire (182È1951) du Conservatoire Royal de MusQue de Liège, p. 53. Cf. fualement, Marcel
Lemaire, c La vie musicale en Wallonie >, in La Wallonie. Le pays et les hommes. Lettres - Atts - Cufture, op.cit.,
vol. 4. op. 349 - 376.']l ct jàe Quitin, op.crt, pp. s3 - s4.''" Cf. Marcel Lemaire, op.crt, p.350.
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composition et d'exécution. Par ailleurs, concentrés sur la formation de virtuoses,

recherchant la performance individuelle, ils ont négligé la formation pédagogique

des futurs professeurs. Dans ce cadre, au début des années '70, le Conservatoire

Royal de Musique de Liège a fait preuve, sous l'impulsion de son Directeur de

l'époque, Henri Pousseur, d'avant-garde en introduisant des cours de psychologie

et de pédagogie, mais aussi des cours d'analyse musicale, des séminaires de

composition et de musique électro-acoustique.

Autour du Conservatoire Royal de Liège s'organisent des concerts, qui trouvent

leurs origines, comme nous avons déjà plus le montrer, dans une longue tradition.

La réputation des orchestres liégeois du X/llle siècle avait franchi les frontières. En

1832 sont fondés, à I'instar de ce qui se fait à Paris, les < Concerts spirituels >.

Depuis lors, et sans intenuption, les différents directeurs présentent, chaque hiver,

une saison de concerts dont le nombre varie suivant les circonstances, et au cours

desquels sont joués à côté du répertoire classico-romantique, des æuvres de

compositeurs wallons. Un trait caractéristique des concerts liégeois jusqu'à la

demière guerre fut I'importance accordée aux ouvrages qui requéraient le concours

des chceurs. A côté de ces concerts du Conservatoire, se mettent en place, dès

1888, les << Nouveaux concerts >, en réponse à la torpeur et à I'académisme des

premiers. Ces nouveaux concerts vont permettre aux Liégeois des premières

auditions d'æuvres contemporaines, tels que Strauss et Mahler qui viendront, en

personne, diriger leurs propres æuvres, Bruckner ou encore Ropartz, etc. Entre les

deux gueres, des << Concerts populaires > sont cÉés et initient beaucoup de jeunes

liégeois à la musique de Debussy et de Ravel. Les amateurs curieux de musiques

anciennes ont pu entendre, à travers le << Concert ancien > et I'Association pour la

Musique de Chambre, les Bnnde-bourgeois de Bach, entre autres, avec des

instruments anciens. Dès 1945, I'A.P.l.A.W., que nous avons déjà évoqué pour son

travail en faveur des arts plastiques, entreprend de faire connaître la musique qui

s'est faite dans le monde avant et pendant le conflit mondial, et dont les Liégeois

avaient été longtemps privés. ll faut attendre 1970, et la création du << Centre de

Recherche Musicale de Wallonie > (C.R.M.W.), et celle des < Goncerts Froidebise >

pour que la musique modeme et les grandes ceuvres de l'école viennoise, de Berio,

de Boulez, de Stockhaussen, mais aussi de compositeurs wallons comme

Pousseur, Bartholomée ou Boesmans trouvent un écho auprès du public liégeois.

Dans un tout autre registre, mais qui témoigne de la fervente acfivité musicale à

Liège, de 1940 à 1962, quelques 600 ( Concerts permanents > sont organisés pour
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venir en aide aux musiciens sans travail. C'est pendant cette période que, poussés

par l'exigence du public et encadrés par I'action syndicale, les orchestres

symphoniques acquièrent des statuts << d'orchestre permanent >. En 1948, Liège

voit la création d'un premier orchestre permanent qui se partage entre le concert et

I'opéra. En 1961, cet orchestre reçoit le statut d'orchestre autonome, pris en charge

par la Ville et t' << Union pour la diffusion artistique et musicale >177. ll devient, dans

les faits, l'orchestre symphonique de la Wallonie qui est invité à se produire dans les

autres villes.

Dans ce domaine artistique, il faut également épingler le goût des Liégeois pour

I'opéra, I'opéra-comique ou l'opérette. C'est en 1735 que Liège se dote d'un théâtre

permanent, la << Baraque > d'abord en bois, puis, à partir de 1754 en briques.

L'opéra-comique français du XVllle siècle assure une prospérité relative aux

théâtres qui vont se succéder au sein de la cité des princes-évêques178. En 1820, le

Théâtre Royal de Liège, entièrement voué à l'opéra, est érigé. Mais cet art lyrique

génère une entreprise coûteuse qui demande des moyens considérables,

notamment en matière d'équipement de salle. ll est donc courant que le théâtre se

partage entre l'opéra, le drame et la comédie, de même qu'il loue la salle à des

troupes d'acrobates, de saltimbanques ou des montreurs d'ours. A travers toutes

ses vicissitudes, faites de faillites, de guenes, dlinondations, d'aménagements

successifs de la salle, le Théâtre Royal de Liègel7e a, tout de même, permis aux

Liégeois de voir la plupart des ouvrages qui ont marqué la production lyrique du

XlXe siècle, que ce soit dans le domaine de l'opéra, de l'opéra-comique ou de

l'opérette (que I'on pense à Meyerbeer, Reynaldo ou César Cui qui y ont vu la

création de l'æuvre). Après la deuxième guerre mondiale, le théâtre lyrique est en

perte d'audience. Liège fait difficilement face aux lourdes charges générées par

I'exploitation d'un théâtre de la sorte. En 1967, une profonde réorganisation se met

en place et donne naissance à l'Opéra de Wallonie. Sur base du travail du Théâtre

Royal de Liège qui fait des efforts pour sortir le théâtre lyrique des omières de la

routine et de l'étouffement, les villes de Liège, Mons, Charleroi et Verviers se

constituent en association pour prendre en charge la gestion de ce nouvel

organisme. C'est alors une renaissance pour le théâtre lyrique : I'Opéra de Wallonie

devient itinérant, les musiciens et les choristes sont assurés d'une stabilité de

lu rbid. p. 358.
"8 iàia., b. got.
tt' Cf. la brochure réatisée dans le cadre des travaux de rénovation par lAssociation momentanée :A-2R-C -

Architectes Associés - Origin, Opéra Royal de Wallonie. Etude hidorique, Liège, s.d.
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l'emploi, les ateliers sont réorganisés et capables d'exécuter costumes et décors.

Dans un souci d'assurer aux spectacles une plus grande homogénéité, une troupe

est formée de manière à ne plus devoir recourir aux vedettes de passage. Le

nombre des représentations augmente, le répertoire est nettoyé, les ouvrages à

monter chaque saison sont restreints ce qui permet une meilleure préparation, des

mises en scène plus soignées et renouvelées. Le public s'élargit considérablement.

A Liège, le nombre des abonnés a, en peu de temps, plus que triplé. Ce public s'est

également renouvelé, le prix des places est modique. De nouvelles créations

excitent la curiosité (Stravinsky, Milhaut, ...), des ouvrages oubliés retrouvent une

actualité et entraînent l'adhésion des spectateurs pour qui s'ouvrent de nouvelles

perspectives. A partir du milieu des années '70, le soutien du Ministère de la

Communauté française de Belgique va permettre l'évolution de cette structure, avec

la création d'un Centre Lyrique de Wallonie (qui dëViendra quelques années plus

tard dans l'évolution des réformes institutionnelles de la Belgique, le Centre Lyrique

de la Communauté fnançaise de Belgique) qui regroupe I'Opéra, l'opérette et le

Ballet de Wallonie. Les pratiques lyriques en Wallonie, et à Liege en particulier, ne

sont pas seulement une entreprise artistique, mais aussi un fait social dans la

mesure où elle génère l'occupation à temps plein d'un nombre élevé d'emplois

stables et le souci de ses promoteurs de l'ancrer dans la vie culfurelle de la égion.

2.1.5. Liège et le(s) théâtre(s)

Comme nous venons de le montrer, Liège et les Liégeois ont depuis longtemps

développé une appétence en matière artistique, que se soient en arts plastiques,

ainsi que dans les métiers d'art comme la venerie et l'armurerie, en musique et en

chant. Ces pratiques artistiques, fondées sur des enseignements singuliers, de

qualité, ayant de longues traditions, ont permis l'émergence, chacune dans leur

domaine spécifique, de virtuoses, de talents connus et reconnus dans le monde

entier. Ceux-ci ont SU, aidés par des institutions, des associations, des

( personnages >, attirer, capter, étonner et conserver un public liégeois, toujours en

demande de découverte. ll n'en est pas autrement pour les pratiques théâtrales et le

Théâtre.
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Ces pratiques théâtrales trouvent leurs origines dans le théâtre médiévaldes XVe et

XVle sièclestæ. Mais s'agissant d'aborder I'histoire du théâtre en Wallonie et à Liège

en particuliel il faut se rappeler qu'en raison du genre particulier qu'est le théâtre,

cette histoire se présente de façon sporadique. En effet, le théâtre, bien qu'étant un

genre littéraire, est aussi un art qui requiert I'expressivité orale et picturale, imposant

le geste pour mettre en valeur des paroles. ll en résulte, bien souvent, qu'une fois

les rôles détaillés pour les répétitions, l'æuvre écrite proprement dite, ainsi que les

feuillets des acteurs, ayant perdu leur importance, sont brûlés ou perdus aprÈs les

représentationsl8l. Le théâtre est un spectacle, un moment dans le temps, et pas

une composition écrite que l'on peut lire et relire individuellement selon son désir. ll

nous faut toute fois reconnaître que, dès le Xllle siècle, des livrets dramatiques ont

été retravaillés pour la lecture, après leur usage théâtral. Cette seconde << vie >>

nous a peut-être valu la transmission à travers le temps de quelques jeux du Xllle

siècle et des longs Mystères du XVe siècle. L'arrivée, vers 1480, de l'imprimerie va

servir grandement le théâtre: tes innombrabtes éditions de la Passion de Jean

Michel, ainsi que des recueils postérieurs regroupant des drames sur la vie du

Christ182. Dans le domaine profane, les < libretti > étaient en général édités sur des

papiers de mauvaise qualité, ni brochés ni protégés par une couverture. Les rares

qui nous sont parvenus l'ont été grâce aux collectionneurs du XVle siècle. Mais de

cette rareté des æuvres théâtrales, en général, nous ne pouvons pas conclure à un

certain dédains pour le théâtre. Nous pouvons supposer que, au vu des destinations

si diverses des textes médiévaux, tous les milieux populaires, toutes les

communautés pratiquaient les jeux de la scène. De même, nous savons, à partir de

l'étude des archives de nos villes, qu'au XVe siècle les populations wallonnes

éprouvaient pour les Mystères un engouement semblable à cetui qui se manifestait

dans la France du Nordlæ : à Liège, les archives conservées de cette période sont

peu nombreuses. Les spectacles dramatiques n'étaient pas pris en charge par la

municipalité. La première trace de ces pratiques est celle de la fondation d'une

t* Cf. Omer Jodogne, < Le théâtre médiévab, in La Wallonie. Le pays ef /es àommes. LetÙes - A/ts - Cufture,
op.cit., vol. 1 , pp. 157-175.
'"' ibid., p. 1s7.
tt2 Cette Passron, jouée à Angers en 1,186, est un remaniement et une expansion des deuxième et Ûoisième
joumées de la Passion dAmoul Gréban. La Passion de Michel est le premier mystàe qui a été imprimé et il a
connu toute une série déditions entse 1486 et 1542. ll paraft que, ma[ré la publicaûon et h diffusion des textes de
mystères imprimê, les metteurs en scène continuaient à préférer des manuscrits. La vente de milliers
d'éxemplaires des éditions parisiennes de la Passion de Michel en reflétait sa renommée et expliquait sa circulation
dans tous les coins de la France. Mais, paradoxalement, lorsque les habitants de Paris ou dune ville Provinciale
décidaient d'en monter une représentation, il fallait reconvertir l'édition imprimée en texte manuscrit (Cf. G.A.
Runnalls, c La circrlation des textes des mystères à la ftn du Moyen Age : les éditions de la Passion de Jean
Michel - The Circulation of the Mystery Texts in the end of the Middle Ages : Editions of the Passion by Jeart
Michel >, in La Rewe Bibliothèqtà d'Hitmanls'me ef Renaissancc, vol. 58, no'|, Genève, Librairie Droz, 1996, pp. 7-
33 ).t* ôf. Omer Jodogne, op.cit., p. 157.
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confrérie de rhétoriciens dite << Confratemité des Innocents >> qui joua le 7 mars

1540 dans fes cloîtres de Saint-Barthélemy I'Histoire de la Patience de monseigneur

saint Jobl&a. Les membres de cette confrérie, installée en 1562 dans le grenier de la

Halle des drapiers de la ville, voulaient << remonstreir aulcuns exemples de

l'Escripture évangélique contenant I'honneur de Dieu, pour l'édification et

entretenance de commun peuple bon chrestien >18s.

Les << archives > des )0/le et X/lle siècles font état de l'existence de petites salles

de spectiacles < privées > dans de nombreuses demeures appartenant à la

noblesse et au clergé186. ll faut attendre, comme nous avons déjà pu le voir

précédemment, le XVllle siècle pour voir apparaître le premier théâtre permanent à

Liège : << La Baraque >. Suite à sa démolition, Liège va rester quelque temps sans

salle de spectacles ouverte au grand public. S'ouvre alors << La Redoute >, sorte de

saffe de réunion qui fait office de salle de spectacle. En 1767, l'architecte

Barthélemy Digneffe aménage une salle au deuxième étage du bâtiment de la

Douane, sur le quai de la Batte - pratiquement au même endroit que la première

<< Baraque >. Cette salle << de comédie >, qui prend le nom de << La Douane >,

fonctionne tant bien que mal jusqu'au 1" janvier 1805, date de son incendie.

L'année suivante apparaît, ce que l'histoire liégeoise a retenu comme le plus vieux

théâtre liégeois, << Le Gymnase >>. L'histoire des théâtres à Liège commence bel et

bien au XlXe sièclelE7.

Ces XlXe et XXe siècles vont être le témoin d'une histoire institutionnelle qui va voir

fleurir et dépérir un nombre important de théâtres et de salles de spectacles (Le

Théâtre Royal du Gymnase, Le Casino Grétry, Le Pavillon de Flore, Le Royal

Bataclan, Le Théâtre des Variétés, Le Fontiainebleau, l'Opéra Royal, Le Cirque des

Variétés, Le Trianon, La Renommée, Le Molière, La Populaire, Le Théâtre Saint-

Seryais, ...) . Certains auront une vie éphémère, voire ne resteront qu'à l'état de

projet, d'autres résisteront quelques temps puis disparaîtront à jamais, d'autres

parviendront à exister, en changeant de lieu et d'appellation notamment et en

s'adaptant aux exigences du marché, aux envies et enjeux politiques nationaux et

locaux : c'est le cas, par exemple, du théâtre << Le Gymnase > qui vena son histoire

lEa Ce Mystère, situé entre 1448 et 1478, compte 7095 vers et requiert 56 personnages auxquels il taut ajouter un
.[gt. (Réédité par Arthur Meiller aux Editions Mystère, 1971)
"'Cf. Omer Jodogne, op.crt, p. 174.
'* Cf. Marcef Conradt, Hîstoirc des Théâtres de Liège, vol. 1, op.cit., p. 24.
t"'ibid.
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aller du < Théâtre Royal du Gymnase au Théâtre de la Place, en passant par le

Centre culturel (et sportif) d'Outremeuse "Nouveau Gymnase" ou le définitivement

provisoire >1æ. Cette période va de 1806 à la moitié des années1970 ; elle témoigne

de la vitalité, de I'engagement, de I'intérêt - des intérêts politiques et idéologiques -

des liégeois pour le Théâtre.

A la sortie de la Première guene mondiale, la production dramatique wallonne n'est

pas fondamentalement différente de celle du XlXe siècle: dans un contexte de

montée d'une certaine conscience wallonne, lentement dégagée d'un sentiment à la

fois belge et liégeois, la littérature dramatique wallonne devient florissante en

quantité, moins en qualité. On a coutume de faire remonter le théâtre wallon

moderne à I'an 1885, quand fut créé ( Tâtî I' pèriquî > (Gautier le pem.rquier) , le

chef-d'æuvre d'Edouard Remouch"mp.r"t. La vérité est cependant plus complexe

puisque, dès le XlVe siècle, on trouve des æuvres à la langue profondément

wallonisée. A ces æuvres populaires succèdent des opéras comiques écrits par des

lettrés, en wallon, mais sur des thèmes en vogue à Paris. Et au cours du XlXe

siècle, avant ( Tâtî >, il y eut encore Delchef, Peclers ou Dieudonné Salme.

L'æuvre de Remouchamps apparaît donc à la fois comme l'aboutissement d'une

longue tradition - un peu comme si, à I'instar du théâtre médiéval français qui

prenait sa source dans la dramatisation d'épisodes sacrés, ( Tâtî > s'était nourrides

écrits satiriques et des chansons antérieures, et comme le mode d'expression né

d'une volonté de se démarquer de la grande langue de culture. L'auteur revendique

pour le dialecte le statut de langue littérairers. A coté de ce théâtre dialectal, le

théâtre fr:ançais de Belgique cherche, avec plus de cohérence et de diversité, son

iæ Du chapitre du livre de Marcel Conradt, ibid., pp. 1Tl-187.
t* Cette comédie en trois actes et en vers fut créée le 11 octobre 1885 sur la scène du Casino Grétry. < Ainsi entrait
dans ta légende te baôier grandiveûs à qui la fausse annonce d'un gros lot et la percPective d'un mariage à
espérances toument la tête. Argument simple et vieux à propos duquel on ne manqua pas d'évoquer, non sans
malignité parfois, Le bourgeois gentilhomme et Le gendre de Monsieur Poirier. Mais un style hors du commun
renouvelait la matière ancienne et transcendail le vaudeville. Jaillis "du plus franc aénie de la langue", "les
alexendrains dessinaient avec rondeur des tirades et des réptiques fameuses, fusaient en saillies qui faisaient
moucfie aussitôt, et fixaient en pleine couleur locale les êhes d'une vérité générale" (M. Piron). Tàti le "richard
imaginaire", benjamin patois de la galerie molièresque, enbalnait à sa suite des figues inoubliables : la sceur
Tonion, pratique et forte en gueule, vraie Dorine liégeoise, I'instituteur Matrognârd, parasite ami de la bouteille,
l'égoutier Nonârd, dernier des neveux de Delchef, les domestQues ardennais, rustiques et madrès, dociles avec
des sursauts d'indépendance morale. Burinés à coup de détails familiers et de ce qu'on appellerait volontiers des
privates jokes, ces iempéraments ressentb comme si proches composent cependant une authentique humanité :
densité de vie qui, à coup sûr, justille le renon de I'ceuvre sans qu'elle en explique tout à fait I'extraordinaire
succès. r (in Daniel Droixhe, a Le théâtre wallon >, in La Wallonie. Le pays et les hornmes. Lefûes - Atts - Culfure,
oD.crt. vof. 2. oo. Æ243.'s Surf'histoirà du théâtre watlon, cf. Daniel Droixhe , ibid., pp. z|8l-496.
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indépendance et son originalité, stimulé par des exemples venant de Paris : ceux de

Copeau, de Dullinlsl.

A Liège, à partir de 1918, le Théâtre du Gymnase, identifié comme un théâtre de

comédie, permanent, possédant sa propre troupe, propose à l'affiche les succès les

plus récents de Paris, foumit des spectacles de la Comédie française et des Galas

Karsenty. Ce Théâtre, dirigé par une famille, les Truyen-Jossenle, qui foumira trois

directeurs jusqu'en 1975, donne aux Liégeois un théâtre français fonctionnant

régulièrement - fait rare pour l'époque - en dehors des grandes capitales. ll a

également révélé, très tôt, des pièces peu connues des scènes étrangères, surtout

du théâtre américain et anglais. Après la seconde guene, il accueillera des tournées

du Théâtre Nationalls. En effet, le théâtre se développe dans des conditions

sociales, morales et politiques nouvelles. Le cinéma et la télévision séduisent de

plus en plus les foules engendrant une nouvelle crise pour le théâtre. Dans ce

contexte, Liège et Bruxelles concentrent quasi toutes les représentations. Dès lors,

le Théâtre National tente une décentralisation, créé une deuxième troupe qui

devient itinérante et touche des centaines de localités. Une autre altemative à cette

concentration de fait s'organise à travers l'apparition de petites salles, davantage

portée à la nouveauté et à I'audace. Le Théâtre de I'Etuve est ouvert par des

étudiants, notamment du Conservatoire, qui proposent des oeuvres de Beckett,

d'Adamov, parfois avant même qu'elles aient été présentées à Parislea. Dans cette

même Iogique est créé, en 1(F1, le Théâtre de la Communauté qui met à son

progmmme des pièces peu connues de Hugo et de Sean O'Casey. La fin des

années 1960 conespond à une accélération de l'évolution du théâtre, qui se

poursuivra jusqu'aux débuts des années 1980 : la pression des jeunes compagnies,

I'exemple ou la présence de metteurs en scène progressistes, I'anivée de

scénographes étrangers font se développer un théâtre qui rompt résolument avec le

passé (le corps prend place dans la fonnation théâtrale, le théâtre d'improvisation et

d'interpellation est pratiqué, le théâtre expérimental se développe, ...). G'est dans

cette pÉriode et dans ce contexte de bouleversements que prend forme le projet

pédagogique des classes d'art dramatique du Conservatoire Royalde Liège.

t" Cf. Raymond Pouillart, r Le théâtre de 1920 à nos jours r, in La Wallonie. Le pays et tes âomtnes. Letûes - Arts
- Culture, op.cit., vol. 3, p.1 I 4.
1æ Cf. Marcel Conradt, < Le Théâke Royal du Gymnase r, in HÂstoire des lftéâûes de Uège, op.crt, vol.î, pp.l1-
133.t" Le Théâtre National trouve son origine dans la création, peu avant le début de la sæonde guene, des
c Comédiens Routiers r. Cette ùoupe itinérante offre des spectacles aux populations qu'isolent la pauvreté des
lnoyens de locomotion et I'indigence d'une radio dirigée par I'autorité d'occupation allemande.
t* éf. Raymond Pouillart, op.clt., p. 122.
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Toujours dans cette même logique, mais dans un autre registre, en 1958, Robert

Maréchal créé, à Liège, le Festival du Jeune Théâtre qui révèle de nombreuses

pièces d'avant-garde qui sont devenues des classiques contemporains. ll le dirigea

pendant plus de 40 ans sous ce nom, puis sous celui des Rencontres

intemationales de théâtre contemporain et de Rencontres d'octobre. En 1999, sous

la direction de Jean-Louis Colinet (ancien directeur du Théâtre de la Place et actuel

directeur du Théâtre National) apparaît le Festival de Liège organisé une année sur

deux, de la mi-janvier à la mi-février. Ce festival regroupe différents arts de la scène:

théâtre, danse, musique. ll a pour particularité de rassembler des artistes qui

dialoguent avec le monde actuel et sont proches de ses problèmes. Au fil des

éditions, une autre volonté s'est affirmée : explorer des formes non européennes du

spectacle.

Au terme de ces aspects historiques du théâtre à Liège, il nous paraÎt intéressant de

revenir et de s'attarder quelques temps sur I'histoire d'un projet unique, que la

mémoire liégeoise a retenu sous l'appellation << L'Ensemble Théâtral de Liège >,

mais qui ne vera jamais le jour. Une partie de I'histoire du Théâtre du Gymnase, qui

deviendra le Théâtre de la Place, y est inscrite, comme celle d'âilleurs du

Conservatoire Royal de Liège. Cet épisode important de l'activité théâtrale à Liège

résume bien, à lui seul, les liens complexes qu'entretiennent, entre eux et avec le

Théâtre, les Liégeois, les pouvoirs publics (communaux, nationaux et

comm unautai res) et les différentes fami I les profession nel les.

L'histoirels commence dans les années 1960. Liège rêve de devenir une métropole

avec un million d'habitants à I'aube de l'an 2000. Certains préparent la suprématie

de I'automobile et imaginent un gigantesque næud autoroutier, à I'américaine, en

plein centre ville : il faut raser des quartiers entiers et des places. Le projet de ce

nouvet ( espace urbain >, façon Le Corbusier - mais qui pour Liège s'appelait

Lejeune et était échevin des Travaux publics et des Musées - devait raser !a Place

Saint-Lambert, sur te dessus de laquelle se trouvait Le Gymnase. Certes, il

commençait à devenir un peu vieux et se trouvait un peu à l'étroit. ll devait donc

partir, car le projet ne pévoyait pas de reconstruire in sifu, faute de place

disponible. Le premier projet envisageait à l'endroit même du théâtre une station de

tes L'intégralité de ce récit est repris de I'ouvrage de Marcel Conradt, op.cit.,vol. 1 , pp. 133 - 176.
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métro, puis la construction du nouveau palais de justice. A cette époque, la Place

Saint-Lambert était destinée à devenir un gigantesque échangeur autoroutier, avec

lignes de métro. Le Gymnase devait être exproprié et reconstruit sur le boulevard de

la Sauvenière, voisin, de part et d'autre d'un autre théâtre, Le Trianon - Théâtre

CommunalWallon.

Le directeur du Gymnase et le Bourgmestre de Liège, Charles Joosen et Maurice

Destenay, très bons amis, se mettent d'accord pour la construction d'un nouveau

théâtre. En cette année électorale 1964, le 19 février, le Conseil communal de Liège

ouvre une ligne budgétaire en prévision d'une hypothétique construction d'un

nouveau théâtre de comédie. Les élections passées, Charles Joosen ne voyant rien

venir et les travaux de démolition de la Place Saint-Lambert se précisant et

devenant de plus en plus menaçants, écrit dans le programme de sa saison 1965-

1g66rs:

Le destin de notre scène de comédie s'identifre, depuis près d'un
demi siècle, à la mission culturelle de Lrège. Dans quelques jours,
le Gymnase, sous une mêrtr- direction familiale, assu/era sa
15.00e rcpÉsentations. Partout dans le monde, le théâtrc a repris
une plaæ essenfiê//e dans /es /oisrrs de I'homme modeme- MalgÉ
/es séducfions d'aufres techniques, le théâtre a conquis à nouveau
/es faveurs du gnnd public. (...)
Partout en Belgique, le mouvenænt en hveur de l'aft dnmatique a
conduit les pouvorrs publics à construire de nouvelles sa//es de
théâtre, et souvent Ià où il n'existe pas Ia moindre manifestation
drcmatique.
C'est peutêtrc I'instanf de se demaûer si Ton ne devnit pas
donner une priorité à la construction de complexes théâtnux, là où
la néæssité se fait sentir avec urclence, /à oÙ il existe une
compagnie viuante, comme Ia nôtre, pivée d'un théâtre mcdeme,
outil indispensable pour faire progresser /es arfs ef /es techniques
de scènes.

Soutenu par la presse régionale durant toute l'année 1966, un projet de < Centre

théâtral ) commence à voir le jour: on envisage deux salles, l'une de 900 places

destinée à I'activité normale de la troupe permanente, et des troupes de passage ;

la seconde de quelques 200 places qui servirait de laboratoire où seraient

présentées des æuvres expérimentales, qualifiées d'avantgarde. Ce projet

ambitieux nécessite de I'espace et on envisage d'exproprier, sur le site retenu,

quelques vingt et une maisons. Cette première ébauche du projet ne conceme que

t* iôrd., p. 140.
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le Théâtre du Gymnase, puisque pour l'autre théâtre, le Trianon, déjà présent sur le

site, on envisage < simplement > de profondes transformations. Mais très vite, il

apparaît, pour des raisons architecturales et esthétiques, qu'il devra également être

rasé.

Le Trianon doit donc être intégré au projet initial. Un groupe d'architectes est

désigné pour travailler sur son développement, en considérant la co-présence des

deux théâtres. A l'hiver 1966, le Conseil communal de Liège franchit un pas

supplémentiaire et vote << un budget d'éfudes pour la construction d'un nouveau

complexe théâtral>. Une enveloppe budgétaire est déterminée : elle prévoit un

crédit, auprès de l'Etat fédéral, conespondant à 607o des frais de construction. De

plus, il apparaît, dans le montage financier du projet, que la Ville de Liège pourrait

bénéficier de fonds de compensation venant directement de l'Etat fédéral.

Alors que jusque là, la Ville de Liège apparaissait comme seul acteur principal, au

côté de la famille Joosen, I'Etat entre en scène. Le projet est pris en main au sein

des cabinets bruxellois. Des rumeurs commencent à circuler, relayées par la presse

bruxeltoise : le 11 janvier 1966, un article évoque la création d'un nouveau théâtre à

Liège, en indiquant ( ll y a peu, on prêtait à des parlementaires liégeois,

mandataires communaux, provinciaux et membres du conseil national de l'Art

dramatique, l'intention de lancer un nouveau théâtre qui redonnerait un peu de

lustre artistique à la Cité adente... >. Un nouveau théâtre à Liège pour une troupe

qui ne serait pas nécessairement celle du Gymnase. Joosen crie à la trahison et

répond par presse interposée sous le titreleT : << Cri d'alerte aux Liégeois amoureux

de leur ville et du théâtre >

On ne sait exactement ce qu'il y a de vni denière cet écho , lancé
par un joumal de la capitale et selon lequel des personnalités
politiques et pivées de la Ville de tuêge aunient émis I'idée de la
création d'un nouveau théâtre - capable de donner à fuêge des
spectac/es drgnes d'elle.
La dircction du Gymnase sêsf émue à lusfe titre devant pareille
hypothèse; l'émotion a gagné tous ceux qui considèrent et avec
combien de nison, qu'aucun théâtrc en Belgique n'a de leçon à
donner à la seule sa//e de comédie qui présente, en pays wallon,
une adivité pernnnente de qualité. (...)
S'r7 esf éetlement dans /es intentions & politiciens ef perconnalités
/régeoises de - rerdire du lustre à notre theâtrc - qu'ils meftent

'"' ibid., p. 144.
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donc leurs soucis à entretenîr à LiQ1e, la flamme d'un théâtre
universel !
A chacun Ie droit - démocntique - de prendre sa part dans la vie
intellec,tuetle et artistique de la Cite. C'est même là, un devoir- Mais
jamais on n'a vu construire deux ponts côte à côte.
Plus abmnt encote, serarf de lancer un pont dans le désert !
Libre à quiconque d'ouvir un théâtrc à Liège, mais que des édiles
ef des 

-responsables 
dans la vie commune prennent sur eux

d'ignorcr Ie rcnouveau incontesté d'un théâtte... ou le lustre
aftistique de la Ville... afrn de créer du prétendu neuf, il y a là des
intentions propres à npttre en éveîl l'attention de ceux qui
considèrent Liège dans Ie passé et le présent, comme Ia capitale
inteilectuelle et artistique de la Wallonie.

Le directeur du Gymnase est désormais en alerte. ll n'est plus question de négocier

quelque chose sans I'y associer. Lors de la commémoration des cent ans

d'existence du théâtre, Joosen écrit dans son avant-propos du programme du

<< centenaire > :

Notre compagnie esf une des p/us acfitæs de langue fnnçaise.
Mars sa wlonté de progresser, de conquéir un public touiours plus
Iarge a pour obstacle Ia vetusté et I'étroîtesse des locaux, leur
inadaptation aux exigences socra/es, techniques et artistiques
d'aujourd'hui.
Pour que le dynamisme du Gymnase que ie ctois unique en
province ne soif entnvé, il est devenu indispensable que la Ville de
Liège, en collabontion avec l'Etat, réalise un complexe théâtnl
comprcnant deux sal/eg I'une de 900 places desftnée -.- à la
Compagnie du Gymnase... On ne peut être plus precis..' comme
au passage d'autrcs specfac/es, l'autre de 250 à 300 places deuant
notamnent seruir de laborctoire à des specfac/es expéimentaux..'
Et d'ajoutersi ôesorn en était... du Gymnase !!!

Le projet continue son chemin. Le site initialement désigné sur le boulevard de la

Sauvenière l'est à présent de manière officielle. Les plans d'expropriation sont prêts

et sont avalisés par te Roi. Mais un autre grain de sable va venir complexifier le

déroulement.

Nous sommes en... 1968. Tout d'abord si l'idée des deux salles est acquise, pour ta

Ville la première est bel et bien prévue pour le Gymnase; la seconde est, certes,

destinée au théâtre << d'avant-garde >, mais elle doit également servir au théâtre

< dialectal >, c'est-à-dire au Trianon et à son Théâtre CommunalWallon. De plus, le

nouveau Ministre de la Culture française anive avec une exigence : il faut intégrer le
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Conservatoire Royal de musique et d'art dramatique, en ruine, dans le projet de

I'ensemble théâtral et modifier les plans. ll fàut donc ajouter aux deux salles de

spectacles deux salles de concerts et un conservatoire d'humanités artistiques

musicales.

Les architectes sont indemnisés pour les premières études et repartent au travail

avec cette nouvelle exigence du principal financeur du projet. ll faudra encore plus

de place ; des nouvelles expropriations sont planifiées sur le site retenu qui, au vu

de ce que I'on est en train de démolir sur la Place Saint-Lambert, apparaîtront

comme des broutilles. Le monde politique et culturel est d'accord : on est parti pour

un complexe théâtral qui sera << un modèle en Europe >. L'échevin des Tnavaux

publics et des Musées, Jean Lejeune, publie en 1970, année d'élections, dans une

brochure officielle de la Villels:

(...) Ie théâtre du Gymnase ef te théâtre dialectal du Trianon
rcstent inadaptés aux exigences /esp/us élémentaircs.
En conséquence, Ia Ville de Liège a décidé d'utiliser les temins
qu'elle possédaif au Trianon et de suppimer /es faudis de la rue
Basse-sauvenièrc pour âilifier sur Ie boulevard de la Sauvenière,
un ensemble théâtral. Cet ensemble, tnvercé par des galeies

. commetçanfeg disposera de vasfes emplacemenfs de parvage
tout proche ef sera desservi par les tnnsports en commun de Ia
place Saint-Lambeft et de ses abords et par Ie chemin de fer
électrifié...

Plus de cinq ans après les premières ébauches, le projet se pÉsente sous la forme

d'un mégacomplexe comprenant, outre une galerie commerçante, une salle de 850

places pour le Théâtre français, une salle de 600 places pour le Théâtre dialectal,

une salle de 300 à 500 places pour le Théâtre d'essai, une salle de concerts de

1600 places, une salle de 600 places pour la Musique de chambre, un auditoire de

100 places et une salle d'audition de 200 places. Le tout s'étend sur une superficie

de 9707 m2 et est estimé à un milliard de francs belge (soit quelques 30 millions

d'euros).

Le 25 février 19701ss, le Bourgmestre de Liège, Maurice Destenay, autorise les

bulldozers a commencer l'assainissement du site. Le Trianon, entre-temps, est

exproprié, au même titre que les taudis présents sur le site. ll terminera son

tt'iôid., p. is2.
lee lbid., p. 158.
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errance, non pas dans ce grand << Ensemble théâtral> qui ne vena jamais le jour,

mais dans les locaux de l'ancien Pavillon de Flore, devenu lui aussi entre-temps un

cinéma de quartier, pour devenir le Florc-Trtanon.

En effet, pour de multiples raisons, cette aventure culturelle liégeoise ne se

concrétisera jamais. Pour résumer, Robert Maréchal, le fondateur, en 1958, du

Festival du Jeune Théâtre, devenu Directeur du Service des Affaires arlturelles et

des Beaux-Arts du Ministère de la Culture, fait le point sur l'état du << dossier > dans

une interview donnée, en 1972, à un joumal local2æ:

Le proiet date de dx ans (...) Au départ, il englobait outre Ie
Théâtre du Gymnase ef du Tianon, Ia salle du Conseruatoirc et
I'école de musique, quielles, dépendent de ÏEtat-
(..) Au départ, nous étions optîmistes car nous considéions que
I'Etat atlait fairc otrice de locomotîve pour hâter la éalisation:
malheurcusement, on sêsf aperçu gue /es tnuaux éalrsés en seul
bloc entnînercient une dépense tellement considénble que le
proiet, sous cefê forme, fut abandonne. (..-) ceffe sct'ssrbn fut
acceptée par le Ministre (Hanin). L'implantation du nouveau
complexe théâtnlfut définitivement fixée enfre /es immeubles - La
Meuse - et-Winterhur- à I'endrcit où se dresse encore Ie cinéma
Crosty et Ie théâtre du Trianon. Quaro à la salle du Conseruatoire,
elle sercit éventuellement canstruite place Saînt-Lambeft et l'école
de musique sur Ia colline Saint-Hubrt.
L'avant-projet a été approuvé par Ie Conseil communal ef esf
actuellement en étude auprÈs des rnsfanæs supÉieuæs. Le projet
défînitif va être incessamment entamé, æ qui signifie encorc un an
d'étude avant la mîse en adiudication. (...)
[En padant de la situation du Trianon] L'activité de /a sarson 1973-
74 n'est pas comprcmise. Après, le théâtre du Trianon s'installen
en Outre-Meuse en l'ancienne salle du Pavilton de Flore qui senit
provisoirenent rcmise en l'état. Quand au Gymnase, il poursuivn
ses activités en Ia sa/le de 800 plaæs qui va êtrc construite plaæ
de I'Yser. @lle-ci poumitêtre opéntionnelle verc la mi'74.

Mais en 1973, le Bourgmestre Destenay meurt et sa succession divise les partis

politiques au pouvoir. En 1974, c'est au tour de Charles Joosen, directeur du

Gymnase de mourir brusquement. Ainsi, en moins d'un an, les deux défenseurs

principaux de ce projet disparaissent.

En 1976, de nouvelles élections communales ont lieu. De nouveaux responsables

anivent. La Ville a d'autres préoccupations et d'autres priorités, elle est en faillite :

2oo ibid., pp. 162-163.
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elle vend et liquide tout ce qu'elle peut. Le dossier < théâtre > tombe petit à petit aux

oubliettes.

Si le < trou > où devait venir s'installer le complexe est bel et bien là, il a été

revendu et sert encorc aujourd'hui de parking payanl Le Trianon est resté au

Pavitlon de Flore et le Gymnase, démolit en 1975, est venu se reloger dans le

comptexe pré-fabriqué installé de manière provisoire sur la place de I'Yser. Trente

ans après, il y est toujours, sous I'appellation Théâtre de la Place. ll devrait enfin

quitter ce bâtiment usé et s'installer, dans le courant 2008-2009, dans un autre

bâtiment << L'Emulation >, en cours de transformations et d'aménagements, dont

nous allons reparler en évoquant I'histoire de l'école de théâtre du Conservatoire

Royal de Liège qui, entre parenthèses, est finalement resté dans ses bâtiments

d'origine, certes quelque peu rénovés.

C'est à cette époque, dans le milieu des années 1970, que commence l'histoire du

projet pédagogique des classes d'art dramatique du Conservatoire Royal de Liège,

emprunte d'un mélange de volonté artistique et politique de renouveau théâtral et de

conservatisme, de concurence des genres, de récupération en fonction d'intérêts

divergents, mais surtout dans un vide, quelque peu amer, pour les Liégeois, laissé

par cet échec qui a fait date dans les mémoires.

Aujourd'hui, Liège et sa Égion compte une dizaine d'institutions théâtrales,

publiques et privées (Le Théâtre de la Place, Le Théâtre Universitaire Royal de

Liège, Le Studio Théâtre de Liège, Le Grand théâtre de Verviers, Le Théâtre Royal

de I'Etuve, Le Modeme, Le Théâtre Prosénium, Le Festival de Liège, Le Forum,

I'Opéra Royal de Wallonie, Le Théâtre de la Communauté, ...), plusieurs

compagnies professionnelles ( Les Acteurs de I'ombre, Les Ateliers de la Colline, La

Comédie d'un jour, Les Comédiens associés, La Compagnie Arsenic, la Mezza

Luna, La Compagnie Paf le Chien, La Compagnie Pi 3,14, La Compagnie Salghos,

La Villa Rosa, Le Conidoç Le Groupe 92, Le Groupov, Le Joumadi ll Théâtre, La

Compagnie K.Cendres, La Compagnie PiedAlu, La Compagnie Seriallilith, Le Projet

Daena...), ainsi que plusieurs compagnies d'amateurs (les Comédiens du Marais,

Les Tréteaux de Viosaz, le Cactus Théâtre, le Catharsis Théâtre, Le Grandgousier,

la Compagnie Mine de Rien, les Tréteaux sur la Fontaine, La Manufacture, ...).
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Toutes ces institutions et ses compagnies liégeoises ont des liens directs ou

indirects avec l'école de théâtre du Conservatoire et des individus qui ont fait son

histoire. Pour certaines, elles emploient régulièrement des comédiens issus du

Conservatoire (anciens étudiants comme enseignants), pour d'autres jamais, en

raison des appartenances et des liens privilégiés qu'entretiennent les << familles >>

entre elles. D'autres sont la création de pédagogues et d'anciens étudiants ou

représentent un << vivier > de futurs étudiants candidats à I'enseignement transmis

au sein de l'école.

2,2. L'école de théâtre au sein du Conservatoire Royal de
Liège

Cette école a @nnu, à travers son histoire, différents lieux qu'elle a occupés,

investis, transformés puis quittés au gré des expulsions qui ont scandé son

évolution. Elle a aussi connu des hommes particuliers, des piliers, qui ont marqué

de leurs empreintes sa progressive construction, des formateurs étrangers, des

pédagogues issus d'autres écoles supérieures artistiques de la Communauté

fr:ançaise et d'autres encore qu'elle a elle-même formés : ils lfont tous nounie, fait

vivre et évoluer. Elle a bien entendu connu des générations d'étudiants. Nous nous

attacherons en particulier à ceux qui fréquentaient l'école au cours du dispositif

d'observation. Enfin, cette école s'est élevée à travers le paysage de la formation

professionnelle artistique en Communauté française de Belgique et en Europe en

s'appuyant sur des organisations satellitaires qui I'ont accompagnée, supportée,

aidée, soutenue depuis ses débuts

2.2.1. L'Emulation

Au moment de la mise en ptace du dispositif d'observation qui, nous le rappelons, à

duré trois ans, t'école était encore < hébergée > dans un imposant bâtiment dont la

construction a été achevée en 1939. Cet édifice, de style Louis XVl, dont la façade

fait une trentaine de mètres de large, compte quatre niveaux revêtus de petit granit

et de brique avec des bas-reliefs sculptés en calcaire de Larochette. ll est la

propfiété de la << Société Libre d'Emulation >, << a@démie > ou société savante

créée en 1779 sur le modèle de celles qui florissaient alors, notamment dans Ie nord
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et I'est de la France avec une ambiance de << sociabilité érudite >201. Pour la petite

histoire, ce bâtiment a été construit après I'incendie de 1914' perpétré par

I'occupant, qui a détruit tout le quartier où se trouvait I'ancien siège de la

< Société >. Ce nouvel immeuble de I'Emulation se trouve donc toujours aujourd'hui

en face de l'Université de Liège, Place du fi Août (date de I'incendie qui rasa le

quartier). De par la composition de son conseil d'administration, et les objectifs que

cette << société > s'était assignés, la somptuosité des décors intérieurs et du mobilier

conespondaient à la majesté de la façade, et cela grâce au méénat de ses

membres. Outre les différents salons, de lecture notamment, richement agrémentés

de tapisseries, de boiseries liégeoises, de peintures et de moulages au plafond, ce

bâtiment abritait une grande salle destinée aux concerts, conférences,

représentations théâtrales et films, pouvant accueillir quelques 530 spectateurs,

ainsi qu'un restaurant et un bar. De plus, intégré à sa façade, cet imposant

immeuble comptait un << Café des Arts >, que la < Société >> louait sur base d'un bail

annuel.

Mais ta Seconde guere mondiale et la nouvelle occupation allaient entraîner, pour

plusieurs années, l'indisponibilité de ces nouveaux locaux. En 1940, le bâtiment est

réquisitionné par le Département de la Justice qui ne le quittera qu'en 1948; ensuite

il sera, en partie loué à la Radio belge, à la Régie de Téléphones et des

Télégraphes et à I'Université de Liège. Parallèlement, la grande salle est louée à

différentes organisations désireuses de I'utiliser comme salle de projections et de

conférences. Mais ce morcettement de I'affectation de ce bâtiment a mis à mal

l'équilibre financier de la < Société >. Elle décide alors, en 1985, de louer I'ensemble

du bâtiment au Fonds des Bâtiments Scolaires (département administratif de la

Communauté française de Belgique en charge de I'Enseignement) pour I'usage de

la section d'art dramatique du CRLg. Ce bail a été renouvelé jusqu'en 1997, puis

jusqu'en 2003, date à laquelle la < Société > a fait part de sa décision de ne pas

reconduire une nouvelle fois le bail.

La rocambolesque histoire de cet édifice et la succession de ses locataires jusqu'en

1985 ont fortement détérioré I'ensemble du bâtiment. Certes, afin de pouvoir

nt Le 22 avril lTl9, sept citoyens r â>lairés r formulent un programme et un règlement pour répondre c à la

nécessité dans laquetle Uègé se trouvait, d'avoir un èentre de réunions ou d'actions, poul les Personnes
J,intéressant à la culture des ieûtres, des sciences d des arts... > (ct. Bulletin de la Société d'Emulation de la Seina
Maritime, Rouen, 1993.), qu'ils vont soumettre au Prince-Evêque de Liège, François Charles, comte de Velbruck.
ce dernier va immédiatement approuver ce projet et accorder sa ( Protection !.
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accueillir l'école, il a subi quelques transformations et aménagements d'ordre

fonctionnel et sécuritaire, mais << l'éclat d'antan > a laissé la place, d'une manière

générale, à des focaux délavés et tristes. ll n'est bien sûr plus question de boiseries,

tapisseries, seutes quelques moulures aux plafonds résistent difficilement à I'usure.

par exemple, nombre de portes intérieures en vieux chêne ont été remplacées,

normes de sécurité obligent, par des << portes coupe feu >, Iisses et blanches, ... La

grande salle de spectacle, bien qu'elle fut encore utilisée par l'école, était en piteux

état !a scène a été détruite par les flammes, les 530 places étaient réduites à

quelques dizaines tant l'état des fauteuils et des tapis de recouvrement du sol

étaient délabrés, essentiellement par les eaux de pluie qui ont régulièrement percé

les ptafonds. La façade, monumentale comme le voulaient ses propriétaires, a subi

de plein fouet la pollution urbaine, ne laissant de sa majesté qu'une grise mine. Le

petit < Café des Arts >, quant à lui, a plus ou moins bien réussi à traverser les

années, grâce à la gestion des différents locataires qui se sont succédés. Jusqu'en

ZOO2, ce café était un endroit privilégié fréquenté aussi bien par les étudiants que

par les enseignants, qui venaient s'y désaltérer, se restaurer, échanger et discuter.

ll était, en quelque sorte, devenu le lieu privilégié de la coordination de l'école, dans

la mesure où tout le monde s'y croisait et y réglait les problèmes au quotidien sans

devoir passer par les instances.

Une énorme double porte, lourde, en bois, vitrée, délimitait I'entrée du bâtiment. Elle

donnait accès à un sas: denière un guichet se trouvait le local des surveillants,

responsables des entrées dans le bâtiment; au mur, se trouvaient des panneaux

d'informations, destinées essentiellement aux étudiants, sur I'organisation générale

de l'école (horaires, désignation de locaux, répartition des groupeS, ...); il n'était pas

rare d'y voir aussi des << messages >, plus ponctuels et spécifiques, aussi bien à

destination des enseignants que des étudiants (changement de locaux, de dates de

réunion, rendez-vous divers, ...), collés sur les vitres de la porte d'entrée et sur la

deuxième porte du sas.

En effet, une deuxième porte donnait alors accès à un hall d'où démanait un

immense escatier en granit qui donnait accès aux étages. Au pied de cet escalier se

trouvait un vieil ascenseur en fer forgé, hors d'usage, dont la porte d'entée était

refermée par un autre panneau d'informations destinées aux étudiants (coupures de

presse relatives aux speclacles montés ou interprétés par des enseignants de

l'école ou d'anciens étudiants, résultats des examens, listes d'organisation de
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déplacements collectifs pour aller voir des spectacles, etc.). A droite de I'escalier,

deux distributeurs automatiques de boissons étaient entourés d'affiches de

spectacles ou de manifestations culturelles, qui montaient à I'assaut du mur de la

cage d'escalier. Sur un autre mur, en face de ces distributeurs, I'administration avait

placé un téléphone public ainsi qu'un autre petit panneau d'informations, réservées

exclusivement aux étudiants, afin qu'ils puissent se transmettre librement toutes

espèces d'informations, voire afficher leurs << pensées > sur tel ou tel événement,

mais aussi leurs critiques spontanées sur tel ou tel projet, enseignant, ou

événement de l'école...

Au fond de ce hall, à droite, quelques marches permettaient d'accéder à la grande

salle, préédée elle-même d'un grand hall et d'une galerie, ainsi qu'à une ancienne

salle d'exposition, assez vaste, recyclée en atelier d'art dramatique. Denière

I'ascenseur, un petit escalier descendait vers les caves.

L'école n'occupait que les deux premiers niveaux du bâtiment (caves, fez-de-

chaussée, entresol et premier étage). Compte tenu du volume occupé par la grande

salle et I'ancienne salle d'exposition, il restait moins d'une dizaine de locaux

disponibles, relativement exigus pour un usage théâtral. D'une manière générale,

ceux-ci étaient revêtus d'un plancher en bois (le sol des locaux de la cave était resté

en béton); l'obturation des fenêtres était réalisée le plus souvent au moyen de

plastique noir: chaque local était marqué des < vestiges > liés à I'histoire du

bâtiment (moulures abîmées aux murs et aux plafonds, couleurs délavées et

caillées, pour certains d'entre eux, grande cheminée de salon, surmontée d'un

énorme miroir, les murs de deux locaux sont recouverts de < triplex > afin de

protéger d'anciennes peintures murales.) Certains locaux avaient été quelque peu

adaptés de manière à pouvoir supporter une .installation électrique suffisante

(renforcement des lignes et montage de petites structures métalliques aptes à

recevoi r plusieurs projecteurs).

Le deuième étage accueillait les locaux d'un centre de recherche organisé en

association subventionnée par les pouvoirs publics, Théâtre & Publics (I&P), qui

incluait deux petits bureaux, mais surtout une bibliothèque théâtrale spécialisée (de

S à 6000 ouvrages) et un local destiné au visionnement de cassettes vidéo; ce

demier servait aussi de salle de réunion et accueillait certains cours de base du

CRLg, comme le cours d'histoire du théâtre.
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En ptus de ce bâtiment, le CRLg et T&P louaient conjointement, pour des classes

d'art dramatique ou des ateliers de formation continuée, un autre bâtiment situé

dans un autre quartier de la ville. Ce bâtiment, ancien entrepôt d'un marchand de

meubles, avait été aménagé, par une société privée, en locaux aptes à devenir peu

ou prou des plateaux de théâtre. Il était composé de trois niveaux ou plateaux,

recouverts d'un plancher en bois, les murs et les fenêtres ont été occultés et peints

en noir, les plafonds avaient été aménagés pour I'installation de projecteurs et de

lignes adéquates, des sanitaires ont été installés ainsi que des douches

(inexistantes dans le bâtiment de I'Emulation). ll se situait dans un vieux quartier de

Liège, en Féronstrée, eh pleine mutation urbanistique et sociologique.

Anciennement, ce quartier populaire abritait un partie des prostituées de la ville, qui

occupaient de toutes petites maisons situées dans de minuscr.rles ruelles. Ces

locaux se trouvaient dans I'une de ces ruelles, et englobaient d'ailleurs l'une de ces

petites maisons, juste en face d'un autre espace réhabilité, également par une

association privée, en centre d'art contemporain. Cette annexe a été revendue en

2AO2.

C'est donc dans ce décor spécifique que s'organisait la transmission de I'art théâtral

au CRLg; spécifique mais pas atypique si I'on en croit Antoine Vitelo2:

Le tnvail d'Ecole est un cahîer d'exercr'ces perpétuels. J'ai trcuvé
tà tout ce que i'auni fait. Je ne æux dire qu'il n'y a pas de
différcnce entre fEcole ef /a scène. c'esf fEcole quiest premièrc.
L'Ecole esf le plus beau théâtre du monde; ie le dis comme
Etuard disait que Ie plus beau choix de pcÈmes -.- Car l'Ecole esf
un théâtre |ibre, exempt des contnintes de toute production, et
surtout de tout accord avec l'opinion counnte. On nà pas à
chercher si on esf acæpté par Ie goîtt public. cela se passe ainsi:
la salle nue, Ie maîtrc ef /es é/èves, aucun obiet de décontion, Ia
lumière crue, Ies murs, une table ou des chaises de rebut. Et
dans ce /ieu sans gÉce la vie fictive se construit- Sans grâce -

dis-B du lieu -, pour trouver la grâce. Dans mon souvenir le lieu
esf foulburs ainsi, misénble, incommode. fl esf vni que ie n'ai
presque jamais connu de beaux endroits pour l'enseignenænt du
théâire - a pan Ia salle Jouvet, au Conseruatoire, et encore! Mais
c'est comnte une loi: /es usthes de rêrcs que sont /es sal/es de
répétition et de couæ sont génénlement tardes. Parfois e//es sonf
encombées; it faut savoir tes utitise1 alors l'encombrcment peut
devenir un décor kbuleux.

* Antoine Vitez, c Réflexions sur l'école r, in L'Att du Thêêtre, n"8, Paris, Actes sud, 1988' p. 31 .
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ll est vrai aussi qu'à Liège le lieu dans lequel I'observateur pénètre est

particulièrement << misérable >, et que son état de dégradation dépasse, sans doute,

la << norme > indiquée par Vitez. Lorsqu'on intenoge les anciens étudiants ou les

pédagogues sur cette situation, on apprend qu'il y a quelques années, l'ensemble

du corps pédagogique, étudiants, chargés de cours et professeurs, ont du réagir à

une menace d'expulsion de l'autorité communale pour insalubrité, en occupant le

bâtiment et en contraignant les diverses administrations concemées à opérer les

travaux nécessaires à rétablir la "sécurité minimale". Le moins que I'on puisse dire

est que ces travaux n'ont certes pas remédié à I'absence de << grâce >> du bâtiment -

pour reprendre la litote de Vitez. C'était dans un bâtiment aux aspects

particulièrement ascétiques que les étudiants étaient accueillis, sans qu'on puisse

vraiment se féliciter de ce qu'il conesponde peut-être à I'ascèse de la formation

qu'on teur proposait. A I'usage cependant, il apparaissait que ces lieux se prêtaient,

en raison même de leur état, à des transformations diverses qui pouvaient

effectivement contribuer pour tel ou tel projet à créer < un décor fabuleux >.

De mémoire de pédagogue, ce bâtiment avait été conquis de hautes luttes au milieu

des années '80: Cétaient les professeurs d'art dramatique qui avaient effectué

toutes les démarches administratives, particulièrement lourdes, pour que leur soit

attribué, détaché du Conservatoire de << musique >, un lieu spécifique où pourrait

s'organiser leur pédagogie spécifique. Décrire d'entrée de jeu, comme nous I'avons

fait, cet espace particulier est pour nous une manière de pouvoir entrer

progressivement dans ces lieux "obscurs" chers aux fondateurs, que décrit, par

exemple, Monique Borie2o3:

Se rctircr avec un groupe rcstreint, s'enfermer pour un femps esf
une nécessité pour Ie metteur en scène qui entend trouver et
fonder une nouvelle approche pédagogique. ll peut quitter Ia ville
comrne Copeau, choisÎr comme Sfanr's/avski I'espace caché du
grenier, ou même comme Meyerhold, tout en tnvaillant au cæur
âes gnndes institutions, se ménager un tenitoire preserve qui par
te jeu du pseudonyne affrclre son rctrcit verc /es marges. Le
tabontoirc exige la solitude du groupe, et pour ainsi dtre /e secref
de Ia secfe. Grotowski lorsqu'il fonde en 1959 Ie Théâtre
Labontoire et Barba lorsqu'il cÉe en 1964 l'Odîn Teatpt
rcprennent tous texigenæ fondatrice des gærdies expéienæs
pédagogiques du &but du siècle: sïso/er dans un lieu avec un'groupe 

pour faire du tnvail pédagogique un espace de libefté et

æ3 Cf. Dominique Borie, < Enseignement et création, un même chemin - Grdowski et Barba I, in L?rt du Théâtre'
n'8, loc.cf., 1988, p. 127.
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d'explontion, un espace de vérité qui doît s'éloigner du théâtre
pour mieux le retroutter. Cefte expéience de Ia clôture et de
I'isolement à distance de la c foire théâtnle >, dont parlait
Copeau, affrrme l'écart nécessairc par npport à la machine
institutionnelle comme tenitoirc des modè/es figés et des
conventions âénTées. Elle dit Ie désir d'un commencement. - Etre
( un commencement ts, n'était-ce pas là /e sens vrai, pour
Copeau, du << beau nom de labontoire t? - Expéience élitaire et
mystique conduite avec un grcupe d'initiés, sêsf-on complu à dirc
pour dénoncer la rccherche grotowskienne, théâtre de sectairc,
a-t-on drT des expéiences de l'OdÎn Teatret Etnnges
accusations, assurément, qui nétaént au fond que l'aveu
involontaire d'une méconnaissance,le surprenant oublide æ que
/es grands metteurs en scêne - pédagogues du début du siècle
avaient eux-mêmes proclamé. Qui songe à tniter Copeau ou
Sfanrs/avskr de mystique ou de sectaire? ... Et pouftant Copeau
Iui-même fiÈs sozyent n'hésihit pas à evendiquerces titres.

ll s'agit donc, pour nous, d'entrouvrir les portes et de tenter de comprendre ce qui se

passe dans les divers << ateliers >.

2.2.2. Le Val Benoît

Mais avant de commencer ce chemin, qui a fait I'objet de nos observations,

revenons un instant sur la fin du bail de location de l'Emulation. Fin de l'année 2002,

l'ensemble du corps pédagogique ne voyant pas venir de plans de relogement de la

part de ta direction du Conservatoire, déeide de faire venir les autorités communales

pour constiater le caractère insalubre des locaux et fermer leur acês, de manière à

exercer une pression sur I'administration. De ce fait, l'école se retrouvait

littéralement à la rue. L'ensemble des enseignants et des étudiants commencent

alors, çgmme à chaque fois dans l'histoire de la section d'art dramatique du

Conservatoire, un long < combat > pour qu'une solution soit tnouvée. Pendant trois

mois, ils vont occuper le bureau du directeur, manifester devant le cabinet de la

Ministre de l'Enseignement supérieur artistique, organiser des << fêtes de soutien >,

rencontrer la presse ... pour finalement proposer, eux mêmes, aux pouvoirs publics

compétents l'achat par le Fonds des bâtiments scolaires, d'un complexe de

quelques 4000 m2 sur le site du Val Benoît. lls vont même, sur leurs fonds propres,

faire réaliser une étude d'aménagement et d'adaptation des locaux aux exigences

de la formation de l'art théâtral qui, rn frne, servira de base à l'élaboration d'une

planification budgétaire sur 5 ans, que les Ministres responsables finiront par signer.
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Aujourd'hui, l'école est logée dans un des bâtiments construits, en bord de Meuse

en dehors de la ville, par l'Université de Liège dans les années 1960. ll se

composent de plusieurs locaux (classes de séminaire, bureaux, laboratoires et

amphithéâtres) conçus, à l'époque, pour accueillir l'lnstitut de Mathématique. En fait,

en 1924, I'Université de LiègeM acquiert I'ensemble des tenains du Val BenoÎt,

d'une superficie de 10 hectares, qui comprend également une ancienne abbaye,

pour y faire construire cinq ensembles qui composeront la Faculté des Sciences

appliquées : un lnstitut de chimie appliquée et de métallugie, un lnstitut de sciences

minérales, un laboratoire de thermodynamique contigu à une centrale de chauffage,

un lnstitut de mécanique et un Institut de génie civil. Le chantier commencera en

1930 et se terminera en 1937. D'un point de vue architectural, ces bâtiments

s'inscrivent résolument dans le modemise, alliant exigences fonctionnelles et

légèreté stylistique, en opposition au monumentialisme du siècle préédent. Mais à

la fin des années 1950, l' Université entreprend un plan de transfert vers un autre

site, sur les hauteurs de Liège, au beau milieu des bois du Sart Tilman. Dans un

premier temps, le site du Val BenoÎt n'y est pas inclus: Cest pourquoi, en 1964,

s'érige le bâtiment de l'lnstitut de Mathématique, dans un style résolument

contemporain, caractéristique des années 1960. ll s'agit d'un grand

parallélogramme rectangle, flanqué d'une immense tour d'une dizaine d'étages

(occupée aujourd'hui par te FOREM201. Depuis 1997, les différents instituts ont

progressivement, eux aussi, rejoint le site du Sart Tilman. L'ensemble des

déménagements se sont terminés fin de I'année 2006. Certains bâtiments, datant

des années 1930, ont été achetés par la Ville de Liège et le Théâtre de la Place,

notamment pour y transférer ses ateliers de consfuctions de décors. Ceux qui n'ont

pas encore trouvé d'acquéreur sont interdits d'accès et clôturés pour éviter des

actes de vandalisme.

Ces << nouveaux > locaux font toujours, en partie, l'objet de transformations et

d'adaptations. Les deux amphithéâtres ont été transformés en << salles de

représentation > : les premiers rangs de bancs ont été enlevés, pour faire place à la

construction de plateaux, les murs ont été peints en noir, les fenêtres occultées. Les

* Cf. fa thèse de Piene Frankignoulle, L'lJniversité de Liège dans sa viile (1817-1989 ). Une étude d'histoire
urbaine, Bruxelles, 20(F.
* Le FOREM est le service grblb wallon de I'emploi et de la formation professionnelle. ll a une double mission :
aider les personneÊ à mieux formuler leur projet professionnel, à acquérir plus de qualifications- et à trower un
emplol ; aider les entreprises à recruter et à former leurs collaborateurs et apporter un appui à tout acteur du
marché de I'emploi en Wallonie, ainsi que gérer et assurer la diffusion de I'information.
Le FOREM ed un organisme pararégional de type B. Concràement, cela signifie que le FOREM n'est pas sous la
direction hiérarchique du Gowernement wallon. ll reçoil une autonomie de gestion lui permettant d'agir souplement.
Le Gouvemement wallon assure un contrôle par voie de tutelle.
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salles de séminaires ont été en partie conservées pour donner les cours de base, tel

que le cours d'histoire des spectacles; d'autres ont été complètement vidées et

recouvertes de plancher pour accueillir les cours de mouvements, de voix et de

corps. Des douches sont en train d'être installées, pour la première fois dans

I'histoire de l'école. Une partie des bureaux ont été édés, dans le cadre d'une

convention d'occupation, à Théâtre & Publics, dont nous allons reparler. Une

cafétéria prend prcgressivement mais difficilement place au rez-de-chaussée du

bâtiment, faute de moyens financiers disponibles, ...

D'une manière générale, I'ensemble des pédagogues s'accorde pour dire que ce

nouveau lieu est exceptionnel, par rapport à ceux qui ont croisé le développement

du projet pédagogique de l'école au cours de ces trente demières années, même si

les travaux de transformation sont lourds et occasionnent beaucoup de

désagréments dans le processus de formation.

2.2.3. Les trois piliers

L'histoire de l'école d'acteurs du Conservatoire Royal de Liège et de son projet

pédagogique s'est construit autour de trois hommes qui ont, chacun à leur manière,

avec leur personnalité propre, permis sa création, son développement, Son

enrichissement, sa pérennisation et sa défense. ll s'agit de René Hainaux, Max

Parfondry et Jacques Delcuvellerie. Leurs trois brèves biographies2G, aident à

comprendre la genèse de cette école, à comprendre comment ces trois hommes ont

pu, chacun avec sa formation, ses savoir-faire, ses expériences personnelles, ses

passions, son engagement, injecter leurs compétences dans cette cÉation, en

même temps que la visée technique et éthique qu'ils désiraient y transmettre.

René Hainaux:

René Hainaux est né en 1918 à Thonars. ll a grandi à Verviers où son père

travaillait aux Chemins de Fer belge ; sa mère était une femme au foyer. C'est dans

cette ville lainière, dans laquelle il a passé toute son enfanoe, qu'il a suivi un

'- Elles ont été écrites à partir de renconhes, d'entretiens menés sur les 3 années qui ont délimité le dispæitif
d'observation et de divers documents teb qu'un cuniculum vitæ, des coupures de presse, etc. En ce qui concerne
celle de René Hainaux, ouùe les entretiens, certains éléments ont été repris de l'owrage de Thierry Denoel, Le
nouveau Dictionnaire des Belges, Le Cri Edition, Bruxelles, 1992, sv Hainaux. Pour une biognphie originale sur
René Hainaux, cf. lsabelle Wéry, Monsieur René, éd. Labor, coll. q Grand Espace Nord I, Loverval, 2006.
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parcours classique de formation primaire et secondaire. ll terminera ce parcours

scolaire à l'Université par I'obtention d'un diplôme en Philologie romane. Peu avant

la guene, il entre dans la troupe des << Comédiens Routiers >, de laquelle il est

I'unique comédien professionnel (c'est-àdire rémunéré), qui offre des spec{acles

aux populations isolées par la pauvreté des moyens de locomotion. ll poursuivra

cette aventure << picaresque >207 pendant la guene jusqu'en 1945, date à laquelle la

troupe donne naissance au Théâtre National de Belgique dont il sera pensionnaire

de 1948 à 1964. C'est également en 1948 qu'il accompagne une délégation belge à

Prague qui y rejoint des délégations venues d'Autriche, du BÉsil, du Chili, de la

Chine, des Etats-Unis, de la France, d'ltalie, de Pologne, dAngletene, de Suisse et

de Tchécoslovaquie pour la création de l'lnstitut lntemational du Théâtre (l.l.T.).

Entre 1955 et 1960, il visite pour le compte de l'1.1.T., des Amis du Théâtre National

de Belgique et du Ministère de I'Education Nationale et de la Culture les plus

importantes Ecoles d'art dramatique d'Europe. Parallèlement, il devient rédacteur en

chef de la Revue < Théâtre dans le MondeMorld Theatre >r, produite par l'1.1.T., qui

réuni des articles thématiques et des chroniques nationales, dont la plupart sont de

la plume d'hommes de théâtre aujourd'hui prestigieux, tels que Brecht, Banault,

lonesco, Piscator et Shaw. Cette revue totalise 70 numéros bilingues français et

anglais repartis en 17 volumes de 1950 à 1968.

En 1963, il succède à Georges Randax, acteur au Théâtre Royal du Gymnase, au

sein du Conservatoire Royal de Liège et devient professeur d'Art Dramatique ; il

commence également à donner des cours à l'lnstitut National Supérieur des Arts du

Spectacle (I.N.S.A.S.) de Bruxelles. A cette époque, la formation de I'acteur se

fonde presque exclusivement sur des cours de déclamation; les cours d'art

dramatique étant considérés comme secondaires. La même année, il oçanise, en

accord avec Georges Sion (Président du Centre belge de I'l.l.T.), la Première

Rencontre lntemationale pour l'enseignement de l'art dramatique. Ces Rencontres

réunissent plusieurs écoles de pays différents autour de démonstr:ations d'étudiants,

encadrés par un professeur, dans le cadre de thématiques déterminées.

En 1968, René Hainaux part aux Etats-Unis enseigner le << Théâtre belge > dans

diverses universités. C'est à cette occasion qu'il a pu prendre connaissance de

I'enseignement théâtral qui était dispensé dans les établissements américains et

æ7 Cf. René Hainaux, < Théâtre de langue française. Belgique r, in Hbtoire des spectacles, Encyclopédie de la

Pléiade, nfr, éditions Gallimard, Paris, 1965, p. I 209.
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être, à son retour un an plus tard, à l'origine des développements de ta pédagogie

théâtrale en Belgique. A partir de 1970, il met en place, au sein du Conservatoire

Royal de Liège, la Sessrbn expéimenhle pour la formation de I'acteur à destination

des étudiants de Liège, mais également ouverte à d'autres. Elle se tiendra jusqu'aux

débuts des années '80. Cette Session Expérimentale accueillait des grands noms

de la formation théâtrale venant du monde entier pour organiser des ateliers qui

seront à la base de l'inscription de noweaux cours au sein de I'enseignement

dispensé à Liège et à Bruxelles, comme par exemple celui d' < improvisation

théâtrale >r, révolutionnaire pour l'époque.

Dans la continuité de cette initiative de travaux de réflexions, d'analyses et de

développements de la pédagogie théâtrale, Henri Pousseur, compositeur et

Directeur du Conservatoire, Robert Wangermée, musicologue et administrateur de

la Radio Télévision Belge et René Hainaux fondent le < Centre de Recherches et de

Formations Musicales et Théâtrales en Wallonie >. Ce centre voulait donner les

moyens de perfectionner et renouveler les enseignements du Conservatoire, de

découvrir et d'expérimenter de nouvelles disciplines ou de nouvelles approches.

Compte tenu de l'évolution et de la professionnalisation des différents domaines

d'activités (musique et théâtre), il a été convenu de scinder l'organisation en deux

associations distinctes, I'une consacrée au domaine du théâtre et l'autre au

domaine de la musique. Ainsi, s'agissant du domaine du théâtre, l'association

<<Recherches et Formation théâtrales en Wallonie >> est créée le 28 juin 1983, avec

comme but la recherche, I'information, la formation, la production et la diffusion

théâtrale, dans Ia continuité des activités entreprises initialement.

Depuis cette époque, René Hainaux a mis un terme à sa canière de pédagogue et

s'est attiaché à la réalisation d'ouvrages de références sur les arts du spectacle, à la

mise sur pied d'une Fondation et d'un Prix << René Hainaux > qui récompense les

étudiants en art théâtral qui ont fait preuve d'un parcours de formation original et

singulier. Mais, à presque 90 ans, il n'a jamais cessé de monter sur sêne et

d'incamer les plus grands roles; nous avons encore pu le voir dernièrement dans

Minettide Thomas Bemhard, mis en scène par Lorent Wanson.
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Max Parfondrv:

Max Parfondry est né en 1943 à Fontaine-l'Evêque. Ses parents, d'origine ouvrière,

étaient devenus boulangers; après la guene, ils ont vendu la boulangerie et sont

devenus employés de bureau.

Après des études primaires et secondaires classiques, il quitte sa province natale

du Hainaut pour s'établir à Liège où il entame des études universitaires qu'il

sanctionnerct, en 1965, par une licence en Philologie romane. C'est en 1963 qu'il

pose ses premiers pas d'acteur au Théâtre Universitaire Liégeois (I.U.L.), duquel il

deviendra un animateur en 1968. Avec peu d'intem;ption, son cheminement

artistique se poursuivra au cæur de multiples e;périences, au service de

nombreuses compagnies, au sein d'institutions diverses : le Théâtre de l'Etuve, le

Centre dramatique liégeois, le Théâtre de la Communauté, le Théâtre du Nouveau

Gymnase, le Théâtre de la Renaissance, le Nouveau Théâtre de Belgique, le

Théâtre de la Place, le Groupe'92,1e Groupov, le Théâtre National. Au cours de

ces trente années de vie professionnelle, Max Parfondry a été distribué dans

quarante spectacles. Ce furent tantôt La Ronde de Schnitzler, La Mère de Bertolt

Brecht, L'école des Femmes, de Molière, mis en sêne par Jacques Delcuvellerie,

Entre deux guenes et L'lnstrucfion de Peter Weiss, mis en scène par Richard

Kafisz, Mein Kampf de Georges Tabori, mis en scène par Henri Ronse, Sa/omé de

Oscar Vfilde, IJn ennemi du peuple de Henrik lbsen, Sarnfe Jeanne des Abaffot'rs de

Bertolt Brecht, mis en scène par Lorent Wanson.

De formation universitaire, Max Parfondry exerce d'abord, à partir de 1966, le métier

de Professeur de français, d'histoire et de morale laïQue à l'lnstitut Provincial de La

Reid. Parallèlement à cette canière, il entre au Conservatoire Royal de Liège

comme étudiant en Art dramatique. ll suit les cours de René Hainaux et de Jeanine

Robiane et bénéficie de la présence de pédagogues intemationaux invités dans le

cadre de /a Session expéimentale pour la formation de l'Acleur. Ce seront des

rencontres déterminantes : Andréas Voutsinas, Uta Bimbaum, Gerda Alexander,

Andé Steiger, Kristin Linklater, Miroslav Dedic, Jean Hurstel, Marcos Porhoy,

Helfrid Foron,... En 1974, il est engagé comme chargé de cours ; en 1978, il est

désigné comme Professeur d'Art dramatique au Conservatoire Royal de Liège. ll

attire auprès de lui Mathias Simons et Jacques Delcuvellerie, ainsi que de

nombreux jeunes pédagogues avec lesquels il tente de Éformer les conditions et
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les exigences de l'enseignement du théâtre. Dans cette même perspective, il sera

pendant un dizaine d'années secrétaire du Comité permanent de la iormation de

l'lnstitut Intemational du Théâtre (l.l.T.-UNESCO).

Avec une équipe d'animateurs et de formateurs, parmi lesquels Jean Hurstel,

Marcos Portnoy, Jean Lambert, Yvette Lecomte, Marie-José Laloy, il développe,

dès le milieu des années '70, une Formation des com&liens-animateurc qui offrira

un parcours pédagogique original - à l'époque - parce qu'il articule pratiques

d'animation et créations collectives sur des enjeux de société. Formation qui

trouvera un ancrage au Conservatoire Royal de Liège. De nombreux spectacles

seront conçus, créés et présentés dans la égion liégeoise'. Val-heureux Potet,

création collective avec les habitants du quartier Val-Potet à Seraing, J'ai Ia

Mémoire collective qui flanche, Ie Voyage des Comédîens, 19f21 ou comment

passerdu lf au 21e siècle ? La neuvième vague.

En 1976, à l'incitation de René Hainaux, il devient administrateur du Centre de

rccherches et de formation thââtnle en Wallonê, dont il devient directeur en 1988.

ll rappelle auprès de lui un ami, Roland de Bodt et ils transforment I'association pour

constituer Théâtre & Publics. Durant plus de dix années, ils vont s'attacher à la

question des conditions de la production, de la formation et de I'insertion

professionnelle des jeunes acteurs. Une équipe se constitue autour d'eux: ce

seront Claude Fafchamps, Nathanaël Harcq, Mathias Simons, Axel de Boseré,

Anne-Marie Loop, lsabelle Ghiselinx, Lorent Wanson, Pietro Varasso, Alain

Chevalier, Anne Fafchamps, Françoise Hansoul, ... De multiples initiatives voient le

jour qui intègrent formation continuée et pratique professionnelle avec le soutien de

la Communauté française et du Fonds Social Européen.

f l est décédé, à Paris,le 12 novembre 2002, à I'issue de la demière représentation

du spectacle Rtuanda 94 mis en scène par Jacques Delcuvellerie. Ce décès

prématuré a imposé un terme brutal à l'intense collaboration artistique de ces deux

hommes de théâtre qui avaient noué, au fil des ans, des liens d'amitiés2æ de plus en

plus profonds. Agé de cinquante-neuf ans, Max Parfondry avait accompli une

foisonnante trajectoire professionnelle comme pédagogue, animateur, producteur,

'* Pour une évocation plus subjective - et plus précise - de la vie de Max Parfondry et de ses imptications dans
I'histoire du Théâtre à Liège et en Belgique, cf. e Hommage à Max Parfondryr, in Proêsstbn Acteur 1993/2003,
Liege, Théâtre & Pudics Edition, 20o5, pp. ,l933.
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metteur en scène, directeur d'acteur et enfin acteur, lui-même. D'une manière assez

exceptionnelle, la vie de Max Parfondry témoigne de I'engagement artistique,

phitosophique, professionnel, pédagogique et potitique d'un homme de théâtre qui

æuvre au progrès de I'humanité.

Jacques Delcuvellerie :

Jacques Delcuvellerie est né à Lille, en 1946. Ses origines sociales trouvent leurs

racines dans deux univers radicalement différents : son père vient d'une famille

anciennement bourgeoise et sa mère, eurasienne, est une fille trouvée. ll se définit

comme << un quarteron d'Asie, mais quine sait d'où >,

Suite au décès de ses parents, il anive en Belgique en 1961, à l'âge de 14 ans,

pour y suivre des études secondaires en arts décoratifs. ll poursuit ses études

supérieures à l'lnstitut des Hautes Etudes des Communications Sociales

(l.H.E.C.S.) qui organise des formations en journalisme, relations publiques,

publicité, animation et éducation. En 1968, il en est renvoyé pour avoir publié un

magazine qui s'exprimait contre Ia guene au Vietnam. ll termine ses études

supérieures en intégrant I'lnstitut National Supérieur des Arts du Spectacle et des

techniques de diffusion (|.N.S.A.S.), à Bruxelles, duquel il sort diplômé en << mise en

scène > en 1969. ll y rencontre René Hainaux, son professeur, qui l'emmène à

Liège pour travailler à la Radio Télévision Belge et donner ses premiers ateliers

d'acteur au Conservatoire Royal de Liège. En 1971, Jacques Delcuvellerie s'engage

politiquement et milite au sein d'une organisation maxiste-léniniste-maoi'ste : il part

travailler en usine comme ouvrier ( pour y trouver un levier pour soulever le monde,

voire le renverser >. Cette aventure politique se finit mal, l'organisation se dissout

dans la colère, ily perd tout.

En 1976, il revient enseigner au Conservatoire Royal de Liège, aux côtés de René

Hainaux et de Max Parfondry, qu'il ne quittera plus jusqu'à son décès. Pédagogue

et metteur en scène, il consacre I'ensemble de son travailà dénoncer les injustices.

En 1980, il fionde un collectif d'artistes Le Groupov, ancré à Liège, dans le but de

rechercher des voies nouvelles, << inouïes > pour l'art. A partir de cette association,

qu'il définit comme un lieu d'expérimentation théâtrale, il va mener conjointement,

pendant plus de vingt-cinq ans, des projets proprement expérimentaux et des
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créations dramatiques originales. Nous reviendrons plus en détails sur ce groupe

qui a fortement contribué à l'élaboration du projet pédagogique des classes d'art

dramatique du Conservatoire Royalde Liège.

Durant les année '90, Jacques Delcuvellerie et Le Groupov orientent leurs
'recherches sur << la question de la vérité ) avec la création de << L'Annonce faite à

Marie >, << Trash (a lonely prayer) > et << La Mère >. C'est ensuite, avec Marie-

France Collard, que Jacques Delcuvellerie se lance dans un important travail de

documentation sur le génocide nruandais. Tous les membres de l'équipe porteront le

projet de << Rwanda 94 D (écrivains, compositeurs, acteurs, scénographes),

entiamant une étude historique sur le sujet, ponctuée de rencontres avec des

témoins, des survivants et des spécialistes. On sait l'impact qu'aura ce spectacle qui

entamera une toumée mondiale, allant même sur les lieux du génocide à l'occasion

des commémorations de son dixième << anniversaire >. Ce spectacle est sans

conteste I'exemple le plus parlant du travail du collectif et une des créations

majeures créées en Communauté française ces demières années. Elte aura inscrit

définitivement Le Groupov dans l'histoire du théâtre belge.

Le Groupov se lance ensuite dans un autre projet d'envergure : << Anathème >> dont

une toute première étape est présentée au Festival de Liège en janvier 2002. Le

spectacle a été créé en juillet 2005 au Festival d'Avignon. Parallèlement à ces

créations d'envergure, d'autres projets et créations voient le jour, portés par certains

membres du Groupov, le plus souvent sous la conduite de Jacques Delcuvellerie:

performances et happening d'un soir, ateliers purement expérimentaux ou mises en

scène d'opéras baroques et contemporains.

Indépendamment d'une prédilection pour un répertoire d'actualité politique

contemporain, Jacquês Delcuvellerie se pencfre également sur le répertoire

classique avec Marivaux, Racine, Courteline ou Molière. ll a créé, l'année dernière,

au Théâtre National où il est << artiste associé >, << La Mouette > de Chekov.

2.2.4. Les pédagogues

Outre les < trois piliers >) que nous venons d'évoquer, les professeurs et chargés de

cours de l'école sont des personnalités très diverses et leurs tendances artistiques

sont également très différentes. Ce qui dans le monde professionnel représenterait

des oppositions infranchissables, se transforme ici, dans le cadre de l'école, en une
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grande richesse. Tous ces enseignants sont unis sur les principes de base de cette

pédagogie. lls y trouvent leur liberté en même temps que la critique et

I'encouragement de leur pratique. Le fait que leur recherche accompagne un

processus de réflexion collectif leur permet de parler un langage commun pour en

évaluer les résultats.

A l'époque des observations de tenain, l'équipe pédagogique comptait trois

professeurs d'art dramatique (Max Parfondry, Jacques Delcuvellerie et Mathias

Simons, détenteur d'un diplôme de Régent en français-histoire, comédien formé au

Conservatoire, metteur en sêne au Théâtre National, au Théâtre de la Place, ainsi

que metteur en scène de spectacles pour Jeune Public aux Ateliers de la Colline et

fondateur de sa propre compagnie < Le Groupe '92 >), une vingtaine de chargés de

cours (pour la plupart comédiens et metteur en scène issus du Conservatoire Royal

de Lifue ou de l'l.N.S.A.S. et ayant reçu les enseignements d'au moins un des

<< trois piliers >) et les profes-seurs des cours de base (Alain Legros - comédien

formé au CRLg, professeur de formation coiporelle, il assure également des stages

de formation de l'acteur à l'étranger; Pietro Varasso - mefteur en scène formé à

l'l.N.S.A.S. et élève de Grotowski à Pontedera, il a créé sa propre compagnie < Le

Projet Daena >, professeur de formation vocale ; Françoise Pontier - comédienne

formée au CRLg, élève de Barba à l'Odin Teatret, professeur de mouvement

scénique et Jeannine Baiwir - licenciée en logopédie, professeur de phonétique).

S'y ajoutaient des pédagogues étrangers invités de manière récunente: Mamadou

Dioume (Centre lntemational de Création Théâtral - Peter Brook - France/Sénégal);

Bemd Ghur (Ecole Supérieure de Théâtre de Leipzig - Allemagne); Steve Hudson

(Maître ès Arts de I'Université de Cambridge, spécialiste des approches

grotowskiennes de la formation de l'acteur - UK); Philippe Laurent (Conservatoire

National de Dakar - Sénégat); Philippe Libert (Comédien, Master of Arts de

I'Université du Québec et formation au Roy Hart Theater - Canada); Garett List

(Professeur d'improvisation musicale - professeur invité de la section musique du

CRLg - New YorULiège); Galina Morosova (Ecole Choukine Vaktangov - Moscou -

Russie) - Andréas Poppe (Ecole Supérieure de Théâtre de Leipzig - Allemagne) -

Marcos Portnoy (Ex-Directeur du Département Théâtre de l'Université du Chili) -

Boris Rabei (lnstitut National des Arts du Spectacle "Lounatcharsky" - GITIS -

Moscou - Russie) - Dirk Vondran (Ecole Supérieure de Théâtre de Leipzig -

Allemagne) - David Zinder (Université de TelAviv - Département Théâtre - lsraël).
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Depuis la réforme de I'enseignement artistique en 20012oe, qui a supprimé

l'organisation de I'enseignement en ( classe )> sur une période de trois ans pour

I'harnoniser sur I'enseignement supérieur en << Section du Théâtre et Art de la

parole > sur 4 années réparties en 3 années de bacheliers et une année de Master,

plusieurs chargés de cours ont été également désignés comme professeurs d'art

dramatique: Françoise Bloch - formée à l'l.N.S.A.S. où elle a été chargée de cours,

metteur en scène d'auteurs du répertoire, mais aussi de créations pour le Théâtre

Jeune Public, pour te Théâtre d'objets et d'ombres, ainsi que de créations de solo,

elle a crée sa propre compagnie << Le Zoo Théâtre > ; lsabelle Gyselinx - formée à

l'l.N.S.A.S., directrice d'acteurs et metteur en scène de créations au sein de Théâtre

& Publics, de la Cie Mezza Luna et du Théâtre de la Place; elle a créé sa propre

compagnie << Paf te Chien >> ; Nathanaël Harcq - issu de la Formation des

comédiens-animateurs du CRLg, comédien, metteur en scène au sein de la section

intemationale de Théâtre & Publics et aux Ateliers de la Colline ; à la mort de Max

Parfondry il a été désigné par l'équipe pédagogique pour coordonner la section et

est devenu en 2004 secrétiaire général de Théâtre & Publics ; Nathalie Mauger -

licenciée en Lettres Modernes, diplômée de l'l.N.S.A.S., metteur en sêne au

Théâtre National et au Théâtre de la Place ; lsabelle Urbain - comédienne formée

au CRLg ; Françine Landrain - fondatrice du Groupov, comédienne formée au CRLg

et écrivain.

Aux cours de base inchangés (coçs, voix, mouvement, phonétique), la réforme a

introduit un certain nombre de cours théoriques et techniques dispensés par

d'anciens chargés de cours, par d'anciens professeurs d'art dramatique et par de

nouveaux enseignants: Jacques Delcuvellerie assure les cours d'Histoire des

spectacles et d'Histoire comparée des arts, Maryvonne Wertz assure le cours

d'Histoire du Théâtre, Olivier Parfondry assure les cours d'lntroduction à la

sociotogie, Sociologie du spectacle vivant et Question de sociologie, Roland de Bodt

(licencié en Etudes Théâtrales de I'Université Catholique de Louvain, directeur de

productions théâtrales, conseiller de cabinet auprès de différents ministres de la

Culture, Directeur au sein de I'Observatoire des Politiques culturelles de la

Communauté française de Belgique) assure le cours d'Analyse de texte et Olivier

Gourmet (comédien formé au CRLg, acteur de cinéma) assure le cours du Jeu

devant la caméra.

'* Cf. Les Décrets du 17 mai 1 999 relatifs à I'Enseignement supérieur artistique et du 20 dâ:embre 2001 fixant les
rfules spécifques à I'Enseignement supérieur artistique oganisé en Ecoles supérieures des Arts.
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Cette équipe de << nouveaux > professeurs est renforcée, en fonction des projets

déterminés par année, par un ensemble d'interyenants pédagogiques : Mireille

Bailty (comédienne, formée au CRLg, compagnie << Arsenic >), Marie-Hélène Balau

(comédienne, formée en CRLg, compagnie << Groupe 92 t ), Patrick Bebi (comédien

et metteur en scène, formé au CRLg, compagnie << K Cendres > ), Alain Chevalier

(licencié en Philosophie et Lettres, chargé de recherche, Théâtre Universitaire

Liégeois), Jeanne Dandoy (comédienne, metteur en scène et écrivain, formée au

CRLg, compagnie << Seniallilith >), Axel De Boosere (comédien, metteur en scène

pour la Compagnie du Mauvais Ange ou le Théâtre de la Renaissance, fondateur de

Sa propre compagnie << Arsenic >, formé au CRLg), Patrick Donnay (comédien

permanent au Théâtre National), Frédérie Ghesquiere (comédien, formé au CRLg),

Baptiste lsaia (comédien et metteur en scène, formé au CRLg, compagnie

<< Pied'Alu >), Anne-Marie Loop (comédienne, metteur en scène, chargée de cours à

l'l.N.S.A.S.), Benoît Luporsi (metteur en scène, formé à l'l.N.S.A.S.), Rosario

Marmol-Perez (comédienne, formée au CRLg), Lara Persain (comédienne, formée

au CRLg), François Sikivie (membre fondateur du Groupov, comédien, formé au

CRLg), Lorent Wanson (metteur en scène de spectacles du répertoire, notamment

au Théâtre National, il dirige également des créations collectives dans sa propre

compagnie << Le Théâtre Epique >).

2.2.4. Les étudiants

L'école accueille en moyenne quelques septant+.cinq étudiants par année, qui se

répartissaient, au moment du dispositif d'observation, entre la première année de

formation de base, les deux années de finalités et le cours supérieur. Depuis la

réforme, ils sont toujours en moyenne septante-cinq mais ils se répartissent entre

les trois baccalauréats et le master. Les données sociodémographiques2lo qui vont

permettre de cemer ce groupe d'étudiants ont été produites à partir des formulaires

d'inscription que chaque étudiant doit remplir et remettre lors de son insoiption à

I'examen d'entrée. Ces formulaires se composent d'un certain nombre de questions

relaWes à leur âge, leur sexe, leur nationalité, leur(s) statut(s) scolaire et civil, leur

parcours scolaire, la profession de leurs parents, mais aussi des questions relatives

"o Les données sociodémographiques sont présentées en annexe.
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à leur(s) pratique(s) artistique(s) et sportive(s), leur(s) éventuelle(s) prestation(s) en

ta nt qu'artiste, leu r(s) en gagement(s) social (aux).

Les étudiants, inscrits dans l'école (tous niveaux confondus) pendant la période

d'observation, ont majoritairement entre 26 et 30 ans. Ces étudiants sont belges ou

européens (essentiellement français) dans leur majorité. Néanmoins, à cette

période, l'Ecole compte parmi ceux-ci une étudiante arménienne, une étudiante

guatémaltaise, tnois étudiants sénégalais et un étudiant rwandais.

lls sont porteurs, pour la plupart, d'un diplôme d'études secondaires supérieures

(617o), une autre partie importante (360/o) signale qu'elle est déjà détentrice d'un

diplôme d'études supérieures universitaires ou non universitaires. Seuls 3 étudiants

sont porteurs d'un diplôme d'études primaires21l. Au cours de leur cursus scolaire,

ils ont déjà suivi, pour la plupart, un enseignement artistique.

Sur le plan de la situation socioéconomique de ce groupe d'étudiants, dans leur

ensemble, leurs parents sont en général employés ou enseignants, travaillent dans

le secteur médical ou sont indépendants. Cela explique qu'une infime minorité

d'entre eux bénéficient d'une bourse d'étude. La plupart ont déjà eu l'occasion

d'effectuer des prestations artistiques (de manière professionnelle ou non) en tant

qu'acteur, chanteur ou musicien. En effet, certains jouent d'un instrument de

musique (44o/o) et déclarent savoir chanter, après avoir reçu un enseignement ad

hoc (38%).

Enfin, sur deux autres plans, la majorité de ces étudiants (66%) déclare pratiquer

régulièrement un sport et un quart d'entre eux signale qu'ils sont engagés

socialement soit dans un mouvement de jeunesse soit dans une organisation

politique soit encore dans une ONG.

2.2.5. Les objets

Après avoir décrit les lieux dans lesquelles cette école de théâtre s'est développée

et les individus qui y évoluent et interagissent, il nous reste encore à s'anêter

21r Depuis la réforme de I'enseignement artistique, cete confrguration n'est plus possible. En effet, sous I'ancienne
lfuislature, les conservatoires avaient la possibilité, via un examen d'admission et de maturité, d'accepter des
étudiants âgés de 18 ans au moins porteur d'un diplôme d'études primaires. Depuis I'alignement de I'enseignement
artistique sur I'enseignement supérieur, cette possittliité n'existe plus ; il faut impérativement au minimum être
porteur d'un diplôme d'études secondaires supériewes.
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quelques instants sur un demier élément qui entre en jeu et en interaction dans ces

pratiques de formation : nous voulons parler des familles d'objets qui sont présents

au cæur même de ce dispositif. ll y a bien sur tous les < accessoires > de jeu que

les étudiants eUou les pédagogues font entrer dans l'école au sein des processus

de création artistique. Certains d'entre eux sont des décors construits au sein même

de l'école, d'autres sont des éléments de costumes confectionnés parfois par les

étudiants ou achetés dans des friperies ou encore loués auprès d'institutions

théâtrales, comme le Théâtre de la Place, en fonction des nécessités des projets.

D'autres encore sont d'origine organique, comme du sable, de la tene, des arbres,

de la paille, etc. D'autres enfin, comme des venes, des bouteilles, des chaises, des

bancs, des tables, des tasses, des soupières, des couverts, sont amenés

régulièrement par les étudiants. lls viennent de chez eux, empruntés dans la famille,

à des amis, i ls sontachetés surles marchés auxpuces, les brocantes, ... Aufuret

à mesure de l'écoulement du temps pédagogique, ils vivent au sein des ateliers, le

temps des projets, puis sont entreposés dans des locaux aménagés - comme par

exemple les costumes qui sont stocké dans une loge à costumes. ll anive souvent

qu'ils prennent place dans les couloirs, dans les recoins de l'école, envahissant

progressivement les espaces communs, comme les couloirs ou la cafétéria. Deux à

trois fois par an, la direction de l'école met à disposition des étudiants et des

pédagogues un container pour littéralement << vider > les locaux de ces accessoires

et retrouver de l'espace. Ces périodes sont l'occasion d'un grand nettoyage collectif

de l'école.

Une autre famille d'objet est celle des << ceuwes > et de leurs auteurs avec

lesquelles étudiants et pédagogues travaillent durant toute l'année. Elle se

matérialise par les ouvrages et les photocopies qui circulent dans l'école, qui

passent de main en main, que l'on retrouve posés sur les tables au sein des ateliers

ou qui sont rangés sur les rayonnages du centre de documentation de Théâtre &

Publics. Nous en avons déjà évoqué quelques-unes et nous en évoquerons en@re

d'autre par la suite. Ces auteurs ont leur importance dans les éléments du rapport

esthétique/éthique à transmettre au sein de cette formation artistique. En effet, ce

sont eux qui permettent la transmission de I'esprit de transmission, en proposant

une certaine éthique de I'esthétique: la nécessité pour le comâJien de réfléchir au

type de plaisir qu'il transmet, son rapport aux objets du patrimoine et à la manièrc

dont il les traite. De ce point de vue, nous pouvons dire que éthique et esthétique ne
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font qu'un2t'. Mais l'exigence éthique porte aussi sur le rapport à ceux auxquels le

comédien s'adresse, et dont il doit prendre en compte la sensibilité et leur souci

d'être reconnus comme des personnes. Le comédien doit donc apprendre à traiter

avec des familles d'objets, comme les << æuvres > et leurs auteurs mais aussi avec

des framilles de personnes, de publics comme les défavorisés, les enfants, etc.

Cette dimension éthique liée à cette autre famille d'objets, que sont les publics

auxquels s'adressent les créations artistiques est également présente par moment,

en fonction des projets, lorsque s'agissant, par exemple, d'une création d'un

spectacle pour jeune public, des classes entières d'enfants viennent périodiquement

assister aux étapes de travail des étudiants au sein de l'école.

Un autre objet particulier est présent dans l'école: il s'agit d'un texte. Au fil de cette

recherche, ce texte nous est apparu comme de plus en plus essentiel tant il est une

clé de compréhension de ces pratiques de transmission. Nous l'avons vu apparaître

physiquement lors de l'organisation des examens d'entrée du Conservatoire. En

effet, lorsque les nouveaux étudiants viennent s'inscrire à I'examen d'entrée, Ies

anciens leur préparent un week-end d'accueil, dans cette ancienne salle

d'exposition du bâtiment de l'Emulation que nous avons décrit. Les murs sont

couverts de photos d'exercices divers; un moniteur déroule en boucle des vidéos de

réalisation récente; quelques pédagogues défilent pour exposer, autant que faire se

peut, le prcjet pédagogique de l'école qui est, par ailleurs, synthétisé dans une

petite brochure dactylographiée, << A la recherche de la singularité créatrice >. Mais

chaque nouvel étudiant reçoit aussi la photocopie d'un texte présenté comme un

texte fondateur, cong.r à travers I'expérience d'un des maîtres de l'école et rédigé

par lui, Jacques Delcuvellerie; ce texte est mis en circulation sans autre

commentaire: Le Jardi nie r.213

Ce texte semble avoir pour but, rn frne, de définir un contenu spécifique à suivre

pour mener à bien, aujourd'hui, une transmission de I'art du comédien: il est << né > -

ou s'est progressivement construit - dans un contexte tout aussi spécifique.

En effet, cet aboutissement, ici et maintenant, d'une réflexion théorique sur la

<< manière > de transmettre I'art du théâtre ou sur le < comment > on doit s'y

ztz Cf. Ludwig Wittgenstein, Recherches philosopt/q/es, (trad. F. Dastur et M. Elie), Gallimard, Paris, æ05.
2t3 Jac4ues Éebuùeilerie, < Le Jardiniei >, in L'Art du Théâtre, n'8, op.cif., pp. 6tL72. Le texte a été réédité in
Cahier Groupv, n'2, Liège, Groupov, Décemb,re 1997, pp. 1$25; et in Les pnseuæ de l'enseignement de
Grofowskr â Gabily, Altemativesthéâtates, n"7G71 Bruxelles, Décembre 2001 , pp. 384i1.
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prendre, s'inscrit dans un long cheminement de pratiques, de rencontres, de

réflexions, d'échanges propres aux personnes qui composent l'équipe pédagogique

de cette école. Les aspects historiques qu'il recèle, le font apparaÎtre comme une

synthèse pertinente des grandes réflexions et des débats théorico-pratiques qui ont

marqué, de façon profonde, un siècle de formation de I'acteur, et fondé des

traditions qui continuent à être à I'ceuvre dans le tnavail théâtral contemporain: celles

de Stanislavski, Brecht et Grotowski auxquelles on peut manifestement rattacher

nombre d'expériences fondatrices du XXe siècle. Mais par ailleurs - et nous le

verons tout au long des chapitres qui suivent - il s'affiche aussi comme le point de

départ d'une réflexion, permanente dans l'école, sur cette question récunente de la

transmission. Tout en balisant les caractéristiques spécifiques de cet art < vivant >,

il pointe et systématise les nécessités qu'il implique en terme d'échange

pédagogique en définissant les termes d'une relation < archaÏque > par excellence:

la relation Maître-Elève sur laquelle nous reviendrons plus longuement par la suite à

travers une analyse complète de ce texte2la.

A ce stade, qu'il nous suffise de préciser que nous le considérons comme une

définition de I'identité artistique de l'école. Mais également, au-delà, qu'il permet à

quelqu'un qui n'est pas du métier de comprendre les enjeux techniques, éthiques et

esthétiques de toute formation. De ce point de vue, son statut est quelque peu

ambiguë : en effet, il s'agit d'un écrit à usage interne devenu public, un écrit produit

pour guider une action collective et auquel on confère aujourd'hui la valeur d'un

essai, faisant partie de la littérature théâtrale, Cest-à-dire d'une littérature permettant

à des amateurs de cultiver le plaisir théâtral.

Ainsi, le projet pédagogique du Conservatoire Royal de Liège semble avoir son

fondement théorique, Le Jardinier. Les pédagogues qui s'y référent n'en restent pas

moins des praticiens, tout comme I'auteur de ce texte, ce qui, aux yeux de certains

philosophes, ne leur permet pas d'échapper aux soupçons de rester des amateurs

engagés dans un processus d'autojustification lorsqu'ils s'intenogent et tentent de

fonder leur travail en théorie. Aux yeux de ces philosophes, << la production, par les

artistes, de théories à partir de leur propre pr:atique n'échappe jamais à

. I'empirisme >r2t5.

"t ce texte est intégralement reproduit en annexe.
,'u J"cque. ô"fôuuËff àrie, e De ia maladie, une arme >, in Altematives fiéâfrales, n'67S8, Bruxelles, Avril 20Ol ' p.

93. Le iexte qui commence par c Nous sommes des praticiens... r retrace essentiellernent le parcours mental des
àir ù"rÈto 

"nnées 
du Grbupov. C'est la réédition dun texte ecrit à la demande de Claire Lejeune pour la revue
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Que ce texte, auquel peut se référer I'ensemble de l'équipe pédagogique du CRLg,

émane d'un des satellites de l'école, Le Groupov, Sous la plume de son fondateur,

Jacques Delcuvellerie, n'a rien d'étrange, comme nous allons pouvoir le découvrir.

2.3. Les satellites

En effet, les classes d'art dramatique du Conservatoire Royal de Liège et le projet

pédagogique de cette école se sont développés à partir de deux structures

distinctes qui ont chacune leur propre histoire et leur propre développement. Cès

deux satellites sont d'une part Le Groupov et d'autre part Théâtre & Publics.

2.3.1. Le Groupov

Le Groupov est né au Conservatoire Royal de Liège, dans ce lieu devenu mythique

que constituait la salle abandonnée d'un cinéma de quartier d'une commune de la

périphérie liégeoise, pompeusement nommée << Ans Palace )), où, en marge de

I'enseignement officiel, se sont réalisées ses premières expériences.

Le Grcupov esi une entrepise expéimentale au sens premier du
terme: æluî de Ia tnversée d'un tenitoirc inconnu. En revanche, il
ne constitue pas un labontoirc - lequel, par défînition, simule et
reduit les ferrains de t'expéience pour s'en assurer la maîtise.

Eic Duyckaerts, mai 1980.216

Ainsi, dès le début des années '80, des synergies ont existé entre l'histoire de

l'enseignement de l'art dramatique du CRLg et l'aventure artistique du Groupov. Les

intenogations du Groupov ont exeré une influence déterminante sur les objectifs et

les structures de la pédagogie du CRLg et, inversement, les créations du Groupov

ont bénéficié largement des acquis de la pédagogie. On aura noté que, si celle-ci se

définit, depuis 1985 environ, comme une recherche de la singularité créatrice d'un

c Réseaux > (r Modemité et pætmodemité r, Réseaux, n"88€990, Mons, Centre lnterdisciplinaire d'Etudes
philosophiqui de fUniversité de Mons, 2000, pp. 151-160). Le th!m9 du numéro de la revue explique sans doute
ie"f"mb" iarticutier de t'article qui témoigne, épendant, dune voÛcnté de lierthéorie et pratique, et deluter contre

"lign6f,1di"re 
prêt-àaoder airjourd'hu-i répandu: c ll n! a pas de védté >, exemplaire des négations qui

regé-nèrent automatiqueinent ce qu'elles préténdent nier, nous a toujours Pary..Yne croy-ance primaire et intéressée
dùt rimproductivité de [t dans led mises ên scène qui s'en recommandent D. (ibid., p. 160.)
t;d Èn tiLrguÀ de Jacques Delcuvellerie, r Cinq conditions pour travailler dans la vérité >, in Altematives théâÙales,
n"44, Bruxélles, Juillet 1993, p. 16. Le texte, écrit en 1988, a dabord circulé en vercion dactylographiée, avant de
eir" toUl"t d'une publication ultraconfdentielle: r A cetle qui écrit LuluJove'life: cinq conditions pour travailler dans
la vérité r, Uège, éd. du Cirque Divers, 1991.
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jeune acteur, les ateliers < lci et maintenant > du Groupov proposent à leurs débuts

la recherche d'une expression personnelle théâtralisée dans sa singularité même. ll

y a là, évidemment, plus qu'une coihcidence. En liait, les pratiques spécifiques aux

premières expérimentations du Groupov, en 1980-1981, ont été réorganisées dans

de grands ateliers dits < Hic et nunc > conduits dans le cadre de I'enseignement et,

à l'inverse, ptusieurs créations du Groupov ont, ensuite, connu leurs premières

ébauches, leurs << états naissants >, au sein du Conservatoire.

C'est dans cette relation dialectique féconde que Le Jardinier a été publié en 1988,

comme la théorisation des principes de base qui soutendent l'histoire du Groupov,

dès son origine, mais aussicomme l'élaboration des éléments fondateurs du contrat

moral qui ont lié progressivement - très progressivement - les pédagogues du CRLg

à un projet pédagogique et, dans la foulée, les étudiants du << Studio > d'abord - sur

lequel nous donnerons quelques explications par la suite -, de l'école ensuite.

Si ta pratique du Groupov, fondé et dirigé par Jacques Delcuvellerie, a connu des

phases très différentes, elle présente depuis les origines certaines caractéristiques

récunentes: I'association d'artistes, ayant par ailleurs une canière autonome, dans

la gestation progressive d'une création commune sous la conduite d'un < maître-

d'æuvre >. Aussi bien le premier événement public du Groupov: < ll y a des

événements tellement bien programmés qu'ils sont inoubliables avant même d'avoir

eu lieu > (1981) que I'un des demiers spectacles: << Rwanda 94 >, ont été élaborés

de cette façon; la permutation eUou le flottement des fonctions: des acteurs

devenant metteur en scène, vidéaste s'exposant dans des << performances )>

physiques, etc.; une constante intenogation sur les questions de la représentation,

sur ses limites, sur les frontières troubles entre réel et symbolique dans un art qui se

réalise en chair et en os, ici et maintenant; le maintient, parallèlement à la création

de spectacles, d'une activité purement expérimentale (Cest pourquoi, depuis

quelques années, te Groupov s'est désigné comme Centre Expérimental de Culture

Active, indiquant par là qu'il n'est pas seulement une entreprise théâtrale). A titre

d'exemple, le Groupov organise régulièrement depuis 1993 des sessions de travail

de cinq jours et cinq nuits dans la forêt, les < Clairières >. Ces erpériences

poursuivent à leur manière les essais de Grotowski de l'époque du << Special

project > ou de groupes comme << L'Awentuna >>, elles n'ont aucun rapport avec le

spectacle et les participants ne sont pas nécessairement des artistes.
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2.3,2. Théâtre & Publics

Cette association sans but lucratif entretient avec le Conservatoire des liens

privilégiés qu'il conviendra de démêler progressivement. Mais d'emblée, il faut

savoir que Théâtre & Publics CI&P) est le demier avatar d'une longue histoire de

recherche organisée par les deux institutions qui I'ont précédé: la << Session

Expérimentale pour la formation de l'acteur >> et << le Centre de recherche et de

formation théâtrale en Waltonie > (CRFTW). Que cela soit au sein de I'Emulation ou

que cela soit, aujourd'hui, au sein du Val Benoit, Théâtre & Publics a toujours eu

ses bureaux < à côté >> de l'école. A l'époque du dispositif d'observation, la partie

émergée de l'iceberg consistait dans une enfilade de rayonnages, d'armoires

métalliques, de fichiers... Oh! Rien de bien spectaculaire: le tout tenait en quatre

pièces de six mètres sur cinq et deux couloirs. Nous avons déjà évoqué cette

bibliothèque de cinq à six mille volumes, tous spécialisés dans les < études

théâtrales >>; plusieurs rayons y sont remplis d'études bibliographiques diverses qui

ouvrent un champ d'investigation bien au-delà de ce modeste local. Depuis peu,

I'informatique élargit en@re I'horizon. Quelques armoires métalliques vont retenir

notre intérêt. Passons sur la pléthore des dossiers comptables, envahissant dans

les locaux, comme dans les archives, pour nous concentrer sur trois d'entre elles,

assez vastes à vrai dire, où s'entassent littéralement des classeurs suspendus à

I'ancienne mode. Sur I'une d'entre elles, au fond de la bibliothèque, une simple

inscription indique: ( B.L.l.E.T. >, Bureau de Liaison lnternationale des Ecoles de

Théâtre. Elle contient un trésor, puisque ces classeurs conservent, depuis plus de

trente ans, tous les documents pédagogiques que quelques cent vingt écoles du

monde entier ne cessent d'adresser à la demande du secétariat du Bureau

Permanent de la Formation de l'l.l.T. (lnstitut lntemational du Théâtre), qui avait

précisément son siège à Théâtre & Publics.

Les Traditions fondatrices du théâtre contemporain, en particulier celles de

Stanistavski et de Brecht, ont tittéralement déboulé dans la formation théâtrale du

CRLg, à travers ta première rupture effectuée par la Session Expérimentale et la

ùolonté du corps pédagogique d'installer une réelle rébellion contre I'autorité

traditionnelle, généraliste et institutionnelle, de ta formation au ( bien dire >, à la

déclamation dans le goût français217. Cette volonté inscrivait dans I'Ecole une

tt7 Certains pédagogues rappellent qr.r'en 1971 une renconhe, capitale Pour eux, avait eu lieu avec Antoine Mtez
dans la préfaratiàn dun projet consacré au c Précepteur r de Lenz qui n'a pas abouti en raison dæ résistances
coniugùées'au Conservatàiré et d'une jeune compagriie - Le Centre Dramatique de Liège. On sait avec quel succès
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approche pédagogique délibérément caractérisée par la surprise et l'étonnement

qu'elle pouvait provoquer à travers une approche rapide - des ateliers de six à huit

semaines, dirigés par des artistes d'exception ou des spécialistes de domaines peu

fÉquentés - des enseignements de Stanislavski et de Brecht. C'était le sens dê la

succession, perçue à l'époque comme violemment contradictoire, des premiers

ateliers de la Session Expérimentale.

cette session est constituée, sur l'impulsion de René Hainaux, en 1970 au sein du

conservatoire Royal de Liège par le Ministre de la culture et soutenue par les

initiatives et la collaboration des enseignants. Elle a existé parallèlement à

I'enseignement régulier jusqu'en 1983. Le relais de ces initiatives a été ensuite

repris par le Centre de recherche et de formation théâtrale en Wallonie., puis par

Théâtre & publics. Entre 1970 et 1983, cette session a organisé des séminaires et

des ateliers d'une durée variable (minimum 30 heures, maximum 3 mois, en

moyenne 6 semaines). ont été invités, pour des travaux de recherches sur

l' I nterprétafibn, des Maîtres étrangers:

Uta Bimbaum (Berlin Est), Initiation aux techniques d'interprétati91 trgcntienne
(,lOtz-tïlS), réàlisation dé "Combien coûte le fef' de B. Brecht (1980); Catherine

basté (paris) et les Trétaux de I'enfance (Liège), "Baluche l'épouvantail"
['ùt"rpr"t.tion dans le théâtre pour enfants (1973); Miroslav Dedië (Belgrade), Les
premiàrs pas de I'acteur (197q: La construction du personnage dramatique (1976);

ivtarc Oumetier (MontOetiàrO), Utilisation de la commedia dell'arte dans la création

collective contemporaine 1t'é24; Lewin Goff (USA,- loYq), et Johnny Monteillet
(Nice), Travaux piatiques sur la'ômédie musicale (1980), "Jouer, chanter, dansef'

àt6i"ï préparatoire autour de "Candide" de Voltaire (1983); Helfrid Foron (Stuttgart)'

Atelier de réalisation "Marat-Sade ou la persécution de J.P. Marat repé-senté parle

group" théâtral de I'hospice de Charenion sous la direction de M. de Sade" de P.

Vir"idr (1g7g), repris en iggO; Jean Hurstel (Montbéliart), Prise de parole, animation

socio-culturetie, ineatre dans la rue (1973), Théâtre et animation socio-culturelle,
spectacle ,'vameuiéui potet" (1976i, Foimation de comédien-animateur (1977'

t'ôeg); Michet JeanJacques (Aii-Marseille), lmprovisatigl en situation d'animation
(1975i, Initiation au jeu auiomatique et à I'improvisation (1979); Gaston Jung

iStr"rÉourg), "Je voudrais être un cavalief'- création collective (197_6); Alain Knapp

iétt"rOour6i, npprocne de t'action sénique (1983); Pi.ene Lefevre (Strasbourg-New

Vork), leuËoué ie masque (1974), Intervention dans le spectacle "Dracula" (1975);

Oaniâ Leveugle (parisi, ù st'te dans le théâtre classique (1977\, Molière -

tàrtutf" a 'èeometrie'variablé"' (1978), lnterprétation des classiques - l'âge

baroque et la jeunesse de Molière (1979), Atelier de réalisation Diderot, "L'homme

âés ùmières" itggg); Michael Nastr (New York), Approche non littéraire de la mise

èn scène (19i8), lÂitiation des comâliens à la mise en scène (1980); Marcos
pôrtnov Uàlparâisô-Cnit1, Création collective: "Rêver I'amérique latine" (1974)'

yr,1ez a pu développer, par la suite, ces rnêmes principes de rébellion tant aux Ateliers d'lvry qu'au sein du

Conseryatoire de Paris.
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lmprovisation en vue de I'animation - formation du comédien-animateur (1977-

teb3); André Steiger (Lausanne), Jeu pulsionnel/jeu citationnel/jeu dialectique
(197éi: Frantisek Siepanet< (Praguê), Initiation à la pédagogie de la mise en t5n" -

iH';;àà;i;iËffi à la damaturgie etâiâ peoagogie oé Ë mise en scène - 2è'" et

3c'"-"116" (197s), L'apprentissagé de la mise en scène - Colloque (1980); Wanda

Szczuka gàrsovË;, Trâvail sur Ës styles (1979); A1déas Voutsinas (New York),

Initiation aux tecfrniques d'improvisation en usage à I'Actofs Studio (197q)i Yutaka

Wà0", (Japon), lmprovisation en vue d'un spectacle pour enfants (1977); Peter

Wysbroà (Brenne), initiation à I'art du geste (mime) (1975);

et des Maîtres belges:

paulAnrieu (Bruxelles), Initiation au jeu brechtien - "Liberté à Brême" de Fassbinder

tf ôigl; FréO'éric Baal,'nnn West (Eiruxelles), Le travail de l'acteur au l-aboratoire
Vi"inâ'(197g); Jean-Marie Degesvàs, Michei Jakar (Bruxelles), Le jeu du.comédien

devant ia cariiera (1978-1979I lacques Delcuvellerie (Liège), M9nÇ9e du 1"'acte

de phèdre dans une lecture structuraliste (1971), Réalisation de la "Comédie sans

titre" de Ruzzante (1977), Réalisation du sirectacle "La ronde" de ShniEler (1978)'

lnitiation aux mariànneties traditionnelles et la mise en scène du théâtre de

marionnettes (1g7g), "Jean Prolo", atelier de réalisation-coproduction Fondation J.

Oràr* (1980); Jacques Delcuvellerie et Eric Duyckaerts (Liège), Ph1s9 préparatoire

à la réàisatiôn du'spectacle "Marat-Sade" de P. Weiss (1979); Eric.Duyckaerts
(Liège), Introduction â la lecture psychanalitique des æuvres littéraires de Rimbaud
;l"iâi..u lvre" (1980); Robert Gérmay (Liege), "Liberté à Brême" de Fassbinder
(igeO); René Haiàaux lliege), lnitiation des comédiens aux tâches de la mise en

àc6ne'(tge1); Alain-Gry G"ôU (Liège), Réalisation^du."Cidu de Comeille (1971)'

Réafisation du "Burladof', d'après Tuiso Ae Molina (1972), Réalisation du "Roi Leaf'

de Shakespaere (atelier én 
"àtl"Uor"tion 

avec B. Bouhy [Animations scolaires] et C.

Stine [training vocal] (1976), Réalisation d'une comédie musicale "The boy friend"

de S. WtronltgZO), Ànimations en milieu scolaire "romantisme et société" (197n'

Atelier Ce réàisatiôn "T'es un chic type, Charlie Brown" (1979); M19h9l Jakar
(Bruxeltes), Le jeu du comédien devant la caméra (1979-1980-1981), Réalisation

ùtriqr" Oé'.GranO et Petit" de B. Strauss (1983); Richard Kalisz (Liège), Traditions,

folklore et dramaturgie, séminaire en prèparation de I'atelier "Le joumal vivanf'
(1020, ,'Le joumal 

-vivant' 
(1978), Rteller de réalisation "Entre deux Guenes"

tf gA3ii Benoît Labaye (Liège), Initiâtion à I'audio-visuel dans la formation de I'acteur

itgni, La vidéo et'le iravâil'du comâlien_(1978), Réalisation d'un télé-film "L'oeil

àe, autrer,, 1g79; Jean Lambert (Liège), "Combien coûte le fef', de Brecht, atelier

(19g0); Simone Malherbe (t-iègé), lnterprétation collective de textes de Norge

figigii Philippe Mûller, lnùiatiôn à |improv6ation .et à I'approche de I'action

Àæniér" (tgZ'g-tgeO); trita,, Parfondry GÈg!)r ]'No1 9i paga" ('Faut Pa: payef) de

Dario Fo - atelier de ôproduction C.R.È.fU.ffru. - Saison du Jeune théâtre (1980) -
,'A la come du Bois Gôsette" d'Emile Hesbois - Prototype de théâtre d'application

tf S81-f982); Janine Robiane (Liège), Montage scénique, "L'époque et.la jeunesse

àJ1rlotier","(tgAO);litiane Verèpeén'(UCge), Mise en onde de la première partie du

"Bois l-acté" de D. Thomas (1971).

Mais, autre contradiction, la Session Expérimentale nounissait en même temps une

autre ambition, àans le rejet partiel de la Tradition française du < bien dire >: celle

de constituer un corpus de techniques de base de I'acteur, essentiellement centré

sur le @rps, avec ses corollaires - voix, mouvement, improvisation -, dans le droit fil
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des recherc6es de Michel Saint-Denis, et par la succession récunente, et

davantage organisée, d'ateliers d'initiations pratiques. Ont également été invités

pour des travaux spécialisés sur les formations de base de I'acteur, des Maîtres

étrangers:

Gerda Alexander (Copenhague), Initiation pntique à I'eutonie (1972); Ca.roline
ùurro"q (U.S.A.), tiOérationâe ia voix naturelle - formation des formateurs (1977);

Helfrid Ëoron ffubingen), lnitiation pntique au probtènre de la formation corporclle
(1980); Kristin Linklàter (New York), Libéntion de la wix naturclle (1974'1978);

kristiri Linklater et CaroliÀe Ducrocq, Libérctîon de la voîx naturelle, formation des

formateurs(2 séminaires à Liège,2 séminaires à Bruxelles) (1976); G-qFtt List (New
yorgLiège)', tnitiation à I'improvisation musica/e (1981_-1983); lsso Miura.-([okyo)'
Entnîne-ment pour Ia danse et Ie théâfre (198_0); Galina Morosova (Moscou),

tnitiation pntîq'ue au mouvement, au combat et à t'acrobatie scénique (1974-1981);

Odin Teâtret, Sylvia Ricciardelli, Tnuail physique (1_979-1983); Louis-Jacques
Rondeleux 1Pariil, Formation vocale (1978); Victo{3--Santa Cruz (Lima, P!rou),

Découverte'et développenent du sens rythmique (1980-1981); Mustapha Tettey

Addy (Ghana), Percussrbns ef rythmes (1979);

et des Maîtres belges:

Jean-Marie Billy (Liège), Iesfs prépantoires au chant pour comédien (1979), Chant

cnà,a pour cônbaién tfSAOl, tiitiation à I'imprcvisati.on vocale (1981); Joseph
ereutàt' (Liège), Tnininà auiogène (1979); Jo Dua. (Bruxelles), Occupation de

I'espace'tf SZil; Andé- Emotte (Bruxelles, New York), Games and ntusic,

iiiro4saiion (igZïl Bemard lstace (Liège), Initlation à I'eutonie - séminaire au

stuaio Copeai de ieruiers (1975); Jacques De Lescaut. (Bruxelles), I9!!1tio1 des

comâiiens au chant (1977-1978), Iesfs relatifs à Ia wix chantée (1978); Janine
némaàfè (Liège), Ctagueffes, séminaire en collaboration avec Aldo Martinig (1978)

paradoxalement, ce sont peut-être ces ateliers qui ont davantage permis aux deux

grandes Traditions, stanislavskienne et brechtienne, d'imprégner I'Ecole et d'y

développer un processus créateur où il s'agissait de rendre les enseignements de

Stanistavski et de Brecfrt productifs et efficaoes dans la formation. La pratique des

deux grands maîtres était au départ à peine exploitée tant dans la formation que

dans Ia vie professionnelle ambiante; les pédagogues avaient conscience qu'il ne

pouvait s'agir tà d'une simple reprise, que l'enseignement des maîtres devait être

réélaboré de façon créatrice dans la mesure où il apparaissait clairement qu'ils

étaient, I'un et l'autre, les ennemis déclarés de tout dogmatisme (même si les écoles

de IEst, d'où venaient la plupart des maÎtres étrangers, étaient volontiers

soupçonnées d'entretenir ces Traditions de manière dogmatique)' Mais il nous

faudra, cependant, pousser plus avant dans le < laboratoire > pour vérifier

I'hypothèse selon laquelle cette référence aux Maîtres se recompose
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fondamentalement sous la poussée de l'émergence d'une pédagogie nouvelle

caractérisée par les << Passages obligés >> et Le Jardinier.

C'est ce type d'organisation lié à ce type de questionnement que la Session

Expérimentale va introduire au CRLg, après une période d'expérimentiation. Nous

ne pouvons faire ici la description par le menu de cette recherche qui s'est achevée

en 1g83, la simple nomenclature des séminaires et ateliers que nous venons de

présenter en indique I'orientation.

La description qui va suivre, à travers le rapport du directeur de la Session de

l'époque, Le point sur dix années de prctiquez1g, montre qu'elle a pu faire

sérieusement avancer les ploblèmes sur des objectifs aussi fondamentaux que

l'élaboration d'une fonnation de base cohérente pour I'acteur, l'élaboration d'une

pédagogie du projet et de << l'Application >> dont une bonne partie a commené à se

réaliser au sein du C.R.F.T.W., et à se développer au sein de Théâtre & Publics.

Depuis pês de dix ans, /a Session Expéimentale a pu'gÉce à
une structure relativenænt soupte (dont il serarf dangereux qu'elle
se igidifie) - s'adapter aux réalités des problèmes de la formation
de l'acteuret agir sur le milieu à un double plan.
1. Au sein de l'école elle-même
EIIe a tout d,abord permis de sénêuses mises en cause (cf à ses
débuts, /a successrbn des sémrhaires d'Andréas voutsînas, de
Jacgues Delcuvetleie, de IJta Bimbaum, d'AndÉ Sfergef2ls, des
bouieversements safufar'res qui ont permis progressivement à une
équîpe pédagogique (tentement constituée au contact de la
Sàsir'onl de ée-forger I'idée de ce que pounait être une 'écolen

remptapnt une mosaique de couls. Notamrnent depuis 1975, les
'reinions pédagogiques de iuillet' 1'p.'trtent d'întQ1rcr dans la
pntique quotidienne du conæruafoire /es /eçons d'une longue'suite'de 

ééminaires et d'atelierc; en 5 ans, on put ittger du rôle
déterminant de ta session dans l'évolution d'un cours "d'Atl
dnmatique 6h/semaire" yels ce qui peut panître déià une oécole'

bâtie partiellernent sur la pédagogie du proiet.
ce rôte fondamenbL, /a Session a commencé à le iouer dans une
sorfe de "déært wallon" en matiète de formation de I'acteu6 les
bouleversements intrcduits ont désormaLs aoguis droit & cité dans
nombre de formations ponctuelles qui commencent â se

2ts Max parfondry, rsession expérimentale pour la formation de I'acteur. Bilan de I'année 1980r, Liège' CRLg'

1980.,idïndré"" Voutsinas, assistant de Lee Strasberg, qui initiait à ta méthode de l' < Actor's Sfudio r: Jacques

Oefuvètterie, leune péOagogue issu de l'lNSAS, qîl iirniait à la lecture structuraliste de la tragédie, inspirée de

notanO gartÉei; uta'glmËaià, assistante de Bertbft Brecht dans les demières années de sa vie au < Berliner

Ensemble ), metteur en scène à Postdam, pu'rs à Hanovre, qui initiait au jeu épique; André Steiger' metteur en

scène, professeur à Strasbourg, Lausanne, ...' qui initiait au jeu dialectique'
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développer un peu pnrtout (cf. à æt égad, l'enquête réalisée en
1979 sur/es formations théâtrales en Wallonie).
Néanmoins, cet étaryissement de Ia formation obseruable en
wallonie a permis à /a sessrbn de développer une tâche plus
spécifique et plus profonde dans un domaine de Ia formation
professionnelle que ne peuvent aboder les formations poncluelles
détachées d'une école. En matière de formation de base (corps,
voix, imaginaire), elle a pu, grâce aux apports de maîtres
étnngers, non seulement ouvir des chemrns (dont certains étaient
inconnus jusque Ià en Belgique) et palÎer des rnsuffisances de
l'enseignernent rfi1ulier, mais encorc elle a éussi à fonner des
formateurs (improvisation, voix, action culturelle) dont certains sonf
venus étotrer l'équipe pédagogique du conseruatoire, tandis que
d'autres pouvaie nt'dyna mi sef des enserg neme nts pa nllèles. (. )
2. Par ailleurs, /a session sêsf efforcée, dès Ie début de son
exisfence, de déwtopper son champ d'activité à I'écoute des
éatités de Ia création (ou des besorhs en création) dans qn..milieu
culturet r&tional défavoisé. Iês tôt, elle a amorcé la réalisation
de petits atelierc, d'abord intemes à l'école, le plus souvenf
posslb/e en relation auec des activités artistiques de Ia tégion (cf.-fatetier 

de Catheine Dasté et Ia longue suite des afelierc divers
repns dans Ie nppel histoique ci-ioing. Mpuis plusieyrc a1nées,
eite a lancé I'idée d'un "Théâtre dApplication", véritable lien
oryanique entre l'école et la pntique prcfessionnelte- De procne
en proche, elle a pu, arec des moyens ertrêmement mo&stes,
coicrétiser cette idée jusguâ aboutir ces demières années à créer
des intenctions subsfanfiê/les entre diverc publics et l'école elle-
même par Ie bra,s de coproduction avec des orglanismes
professionne/s (Nouræau Gymnaæ, saison du Jeune Théâtre,
Théâtre de Ia Communauté) ou des mouveffEnts volontaires en
prise directe atæc /es realîtés cufturelles de la réEion'
La Sessrbn peut, de façon fondée, commencer à entrcvoîr Ia
réatisation d'un des obBctifs /es plus impoftants, dans Ia mesurc
où une formatîon ouvetfte appanît dbres et dejà comme capable
d'influer sur Ie devenir de la création dans Ia region |iégeoise. On
peut espércr que cette action séla4grssq coniuguée à I'action du-centre- 

de Rechercfies et de Formatîon Théâtrcles en
Wallonie(C. R. F.T.W.).

D,une part, elle s'est attelée à I'intensification et à la diversification du travail

technique de I'acteun formation corporelle, formation vocale et formation au

mouvement, ainsi que formation à l'improvisation dont le rôle est le plus < âprement

discuté >2æ. Au plan de I'interprétation, it s'agit, dans le droit fil de Michel Saint-

Denis, d'aller à la rencontre des différents ( genres > et des différents < styles >.

Mais d'autre part, etle ouvre un champ de préoccupations sur la pédagogie des

publics qui se concrétisera par la création de la formation des comédiens-

animateurs que nous aborderons plus loin.

-o cf. Georges Sion, op.cd., P. 41.
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Au terme de cette visite du Conservatoire et de la présentation des organismes qui

ont permis à l'école et à son projet d'exister et de se développer, nous voulons

attirer I'attention sur le fait que ce texte constitue bel et bien une évaluation de

I'action entreprise au sein de cette école. De ce point de vue du genre, il est

complémentaire de celui de Jacques Delcuvellerie, Le Jardinier, sur lequel nous

allons revenir et qui s'articule autour du projet pédagogique. ll participe à la

définition de I'originalité du CRLg et constitue un indicateur d'une attitude

rationnelle, non traditionnelle, à l'égard de la formation du comédien. Par ailleurs, ce

texte est emblémati-que d'une approche objective de la formation, par opposition à

I'approche subjective. lt rappelle trois objets particulièrement importants pour le

comédien : le mitieu dans lequel iltravaille, la relation pédagogique et la sêne.

3. Evolution et ruptures dans la formation au GRLg,
une histoire de l'école.

3.1. L'imbrication institutionnelle: les cinq Ecoles

Actuellement la formation théâtrale se dispense dans cinq Instituts en Communauté

fr:ançaise de Belgique: trois Conservatoires Royau*21 et deux Instituts supérieurs;

l'un, l'lnstitut National Supérieur des Arts du Spectacle (INSAS), appartient au

réseau de l'enseignement public officiel222 et est imptanté à Bruxelles, l'autre,

l'lnstitut des Arts de Diffusion (lAD), appartient au réseau de l'enseignement libre

confessionnel et est implanté sur le Campus de l'Université Catholique de Louvain-

La-Neuve. Les trois Conservatoires Royaux sont respectivement implantés à

Bruxelles, Mons et Liège.

Jusqu'en 1999, l'ensemble de ces établissements était régi par l'Administt:ation de

I'Enseignement artistique, intégrée à I'Administration Générale de I'Enseignement

Supérieur. Mais, en raison de ses particularités, I'Enseignement artistique n'avait

pas été inclus dans ta loi de 1971 qui organisait I'Enseignement Supérieur, et

zt L'appellation Conservatoire c Royal > distingue ces trois Instituts c supérieurs > des Conservatoires communaux
(munià'paux) et des Académies, établissements d'enseignement à horaire réduit, subventionnés par la
èommrinauté française de Belgique.
tt-dp"i" l"u reforin"" institutËn'nelles de la Belgique, I'enseignement n'est plus de ta compétence de lEtat fédéral,
mais des deux Communautés respectives, la Communauté ft'ançaise et la Communauté flamande' La Communauté
administre trois réseaux d'enseignement te publb (officiel), te libre (privé) confessionnel et non confessionnel, le
CEPEONS (réseau d'enseignement pubtic des Provinces et des Communes).
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pendant 28 ans, toutes les tentatives de réforme ou de restructuration ont buté sur

des obstacles institutionnels. Le décret du 17 mai 1999 relatif à I'Enseignement

Supérieur Artistique a classé certains établissements d'enseignement artistique,

dont les Conservatoires, dans l'Enseignement Supérieur. Un décret d'application a

suivi: Cest la décret du 20 décembre 2001 (paru au journal officiel, Le Moniteur

belge, le 2 mai 2OOZ) fixant les règles spécifiques à l'Enseignement Supérieur

Artistique organisé en Ecoles Supérieures des Arts.

Ces deux décrets ont eu un impact certain sur la structure des << Ecoles D et en

particulier sur la formation théâtrale qui s'y organise. Les bouleversements se sont

avérés nombreux: profonde modification des organes de gestion de l'Ecole, du

règlement des études, des conditions d'accès et de délivrance des diplômes, de

I'encadrement, des statuts des personnels, ... Le projet pédagogique du

Conservatoire Royal de Liège (CRLg), en perpétuelle mutation, a su s'adapter à ces

nouvelles structures. Certes, au plan pédagogique, le passage d'une organisation

des études par ( classe > à une organisation en candidatures, licences, troisième

cycle à fa rentrée 2OO212OO3 et la mise en application de la Déclaration de Bologne

qui organise les études en baccalauréats, maîtrise et 3è" cycle en sepiembre 20M

ont été, sans nul doute, source de changements profonds. L'écoulement du temps

ethnographique ne nous a pas permis de les intégrer dans la présentation des

résultats de la présente recherche. ll serait intéressant d'en évaluer la portée, au

regard de la transmission des compétences mais ce serait I'objet d'une autre étude.

Cependant, il est un fait étonnant que les nouveaux décrets n'ont pas changé: une

Communauté de quatre millions d'habitrants organise l'enseignement du théâtre

dans cinq écoles supérieures; ce qui peut paraÎtre pléthorique. La réalité

institutionnelle est tout autre: la conversion opérée, par exemple, au Conservatoire

de paris (création de deux Instituts spécifiques pour la musique et pour I'art

dramatique), ne s'est pas opéée en Communauté française de Belgique, où la

formation théâtrale ne trouve aucune institution qui lui soit entièrement dévolue.

Même dans les Instituts supérieurs où la structure (en particulier à I'INSAS issu du

mouvement créé par Michel Saint-Denis, créateur notamment de I'Ecole de

Strasbourg), a pu être plus accueillante à l'élabonation d'une formation théâtrale, le

cinéma et l'audiovisuel ont réduit I'importance des sections d'interprétation

dramatique à la portion congrue. Le phénomène est d'avantage sensible dans les

Conservatoires Royaux - qui jusqu'il y peu de temps étaient encore qualifiés de
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( musique > -, où nous avons pu obsewer que jusqu'à présent, d'un point de vue

institutionnel, les dispositifs dispensant l'art dramatique se trouvent littéralement

noyés dans plus d'une centaine de classes musicales, soumises à la même

réglementation d'organisation des études - inadéquate à la formation théâtrale -,

sans poids institutionnel aucun pour s'en démarquer réellement et acquérir

l'autonomie souhaitable à la spécificité de leur objet. Et au regard des évaluations

intemesz3 qui ont été menée, les nouvelles réformes n'ont pas permis cette

reconnaissance et cette autonomie de I'enseignement du théâtre dans les

conservatoires.

Car si la réalité institutionnelle marginalise I'enseignement du théâtre dans les

Conservatoires, la réalité pédagogique est tout autre. La formation théâtrale y

représente un bon tiers des effectifs. Etudiants et pédagogues ont, dans les vingt

demières années, hissé leur formation à un niveau non seulement très acceptable

dans le concert européen, mais dans bien des aspects à un réel niveau

d'excellence.

C'est une dichotomie importante, source évidente de tensions inévitables, inscrites

dan s le dysfonctionnement institutionnel lui-même22a.

3.2. Le Conseruatoire
renouvellement

Royal de Liège - la vertu du

Lorsque Claude Stratz prend, à la fin de I'année 2001, la direction du Conservatoire

National Supérieur d'Art Dramatique de Paris, et qu'il se demande: << De quelle

maison vais-je hériter? Quelle sera sa force d'inertie? Quels moyens aurais-je de la

faire évoluer? >, il constate:

Le Conseruatoirc a Ia vertu & formerde fiès grands comédiens et
mefteurc en soène. En même temps, il n'a pas vnirnent d'identité
aftistique. c,est auant tout une institution, c'est-à{irc une maison
de la tndition dans æ que la tnditîon peut avoir de plus convenu,
même si elle a prcuvé qu'elle était capable de se rcnouveler -

^ CI. Nathanaël Harcq, c La réforme de I'enseignement artistique >, in Rapport d'évaluation de Ia convention
2OO+2007, Théâtre & Publics, Liège, 2@7' p.65-
âio,rt àuiong àe notre analyse àu projet fédagogique du Conservatoire Royal de Liège (cRLg)' nous tenterons

d'indiquer cet ècart permanent entre le fait pédagogique et le cadre institutionnel.
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comme elle a fait dans les années
concours de softie et l'anivée de
Vite/25.
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1970 avec la supPression du
professeurs comme Antoine

La caractérisation du Conservatoire est d'une très grande justesse et les

pédagogues du Conservatoire Royal de Liège (CRLg) ont pu faire un constat

semblable tout au long de I'histoire de leur < maison >, en même temps qu'ils ont

pu, à diverses étapes clés de cette histoire, proéder à des renouvellements, source

de bouleversements salutaires.

Comme nous t'avons déjà présenté, c'est précisément en 1970 que s'organise un

premier renouvellement fondamental de la pédagogie, sous l'égide de l'acteur René

Hainaux. Lorsque celui-ci devient Utulaire de la classe d'art dramatique du CRLg, ce

n'est pas seulement I'acteur en rupture du Théâtre National de Belgique - dont il

avait contribué à la fondation, y compris, dès avant la guene, dans ses prodromes

des < comédiens Routiers nt'u - qui débarque, c'est aussi un des membres

fondateurs de I'lnstitut Intemationa! du Théâtre (l.l.T.) et I'un des organisateurs

principaux des << Rencontres lntemationales > sur La formation professionnelle de

I'acteur de Bruxelles en 1963, de Bucarest en 1964, de Essen en 1S5, de Venise

en 1965 et de Stockholm en 1967227. On peut trouver dans les thèmes de ces

<< Rencontres > - souvent initiés par Michel Saint-Denis - les fondements les plus

généraux de toute une démarclre parallèle à I'enseignement régulier que René

Hainaux va instituer sous le titre de Session Expérimentale pour la formation de

l,acteu|E, construite sur les impulsions de Michel Saint-Denis et du modèle du

( Old Vic Theater Center >.

æ Cfaude Stratz, propos recueillis par Brigitte Salino dans le ioumal Le Monde du 2O décembre 2001.
* Ct. Ftrifip firàiO, Arsoire du Théâtu-Nationa! et de J. Huysman, Bruxelles, éd. C.F.C., 1996; Paul Aron, La

mémoire en.rbu, Bruxelles, éd. La Lettre volée, 1995.
âiôl-GeorlG'S-ion, Synifrèse des cing rencontes intemationales str la formation de I'adeur, Paris, UNESCO'

l.l.T.. s.d.àb'ëiriË référence à Il.l.T. et le modèle de Mbhet Saint-Denb, on consultera nombre d'articles râ:unents de la

collection du r The world of Theatre - Le Monde du théâtre r publiée jrsqu'à nos jous par l'l.l.T. à I'occasion de

chaque congrès bi-annuel; ainsi que Mbhel Saint-Denis, < Plaidoyer pour une formation théâtrale contemporaine r,

Èarià, lgOZipiene-EtiennL Heyman, a Sur la formation du comédien >, in Travall théâtal, n'8' Juillet-Septembre
iS72, pp.-Z-àiS-. Suite OeUat iÉstitué par l'l.l.T. dans le réseau des Ecoles de théâtre dans le monde, leur diversité

d,orientàtions et de prognmmes, maË aussi leur constante dorganisation, de questionnements., jusque dans les
anngé à0, on consrjnerà:l"s qrrioges générar-u de Dominique Leroy, La îomation pmfessionnelle -des tavailleurs
àùdtii5 à, ip"àA" et da t'interirétition musbate dans ies pays de la Communauté, Livre | à lV, Bruxelles'
Commission des Commurautés Euiopéennæ, i9E1; de Par.il Vemois et Ginette Heny, La lotmation aux métiets du

iptA64;n ài Èuro4p oc.c4e'7y1ale, pai6, rcirrctcleck, 1988; de Philippe Ledent, Les rnét'erc du spectacle, Namur'

tiinstet" OJ femptoi - Service C'intormàtion sur les Etudes et les Professions (SIEP), 199e; bs comptes"r-endus et

,"pùrt déjà ciiés des congrès et e Re-nconkes Intemationalesr organisées Par l'l-l-T. _sur La.formation
pibiesuionnétte ae t'aaeuci iâEtats Génér_auxdu Théâtre > du 17-22 mars 1980, Paris, l.l.T./P'U.F', 1980; ainsi

ft;lil;i* d; ta cÀàionineat 
"te, 

vol. Vll, lX et XVll, Paris, C.N.R.S., 1979, 1981 et 1990. J'ai pu {Talement
consulter différents ouvrages, textes de synthèse, rapports de stages, Plaquettes de prêentation sur diverses

écoles et formations théâÉales en Europe, couwant àinsl un domaine plus large.que la France et la.Belgique;

"itàns: 
ooui ta Sui""e torànOé, r lppre'nOie à êhe acteur les deux écoles de Suisse romande >, in Altemetives
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En effet, lorsqu'en 1953 Michel Saint-Denis prend la succession d'André Clavé, à la

tête du Centre Dramatique de l'Est (C.D.E.), c'est dans le cadre de la

<< décentralisation > qui, au sortir de la guene, est à l'origine d'une série d'actions

menées par des troupes de théâtre dont l'objectif est de reconstituer, sur le tenitoire

national, le paysage culturel français et étranger. Le but était de redonner << à voir et

à entendre > les valeurs humaines tues et enfouies dans les mémoires.

Ces actions eurent pour effet de revaloriser les métiers du théâtre et surtout de

créer de nombreux foyers artistiques nouveaux. ll devenait urgent de former des

acteurs capables d'y entrer, de même que des artisans du théâtre capables de les

accompagnef2s. Face à ce constat, Michelsaint-Denis, fort de son expérience de la

( Old Vic School>, ouvre à Colmar, le 1er janvier 1954, I'Ecole Supérieure d'Art

Dramatique - l'Ecole du C.D.E.2æ

Michel Saint-Denis va surtout veiller à ce que I'Ecole fasse de I'acteur un artiste,

c'est-à-dire un homme d'intégrité et de culture, voué tout entier à la pratique de I'art.

ll va défendre la théorie du théâtre à fonction humaine et sociale. Pour cela, il va

délibérément toumer le dos au divertissement, à l'artifice, à la convention et à

I'exhibitionnisme. Le système commence donc par exiger de l'élève, qui doit tout

tirer de son propre fond, une personnalité, un caractère, une conduite qui

conditionnent la vie et la pratique quotidienne de son métier. L'organigramme de

I'Ecole se présente comme un organisme de combat destiné à soutenir un

mouvement particulier : la formation non pas d'interpràe mais de créateur. L'Ecole

réagit contre toute forme de routine au théâtre. L'innovation de Stlasbourg par

rapport à l'Old Vic, c'est Ie passage de deux à trois années de cours pour les élèves

d'art dramatique et de une à deux années pour les élèves techniciens.

théâtales n 25, Bruxelles, février I 986; oour I'ltalie, c Scuola di teatro di Bologna, Atti del convegno intemazionale
di scxrole per la formazione dell'attore 

", 
Riccione, 1981; et c Prima del teatro, Sette scuole per sette mo^delli >'

pià p"cliti, 1985; oour ta Grande-Bretagtre. r Confererce of drama schooll, Guide to Courses r, London, CenÙal
sctrôot,tgab.go"q@'.rt '""terschoo|r,Amsterdam,1991sq;etrThestructureforthetrainingof
drama ieachers in lh-e Nethertand r, 's-Gravenhage, Minister of Educâion and Scienc6, 1983; psg!-lÂIeEagne.,
< Stækholmer Protokol r, Berlin, Henscfiefuerlag, l(ttnsf und Gesellschaft, 19@; r Scfiauspielen, Handbuch der
Schauspieler-Ausbildung r, Hel'ausgegeben von Gerhard Ebert und Rudotf Penka, Hensctrelverlag Kunst und
Gese[sàhafr, Berlin, 19à1; et Konral KuhnU Gerd Meissner, r Alles Theater, Schauspieler werden - Aber wie? I'
Hamburg, Taschenbuch Verlag, 1987, qui élargit le descriptif des écoles et I'analyse de la formation aux autres
pavs de lanoue allemande, Autriche et Suisse alémanique'
âtbf iacqùo Gopeau, c Ûn essai de rénovation draniatique >, in La Nowe!9 Rewe Fnnçaise, sePtembre 1913'
ctafar Jeàn-franioS ôuslgne, Le ThéâÛ e d'M aventure euloPêenne du Æe sr'àc/e, Par's, éd. Théâtrales, 1997'
oo. 3$47. Le chapiùe V de ce manifeste est consacré aux c Elèves-comédiens r.
â Ce n'est qu'en'octobre i9S4 que I'Ecole et le C.D.E. sont transférés à Strasbourg.
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En 1g57, Michel Saint-Denis laisse la ptace à Hubert Gignoux. Cest alors une autre

histoire qui commence, celle de l'Ecole Supérieure d'Art Dramatique du Théâtre

National de Strasbourg. Mais son influence reste grande dans le réseau des Ecoles

de Théâtre dans le monde. Elle y détermine des changements d'organisations dans

lesquels le CRLg va s'inscrire et un ensemble de questionnements récunents dont

René Hainaux va notiamment faire la synthèse au Congrès de l'l.l.T. de Varsovie en

1978.

Le propos d'une école est-il de former ses étudiants comme créateurs, maîtrisant

suffisamment les modèles pour les dépasser, soucieux de mettre en accord leurs

convictions et leurs actes, et suffisamment entraînés techniquement pour se

permettre au moyen de leur corps, de leur voix et de leur imaginaire de créer des

formes nouvelles? Ou bien le devoir d'une école est-il de former des étudiants

comme des << interprètes > ou de bons exécutants, capables de répondre aux

instructions multiples des metteurs en scène et suffisamment entraînés

techniquement, au moyen de leur corps, de leur voix et de leur imaginaire, pour

atteindre les objeclifs qu'on leur assignel3l

Ce sont des intenogations voisines qui agitent le questionnement sur la formation

d'un comédlen < polyvalent >, opposé à un comédien doté de la parfaite maîtrise

d'un seul et unique code de jeu. C'est une question qu'apparemment aucune école

structurée ne résout de façon globale, dans la mesure où la question est souvent

posée à travers des tentatives de s'attaquer à tous les << genres > - la comédie, la

tragédie, le drame et pêle-mêle Sophocle, Shakespeare, Molière' Chekhov, le

théâtre de boulevard, mais aussi la comédie musicale (i.e. jouer, danser, chanter),

aussi bien que le théâtre pour enfants en tentant de tenir compte de la spécificité de

ce public - comme à tous les < styles > - pouvoir jouer à ta manière de la Comédie

française, mais aussi à la manière de Stanislavski, mais aussi à la manière de

Brecht, ou avoir la capacité de participer à des spectacles dits d'intervention.

D'autres questions surgissent, non sans rapport avec les premières, mais ouvrant

d,autres problématiques. Quels liens l'école doit-elle entretenir avec la pratique

j

I

I

23t On y retrouve, certes, les intenogations de llichel Saint-Denis, ancrées dans les premières démarches de la

pr"riei" goote ée Copeau au Vieùx colombier, et prolongées notamment par les réformes de Petitpierre à

btrr"Oourg. Ma6 c'est én"oie, à"m une publication fcLntg, finterrogation. d.âl3jjtr Xnqpp, à lépoque.directeur de la

"orù"ff" 
Ëof" imptantée a fyon 6.Aut.Ubn de I'Ecole de la Rue BÈncne), TENSATT : A. Knapp, Une êcole de la

céation théâtale, Arles, Actes Sud-PaPiers' 19S.
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théâtrale elle-même? Soit en se préoccupant du débouctré de ses lauréats, en

modelant son enseignement sur la pratique contemporaine, voire en les préparant

aux exigences du marché commercial actuel; soit en prenant en compte l'évolution

permanente du théâtre et en considérant que le théâtre que pratiqueront demain les

étudiants ne sera nécessairement plus celui d'aujourd'hui, ce qui peut impliquer des

ruptures avec le théâtre actuel pour préparer les voies au théâhe de l'aveniÉ32.

De manière corollaire, des questionnements se posent sur l'élargissement des

programmes des écoles, de manière à assurer la formation permanente des

comédiens, ou plus précisément leur formation récunente (<< refreshing courses >

dans les écoles de Grande-Bretagne, stages de recyclage pour les comédiens

professionnels en France, formations permanentes en Suède et dans les pays

scandinaves, ...). D'autres questions, extrêmement controversées, agitent encore

certaines écoles, notamment celle de la formation des formateurs, ou celle de la

formation des metteurs en scène2æ.

Si la plupart des écoles lorgnent vers la rigueur et la cohérence des groupes en

rupture - dont les modèles restent l' << Open Theatre > de Chaikin et le

<< Laboratoire > de Grotowski - toutes rejettent globalement les orientations à sens

unique. Les réponses à leurs questionnements restent cependant partielles,

aléatoires, éphémères. Elles s'inscrivent néanmoins dans une organisation qui

présente, à travers toute l'Europe, des points communs. De manière très

élémentaire, on peut en saisir les constantes : une sélection plutôt rigoureuse à

I'entrée; deux ou trois années d'études qui répartissent quelques 4500 heures de

fonnation; des aspects de formation qui se répartissent, grosso modo, selon le

schéma suivant : 10 à 2O o/o réservés aux formations théoriques ou de culture

générale (histoire du théâtre/ou du spectacle, sociologie du théâtre, dramaturgie,...);

20 à 25 7o de formation corporelle (gymnastiques diverses pour comédiens, danse,

acrobatie sénique, arts martiaux, escrime, ...); 15 à 20 o/o de formation vocale

2æ La problématique traverse toujours les s Rencontres internationalesr daujourd'hui; cf., par exemple, les
^s^ynthèses de Jean-Henry Drèze, in Theater S:tudies-Efudes théâtrales, Bucarest, Chaire UNESCO-1.1.T., 2001.
'- Elles continuent à agiter le réseau actuel des Ecoles; cf., par exemple, fintéressante initiative de Claude Stratr
d'accueillir au Conservatoire de Paris l'lnstitut Nomade de la mise en scène, dirigé par Josiane Horville, cf. le joumal
Le Monde, rbid. et sa communication, de même que celle de Stéphane Braunscfiweig (Ecofe du TNS), au Colloque
intemational sur la formation de l'acteur < Former ou transmetfe: le jzu s'enseigne-t-il? r, ParÈ, UQAtvl/Théâtre de
fa Colline, 27-29 avnl2001. Quant à la formation des formaleurs, elle ed un des éléments majeurs des discussions
dans les réunions intemationales de la Chaire UNESCO, cf. Jennifer Walpole (Red.), . Conférence mondiale des
Directeurs détablissements denseignement supérieur théâtral r, organisée par la Chaire UNESCO q Théâtre et
Culture des Civilisations > de l'lnstitut Intemational du Théâtre, Sinaia (Roumanie), 7-10 juillet 1999, Paris, Institut
Intemational du Théâtre-Chaire UNESCO/IIT, 1999, non paginé; e{ c 2ème Conférence mondiale des Directeurs
d'établissements denseignement supérieur théâtral >, organisée par la Chaire UNESCO < Théàtre et Culture des
Civilisations > de flnstitut International du Théâtre, Sinaia (Roumanie), 7-13 juillet 20fl), Paris, Institut lnternational
du Théâtre-Chaire UNESCO/IIT, æ(X), non paginé; le rapport de la troisième rencontre (Sinaia, Roumanie, 24-28
juillet 2002) est en voie de rédaction.
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(respiration, libération de la voix naturelle, chant, orthophoni", ,..); 45 à 50 % de jeu

(improvisation et interprétation de textes).

Bien entendu cette répartition n'a qu'une signification extrêmement relative, tout

dépend des contenus que l'on inscrit dans ces aspects de formation, et plus encore

de I'esprit ou des points de vue desquels on les aborde.

3.3. La formation des comédiens-animateurs

Dans la foulée de ces interrogation et de la Session Expérimentale, le Centre de

recherches et de formation théâtrales en Wallonie, créé en 1976, a relayé non

seulement plusieurs de ces initiatives, mais a lui-même initié une formation nouvelle

dont t'article des < Voies de la création théâtrale > souligne la nouveauté et le sens:

(...) Exception pournit être faite pour le Conseruatoire Royal de
Liège, qui a entrepris des recherches sur ce que doit être dans
notre société la formation du professionnelde théâtre.
En ptus des cours tnditionnels, te trauail collectif sur une pièce &
théâtrc a remptacé le tnvail idividuel sur un rôle. D'autre paft,
l'enseignement tend à donner une formation de base. Des cnurs
de formation corporelle et vocale, ef des séances d'improvisation
sonf dès tors intégrés dans l'enseignenent de I'att drcmatique.
Ces nouvelles oientafions sonf Ie Ésultat de plusieurc séminaires,
depuis 1970, auxquels ont pafticipé de nombrcux étnngers- En
?ait, la nouvelle structurc de I'enseignement de I'art dnmatique à
Liège /epose sur/es nÊmes principes que la formation de l'ac'teur,
telte qu-'etle exisfe depuis 1946 au Sfudrb Herman Teirlînck à
Anvers.
L'innovation Ia plus significative, introduite réæmmenf à Lrêge, esf
à nos yeux d'ordre socra/. Cêsf /a formation du. comédien-
animateur. En vertu de Ia législation belge, il n'est pas possrb/e
d'intégrer ætte nouvelle discipline dans /es structures officielles &
l'e nseig ne me nt artistique.
De quôi s'agit-il? <c De I'inseftion du métier de comédien dans Ie
mitieu socia/ et culturel et qui tienne compte des perspectives de
I'animation socio+ulturelle >. la section < comflien'animateur >t"
permet au futur comâilien d'envisager son rnâtîer dans une
optique d'animation, et à I'animateur qui tnuaille déià sur le temin
et utitise l'expression dnnntique, de trcuver une formation plus
étaborée qué cette que luinumit sa seu/e expéience-2u

* Alfons van lmpe, c La formation des comédiens en Belgique r, in Voies de Ia Création Théâtrale, t. lX, { La

formation des comédiens >, Paris, CNRS, 1981, p. 317.
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Le rapport du projet au Fonds Social Européen, sous forme d'une étude éalisée par

Dominique Fischer, licenciée en Journalisme et Communication sociale de

I'Université Libre de Bruxelles, en précisait ainsila nature:

En 1974, te Symposium du Conseil de I'Europe sur la déontologie,
te statut et la formation des animateurc s'esf fenu dans ætte
optique et a fondé tes pincipes de base de Ia Formation des
co médie n s-a n i mateu rs.
Ainsi, chapeautée par la volonté de mener une adion concrète sur
un ternin réel, elle s'articule autour des points+lés sur'vanfs; ne
ptus séparer la formation de I'action. assuter une formation
permanente, intégrcr Ie lieu de farmation à l'équipe d'action, fairc
du compagnonnage /es modalités de la formation, assuter
l'échange des formations par /e passage dans dfuerses égurpes
n atio mle s et i nte m ationales.
Ette suit deux grcnds axes méthodologiques: former à un type de
jeu dnmatique qui pernætte de créer à partir des realités vécues
et à Ia peræption de oes realités en fonction du.ty7e dg,ilu à
produirc et un projet d'action culturelle à mener sur Ie temirf'

Un article a décrit comment I'Administration de I'Enseignement artistique avait

résisté à l'implantation de cette section nouvelle dans l'Enseignement Officiel, mais

aussi comment Théâtre & Publics en a pris Ie relais2s. L'éradication de la formation

des comédiens-animateurs dans I'institution conespond à une période troublée du

Conservatoire en lutte avec l'Administration et le pouvoir politique de l'époque qui

tentent, par le biais de nouvelles nominations de professeurs, d'imposer un autre

projet pédagogique que celui qui s'élaborait depuis une quinzaine d'années. C'est

pendant cette période que l'équipe pédagogique réélabore un projet structuré qui

tient compte, notamment, des premières expériences du Groupov. C'est ce projet

qui continue, aujourd'hui, à évoluer sous I'intitulé générique de: La recherche de la

si ng ula rité cré atrice.

ot Sur le descrigif de la formation, cf. Iexposé de synthèse de Max P.1fondry, r L'aventure des comâCiens'
animateurs r, Communbation pésentée lors du Colloquê . L'homme de théâtre et son désir r, des 22, 23,24 â'25
novembre igg9, organise pai le Oépartement Arts du Spectacle et [E_.R.A.S.E. (U.F.R. Letk-es..et Sôiences
ftumàines-UniveisitdAe Uù; et les àrticles d'Yvette Lecomte et Max Parfondry, La mêmoire ]a//e{fv, du ôassin
inaa*ia frégeois, fasc. l. Adion culturelle et dæumentation sur la culture ouwière, fasc. ll. Tout ce qubn peut

savoir sur liMaisn du Peuple en osanf le demander (texte du spectacle et nolæs {enquftes), Uè9.e, C.R.F-TW.,
1981; cf. anssi Yvette tecorirte, c Mémoire collective du bassin indusbiel liégeob >, in Méntoires collec&es, Actes
du Càiloque des 15 et 16 octobre 1982, Brrxelles, éd. de fUniversfté de Bruxelles, 1984, pp. 213235j €t Richard
Kafisz, rles maisons du peuple ont-elleq jamab existé? r, in Le théâtre ouwier en Belgique de 1930 à 1980,
Bruxeiles, revue Rae aes Usiires, n"6l7tSl9, Automne 1981, pp.35S3ô1; cf. enfin Nancy Delhalle, (Théâtre
politique r, in Prain'e Euregio-Magazlne, n'3, 1995, p.5.
l* J"àn LamUert. q La foriration àes Comédiens-Animateurs, fragments dune mémoire effacée >, in Théâte-Action
de 1g85 à 1995, ltinéraires, regards, crlnvergences, Ouvrage collectif, Cuesmes (Mons), éd. du Cerisier, 1996' Pp.
5$58.
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3.4. Une pédagogie nouvelle

Dès ta seconde moitié des années '80, la section d'art dramatique du CRLg

reformule son projet dans un ensemble de documents dont la récunence et

l'évolution aboutit à I'inscription du projet, cette année même dans le cadre de la

restructuration de I'Enseignement Artistique, comme Projet pédagogique du

Domaine du Théâtre et des Arts de la Parole du CRLg237.

L'écote n'a pas en vue la formation d'un comédien-type, son intention pédagogique

est plutôt d'aider chaque étudiant à trouver sa propre voie d'expression'

C'est la singularité de chaque talent qui constitue son tenain de travail, et Cest son

épanouissement dans sa singularité même qui résume le projet pédagogique de

l'école. Ceci explique accessoirement que des étudiants qui ne conespondent

nullement aux canons habituels des acteurs trouvent dans cette école des moyens

de s'exprimer et, plus tard, de se défendre dans la profession. L'école défend I'idée

que la meilleure façon pour le comédien de trouver sa voie, Cest d'être confronté à

des propositions créatrices, elles aussi personnelles et singulières. Les travaux

proposés à l'évatuation des jurys par l'école ne sont pas seulement scolaires ou

académiques. ll s'agit parfois de mises en scène achevées ou même de spectacles

qui vont au public. Mais dans tous les cas, ces travaux ont un caractère de créations

originales porté par la volonté artistique d'un enseignant.

Du point de vue des étudiants, comme leurs différents enseignants sont engagés

dans des entreprises créatrices hétérogènes, ils approchent une part des pratiques

actuelles du théâtre. Ces expériences doivent les aider à déterminer leur orientation

professionnelle. L'essentiel demeure qu'à travers ces différentes rencontres, les

enseignants gardent le même souci de rechercher ce qui constitue le tatent propre

de cfraque étudiant et d'explorer avec lui son potentiel cÉateur-

L'intention pédagogique ici résumée se réalise de deux manières. D'abord dans le

cadre des projets autours de ce que l'équipe pédagogique a nommé les << Points de

" C'est sur cet ensemble de documents, fascic-r.rles annuels destinés à laccueil des âudiants à l'enhée de l'école'
multiples rapports au Ministère de l'Enseignement Supérieur et au Conseil Supé_rieur de l'Enseignement Supérieur
nm"tique, ...'que se base la présente nôte de syntÀèse; cf. également Max Parfondry, <A la recherche de la
singutârité créâtrice r, communication prêentée au Colloque sur la formation de_l'acteur c Le jeu s enseigne-t-il? >'
au-Département de Théâtre de fUnive-rsité du Québec à Montréal, les 16, 17, 18 octobre 1998; et c Une formation
profeéionnelfe pour quoi faire? r, conférences de Normand Chouinard et Max Parfondry,in Thââte-Les cahiers de
ta MaÎtise, Numéro Hors-série, Montréal, UOAM, 1999.
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passages obligés )), sur lesquels nous allons revenir plus en détail. La distribution

de chaque étudiant dans chaque prolet fait l'objet de discussions et de réflexions

entre professeurs ainsi qu'avec l'intéressé, afin de proposer au mieux, à chaque

moment, le défi adéquat Ensuite, par le recours aux ( scènes > de concours qui

gardent une part essentielle dans I'organisation des études de l'école. Ce sont les

<< scènes >, travaux plus réduits, hors des classes d'ensemble, qui permettent

d'affiner l'approche de l'évolution personnelle de chaque étudiant.

La formation de base est assurée, pour une part, dans certains cours de base:

improvisation, formation corporelle, fonnation vocale, phonétique et orthophonie de

la langue française, le cours expérimental de mouvement scénique, auxquels se

sont ajoutés, depuis la demière réforme des cours généraux et techniques : histoire

du théâtre, histoire des spectacles, sociologie du spectacle vivant, introduction à la

sociologie, analyse de texte, éléments de politiques culturelles, etc. Elle consiste,

d'autre part, dans la classe d'art dramatique en un parcours de << Points de

passages obligés >.

Sur les deux terrains, l'école essaye d'organiser la formation de base par projets

davantage que par la transmission d'un corpus immuable. ll faut noter le souci

constant d'instaurer des synergies entre les cours de base et le cours principal d'art

dramatique. Cela n'est toujours pas facile dans le cadre horaire et institutionnel.

Cependant, ces demières années, grâce au dévouement et à la volonté réciproque

d'enseignants d'art dematique et de certains professeurs de cours de base, l'école

a pu conduirc des projets associant plusieurs disciplines, le cours d'histoire du

théâtre assurant, en l'occunence, la recherche dramaturgique. ll n'y a guère, par

exemple, de grands travaux sur la tragédie racinienne ou grecque qui ont été le

tenain d'une pareille collaboration : l'équipe pédagogique compte poursuivre dans le

même esprit d'autres projets sur le théâtre épique, le gestus, le chant brechtien ou

le jeu du comédien devant la caméra, ...

Quant aux ( Points de passage obligés > , ils n'ont pas été déterminés à priori.

C'est I'expérience même de chaque formateur qui les a enseignés. Au fil des

années, l'équipe pédagogique a constaté des insuffisances récunentes dans la

population qui fréquente le Conservatoire. Elle a conçu des projets destinés à

combler ces lacunes. A d'autres moments, des ateliers, conduits par l'un ou I'autre

pédagogue de l'équipe, paraissaient rencontrer quelques exigences essentielles à
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la formation du comédien aujourd'hui. L'équipe de formateurs a donc décidé que

ces ateliers constitueraient des points de passage obligés, en tout cas jusqu'à ce

qu'une proposition meilleure soit avancée. La règle voudrait qu'avant de sortir de

l,école, chaque étudiant ait eu à rencontrer les difficultés et les apports spécifiques

de chacun de ces Points de Passage.

Un concours d'entrée sanc{ionne I'admission dans les classes d'art dramatique.

Actuellement, aucun diplôme scolaire ni universitiaire n'est exigé pour s'y présenten

les candidats doivent être âgés de 18 ans minimum et de 25 ans maximum; aucune

condition de nationalité n'est imposée, les candidats étrangers doivent cependant

pouvoir s'exprimer en français. L'épreuve comprend un premier exercice de

<< pÉsentation par paire > (chacun réalise I'interview d'un partenaire et le présente

au jury et au public), divers exercices de << corps-voix-mouvement >, I'interprétation

d'une chanson et de deux scènes,, l'une "classique", l'autre contemporaine. C'est

l,équipe pédagogique qui assume entièrement la rigueur de cette sélection, en

conscience de ce que la finalité de l'école postule que les élèves possèdent une

qualification artistique qui permette à chacun une effective insertion professionnelle.

3.5. L'émergence des << Points de passages obligés >

En première année, au premier trimestre, les étudiants sont confrontés à la

réalisation complète d'une pièce du répertoire. A partir d'une consigne aussi simple

que < vous êtes venus ici pour faire du théâtre, allons-y, on commence! >, se

détermine un premier spectacle d'école, généralement source de grande joie, mais

aussi d,inévitables frustrations. Le projet vise à constituer le groupe, à faire éprouver

à chacun toutes les difficultés de la structuration du jeu de l'acteur et donc à en

définir, par la pratique, les bases; il met donc aussi en évidence les manques- A la

fin du premier trimestre et dans le cours du deuxième trimestre s'entame un travail

sur ces bases fondamentales de jeu : personnage - actions physiques - espace -

relation au partenaire - ... dans un exercice s'appuyant habituellement sur une

séquence de dix lignes, extraite du texte de J. Saunders, < After Liverpool >' ll

s,agit, proprement, d' ( Etudes > stanislavskiennes. L'exercice est immédiatement

suivi d'un travail sur le Phrasé, première approche du génie de la langue française,

à travers un texte classique non dramatique. ll s'agit pour les élèves de

communiquer un texte (<< Madame Bovary > de Flaubert, < Sanazine > de Balzac,
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<< Eugénie de Franval> de Sade, ...) au travers d'une lecture, publique, intelligente'

sensible et ( sans faute >. Au troisième trimestre, l'acquis des << Etudes >>

stanislavskiennes peut s'investir dans un nouveau projet du répertoire

dramaturgiquement plus élaboré et mis en scène par un pédagogue. En outre,

chaque étudiant a à réaliser personnellement un monologue classique ou

contemporain dont il conçoit seul la dramaturgie, la mise en espace et le jeu; la

consigne pourait en être: << Ce que vous avez peut-être appris cette année, mettez-

le en jeu par vous même. Où en êtes-vous? >.

Ensuite, durant les trois années qui suivent cette première année, s'élabore

I'enchaînement des << Passages obligés > en interprétation dramatique. Chaque

année, en effet, après analyse du parcours des étudiants, se détermine, au cours de

< joumées pédagogiques ), un ensemble de projets rattachés aux six passages

obligés, déterminés jusqulà présent.

Le phnsé constitue un projet centré non seulement sur la recherche et la mise en

évidenCe du << Sens > et d'une << lecture du sens >, mais auSSi sur la proSOdie, le

génie de la langue française; il attache un soin particulier au travail vocal (couleurs,

timbre, tessiture,...) et à la conection orthophonique des défauts divers; à ce titre, il

postule inévitablement une étroite collaboration avec les cours de base. ll associe le

travail sur l'action sénique et la construction du personnage qui aboutit à un produit

théâtral même si le matériau de base est constitué de textes non dramatiques

comme ceux de Mlle de Scudery, Voiture, Balzac, Descartes, Madame de Sévigné,

Bossuet, Saint Simon, Voftàire, Mirabeau, Le Prince de Ligne, ."

Le Jeu farcesque est centré sur la grande transformation physique et vocale

(devenir méconnaissable). ll peut faire appet au maquillage (masque, faux nez, faux

ventre, ...). ll postute un travail sur l'observation quotidienne et sa transposition

critique, et demande un jeu physique large, extraverti, ainsi que la maÎtrise de

permanentes ruptures rythmiques. Le matériau de base en est varié, de Ruzzante à

Karl Valentin, mais il peut aussi sotliciter des textes plus classiques, de Molière à

Goldoni, comme des textes contemporains, Thomas Bemhard, par exemple...

Le Jeu intérieur se centre sur l'approche pratique de I'enseignement de Stanislavski,

exposé dans < La Formation de I'Acteur >, plutôt que dans < La Construction du

personnage > (cette autre part de son æuvre est rencontrée dans d'autres ateliers);
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il privilégie le travail sur la mémoire sensorielle, la mémoire affective, le discours

intérieur, ...; le projet comporte des exercices sur ces matières en même temps que

le travail d'une pièce de Chekhov ou de Gorki; mais le terain d'application peut

aussi s'étendre à des auteurs contemporains comme Peter Handke, par exemple..-

Le Gnnd Sfy/e tragique s'organise comme projet en un atelier d'au moins un

trimestre, très exigeant, portant l'effort sur trois points principaux : la maÎtrise du

vers dans sa forme la plus projetée et la plus vocalisée possible, l'état de

possession, la volonté forcenée, stratégie des affrontements dans la tragédie, ... ll

permet d'aborder les grands tragiques français, Racine, mais aussi Comeille et les

Baroques; il peut aussi s'appliquer aux Tragiques grecs, voire à shakespeare et aux

ElisabéthaiîS, ...

Le Jeu épique est centré sur ce type de jeu défini par Bertolt Brecht, mais pas

nécessairement à partir de son æuvre seute comme base de travail; celui-ci porte

sur l'appréhension de < I'effet d'éloignement > ou << d'étrangeté >, la

<< distanciation >, les exercices de Brecht pour comédiens, le travail sur le récit, le

théâtre porteur de < iables >, le gestus, la méthode inductive de l'élaboration du

jeu,... Le matériel dramatique peut aller de Goldoni à Wedekind, en passant par

Lenz, Gorki ou Adamov ... c'est davantage le point de vue que le matériau qui

structure le jeu.

Le Jeu devant la camén associe le travail de I'acteur à celui de réalisateurs de

cinéma ou de télévision, de manière à ce que les étudiants s'initient à cette part de

leur métier, aujourd'hui si différent du jeu théâtral. ll postule I'élaboration d'exercices

spécifiques, mais foumit aussi l'occasion d'aborder de manière particttlière des

auteurs spécifiques comme Fassbinder, Botho Strauss, ... ou de retravailler, par

exemple, sur des sênes de films de Rhomer, ...

Concomitamment à ces projets de < Points de passages obligés >, d'autres projets

sont annuellement déterminés par l'équipe pedagogique. lls naissent de deux

néaessités conjointes : la détection de besoins singuliers de certains étudiants et

l'envie d'un pédagogue de s'attaquer à un nouveau défi'
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Le travail réputé traditionnel sur les << scènes > n'est pas abandonné: l'étudiant,

supervisé par un pédagogue, choisit et mène à bien une scène rencontrant au plus

loin sa singularité et ses besoins propres.

Pendant le dispositif d'observation, sous I'ancien régime des études, après

I'obtention de leur < premier prix > d'Art Dramatique, les élèves avaient la possibilité

de s,inscrire au cours supérieur, sur base d'un nouveau concours d'entrée, et pour

une durée maximale de quatre ans. Le cours supérieur jouait ainsi le rôle d'un

espace de formation, de recherche, de perfectionnement, de formation continuée

sur I'art de I'acteur, qui prend pour base la < création singulière D par un travail de

scène comme par des performances à mener à un degÉ d'excellence.

1s pouvaient, en outre, concevoir des projets, souvent produits professionnellement,

ou être intégrés dans des projets professionnels qui les mettent en relation avec des

théâtres subventionnés, les Centres Dramatiques Communautaires ou Régionaux,

de Jeunes Compagnies théâtrales, des Centres Culturels régionaux et locaux, des

Mouvements Volontaires, ... et leurs publics. La conception même des projets et le

travail de production qui en découle, postulaient que l'école participe à un réseau

d'interactions nouvelles tant communautaires qu'internationales: elle était ainsi mise

en retation avec I'Université de Liège et en particulier avec la section des Arts et

Sciences de la Communication où des étudiants ont été associés au @urs

d,Anthropologie de la Communication et aux travaux pratiques qui en découlenf38.

Elle était également associée avec Théâtre & Pubtics. Elle y trouvait l'opporftrnité de

participer, comme nous avons pu déjà le montrer, à l'indispensable développement

d'un Centre de documentation important sur les Arts du spectiacle et la pédagogie

théâtrate, à des recherches bibliographiques inintenompues, à l'élargissement du

B.L.l.E.T. (Bureau de liaison intemationale des Ecoles de Théâtre), à I'otganisation

soupte d'entreprises de formation continuée, d'échanges et de rencontres

intemationales2æ. Un programme d'insertion professionnelle des jeunes acteurs y a

* Cf. yves Winkin, Anthropotogie de Ia Communicafon, Parb, Bruxelles, De Boeck Univesité, 1996; et plus

particulièrement te itrapitre ô,.Ëorr rn" formation anthropologique au mouvement scén'queD, pP. 117-121' Cf'

Eô"Ë;ii; pôur en tinir avec la communication non-verbale. Eléments pour une formation anthropologique au

mouvement scénique r, in Les fonde ments du mouvement scénigtte, Actes-du colloque International des€,6,7 avril

1991. r Beyond Stanistavski - Par-delà Stanislavski r, La Rochetle, Rumeur.des âges édition, 1993, pp. 131-148'
,btËG ;;Ë;àÏe-m;i;'"Ëi p", rt éatre & pubtics que des relations régulières srétablissent avec diverses écoles

euroFÉennes : Escola o" Èoir"ç"o Teatral do Ceniro Culturat de Evorà (Evora-Portugal); Hochschule.Fiir Musik

und Theater q Fetix MendÀiooi.tn e"dholdy r (LeipzigAllemagne); Vpoka Skola Musickych Umeni .- VSMU

iÈràtistavà-Snuaquie); Ecole Chtchoukine Vaktanlorr (M-oscou-Russie); Institut National des Arts du Spectacle [ex-
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été mis sur pied avec l'aide du Fonds Social Européen. Dans sa publication

annuelte, < Prcfession Acteur >>, Théâtre & Publics se présente comme suit :

Théâtre & Pubtics se ptopose d'offir aux ieunes /auéafs des
écoles d'art dnmatique de la communauté fnnçaise - diplômés
depuis moins de dix ans - un prcgnmme d'actions qui favoise :
teur inseftion proêssionnelle, Ieur rencontre avec des publtbs
diversifiés, leur trauaîl en Europe.
Théâtrc & Publics se propose de réaliser cette missrbn par la
production et ta création d'ætJvres théâtnles - mission soufenue
par Ia Communauté fnnçaîse de Betgique - et par I'intégrction
d,objectifs pédagogiques desfrhés à compléter, au niveau
supêrieur, là quatifrcation pnfessionnelle des lauréafs en vue de
leur insertion dans le métier - mrssion soutenue par Ie Fonds Socnl
Eurcpéen.
fnéàtrc & publics se propose de réaliser ceffe mrsstbn avec les
opénteurs culturels subventionnés par la Communauté fnnçaise :
te Théâtre de ta Place, centrc Dnmatique de la communauté
fnnçise (Liege); te Théâtre Nationalde la Communauté fnnçise

Fnixeles); Ies Centrcs Dnmatiques Régionaux (!vlo1s, N_amun
Adon); /es lhéâfres subventionnés et conventionnés, Les Jeunes
Comiiagn4s; /es Centrcs Cutturels lacaux et régionaux; parla pise
en éoàpæ des initiatives et prognmmes eurcpéens, en matièe
d'éducation et de formation artistique et Ie renforcement de liens
existant aveic 1'IJNESCO et en particulier l'lnstitut lntemational du
Théâtre (t.l.T.)

La << Classe >, telle qu'elle était cong.re au CRLg, avait la capacité de se situer au

cceur de ces réseaux, d'en concevoir d'importants éléments de son dynamisme, d'y

contribuer en retour par des productions originales et la conception même de

créations artistiques sans cesse renouvelées.

Depuis 2001 et la disparition des << classes > et du cours supérieur, ce type

d'échanges n'a plus pu se réaliser de la sorte. Le Cours supérieur a été

décrétalement remplaé par un 3è" cycle qui à ce jour n'est toujours pas mis en

place au sein du Conservatoire.

3.6. Formation ( processus D et éthique de I'acteur

Ce qui retient I'attention dans un tel projet pédagogique est cette notion de

< passages obligés > dont tes deux termes eux-mêmes interpellent. Jean-Luc

< Lounagrarsky >l - GITIS (Moscou-Russie); et des écoles d'autres continents : Le Département Théâtre de

I'Université Ou étriti (Santiagoi; Le Consenratoire d'Art Dramatique de Dakar (Sénégal).
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Nancy disait que l'art était ( passage, succession, apparition, disparition,

événement, ... un achèvement sans fin ... une finition infinie >>24. Mais la notion de

( passage D est ici connotée par celle d' < obligation >> qui nous ramène au

caractère obligatoire dont sont marquées les manières sociales d'agir et de penser;

notamment celles qui définissent I'Echange, que lobservation empirique de Mauss a

matérialisé dans les trois obligations fondamentales, donner, recevoir et rendre. Ce

sont elles qui nous ramènent nécessairement et socialement à cette notion de

( passage > qui organise << obligatoirement > l'évolution des individus à travers les

différentes étapes de leur vie sociale et professionnelle2al. Ces (( passages

obligés > se posent donc comme des portes que I'art de I'acteur, s'il veut être

rencontré, oblige à franchir dans te cadre d'une relation structurée, spécifique,

codée et librement consentie. L'analogie est inévitable avec les rites de passage,

tels que les a définis Amold Van Gennep' ', comme des rites d'agrégation qui

comportent la mise en marge du milieu habituel, puis I'intégration des individus, à

partir d'actes cérémoniels, dans un nouveau groupe possédant, par définition, une

quaiification supérieure au préédent

Ces < Points de passages obligés > constituent des éléments d'une expertise

partagée entre tous les comédiens et les spectateurs expérimentés243. De ce point

de vue, il s'agit également d'objets techniques qui témoignent d'un souci de former

des personnes possédant un savoir, un savoir-faire et capables de résoudre

efficacement les problèmes posés par la pratique du jeu et de l'animation.

Une tetle pédagogie suppose entre le(s) pédagogue(s) et l'(les) élève(s) un travail

commun développé dans la durée; elle fait sienne les valeurs du cheminement, elle

est de nature socratique, propre à accoucher de la créativité du futur acteur: il s'agit

bien d'un processus où l'éthique est au centre des préoccupations.

Au Conservatoire Royal de Liège, le projet pédagogique garde cependant à la

conscience qu'une formation professionnelle, si elle veut être légitime, doit conduire

chaque étudiant qui se forme aux débouchés de la profession telle qu'elle existe2{.

2eJean-Luc Nancy, Les Muses, Paris, Galilée, 1994' pp. 142-143-
,t Ci frrf. fU"uss,'ngssai sui 19 Oôn >, op.cil.; cf.'aussi, plus particuliàement, I'article rSociologie' obiet et

méthode r, in CFuvres, vol.3, op.cfl., pp. 1441215.
2æ Amold Ùan Gennep, les rlés de iàssage. Paris, éd. Emile Nourry, 1909, rééd. Picard, 1 994.
,*-Ci-Jàan-Vu"i irdp'*, Socrblogie de iâ èonpetence Wfessionnel/e, Nancy, Presses Universitaires de Nancy'
1992 et Sociologie de rexpertise. Paris, Presses Universitaires de France, 1993.
fr I qufpe pédËgogique 

'garOe 
ia conscience de cette responsabilité eu égard au caractère sooial de I'art qu'êsl le

nætrd, àt âu fan- q-u'ii a ùqours requis, d'une manière ou d'une autre, l'argent de la collectivité - sa pédagogie
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Mais il ne s'agirait là que d'une branche de I'altemative récunente - former au

théâtre d'aujourd'hui ou à celui de demain. Considérer la formation théâtrale comme

un fait social total nous amène à envisager cette altemative, telle qu'elle est posée,

comme stérile. ll convient davantage d'énoncer le dilemme éthique qui se pose à

l,école, car il y a dilemme. Se préoccuper d'insertion professionnelle, ce n'est pas

nécessairement accepter la profession telle qu'elle existe, et déduire de ce qu'elle

est, dans sa diversité, la formation à concevoir. On pourrait, dans cette optique,

concevoir les << Points de passages obligés > comme des approches des (( genres >

et des < styles > selon le modèle de Michel Saint-Denis'

Or, I'Art ou, Si l'on Veut, la pratique artistique, continue à poser' de façon aiguë, à

travers le temps (donc de nos jours encore), des problèmes aux sociétés où il se

développe. ll soulève des questions. ll agite et secoue la réalité telle qu'elle est. Dès

lors, it ne s'agit pas de former des étudiants, mais de tenter de commencer à former

des artistes, en I'occurence des acteurs, d'abord en leur transmettant des rêves -

au sens noble si l'on veut, mais au sens concret aussi - qui les rendent assez peu

prêts à s'adapter à la profession telle qu'elle est. Des << rêves > qui les obligent, tout

comme l'école elle-même, à se débattre - ou à se battre - dans ce dilemme éthique

et à ne pas opter pour I'une ou l'autre branche de I'altemative - ce qui se fait

d'allleurs souvent de manière insatisfaisante, incomplète, et jusqu'à un certain point

fallacieuse.

ce projet pédagogique, à travers la pédagogie du projet et I'utilisation des << Points

de passage obligés >, ne vise pas seulement à explorer un répertoire, par exemple

Chekhov en référence au << jeu intérieur >, Brecht en référence au << jeu épique >,

Racine ou Shakespeare en référence au << jeu ) ou au < grand style tragique >,... ll

s'agit de bien plus que cela; il s'agit de transmettre aux étudiants, avant tout,

l,ampleur, l'exigence des visions dramatiques qui les ont précédés et le << rêve >

qu,elles incluent. ll ne s'agit donc pas d'aborder les << Points de passage obligés >>

comme un catalogue, un mode d'emploi de l'art dramatique (comment on << fait > de

la tragédie, comme on < fait > du grec' comment on < fait > de la comédie ou du

vaudeville, ...), mais comment au travers de Shakespeare, de Racine, de Chekhov

aussi depuis qu'elle existe. C'est en fonction de cela qu'elle prolonge la pédagogie- d9 bage par les initiatives

concrètes de Théâtre a puirriè. rriais il est vrai aussi, !u'â trave'rsta pédagogie.dè t Points de pa-ssage obligés >'

elle développe une large pàrt O" ç1itiquo de la proféiion telle qu'ellà existe. Elle Pense que s'intégrer' d'une part'

ou refuser. d,autre part, ou encore inventer un nouvel espace de création ne doit être te rêultat ni du diktat

économique ni d'une mauvaise formation' mais d'un choix'
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ou de Brecht on transmet la connaissance du lien entre certaines visions

dramatiques et les sociétés qui les ont produites, dans leur exigence même. ll s'agit

- autant que possible, chez des étudiants aujourd'hui issus d'un monde très lisse

malgré ses aspects tourmentés, très fermé malgré ses apparences d'ouverture,

générateur de beaucoup d'autosatisfaction mais de peu d'espoir - de créer' de

transmettre une réelle exigence et de les << infecter >2€ d'insatisfaction perpétuelle.

Cela ne peut se faire qu'à travers tes diversités d'un savoir-faire par référence à des

artisanats qui tiennent compte, certes, de la profession telle qu'elle est, mais aussi

et surtout de ce qui y est encore souhaitable et possible d'y bouleverser et d'y créer.

Le projet inclut donc qu'une école doit produire des acleurs capables de s'insérer

dans la profession et mécontents de ce qu'elle est; pas mécontents d'une manière

mesquine, parce qu'elle n'offre pas nécessairement assez de débouchés, mais

mécontents de l'état du théâtre et des pratiques théâtrales ; capables aussi de s'y

imposer, capables de susciter de nouvelles entreprises, des rencontres de publics,

et de créations ; capables d'intégrer le dilemme éthique évoqué plus haut' lié à la

dégradation historique du théâtre. Quelqu'un qui s'était formé chez Stanislavski

pouvait jouer au Théâtre dArt, qui était en quelque sorte un débouché naturel des

< Studios > qui lui étaient liés : il existait bien un certain idéal d'acteur pour un

certain idéal de pratique théâtrale qui existait, à la fois dans l'école et dans le

théâtre qui avait généré cette école. Au CRLg, on ne considère pas qu'il y ait un

comédien-type, parce qu'on ne considère pas qu'il y a une pratique théâtrale

unique. Mais il ne s'agit pas non plus de se masquer le fait que le statut du théâtre

et la place de l'acteur dans la société ont radicalement changé. Les temps d'Artaud

ou de Brecht ont radicalement changé: on pounait dire, pour faire simple, que c'était

l,époque où étaient encore possible des pratiques et des discours de type

< totalisant >.

Le discours d'Artaud, aussi oblique soit-il, est un discours d'aspiration

<< trotalisante >. Dans ses Manifestes pour le Théâtre, il présente son choix comme

la sotution pour revivifier le théâtre ; à sa suite, d'aucuns ont pu penser: << les

Occidentaux ont perverti le théâtre, les Orientaux nous montrent le théâtre étemel ;

il faut aujourd'hui, dans la situation actuelle de la civilisation (Cest peut-être la seule

dimension historique de leur discours), revenir aux sources mêmes du Théâtre >.

Encore faut-il penser qu'il y a une source étemelle du théâtre et qu'elle a été

2Æ Le terme vient de t'équipe pédagogique elle-même'
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simplement altérée ou déviée. Mais peut-être, aussi, est-ce qu'Artaud nous

entretenait de bien autre chose, nous y reviendrons.

Le discours de Brecht peut apparaître comme plus subtil, parce que plus

dialectique, mais il est tout aussi << totalisant > et procède d'une conception du

<< divertissement > dans une ère scientifique dont l'espoir est pour le moins

suspendu. Qui, effectivement, aujourd'hui, oserait encore tenir le discours du Petit

Organon ? Personne sans doute

Mais, par contre, sur la scène, très concrètement dans la pratique, dans

l'organisation de la scénographie, du jeu d'acteur, du rapport au texte, toute une

série de compagnies théâtrales, nombre d' << expériences > théâtrales, se

comportent avec assurance, ( comme si de rien n'était > ; comme si le théâtre

n'était pas placé, à cause de l'économie, de la pensée, de la communication en

général, dans une situation paradoxale par rapport à son essence même : rester un

outil de plaisir et de communication immédiate (mais être alors complètement battu

sur le tenain de la communication de masse par le cinéma, la télévision, les

feuiltetons et maintenant les nouveaux moyens de communication issus de la

<< nouvelte technologie >) ou s'aligner sur Ies pratiques des autres arts, les anciens

arts, devenus tous des << arts d'avant-garde > (c'est-à-dire coupés du grand public,

comme la peinture et la musique contemporaine) et se retrouver devant un public

d'initiés, à peu de chose Près.

Au chapitre des études, aborder un projet de < Point de passages obligés >, ce

n'est pas seulement se confronter à un texte et à son univers, mais aussi à des

ouvËrges fondamentaux qui mettent les acteurs en rapport, non pas avec l'histoire

de la littérature dramatique, mais avec l'étude de manifestes ou de méthodes

basées sur I'expérience de la représentation. On retrouvera, dans le catalogue de

ces ouvrages - que les pédagogues du CRLg nomment les classiques -, Constantin

Stanislavski, Motokiyo Zeami, Antonin Artaud, Jezy Grotowski et Eugenio Barba,

Bertolt Brecht, ... mais aussi des auteurs moins fréquentés comme Ferdinando

Taviani et Mirella Schino et leur Secret de la commedia dell'arte, ... Ainsi, si les

séquences de travail réservées aux projets se déroulent souvent !'après-midi, après

une matinée de plus ou moins trois heures réservée aux cours de base (corps, voix

ou mouvement), régulièrement de longues heures y sont consacrées à l'un ou

I'autre de ces livres, à leur discussion, à des exposés, à l'écoute ou à la vision de
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documents liés à son contenu. Par exemple, s'il s'agit du Théâtre et son double

d'Antonin Artiaud, les étudiants peuvent aussi écouter l'enregistrement de Pour en

finir avec le jugement de Dieu et appréhender cette approche singulière de la

tradition orientale à travers l'imprécation de l'auteur à l'égard de la tradition

européenne.

Nous constiatons ainsi que, les << classiques > du CRLg sont ceux qui, à I'instar

notamment d'Artaud, ont pu, à travers l'expérience de leur propre corps, se définir à

la fois comme les praticiens et les penseurs de leur propre travail. A leur contact, les

élèves peuvent éprouver, au-delà des retours aux sources ou aux traditions, que

ces pratiques mises en rapport avec le monde d'aujourd'hui donnent à I'acteur une

place'centrale qui appelle à l'élaboration d'une pratique nouvelle. lls peuvent, dans

cette perspective, toucher, modestement, à ce qui fait les filiations organiques - non

les oppositions - que l'on est en train de redécouvrir, plus substantiellement, entre,

par exemple, Constantin Stanislavski (celui de la Méthode des actions physiques) et

Jerzy Grotowski26, ou entre Vsevolod Meyerhold et Eugenio Barba2a7. C'est la

disponibilité fondamentale à acquérir pour et par le projet. Ainsi, à travers les

< Points de passage obligés t (eu intérieur, jeu épique, jeu farcesque, grand style

tragique, phrasé, jeu devant la caméra) et les < projets d'initiative pédagogique >,

l'objectif fondamental de la pédagogie est-il défini comme.( une recherche de la

singularité créatrice >>.

La question reste toujours: comment y aniver? Comment trouver, à la base, les

chemins vers la rencontre de cet objectif? Comment d'emblée, rester << vivant >?2aB

C'est à I'approfondissement de ces questions que va tenter de répondre le << Studio

Expérimental> - que nous avons juste évoqué plus haut - en s'appuyant sur des

travaux très spécifiques aux premières expériences du Groupov.

t* Cf. Mrginie Magnat, q Cette vie n'est pas sufnsante. De l'acteur selon Stanislavski au performer selon
croto$jskif,,in nZatretpuâlic n'153, Paris, Théâtre de Genneviliers, MaiJuin 2000, pp.419; et bien entendu,
Thomas Richards, AtWorkwith Grotowski on Physical Actions, London, Routledge Ltd, ,1993 (trad.franç., Actes
sud. 199$.ttt ôf. n Meyerhold's Efude : Trowing the Slone r (Etude de Meyerhold: ( Le lancement de la Piene )), Arts
Archives - The Third Archive, 199ô97 (document audiovisuel)'
Æ Cf. supra le texte de F. Landrain, < Et avec lui la vie d'un homme. r, op'ctf.
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3.7. Le Studio Expérimental ou le << décalage D permanent

Dirigé par Jacques Delcuvellerie2ae, assisté de Pietro Vanasso et de Nathalie

Mauger, le Studio Expérimental s'inscrit d'une manière particulière dans la

pédagogie du CRLg. Pendant deux sessions, en 1993 et en 1995, il a été conçu

comme une expérience en << décalage > du cursus traditionnel de la formation. Son

installation dans des locaux étrangers aux lieux de cours habifuels le signale

comme tel: il s'est déroulé dans les locaux < désaffectés > du Val d'Or, un ancien

hospice de la ville de Liège, loué par les soins de T&P. En outre, le Studio n'est pas

conçu pour I'ensemble des élèves du Conservatoire. Enfin, des exercices inédits

dans le cursus régulier sont pratiqués au Studio, comme l' << Atelier lci/Maintenant >,

tandis que des exercices existants s'y fouvent renforés. C'est très

progressivement, par la suite, que le Studio commence à avoir une influence

effective sur la pédagogie régulière du CRLg.

Ainsi, le Studio est proposé à un groupe de dix à douze participants maximum,

composé sur base d'un volontiariat, d'une disponibilité absolue et d'une sélection

rigoureuse après t'épreuve d'une joumée de travail avec l'équipe des pédagogues

de base. Aucune autre condition n'est exigée. Par conséquent, le Studio a pu

regrouper des étudiants qui venaient d'entrer en première année aussi bien que des

élèves du cours supérieur déjà pourvus d'un Premier Prix d'Art Dramatique.

Cependant, la majorité se sifue, le plus souvent, entre ces deux extrêmes. Cette

disposition qui refuse la séparation par << année de cours >, à I'opposé de la

pratique de nombreuses écoles, a été jugée excellente par les pédagogues; bien

qu'ils reconnaissent qu'elle ne peut être applicable, effectivement, qu'à des petits

groupes. Ces expériences ne se sont plus reproduites depuis I'entrée en vigueur de

la réforme. Elles continuent néanmoins à influencer la pédagogie de l'école.

En début d'année de ces deux sessions, un moment est réservé où les professeurs

présentent, à I'ensemble des étudiants, dans leurs grandes lignes les objectifs du

Studio et quelques caractéristiques de son déroulement, de sa vie particulière.

æ La matière de la descriÉion qui suit s'inspire autant d'une note de synthèse de Jacques Delcuvellerie dans le
Cahier Groupov,n"2, oP.cit., que de mes notes personnelles.
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Ensuite, fe texte Le Jardinier de Jacques Delcuvellerie, est laissé à disposition de

ceux qui le souhaitent. ll est clairement établi que ce texte constitue le << contrat

morat) avec ceux qui postuleraient leur entrée au Strdio. Une feuille est alors

affichée pendant une semaine où les volontaires peuvent s'inscrire pour la joumée

de travail décisive.

La règle est < à temps plein >. Mais des exceptions soigneusement pesées sont

consenties, en particulier pour les étudiants qui ont déjà signé certains

engagements. Ces dérogations portent, généralement, sur des absences maximum

de quinze jours, et situées à des moments où la vie du Studio peut les supporter.

Dans le cas contraire, en début d'année, ilfaut alors faire le choix. Ces cas sont, en

général, I'exception. Tout le groupe pressenti est donc disponible.

Anive l'épreuve de la joumée décisive: la matinée commence par un < Training >>

basé sur les exercices plastiques et physiques tels que Grotowski les a élaborés

depuis la fin des années 60. C'est le premier contiact avec ce < Training > qui

s'effectuera chaque jour de I'année. Après le déjeuner, un pédagogue dirige un

exercice intifulé << Je taime >>: tout le monde est assis devant le plateau, en une

ligne. Au fond du plateau, à une dizaine de mètres, deux chaises face à face avec,

entrc elles, une bougie allumée. A part cela: obscurité totale. Les deux chaises sont

séparées d'environ un mètre. On les voit de côté. Le pédagogue est sur une des

deux chaises. Un élève va sur I'autre chaise, s'assied, et doit lui dire << Je t'aime >.

Très bas. Une à trois fois maximum, jusqu'à ce que, comme à l'égard d'un

partenaire, il estime avoir atteint un degré suffisant de compréhension, de crédibilité,

de vérité. Les autres voient à peine. lls n'entendent rien. lls attendent leur tour et se

préparent. En milieu d'après-midi, un autre pédagogue dirige un autre exercice: tout

le monde est assis au bord du plateau. Un projecteur éclaire tout I'espace. Sur le

plateau, une étoffe rouge (un rideau de théâtre) est pliée avec attention. L'acteur

doit se lever, franchir la limite infime mais radicale qui le sépare du << théâtre >, et

avancer de quelques mètres sur le plateau. Puis il se retoume, se ( présente >>,

SanS mOtS, tel quel, sanS séductiOn, Sans jOuer, sans arogance, SanS nOn pluS

dissimuler son état. ll présente l'outil humain. Puis, il doit enlever une pièce de

vêtement de son clroix face au public. ll se retoume alors et avance vers le fond

pour aller vers I'action qu'il va faire et le personnage qu'il doit jouer (et qu'il a

sélectionné suite à la présentation de I'exercice < Pensez à un personnage que

vous avez déjà travaillé, et à une ou deux phrases << fortes >> de celui-ci >). Ainsi'



169

pendant le temps qui tui convient ou qui lui paraît indispensable, de dos, en

marchant vers le fond, puis s'y anêtant, il travaille sur l'état nécessaire à pouvoir

jouer ces quelques phrases: il se prépare en quelque sorte dans une < coulisse >>,

mais à vue. Quand il est prêt, il se retoume: on doit voir un << autre >. ll développe

en avançant et, quand cela devient nécessaire, il peut prendre le tissu pour

développer encore plus sa proposition. Le rideau rouge devient alors ce qu'il veut:

costume, arme, accessoire approprié, extension du corps, Après chaque

passage, deux assistants replient soigneusement le rideau rouge et le remettent en

place. L'ordre de passage n'est pas fixé-

A la suite de cette joumée, les pédagogues responsables du Studio ont une

délibération prolongée et constituent le groupe pour I'année. Les regles de vie du

groupe ne sont ni affichées ni mêmes écrites, et pour la plupart même pas

énonées oralement au début de la session, elles s'imposent dans la pratique.

<Lélève doit se taire, te maître ne doit pas parler>. cette prescription du

<< Jardinier > est explicitée dans le texte mêmem. ll situe clairement le silence non

comme un but en soi, ni même comme une condition de la concentration et de

I'engagement au travail, mais d'abotd comme une composante de la relation

productive maître/élève. Par conséquent, ll est davantage une attitude générale

qu'une < absence > de mots ou de bruits. Cependant, la matérialité de cette

absence n,bst pas négligeable. ll faut y veiller, il faut la protéger, et Cest une

responsabilité collective. Au Studio, elle se traduit concrètement le silence absolu

est exceptionnel et éservé à des travaux spécifiques2sl; il est de rigueur tous les

jours pendant les heures consacrées au << Training > dirigé par un pédagogue' Là, à

I'exception des indications de ce dernier - mais elles sont plus souvent données par

son propre exemple physique que par la parole - le silence n'englobe pas seulement

I'absence de mots, mais aussi la suppression autant que possible de bruits: pas de

pieds lourds sur le plancher, pas de chocs involontaires, pas de douleurs ou

d'efforts << sonorisés >. L'engagement physique doit être total' mais léger'

'& cL infta.
,tt Ëâi'"onir", il est absolu dans < La clairière r, par exemple, travail de cinq iours et cinq nuits dans la nature; il

res egalement dans l' < Atelier lcvMaintenant o, d'une durée de trois semaines; mais il n'est imposé que pendant

les séances de travail: a ta Jmèrence de < La clairière r, les élèves retournent à la vie c civile r pendant la nuit et le

matin.
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Le silence ordinaire tient davantage à un refus des bavardages, des demandes

d'explications inutiles, des justifications superflues. Par conséquent, la parole

nécessaire au travail, et un minimum de paroles << de détente > existent bel et bien,

mais le bruit, les éclats, les disputes ou les farces ne sont pas admis à I'intérieur du

Studio. Un des avantages du silence est évidemment la revalorisation de la parole.

Les moments où celle-ci est sollicitée n'en deviennent que plus importants. C'est le

cas de I'institution dite du < gueuloir >. Celui-ci est prévu une fois par mois et les

élèves sont invités à le préparer sérieusement, seuls ou collectivement. Dans les

premiers mois, en général, ils organisent des réunions entre eux à cet effet. Le

gueuloir permet tout type de prise de parole: critique des cours, critique du

fonctionnement, critique des maîtres ou d'autres étudiants, exposé de difficultés

matérielles ou psychologiques, questions de toutes sortes, mais aussi, poèmes,

chansons, pamphlets, lettres, notes de réflexions, lectures d'un joumal personnel, ...

Un des intérêts du gueuloir est son espacement. Pendant un mois, beaucoup de

questions, de réflexions ou critiques d'un jour se trouvent dépassées. On peut donc

y apporter absolument tout ce qu'on veut, mais il est rare d'y amener vraiment

n'importe quoi.

Le Studio est collectivement responsable de son intendance et de I'entretien de ses

locaux. La même attitude d'autonomie personnelle mais de sens collectif est

demandée aux élèves individuellement. Cela commence par le refus de situer des

responsabilités hors de soi et d'utiliser des prétextes << extérieurs > comme

justification ou excuse. Par exemple, il est malvenu au Studio de refuser de

présenter un travail à la date prévue, parce que ( le magasin de costume du théâtre

était fermé >, ou que << je n'ai pas pu préparer mon exposé, j'avais prêté le livre à un

tel qui n'est pas venu au rendez-vous )), ... ll est donc attendu des élèves un

comportement qui refuse de s'incliner devant les contraintes, obstacles ou

insuffisances. Ce type d'attitudes en implique d'autres, ponctualité, assiduité, ...

comme allant de soi.

Les élèves, en général, ne passent pas la joumée au Studio. Cela signifie en

pratique que ceux qui ont encore des << cours de base >, dans le cadre du cursus du

Conservatoire, ont I'obligation d'y assister: phonétique, histoire du théâtre, libération

de la voix naturelle, mouvement sénique, formation corporelle sont à leur

programme. Cela occltpe, en général, la matinée. La joumée << ordinaire > du Studio

s'ouvre donc en début d'après-midi par le << Training > qui lui est spécifique.
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Pendant les premiers mois de I'année, il dure environ trois heures. Par la suite, les

travaux d'art dramatique prennent plus de place et le training se réduit, mais il est

toujours maintenu, même à la veille des présentations publiques. Le << Training > est

le cæur du Studio, ce qui s'y exige physiquement et mentalement constitue la base

même du travail. ll n'entraîne pas seulement de grands etfets bénéfiques pour

l'instrument même de I'acteur, il lui inculque aussi une attitude différente. Par

ailleurs, il ne s'assortit d'aucune obligation de représentation: il éveille chez l'élève

plus que des aptitudes et des disponibilités corporelles. Quand le << Training >>

devient plus court suivent en fin d'après-midi, soit des techniques particulières,

nécessaires au ( spectacle > en préparation, par exemple le travail sur le rythme ou

le travail sur la voix. Mais le premier << service > de répétition peut également y

prendre place. En effet, Cest en soirée, après le premier trimestre (où il n'y a eu

aucun travail d'art dramatique), que s'insèrent les services de < théâtre >

proprement dit. Parallèlement, certains élèves peuvent travailler entre eux, d'autres,

avec un pédagogue. En principe, les << services > n'excèdent pas une durée de trois

heures. Les dépassements ne sont pas encouragés, mais sont parfois inévitables.

Cette joumée << type > connaît évidemment de nombreuses exceptions: soirées

consacrées au << gueuloir >, séances de visionnement de films, exposés et

échanges sur des livres considérés comme fondamentaux de I'art de I'acteur, ou

encore << événements spéciaux D comme la Nuit du Studio, I'Atelier lci/Maintenant,...

Ainsi, I'on voit bien qu'à l'époque, dans sa spécificité même, le Studio a conservé

deux liens structurels avec I'ensemble des << classes > du CRLg: fréquentation des

( cours de base > et concours publics. Cependant certaines matières propres aux

< cours de base > appartiennent également au champ pédagogique du Studio: voix,

coms, mouvement, éléments d'histoire du théâtre, y connaissent un développement

particulier, cependant qu'une attention est portée de la part des pédagogues à éviter

des << doublons >. Outre le << Taining > et les heures consacrées à la voix, outre des

techniques particulières, comme le travail sur le rythme, le travail du Studio

comprend un volume d'heures accru consacré à I'histoire de l'art théâtral, aux

différentes conceptions qui s'y sont développées à travers les âges et les

continents, en particulier au XXe siècle. C'est une des façons de << faciliter

l'intelligence historique >, comme dit le << Jardinier >.

Le Studio, << décalé >>de l'école mais toujours organiquement lié à elle, a aussi

accepté le système des concours publics trimestriels, mais il n'a jamais participé, en
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raison de sa spécificité, à celui du premier trimestre. C'était un risque réel consentit

par les élèves du Studio qui ne pouvaient compter que sur deux évaluations

(Pâques et juin) pour réussir.

Ces matières de concours entrent donc en répétition au cours du deuxième

trimestre. Elles sont choisies dans des répertoires qui rencontrent de manière

évidente I'aspect total de la formation au Studio. Certes, pour jouer Chekhov, il peut

être excellent d'avoir fait du chant et de l'équitation. Mais ce n'est pas fomellement

requis. ll existe des dramaturgies où I'appel à un éventail de techniques est

impératif, ce sont d'abord vers celtes-là que le Studio se toume. Par exemple, la

première année, ce sont les << pièces pour danseurs > de WB. Yeats, inspirées du

Nô et de légendes irlandaises. Deux ont été retenues, très différentes: < L'unique

jalousie d'Emer > et << Le chat et la lune >. La première implique I'apparition de

fantômes, d'ombres, d'esprits; la seconde est beaucoup plus farcesque et joue un

peu, dans ce répertoire de Yeats, le rôle du Kyogen dans les joumées du Nô

traditionnelles. Aussi contrastées qu'elles soient, elles n'impliquaient toutes deux

qu'un plateau nu, et rien d'autre, et requéraient des acteurs une grande invention

physique et vocale. Plusieurs personnages se travaillaient avec masques, il fallait

inventer des danses, des costumes, des instruments de musique, ... En effet, les

élèves ont ainsi fabriqué tous les instruments et composé I'entièreté de la musique

de scène, très importante, pour les deux pièces. Une autre année, le choix se porta

sur deux pièces de Brecht qui, dans un style et pour des objectifs radicalement

opposés, demandent le même type d'investissement. << La décision > comporte un

travail de masque, des chants, et de nombreuses scènes de << reconstitution

d'événement >> avec mime, musique, ... il en va de même pour ( L'exception et la

règte >2s2.

A côté de ces projets très complets et très physiques, d'autres pièces, plus

classiques, plus << diseuses > ont été également choisies. Par exemple, < Arlequin

poli par I'amour > de Marivaux, en deux versions très différentes, chacune

impliquant, par exemple, I'apprentissage de danses d'époque. Des scènes ou de

petites pièces diverses ont été également travaillées et présentées aux concours

publics: Poudrkine, Wedekind, Duras, ...

"n C1. infra et en annexe dans fanalyse exhaustive du texte Le Jardinier les considérations sur ce type de
Lehrsttick.
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Le Studio, enfin, se réserve toujours des << essais >, dont certains n'ont jamais

abouti. Par exemple, une longue étude des trois << Henri Vl > de Shakespeare,

aboutissant à une adaptation-digest de cent pages et à de premières improvisations

sur personnages. Ou encore un travail régulier sur ( Quad > de Beckett - pièce

muette où tous les déplacements se développent et s'épuisent par un jeu

mathématique -, qui n'a jamais été présenté publiguement.

<< Dire > ce que ce travail représente de vraiment << vivant > pour chacun des

participants est en quelque sorte impossible. La règle du silence fait que cela n'est

pas débattu - et peut-être cela ne peut-il pas vraiment l'être. ll faut donc que nous

tentions d'en discerner I'essence en continuant le chemin proposé.
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PHOTOGRAPHIE 3. - Vue intérieure des cahiers
d'observations.

PHOTOGRAPHIE 1. - Cahiers d'observations.

ÊEÊgÈtËltç-:* ;:-ij-: -.r, ;','.1 Tlfi b.r.r? .

PHOTOGRAPHIE 4. - Vue intérieure des cahiers
d'observations.

PHOTOGRAPHIE 2. - Cahiers d'observations.

PHOTOGRAPHIE 5. - Vue intérieure des cahiers
d'observations.



PHOTOGRAPHIE 6. - Façade de I'Emulation

PHOTOGRAPHIET. - Double porte d'entrée en bois
de l'école.
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PHOTOGRAPHIE 8. - Façade de I'Emulation avec,
sur la droite de limage, le Café des Arts.

PHOTOGRAPHIE 9. - Porte d'entrée de l'école et
porte d'entrée du Café des Arts
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PHOTOGRAPHIE 10. - Vue de I'escalier avec,
denière le panneau d'affichage, l'ascenseur
désaffecté. Sur le panneau sont affichées
diverses informations sur des spectacles "à
voir".

PHOTOGRAPHIE 1 1. - Vue du hall dentrée,
prise de I'escalier, avec sur le mur anondi
I'espace réservé aux "message',
commentaires, des étudiants.
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PHOTOGRAPHIE 12. - Vue de I'escalier en marbre, avec
en anière plan les affiches à caractère culturel mis ça et là
en montant sur le mur.

PHOTOGRAPHIE 13. - Vue de la double porte d'entrée,
prise de I'escalier, avec sur le mur des informations
relatives à I'organisation des cours.



PHOTOGRAPHIE 14. - Vue d'un local de travail de
I'Emulation avec un parquet en bois et des murs
blancs.
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PHOTOGRAPHIE 15. - Vue d'un local de travai l  de
I'annexe avec un plancher en bois et des murs noirs.

PHOTOGRAPHIE 16. - Vue d'un autre petit local de
I'Emulation.

t77

PHOTOGRAPHIE 17. - Vue d'un couloir de
I'Emulation entre deux locaux.

PHOTOGRAPHIE 18. - Vue d'un double local où les
traces végétales d'un projet persistent.

PHOTOGRAPHIE 19. - Vue d'un petit local où se
dresse un petit bar "désatfecté".
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PHOTOGRAPHIE 20. - Vue de la grande salle de spectacle de I'Emulation, avec au fond de I'image I'arrière d'un

gradin en bois provisoire.

PHOTOGRAPHIE 2l .
I'incendie.

ffiGËft* ''.',ffi
- Vue de la scène de la grand salle, avec sur le côté droit de I'image les traces laissées par
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== ffi
PHOTOGRAPHIE2Z. - Vue du bureau de
Théâtre&Publics.

pHorocRApHtE 23. - vue de ta satte pffiiffi
de Théâtre&Publics, où se trouve I'armoire du
B.L. I .E.T.

PHOTOGRAPHIE24. - Vue de I'autre salle
polyvalente de Théâtre& Publics.

pHOTOGRAPHIE 25. - Vue du couloir d'accès aux
salfes polyvalentes, à la bibliothèque et au bureau
de Théâtre&Publics.
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PHOÎÔGRAPHIE 26. - Vue de la bibliothèque du
Centre de recherche de Théâtre&Publics.
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PHOTOGRAPHIE2T. - Autre vue de la
bibfiothèque.

PHOTOGRAPHIE2S. - Autre vue du bureau de
Théâhe&Publics.

P-HOTOGRAPHIE 29. - Autre vue du couloir d'accès
au bureau de Théâtre&Publics.
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Troisième partie : Le regard ethnographique

1. Un chemin à suivre

Avant de poursuivre ce chemin, nous voulons rappeler que les réalités sur

lesquelles s'est porté notre regard ne sont plus exactement de mise aujourd'hui.

Comme nous I'avons déjà expliqué, les lieux et le cadre législatif ont changé. Notre

travail se base sur la situation antérieure à la réficrme de l'enseignement artistique

et au déménagement des classes d'art dramatique du Conservatoire Royal de Liège

au Val Benoît. La plupart des ces réalités perdurent toujours, d'autres n'existent

plus, certiaines ont du se modifier.

Ce groupe social spécifique se localisait, en effet, sur un tenitoire donné, celui de

l'école, dans un bâtiment nommé I'Emulation et ses annexes, où se donnaient les

cours proprement dits et s'effectuaient certaines recherches, de même que dans un

réseau de lieux où s'élaboraient ses expériences, ses créations, liées à I'insertion

professionnelle, à des << pépinières d'entreprises >, à de la formation de formateurs,

à travers les collaborations établies, notamment, avec Théâtre & Publics.

Les membres qui composent ce réseau, que æ soient les professeurs, les chargés

de cours, les intervenants pédagogiques, ainsi que les étudiants des différentes

années d'études, se reconnaissent et sont reconnus cornme appartenant à cette

école. lls parlent, peu ou prou, un langage commun et propre. lls se retrouvent

autour d'un projet pédagogique qui enracine son expression actuelle dans une

tradition de la formation et de I'art théâtral spécifiques à l'école, comprenant ses

actes rituels dans lesquels ils s'inscrivent consciemment ou inconsciemment.

A travers cette approche d'un enseignement théâtral, nous avons voulu regarder et

décrire des lieux, des pédagogues et des étudiants, Cest-à-dire tenter de

comprendre - et faire comprendre - comment à l'intérieur de ces espaces des corps

se déplacent, parlent, interagissent et s'organisent pour tenter une transmission de

compétences dans I'art théâtral. En d'autres termes, examiner comment d'un

contexte particulier peut émerger un contenu particulier.
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1.1. Des portes à ouvrir

Au Conservatoire Royal de Liège, la formation théâtrale de base s'organise en
moyenne sur trois ans. Chaque année, Cest le trimestre qui offre un cadre de plus
ou moins dix semaines de travail dans lequels'élaborent concomitamment de trois à
cinq << projets d'art dramatique >. Officiellement, chaque projet comprend de 120 à
240 heures de travail; auxquelles s'ajoutent les trois ou quatre heures quotidiennes

dédiées à l'entraînement physique du corps (corps-voix-mouvement), soit sous
forme de cours hebdomadaires soit sous forme d'ateliers plus intensifs de 60 à 120
heures chacun. S'y ajoutent ators les cours d'histoire du théâtre et de phonétique.
Pratiquement, les étudiants sont quotidiennement présents, dans les travaux, de 9h
du matin à 22h le soir. C'est en quelque sorte, globalement, quelques deux mi[e
cinq cents heures de fonnation par trimestre qui pounaient s'offrir à I'observation du
sociologue. 2500 heures qui s'inscrivent, de par la volonté même de l'équipe
pédagogique, dans un processus, c'est-à-dire, à des degrés divers ou à des étapes
diverses, dans un parcours progressif, << voisin de I'initiation >, où les élèves ne
franchissent pas en même temps les étapes: au début de chaque trimestre, l'équipe
pédagogique réexamine le << cas > de chaque étudiant et tente de constituer pour lui
un parcours singulier pour le trimestre suivant. C'est le projet qui constitue le groupe
de travail et non I'appartenance à telle ou telle < année > de formation au sein de
l'école. A ces dix semaines de formation s'ajoutent encore une semaine
d'évaluation, soit deux ou trois jours de présentation d'exercices (12 à 18 heures)
devant des jurys << intérieurs > et << extérieurs >, une séquence d'évaluation
proprement dite sous forme de délibération (huit à dix heures), un << retour > de
chaque pédagogue à chaque groupe et à chaque étudiant (trois à cinq heures par
groupe).

Tout cela constitue pour I'observateur une tetle masse d'observations possibles,
qu'elle est impossible à gérer telle quelle. Cette réalité complexe ou ces réalités,
nous les avons, en partie, observées, consignées, rédigées, organisées dans nos
cahierc de terrein. Face à ce matériau dense, nous avons donc dû faire des choix
sur base de notre approche délibérément empirique au départ, de certaines
déoouvertes, et finalement d'une connaissance, progressivement construite, de
cette réalité spécifique.



182

Pour pouvoir répondre à cette fameuse question <<eue se passe-t-il ici? >,
autrement dit pouvoir donner un sens à ce que nous avons vu, très vite, il nous est
apparu peu pertinent, dans le cadre des exigences du présent travail, de tenter de
vouloir << montrer > une construction qui prennent en compte I'ensemble de la
formation, tant les situations sont diverses, et tellement, de prime abord,
hétérogènes. on pénètre, à des moments divers, dans ce << laboratoire ) que
constitue I'Emulation truffée de portes. Une première porte s'entrouvre, on met les
pieds dans un lieu mal éclairé, où dans les recoins les plus divers on aperçoit des
personnes solitaires, silencieuses, chacune dans des positions et des mouvements
différents, entourées de quelques objets saugrenus, revêtus de quelques pièces de
costumes disparates, en tlain, manifestement, de bricoler t'espace dans lequet elles
se trouvent. Denière une autre porte, à un autre endroit, d'autres personnes,
formant un groupe, ayant pour seul vêtement un petit maillot de corps noir, identique
pour chacune, se meuvent sans anêt sur un grand praticable de bois (cinq mètres
sur douze mètres), posé sur le dallage du lieu, et se lancent inlassablement un, puis
des bâtons de bois d'un mètre de long, sous l'æil attentif d'un << meneur de jeu ) gui,
très sporadiquement, relance par une brève consigne. Une autre porte encore,
entfouverte celle-là, laisse voir à travers la fumée des cigarettes, un autre groupe
assis autour d'un assemblage de tables, disparates, disposées en cané, qu'éclaire
un seul quarE orienté vers le plafond, - la plupart des personnes qui le composent
sont maquillées et vêtues d'éléments de costumes du début du XXe siècle: ils
discutent de I'abolition du servage en Russie à la fin du siècle précédent, certains
s'affrontent verbalement, d'autres prennent des notes. on monte quelques
escaliers, on débouche sur un plateau violemment éclairé par des projecteurs fixés
à des cintres, entouré d'un vaste gradin de bois; simplement posé devant le grand
mur du fond de scène (qui porte en soi tous les stigmates de l'histoire du lieu) un
grand lit cané recouvert d'un simple tissu rouge, autour duquet s'affrontent un acteur
et une actrice, soigneusement maquillés et revêfus d'éléments de costumes choisis:
on reconnaît la célèbre scène tV de l'acte lll d'Hamlet 1i< - namlet, tu as gravement
offensé ton père/ - Mère, vous avez gravement offensé mon père >); face à eux,
disséminés sur les gradins, pédagogues et étudiants regardent la séquence,
prennent des notes; certains sont en cosfume et attendent manifestement
d'intervenir. On remonte au premier étage par un des multiples escaliers en
colimaçon dont est aussi truffée l'école, on débouche dans une petite salle,
simplement éclairée par ses propres néons, où une douzaine d'étudiants, en
survêtements disparates, sont assis, à même le sol, en cercte - le pédagogue est
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dans le cercle et participe à I'exercice - et se passent, simultanément, un ballon et

un bout de phrase, ... au fil de la circulation du ballon une histoire commence à se

construire. En redescendant, une porte grande ouverte laisse voir le local d'entresol

complètement vide: au tableau d'information du rez-de-chaussée, une note signale

qu'un groupe est sorti pour toute la joumée << en forêt >.

Comment dans ce dédale récunent - c'est la même disparité chaque jour de chaque

trimestre, chaque année - peut-on atteindre I'objectif de classer et de rapporter

chaque observation de façon systématique à un processus de formation? Alors que,

de prime abord, nous ne savons pas ce que ces apprentis acteurs sont en train de

faire. De quoi parlent-ils ... quand ils parlent? Et que font-ils quand ils ne parlent

pas? Quels objets manipulent-ils? Pourquoi telle salle est-elle plongée dans une

semi obscurité? Pourquoi certains s'éclairent-ils à la bougie?

Un travail de << mise en ordre > s'imposait pour nous permettre d'offrir au lecteur la

possibilité de sortir d'une situation de confusion et de chaos apparents, si I'on s'en

tient à la description juxtaposée d'exercices que de longues séances d'observation

permettent d'appréhender. Partir dans ce dédale à la recherche d'un principe

organisateur qui donne, au moins, une clé de la transmission de I'art théâtral ne

nous paraît possible que par un trajet dans lequel nous invitons le lecteur à nous

suivre à égale distance entre l'étonnement inopérant à l'égard des pratiques

singulières des acteurs (pédagogues et étudiants) au sein de leurs exercices eux-

mêmes et les tentatives explicatives, volontiers rationalisantes et néanmoins

nébuleuses, des spécialistes eux-mêmes. Le trajet, pour être entièrement construit,

ne s'en inspire pas moins de nos Iongues expériences d'observations. Nous le

proposons sous la forme de << spirale >, à I'instar de tous ces escaliers en colimaçon

que nous avons dû arpenter pour réaliser cefte recherche et qui, reliant les divers

niveaux du bâtiment, relient aussi les divers niveaux de la formation qui s'y déroule.

La spirale dans laquelle nous entraînons le lecteur ne peut cependant pas être

hélicoîdale; Nous y ajouterons l'élément logarithmique puisqu'elle partirait, le plus

largement, de ce que tout un chacun aurait pu observer dans les moments

d'évaluation qui rythment chaque trimestre des diverses années de formation que

nous avons pu observer, pour descendre par cercles concentriques, de plus en plus

restreints, jusqu'au cæur même de la relation maître-élève à laquelle ne nous fait

accéder qu'une lente progression. A vrai dire, le trajet serait double puisque, avant
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d'entamer cette descente vers le << noyau >r, il s'agirait d'avoir un point de référence

de manière à pouvoir effectuer des aller-retour entre les différents niveaux de ce

processus de transmission. Ce point de référence est la repÉsentation théâtrale la

plus directement accessible à tous, le spectacle << Rwanda 94 >> du Groupov.

1.2. Des impressions à recueillir

Cette mis en scène quelque peu chaotique du regard étranger n'est pas le résultat

d'une figure stylistique. Nous I'avons délibérément choisi cztr il conespond

également au regard des étudiants que nous avons pu recueillir au cours de cette

recherche. Et il perdure pour la plupart deux années. C'est en effet, plus ou moins à

mi-parcours, gue les étudiants parviennent à mettre de I'ordre, du sens, sur les

différentes réalités qu'ils ont du traverser, sur les exercices qu'ils ont du suivre,

appliquer et maîtriser, sur les échecs qu'ils ont du essuyer et digérer, ...

Dès le premier jour de I'année, le travail commence. Pour les premières années, il

s'agit de monter une pièce dans son intégralité. Pour les autres, ce sont les << Points

de passages obligés > qui commencent. Comme nous avons déjà pu l'évoquer, tout

cela leur demande énormément de disponibilités, en terme de temps, d'engament

de soi, ... Plus particulièrement pour les nouveaux étudiants, cette entrée intensive

dans le travail est concomitante avec leurs soucis logistiques essentiellement de

logement qu'ils doivent absolument régler. S'ajoute à cela, pour les étudiants

étrangers, la mise en ordre administnative de leur situation scolaire, Tous ces

<< soucis > occupent beaucoup leur esprit et pourtant les cours commencent et le

travail y afférent aussi (lectures des textes, préparations des improvisations,

recherches de costumes). Certains éprouvent des difficultés à mener tous ces

paramètres de front. lls vivent ces premières semaines à << cent à l'heure >.

Cette dynamique particulière fait qu'ils doivent apprendre très tôt à prendre sur eux

et à accepter cette absence de point de repère - que l'on retrouve habituellement

dans des formations ptus classiques. lls ont le sentiment de ne pas savoir où on

veut les amener, de résister à cette temporalité imposée en évoquant des impératifs

administratifs, des coups de fatigue, ...Mais rien n'y fait, les nécessités du travail

leur sont systématiquement rappelées par les pédagogues et leur envie de se

confronter aux exigences de la réalité de monter un spectacle en entier est plus

I

1
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forte. lls finissent tous par accepter les caractéristiques de cette formation et s'y

adaptent, sans réellement chercher à comprendre tout ce qu'ils vivent.

2. Les fondements théoriques

Avant d'entrer, à proprement parler, à l'intérieur de ce << laboratoire >, il convient de

rappeler et de revenir plus en détails sur les concepts théoriques qui fondent ce
projet pédagogique et l'analyse compréhensive que nous avons pu en tirer en terme

de processus formatif, de manière à pouvoir en prendre la mesure éthique et
esthétique.

2.1. La posture brechtienne comme critique sociale
radicale

En un temps où le théâtre ne peut plus se donner comme objectif de créer l'illusion

de la réalité, l'équipe pédagogique du CRLg peut prendre en compte l'æuvre de
Brecht comme une æuvre qui propose au théâtre une grande ambition par rapport à
la société des hommes. C'est un objectif que Jacques Delcuvellerie assigne tant à
la pratique théâtrale qu'à la formation théâtrale dans un récent article intitulé Tendre
vers Brcchfæ.

Dans une pédagogie par projet, comme celle quicaractérise la formation au CRLg,
le travail'sur un projet ne permet cependant de rencontrer qu'une petite part de cette
ambition, mais au moins a-t-on exploré quelque chose de cet immense héritage; et

ce quelque chose n'est pas seulement rencontrer un texte et une pièce. Néanmoins,
du seul point de vue du théâtre, c'est en tout cas, rencontrer une méthodologie,
mais aussi explorer et expérimenter à travers les questions et les rencontres,

réélaborer une Tradition.

L'objectîf < Tendre yens Brecht > nê peut s'éclaircr gue par
I'expérience. <c Tendre > implique un effort, un processus, non le
fait de partird'une véfié anêtée. La citation de Nazim Hikmet, mise
en exergue de I'article, indique que ( /es câanfs des hommes sonf
plus beaux qu'eux-mêmes )r. Plus beaux, c'est-à4ire peut-êtrc pas
supéieurs - ien n'est plus important que I'homme lui-même dans
un p/ocessus gui maintient que ( le destin de l'homme c'est

* Jacques Delcuvellerie, a Tendre vers Brecht ,, in Atternatives tâédfrales, n'67-68, toc.cit., pp.1 O7-108.
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l'homme ), -, mais peutétre repésenfe-t-il quelque chose de plus
essenfie/ que toute notrc contingence.

Si I'on se réfère à Brecht lui-même, on constate qu'il a produit une æuvre belle,

mais que, certes, I'homme lui-même n'était pas exempt de mesquineries. C'est sans

doute ce qui a permis à d'aucun de jeter le discrédit sur son ceuvre en discréditant

sa vie. La citation pourrait vouloir dire: < ce que nous avons fait ensemble est mieux
que nous >. On la repère en exergue du texte, parce qu'elle manifeste que le

< monde > de Brecht est une chose << bonne >, alors que les hommes sont plein de

défauts. On se souvient ici du chant de Pelagie Vlassova dans La Mère2#:

// esf frÈs simple, fiÈs ral'sonnable, clair pourtous.
Tu n'es pas un exploiteur, tu peux Ie comprcndrc ...

Brecht ne se résume ni à l'æuvre ni à I'homme, mais c'est l'ensemble, sa vie et son

æuvre, qui peut nous apprendre quelque chose; et son æuvre est multiple: poèmes,

romans, chants, films, écrits théoriques, pièces de théâtre, ...

< Tendre vers Brecht > Cest tendre vers ce que Brecht désire. C'est un désir vers le

désir, c'est tendre vers le désir qui animait Brecht un autre projet de société,

d'autres valeurs philosophiques et sociales. Et ce monde est en p@et, puisqu'il

n'est pas réalisé, même s'il est en travail dans certains endroits du monde. Dans

nos sociétés, ceux qui vivent dans un milieu ou une famille qui a participé à la

Résistance - ou à une résistance - peuvent peut-être avoir une idée de ce désir.

Chaque partie de l'æuvre de Brecht a son autonomie, mais chacune renvoie à

l'autre. En outre, cette æuvre n'est pas statique, mais en constante évolution: cet

ensemble en formation semble cohérent ou cherche sa cohérence; on ne peut

opposer une partie à I'autre pour tenter de détruire l'évidence de la cohérence. Par

exemple, essayer d'opposer l'æuvre du jeune Brecht, celui de Baal notamment, à ce

qui a pu faire, ensuite, cohérence. La prise de connaissance de l'æuvre de Brecht

est une occasion d'apprentissage et de stimulation, si I'on cherche cette cohérence.

L'homme Brecht se sentait à peine digne de son æuvre, conscient qu'il était de tout

ce qu'il y a à changer en nous, si on convient que ce monde auquel il aspire est

possible. Les acteurs en formation ont quelque chose à apprcndre non seulement

'o Bertolt Brecht, ( La Mère r, scène 6b,ln Théâtre complet, vol.3, Paris, L'Arche, 1974, p. 56.
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de son æuvre mais aussi de son existence. Par exemple - et cela est essentiel du

point de vue d'une équipe pédagogique en constante recherche -, sa manière de

toujours travailler en collaboration, c'est-à-dire en bâtissant l'æuvre théâttale lui-

même, mais toujours en collaboration avec des gens à qui revient la tâche de

remettre cette æuvre en question. Le travail est collectif, mais il en élabore les

conditions, I'exigence: autour de lui personne n'a jamais dit qu'il avait volé l'æuvre

de quelqu'un, seuls quelques critiques, comme Scarpetta, ont pu le faire à la

manière des << nouveaux philosophes >. Nous pounions nous considérés comme

des paresseux au regard de l'æuvre énorme qu'il a produite, souvent dans I'exil, et

toujours dans la difficulté d'être joué. Or, presque tout a été joué, au prix d'un effort

important que ce soit dans le monde professionnel ou dans le monde amateur.

Cette pratique a de quoi inspirer les efforts d'intégration professionnelle qui se

développent dans une école comme le CRLg.

Les réflexions théoriques de Brecht sont comme les pistes ou les premiers

déchiffrements de ce monde qu'il désire, comme s'il nous en donnait une première

traduction. Gertaines indications semblent plus claires que d'autres: on peut se

référer au poème Bonheurc qui peut être considéré comme un poème sur le

< Monde-Projet u.

Le premier regard par la fenêtrc au matin
Le vieux livre retrouvé
Des wsages enfhousrasfes
De la neige, le rctour des saisons
Le journal
Le chien
La dialectique
Prendrc une douche, nager
De Ia musique ancienne
Des chauss u tes confoftables
Comprendrc
De la musique nouvelle
Ecirc, planter
Voyager
Chanter
Etre amical

Chaque chose renvoie à du concret: << Le premier regard du matin >; la mise sur le

même pied du << chien > et de < la dialectique >, d' << écrire > et de <r planter >, ...

Tout cela pounait se résumer par un concept d'une apparente naiVeté dans le

monde où nous sommes: < être amical>. En fait, l'æuvre de Brecht se situe loin de
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ce qu'il peut y avoir de ( tumultueux > dans nombre d'autres ceuvres, ne serait-ce

que la notion d'amour, par exemple. Brecht développe une méfiance à l'égard de

notions < énonnes > qui peuvent être proposées comme: << aimer tout le monde y

compris ses ennemis >. L'histoire nous apprend qu'on peut proposer cette notion, et

en même temps allumer les bûchers; il en va de même d'autres notions tout aussi

< tumultueuses )> que < civilisation >

fondamentalement de << être amical>,

ou << patrie >>, Elles diffèrent toutes

avec comme corollaire indispensable la

nécessité de réunir les conditions pour que ce soit possible. Le titre même du

poème, << Bonheurs >>, est explicite à cet égard: le pluriel en est humble; ce n'est pas

<< le > bonheur qui est recherché. La pudeur est une qualité brechtienne. ll y a dans

ce poème quelque chose d'économe et de réservé sur la beauté des choses et les

bonheurs. Au Berliner il y avait un panneau qui rappelait constamment << Ne soit

pas si romantique ). Et à la question << Qu'est-ce que le théâtre épique? >, b.b.

répond2s:

Par << épique D, on entend Ie calme, I'écoulement, une ceftaine
objectivité, une tonalité dénuée de passio4 un discours que l'on
écoute avec une excitation psychologique moindre.

Mais ce qu'on trouve affirmé dans l'æuvre théorique, comment le voir dans son

æuvre théâtrale? ll s'agit d'y percevoir constamment deux réalités qui se

conjuguent. D'une part, on entend le texte de la pièce, et d'autre part, on voit tout un

monde en train de s'élaborer à travers les signes que produisent les corps des

acteurs. ll y a l'ceuvre de I'auteur et celle du metteur en scène. Aux étudiants -

stagiaires - qui clôturaient I'Ecole des Maîtres 2002256, Jacques Delcuvellerie

'* in Ecrils sur ta théâtre, op.cit., p.2?€..
5 L'Ecole des Maltres, côurs intemational de perfectionnement théâtral dirigé par Franco Quadri, est un projet
européen qui se donne pour obiectif de créer ders occasions de confrontation et déchange entre-de grands
mettàurs eà scène et Oé puned acteurc qui se sont formés dans les académies et les écoles de théâtres
européennes, souvent sur lé banc d'essai de grands rôles et de chefsd'æuwe du théâtre classique et moderne. La
duéL Au stage qui peut êfie dirigé par unéed maltre ou par deux_ou tro'B maftres salternant en différentes
sessions, est-ae àeurx mois, avec-siège itinérant en ltalie, France et Belgique. A chaque édition, l'Ente Teatrale
Itallano (ETl) publle un avis de concours pour la sélection de six acteus italiens, auxquels s ajoutent les slx acteurs
sélectioinés àn France et en Belgique ét, en nombre variable suivant les éditions, quelques élèveE portugais ou
russes. Promue pour la premièrà ddition en 1991 par fETl, en collaboralion avec le Gentre de Recherche et
d Expérimentatiori en Pédàgogie Artistique (CREPA), l'Ecole des MaÎtrers existe actuellemgnt g1{c1à un réseau de
prrtinàir"s européens, se-voiuant tous au'développement de la formation théâtrale: ETl, CSS Teatro stabile di
innovazione del Fruili Venezia Guilia (depuis 1991 également avec le rôle de coordinateur de l'organisation)'
CREPA (Belgique), Ministère de la Culture et de la Communication (Fnnce), académie Thé_âtrale de I'Union
(Èrance),'foiO! d'hssurance Formatlon des Activités du Spectacle (France), Ministério da Cultura --lnstitttto

Èortugu'és das Artes do Espectàculo (Portugal). Ces dix premières éditi91s on! vu se sucéder comme maltres, les
mette-urs en scène Luca Ronconi, Jacques Ôebuvetlede, Jerzy Grotorrræki, Anatolii Vassiliev, Jacques Lassalle, Luis
Miguel Cintra, Yannis Kokkos, Lev Dodin, Peter Stein, Alfredo Arias, Dario Fo, Matthias Langhoff, Eimuntas
Nekosius, Massimo Castri, Jean-Louis Maftinelli.
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donnait en exemple la << scène ll >> de La Mère2s7: ily a, d'une part, le texte qui décrit

la situation d'oppression et d'autre part la réalité produite par la mise en scène,

simplicité, beauté, par exemple du chant de Macha, qui allie à la fois clarté et

complexité. En I'occunence, qu'est-ce que < Tendre vers Brecht > pour un acteur et,

ensuite, pour le spectateur? D'une part, je regarde la fable et son cortège de misère,

d'oppression et de terreur, mais en même temps je découvre un monde agréable

dont on aimerait faire partie, un monde qui participe du désir d'une autre relation

entre les hommes, le monde de << Bonheurs >. << Tendre vers Brecht >>, Cest, à

travers les corps et les mouvements des acteuis, donner à voir ou à découvrir

I'altemative à notre monde dans la représentation même des laideurs de notre

monde. Ainsi le < Monde-Projet >r n'est pas seulement la fable d'un spectacle, mais

I'ensemble des fables, à quoi s'ajoutent toutes les recherches qui I'accompagnent,

dont celles qui concement la réalisation des spectacles. Ainsi, le véritable sujet des

spectacles c'est le < Monde-Projet >r, y compris dans d'autres répertoires explorés

par Brecht, les classiques par exemple; et à travers cette représentation constante:

rendre palpable dans I'incorporation qu'en font les acteurs qu'autre chose peut

exister, qui est à la fois simple et complexe.

L'autre question pour les acteurs, évoquée dans les écrits théoriques, est celle du

calme, autre moyen de mettre le spectateur en relation avec cet autre monde. On

pounait tenter I'analogie avec I'expression d'Artaud - qu'on présente souvent

comme inconciliable avec Brecht -, qui veut que les acteurs soient des

<< hiéroglyphes vivants ), comme ( ces gens quifont des signes avant de mourir sur

leur bûcher >. Ce calme est également une tentation de Grotowski - qui cite

volontiers cette dernière notation d'Artaud. Mais, pour l'atteindre, il veut sortir de la

représentation; il ne veut pas d'un acteur mais d'un actant ou, si I'on préfère,

s'inscrire dans le Sacré. Entre Brecht et Grotowski, il y a donc là deux prises de

direction très différentes. L'art de Brecht est un art de la représentation: c'est à partir

de l'observation qu'on peut en élaborer les moyens, avec ses propres

caractéristiques. Ce en quoi les deux se rejoignent c'est sur l'exigence: c'est qu'il

faut toute une vie pour être capable de cela.

257 c Pelagie Vlassova se tourmente de voir son fils avec des ouvriers révolutionnaires r, < La Mère >, rôid., pp. 35-
41. La scène inclut fimpression d'un tract, la perquisition de la police et la décision de la Mère d'aller distribuer les
tracts à la place de son fils Pavel.
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Mais, en outre, l'art de Brecht est un art < révélateur >>: le public n'est pas seulement

là pour voir, mais pour vivre et agir.

Actuellement pourtant, il faut bien constater que ni l'une ni l'autre de ces deux

directions de travail ne se porte bien dans le monde. Peu de gens sont dans

I'exigence de I'acte total de Grotowski ou de celui de Brecht. Peu d'entreprises

tentent de reprendre les outils que les maîtres fondateurs ont légué et de parler

d'aujourd'hui, dans le même désir. Or ce sont ces grandes démarches du XXe

siècle, qui ont obligé à repenser ce qu'est << jouer > et < apprendre >, Cest-à-dire

être ouvert à des << bonheurs >> dans I'acte même de son métier, et en créer les

conditions. C'est à quoi tente de s'atteler, modestement, l'équipe pédagogique du

CRLg.

2.2.Le théâtre comme imaginaire de la société

Gilbert Durand, dans Les structurcs anthrcpologiques de I'imaginair*sE, définit

I'imaginaire comme << I'incontournable re-présentation, la faculté de symbolisation

d'où toutes les peurs, toutes les espérances et leurs fruits culturels jaillissent

continûment depuis les quelqu'un million et demi d'années qu'homo erecfus s'est

dressé sur la tene. >>2se

La pratique théâtrale que nous avons pu observer au fil du temps, nous semble être

de plus en plus constituée d'une dimension imaginaire. Cet imaginaire est

omniprésent individuellement et collectivement; chaque protagoniste de cette

pratique en est porteur et doit, d'une manière ou d'une autre, faire sien cette

dimension de la formation, dans la mesure où cette formation est porteuse,

également, en soi et pour soi, de cet imaginaire à triple dimension spatio-temporelle:

hier, aujourd'hui et demain.

Depuis au moins I'avènement des sociétés historiques, I'imaginaire est constifutif de

l'humanité et de son devenir, il va de soi donc que les pratiques humaines et

sociales s'inscrivent en permanence dans cette dimension particulière, mais

néanmoins << incontoumable > qu'est I'imaginaire. Cet imaginaire est inhérent à

ll CnUert Durand, Les stzcfuras anthropotogiques de l'imagina,ri'e, Paris, Dunod, 1992.
'o Cf. Afex Mucchielli (sous la dir. de), Dictionnaire des méthodes qualitatives en sciences socia/es, Paris, Armand
Colin, 2002, p. 94.
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cette formation. Ceci se présente en trois dimensions: la référence au passé, à la

Tradition; celle à la formation théâtrale inscrite dans son temps historique; et enfin

celle à venir qui est un autre monde dont le théâtre est un élément constitutif, au

même titre que toute autre pratique sociale significative.

Cet imaginaire est opératif dans la mesure où il est << savoir > et << faire >, autrement

dit une praxis presque quotidienne. Cet imaginaire n'est pas seulement un

ensemble d'idées mais un rapport social entre des personnes, des institutions et

des cultures, médiatisées par le théâtre. En fait, cette formation théâtrale véhicule

une dimension du politique, raison pour laquelle de par ses promoteurs et ses

réalisations elle fait avec le monde tel qu'il est, mais avec I'ambition de le

transformer. Ce constat, au sens de Bachelard, nous amène à dire que les

idéologues de cette pratique pensent que I'imaginaire social en général et

I'imaginaire culturel en particulier ont été colonisés par un autre imaginaire, plus

puissant aujourd'hui, l'imaginaire marchand. ll va s'en dire que les relations sociales

ont de plus en plus tendance à privilégier l'aspect utilitariste2m de leur complexité.

L'état de la culture dans le monde actuel nous démontre qu'effectivement

I'imaginaire marchand a pris le pas et domine la sphère sociale et la sphère

culturelle. C'est pour ces raisons que le CRLg et principalement sa formation

théâtrale insiste sur cet aspect, à savoir que I'imaginaire professionnel des

comédiens est à construire dans la cité, et que cet imaginaire, par définition, ne peut

être que pratique, à savoir concret. ll ne relève donc nullement d'un pur monde des

idées; autrement dit, c'est éventuellement de. I'ordre de I'utopie, mais comme

critique d'un simple idéalisme, comme l'évoque Piene Bourdietf6l en citant Karl

Max:

Le pincipal défaut, jusqu'ici, du matéialisme de fous les
philosophes - y compis ælui de Feuerbach - esf que I'obiet, la
réalité, Ie monde sensrb/e n'y sont saist gue sous /a forme d'obiet
ou d'intuition, mais non en tant qu'aclivité hurnaine concrète, non
en tant que pntique, de façon subiective. C'es{ ce qui explique
pourquoi l'aspecl aclif fut développé par I'idéalisme, en opposition
au matéialisme mais seulement de façon abstnite, car
l'idéalisme ne connaît natuællement pas l'aclivité réelle, concrète,
comme telle.

æ L'utilitarisme est pris ici avant tout comme la doctrine philosophique et économique qui présuppooe que tout
Indlvidu est rationnel et que toutes ses relations font lobjet d'un intérêt dans une utilité immédiate. Elle exclut donc
par définition toute réciprocité, s opposant de ce fait à la théorie du don chez Marcel Mauss.
-' Cf. Pfene Bourdieu, Esquisse d'une théoie de la pratipe, Paris, Seuil, 2@2, p. 219.
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La rupture se fait entre autre par I'inscription dans une historicité marxienne. Quand

bien même elle tend in fîne vers Brecht, tout en s'appuyant sur les autres tmditions

théâtrales, aujourd'hui non actualisées par te théâtre officiel, cette rupture est plus

ou moins manifeste dans tes discours comme dans les pratiques de l'école en tant

que dialectique qui a comme désir de faire la synthèse dans la construction d'un

autre imaginaire professionnel. Ce demier est le substrat matériel de cette

formation. Elle s'appuie fondamentalement sur le regard que portent les tenants de

cette démarche sur le monde et la place qu'occupe le théâtre dans ce monde. La

culture, qui a pignon sur rue - autrement dit marchande - conditionne I'imaginaire

social en génér:al, culturel en particulier, et de ce fait marginalise toute pratique

culturelle qui n'a pas comme horizon le marché comme référence absolue. ll va de

soi que dans ce contexte les pratiques culturelles silencieuses ont peu de place et

ne peuvent s'inscrire que dans une démarche effectivement de

discontinuité/continuité. Cette synthèse, aussi imparfaite soit-elle, se fera en dehors

de toutes les pratiques culturelles dominantes, qui sont aujourd'hui en train de

façonner un imaginaire aliéné. Ce demier évacue, dans son contenu comme dans

sa forme, toute dimension culturelle et historique, dans la mesure où il n'interroge ni

le passé ni le futur, il se présente à nous comme un présent étemel.

Cette aliénation culturelle s'illustre aujourd'hui - et ceci sans aucun scrupule - au

travers de tous les reality-show, tété-réatité etautres voyeurismes à venir, .... Cet

imaginaire symbolique n'est pas prêt de s'épuiser et véhicule tout un système de

valeurs qui va de la guene à I'amour, en passant par le vivre ensemble et qui, petit

à petit, commence à se répercuter sur le langage, comme sur le comportement et

les conduites de tout un chacun. Par conséquent, il se positionne comme le seul

modèle cutturel possible à suivre. Dans ce contexte, les pratiques culturelles -

théâtrales ou autres - qui intenogent le monde et les gens qui le font, sont

présentées et perçues comme marginates - pour ne pas dire archaïques. L'absurde

des choses va jusqu'à dire qu'elles coûtent cher et donc qu'elles ne rapportent rien!

ll est vrai que cet imaginaire de la rupture, tant désiré par l'équipe du CRLg, est de

I'ordre de l'être et non du paraître, encore moins de I'ici et maintenant éphémère.

Comme le soulignait à juste titre Guy Emest Debord: Tout << ce qui est bon

apparaît, ce quiapparaît est bon >.2æ

*, G.E., Debord: < Le spectacle se présente comme une énorme positivlté indiscutable et inaccessible. ll ne dit rien
de plus que,,ce qui appàraft est bon, ce qui est bon apparaîf'. L'attitude.qu'il exige par principe est cette acceptation
paèive àu'it a Oéia en fait obtenue par sa manière d'apparaltre sans répllque, par son monopole de I'apparence. >

[t-a Societe du spc'tacle - Thèse 'l2 -, Paris, Edilions Gallimard, 1992' p. 7.1
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La question fondamentale qui est posée est donc bien celle du spectacle entendu

comme rapport social. La présentation du spectacle << Rwanda 94 > qui va suivre,

en ouverture de la visite du << laboratoire >, est une illustration de notre tentative

d'engager une anthropologie du spectacle théâtral, et non d'en rester à la critique du

spectacle en tant qu'instrument de l'apathie politique ou symptôme de perversion.

En suivant cette logique, il va de soi que la pratique culturelle voulue par l'équipe du

CRLg est tout juste tolérée par une certaine bien pensée, qui se donne bonne

conscience par la même occasion, sans aucune réflexion de fond sur la culture en

général, le théâtre en particulier, et encore moins sur la relation entre le social et

I'artistique, I'artistique et le culturel, et in fine sur les rapports que les hommes

entretiennent entre eux et, entre eux et la culture.

Si le modèle social dans lequel nous vivons organise et façonne plus ou moins un

imaginaire aliéné, cette aliénation est dictée par les impératifs et le fonctionnement

propre à ce système. Le choix de rupture posé par les contradicteurs de ce modèle

n'est en soi qu'une manière de résister à la marchandisation de la culture et par

conséquent de I'homme2æ. En tant qu'institution de formation artistique, le CRLg

tend à développer un autre modèle culturel, comme le dénouement et le

dépassement de cet espace-temps actuelet contmint

En suivant la critique du fonctionnalisme énoncée par Castoriadis, lui-même

s'inspirant des travaux de Malinovski, nous supposons aujourd'hui que I'art à la

portée de tous n'est en soi et pour soi qu'une chimère participant de I'aliénation

sociétale, tout en remplissant une fonc{ion constitutive d'un imaginaire fac{ice dans

un divertissement consumériste effréné. Mais cette fonclion a aussi comme

dimension cachée celle de reproduire le monde tel quel, sans presque aucune

remise en question de cet état des choses. Ce type de modèle culturel a comme

prétention de présenter !'histoire comme finie et I'homme comme étant réalisé. Si

cette culture se trouve fonctionnelle, il n'empêche qu'elle nous intenoge

profondément en terme éthique, pour ne pas dire esthétique, sur le devenir social et

culturel de I'humanité. Ces interrogations nous amènent - en suivant le principe

spinoziste qui consiste à ne pas juger, ne pas condamner, ne pas blâmer, mais

2æ Ç1. Cometius Casfonedrs, L'instifution imaginaire de la société, Paris, Seuil, 1975.
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comprendre - ce qui est très difficile -, à confronter cet état culturel du théâtre,

comme celui de la société, au concept du specfac/e, théorisé par Debord dans La

société du spectacle. A l'époque déjà, il y avait développé le concept du spectacle

comme étant le futur culturel, I'imaginaire social de notre époque, principalement

véhiculé par les nouvelles technologies de la communication et de I'information en

puissance, concentrée dans I'icône des temps modernes: l'image.
I
I

2.3. Tentative
renouvelée

éthique de construire une symbolique

Le spectacle n'esf pas un ensemble d'images, mais un rapport
social entre despeÆonnes, médiatisées pardes images.26a

Le théâtre, comme exprcssion artistique et sociale, a comme support particulier

l'image et son corollaire le symbolique; tes deux s'articulant autour de I'imaginaire.

Ces trois concepts sont fondateurs des pratiques théâtrales quelles qu'elles soient,

dans la mesure où le théâtre se caractérise par I'absent le théâtre, contrairement

par exemple au cinéma, se joue en direct, in vivo, et est donc par définition

éphémère. D'où I'importance ici de cette triple relation entre ces concepts (image-

symbole-imaginaire). Cette matérialité particulière s'exprime aussi dans la

constitution d'un patrimoine historique et culturel qui constitue cet imaginaire qui, à

son tour, préfigure la tradition, moteur des pratiques.

Si le théâtre en général mobilise ces concepts, consci"mment et inconsciemment,

notre expérience de cette réalité de l'équipe pédagogique du CRLg, notamment à

travers ses réalisations scéniques, nous fait dire qu'elle désire se distinguer

radicalement de toutes les auffes pratiques d'enseignement théâtral en s'inscrivant

en porte-à-faux par rapport à ce que l'on peut nommer ici << le spectaculaire

symbolique > au sens du spectacle définit par Debord's. En le suivant, nous

pouvons, de nouveau, avancer I'idée que I'acte théâtral tant voulu par cette école,

- cf. G. E. Debord, La Société duspectacre, Pads, Gérard Lebovici éd., 1989, p. 10.
tr5 c Le spectacle, compris dens sa totalité, est à la fois le résultat et le projet du mode de production existant. ll
n'est pas un supplément au monde réel, sa décoration surajoutée. ll est le cæur de l'inéalisme de la société réelle.
Sous toutes ses formes pafticulières, information et propagande, publicité ou consommation directe de
divertissements, le spectacle constitue le modèle présent de la vie socialement dominante. ll est l'affirmation
omniprésente du choix déjà fait dans la production, et sa consommation corollaire. Forme et contenu du spætacle
sont ldentiquement la justification totale des conditions et des tins du sptème existant. Le spectacle est aussi la
présence permanente de cette justifration, en tant qdoccupalion de la part principale du temps vécu hors de la
production moderne. r, t'bid., pp. lGl 1.
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est ce que Marcel Mauss appelle le fait social total. Dans cette conception du

théâtre, I'acte théâtral est avant tout un acte social non séparé du tout social qui lui

donne naissance. L'imaginaire symbolique ici n'existe que par rapport à une

référence passée et à une projection dans I'avenir, qui est le théâtre à venir et qui

est la société en devenir.

Comme nous pouvons le comprendre l'imaginaire et le symbolique sont déterminés

dans une entité dialectique qui fait que dans le théâtre, comme ailleurs, ils ne

peuvent être dissociés; I'un renvoie à l'autre et vice et versa. En faisant de nouveau

appel à Comelius Castoriadis, il apparaît clairement que (( les déterminations du

symbolique que nous venons de décrire n'en épuisent pas la substance, il reste une

composante essentielle, et, pour notre propos, décisive: Cest la composante

imaginaire de tout symbole et de tout symbolisme, à quelque niveau qu'ils se

situent. rr'* Dans le même genre d'idées, tout en appliquant sa conception de

l'imaginaire et du symbolique au théâtre, nous affirmons avec lui que ces deux

aspects de toutes activités humaines sont une tentative de I'Homme dans sa praxts,

de I'acteur de théâtre pour ce qui nous concerne, de vouloir opérer un dépassement

du réel présent en le projetant dans un futur proche, qui est la scène, et dans un

futur plus lointain, le monde à advenir :

Les npports profonds ef obscurs entre le symbolique et I'imaginaîre
apparar'ssenf aussifôf si I'on retléchit à ce fait: I'imaginaire doit
uititiser te symbolique, non seulement pour < s'expimer )r, ce qui va
de soi mais pour << exister t, pour passer du virtuel à quoi que ce
soff de plus. Le Mlire te plus élaboÉ comme Ie phantasnre le plus
secref et Ie plus vague sonf farfs d' << images >t mais cês n images >
sonf /à comme représentant autre chose, ont donc une fonclion
symbotique. Mais aussi invercement,le symbolique présuppose /a
capacité imaginaire. Car elle présuppose Ia capacité de voir dans
une chose ce qu'elle n'esf pag de la voir autre qu'elle r?'esf.'o'

A ce stade du raisonnement et à l'approche d'un discours généralisant sur notre

objet qu'est la transmission des compétences théâtrales, nous ne pouvons qu'à

nouveau mobiliser les postulats et hypothèses que Bourdieu a posé dans son livre

Rarson pntigue. Sur la théoie de t'actiorf*, où il rejoint nos propres préoccupations

en illustrant notre subjectivité de l'imaginaire et du symbolique. Effectivement

f'auteur propose comme lecture du social, au sens de la sociétê totale, nullement

æ Cf. cornelius Castoriadis, op. cfr., p. 190.
"t ' ibid.,pp. 1g)-191.
'* Piené bourdieu, Raison praûgue. Surla thêorie de l'action, Paris, Seuit, 1994.
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une recherche du particularisme eVou d'un exotisme, mais plutôt une démarche de
découverte de ce qui caractérise les pratiques individuelles et collectives; c,est-à-
dire le noyau central et fédérateur d'un champ donné - le théâtre et son imaginaire
symbolique par exemple - et quelque part, l'invariant d'une pnxis structuÉe dans
cet imaginaire qui, pour lui, est, par définition, une partie d,un réel pensé et
relationnel. Notre tentative de compréhension et d'explication de ce champ
particutier, qu'est la formation théâtrale, nous amène à revenir aux individus-acteurs
qui composent ce champ, autrement dit, aux agenfs qui posent, qu'ils le veuillent ou
non, les tenants et les aboutissants de cet ensemble relationnel, qui ne peut aboutir
qu'en faisant sien le monde tel qu'il est (les rapports sociaux qui le régissent) et les
dispositions et les positions sociales que tout un chacun occupe dans ce monde.

Ces agents-comédiens, dans leur imaginaire formatif et professionnel, seront ou ne
seront pas des agents < agissant > et dotés d' << un sens pratique >, et donc
porteurs d'un habitus culturel acquis qui déterminera leurs dispositions et capacités
d'action dans ce champ. Tout au long de ce travail, nous pensons avoir insisté sur
I'importance de I'adhésion des étudiants et des formateurs, qui donnent corps à
cette réalité, à I'imaginaire social de cette école; la question ici n'est pas de savoir si
cette appartenance est volontaire ou pas. Par contre, l'exîgence qui jalonne ce
processus de formation est en soi une éthique incontoumable pour I'aboutissement
de ce processus. Ce passage obligé, qui est le résultat d'un chox, a lieu dans et par
le corps de ces protagonistes comme support principal de la formation. Dans cette
acception des choses, les différents acteurs de ce champ construisent leur
imaginaire tridimensionnel dans une structure cognitive, qui aura comme dispositif
leurs corps, en chair et en os.

ll s'agit bel et bien ici d'un ensemble de conduites, de réflexes, d'états et d'actions à
acquérir et à reproduire dans I'ici et maintenant, dans la formation, dans le proche
immédiat qui est le jeu scénique, et dans le monde désiré, en tant que synthèse de
cet imaginaire symbolique théâtral représentant, rn fme, I'homme générique.26e pour

être concret, ces réflexions sur cette pratique sociale nous amènent à poser la
question fondamentiale du mdus openndi de cette transmission: I'imaginaire
symbolique n'aura lieu, certes, qu'à travers le corps des étudiants et les techniques
transmises qu'ils ont incorporées dans un processus de don de soi total, et donc de

æ t'nom1e_g_énérique, au sens manxien, est à comprendre comme raboutlssement de I'ensemble de la formation,
pensée et réalisée par l'équipe du CRL9, en tant que projet politique en vue dun autre monde possible.
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sacrifice, qui présuppose la triple dimension du don maussien et la souff*nce
comme rites de transmission et d'incorporation de ces techniques. Loin de nous
I'idée de dramatiser cette situation de fonnation; il n'empêche que t'adhésion des
promoteurs de ce projet, à savoir d'une part leur inscription dans une certaine
tradition théâtrale brechtienne, et d'autre part, leur propre interprétation de cette
tradition théâtrale, leur fait dire, sans spécialement en être conscients, que toute
formation théâtrale est une relation qui se passe entre des maîtres et des apprentis
et trout ce qui se présuppose comme actes rituels en concordance avec une tradition
imaginaire à respecter et à actualiser. Le don de soi, dans cette relation, passe par
le corps, avec tous les risques possibles, indépendamment du devenir de la relation.
Parce que, tn /îne, I'imaginaire constitutif de ce champ et ses techniques de
transmission, qui passent par le corps comme support de cette relation de formation
volontaire, est le garant de la construction d'une tradition singulière: un imaginaire
symbofique autre que celuidu spectaculaire symbotique.

Cette volonté de praxr's, ou de << savoir > et de << faire >, dans te chef de cette école,
tend vers une soumission à I'universalisme. Donc éthiquement, eile exige de tout un
chacun qui en fait partie de pouvoir voyager dans I'imaginaire historique; et ceci
avec un désintéressement total, du moins pendant I'incorporation des techniques et
leurs mises en pratique. Notre propre cheminement de cette réalité nous a amèné
fatalement à nous poser de nouvelles questions, certes non exhaustives, mais
néanmoins significatives: notre démarche a été celle de comprendre comment cette
école fait pour intégrer des candidats ou futurs comédiens à son imaginaire.

Pour être plus expressif:
- Comment des jeunes filles de 18 ans issues d'un milieu < petit bourgeois >>
traditionnel ont pu incorporer, au travers de techniques, un rôle théâtral significatif;
entre autre jouer, aujourd'hui, une petite soubrette dans une grande famille foncière
de la Russie du XlXe siècle tout en lui donnant un sens critique et social en
référence avec le monde d'aujourd,huiet de demain?
- comment des jeunes, à vocation artistique ou non, du << jour au lendemain >>, sont
à mêmes de jouer des rôles brechtiens, tout en leur renvoyant leurs propres
conditions sociales d'existence qu'ils ont à transformer ou pas?
- Comment des individus, issus d'un milieu bourgeois qui les a désabusé, veulent
signifier le monde au travers d'un métier qu'ils savent, à I'origine, précaire?

I
t
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- Comment se fait-il que des personnes pouvant, à la limite, vendre leurs forces de

travail ailleurs et plus cher, puissent consciemment opérer dans un milieu non

reconnu socialement parlant et promouvoir d'autres pratiques sociales, d'autres

imaginaires historiques, avec tous les risques que cela comporte?

Curieusement, I'expérience nous fait dire que toutes ces personnes, et quel que soit

l'imaginaire qu'ils avaient en entrant dans la formation, finissent, par et travers leur

corps en transformation, à faire cprps, au sens bourdieusien du terme, avec leurs

semblables humains, mais reconnu dans un imaginaire théâtral immédiat - voire

dans un imaginaire social - comme un modèle d'individualité faisant partie de cette

petite communauté en devenir.

3. Un projet professionnel : ( Rwanda 94 >

ll est temps à présent d'ent/ouvrir les portes et d'entrer progressivement dans ce

<< laboratoire ), en comrnençant, comme nous I'avons expliqué précédemment, par

un spectacle, une représentation théâtrale la plus accessible à tous.

3.1. Mise en contexte

<< Rwanda 94 1270 est un projet professionnel, une création de ta compagnie

théâtrale Le Groupory'Tt mais, comme on le vena par la suite, Théâtre & Publics y

est associé dans la mesure où il intègre son propre projet d'insertion

professionnelle: des étudiants du Cours supérieur, stagiaires du Fonds Social

Européen, principalement issus des Conservatoires de Liège et de Mons, y trouvent

non seulement un engagement professionnel à part entière, mais aussi un tenain de

perfectionnement pour leur formation. Le spectacle a été qualifié d'emblématique de

cette fin de siècle par une bonne partie de la presse - il a même eu, fait

'' Le texle du spectacle, accompagné de nombreuses illustrations, est disponible dans l'édition conjointe de deux
C.D. et d'un livrc i Rlanda 94. Une tentatiw de réparation syrnbolique enrærs les morts, à l'usage des vivanb. An
attempt at symôolic r€par€fion to the dead, for use ôy the living, Liège, Groupov, et Bruxelles, Carbon 7 Records,
2001.
"' Sur fe Groupov, cf. supra et Jacques Delcuvellerie, a A celle qui écrit Lulu-Love-Life >, in Altemativd théâtrate
44, Bruxelles, juillet 1993; et Jacques Delcuvellerie, < De la maladie, une arme r, in Réseeux 88.8990, Modemité
et Podmodemité, revue interdisciplinaire de philosophie morale et polit(ue, Mons, Centre Interdisciplinaire
d'Etudes Philosophiques de I'Université de Mons, 2000, pp. 151-160.
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extrêmement rare, les honneurs du Monde diplomatiquf7z. El, de notre point de

vue, sans doute I'est-il par deux aspects.

D'une part, au plan de << la compréhension du monde présent >, il pose, à travers

I'exemple du génocide rwandais, la question fondamentale du << Pourquoi? > d'un

génocide dont trois exemples ont entaché I'ensemble du XXe siècle. Mals il se

donne aussi une autre ambition, << la seule à laquelle peut oser prétendre un

spectacle, celle de devenir une réparation symbolique >, pour reprendre les termes

mêmes du metteur en scène et coauteur du spectacle, Jacques Delcuvellerie.

Réparation envers qui? < Les morts d'abord. L'æuvre nous est commandée par des

morts, un million de morts. > Mais aussi

la nécrgssifé de I'entrcprendre procédait bien du souci des
vivants. En æuvnnt à Ia <t répantion )r, nous avons la conviclion
de contribuer à ce que les viuants puissent s'intenoger sur /es
étnnges npports quiles conduîsent peiodiquement à exterminer
une partie de I'humanité dans l'indiffércnce, la passivîté, la
compticité d'une gnnde maioité. [..] Ce devoir de répantiort
avec les mofis par souci des vivanfs, ne pouvait esquiver la
question du < Pourquoi? >, donc, aussice//e des responsabilités.

Mais d'autre part aussi, dans une parfaite conscience de l'évolution des spectacles

vivants, qui requièrent de véritables échanges entre les arts, le spectacle mobilise

tes disciplines les plus diverses, musique, chant, chæur parlé, masques et

marionnettes, images et utilisations des nombreuses ressources de I'audiovisuel, ...

<< Rwanda 94 > appelle le public à une proposition de réparation symbolique du

génocide, par le biais d'un voyage initiatique << long et dangereux >. Ce voyage

s'opère par un processus d'identification et de distanciation concomitante des

spectateurs à l'égard de I'héroihe brechtienne, Bee Bee Bee, une ( star de la

télévision >, premier outil d'information du monde actuel. Progressivement, au cours

du voyage << commandé par les morts > et << répondant au souci des vivants >, le

spectacle amène donc le public à s'intenoger sur le < Pourquoi ? > du génocide.

A cette fin, les auteurs font appel à la fransdiscrplinaité des arts et recourent, à de

multiples reprises, à la transmission universelle du savoir - à I'oralité parfois recréée

'n Le Monde diptomatique, mai 2@0. L'article de Catherine Bedarida, r Un opéra funèbre r, in Le Monda du
Xy}ltzcic|, rend compte également du caractàe transdisciplinaire de l'æuvre dont nous traitons. Cf. aussl Maurice
Tazsman, < Rwanda-94 ou I'honneur du théâtre, tout comme il y a eu I'honneur des poètes r, in Fnbfions
thêâtes/écritures, Paris, automn+hiver 200O, pp. 495O.
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dans le genre du chæurparfé que le mélange de la musique contemporaine et de la

tonalité rwandaise réinvente en quelque sorte - pour amener, par des épreuves

successives, l'hérolhe à prendre conscience du pourquoi du << ça >r : les causes et

les responsabilités du génocide rwandais. Le spectacle se présente dès lors comme

un rite initiatique auquel se soumettent, au nom des vivants, les néophytes, Bee

Bee Bee et... le public.

3.2. Les temps forts du spectacle

ll débute par le témoignage d'une << quasi-morte >>, Yolande, ( une non-

comédienne >, rescrpée du génocide, qui sera suivie du << Chæur des morts > sur

le mode antique - premier luffi qui viendra rappeler, dans un mélange indissociable

entre musique et textes entrelacés, que le génocide porte non globalement sur un

million de morts, mais sur un million de fois une personne.

Bee Bee Bee sera aidée au cours de son initiation par des ( anges > qui feront le

lien avec les morts. Ces << anges >> n'apportent pas de réponses au questionnement

progressif de I'héroïne mais suscitent ses prises de décision par des intenogations

énigmatiques.

Le spectacle est rythmé en trois temps. Le premier temps débute la scansion

générale en faisant appel à l'émotion, par le corps de la rescapée, celui du < Chæur

des morts > et le gros plan du visage, enfin humanisé, de la << star médiatique > qui

succède à un défilé d'images télévisuelles, celles de ces << fantômes électroniques >

qui viennent perturber son émission, autres morts du génocide qui demandent

répanation. Ainsi à l'égard de Bee Bee Bee, le spectrateur peut donc commencer à

penser ( avec elle mais pas comme elle >>.

Le deuxième temps amène le public à I'intelligence des événements dans le mode

didactique, en convoquant les sciences humaines sur le plateau. C'est là

qu'apparaît le personnage énigmatique de Jacob, survivant de la Shoah, un ange

< quasi mort >, I'alter ego de Yolande, appelé à la rescousse par notre héroïne,

encore insatisfaite, dans sa quête de vérité médiatique, des premières réponses

apportées par les < anges > spécialistes (une autre joumaliste de la presse écrite et

un expert universitaire).
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Le troisième temps prend figure d'une épopée, La Cantate de Bisesero, au cours de

laquelle des hommes, des femmes et des enfants ont dit non, en résistant aux

<< génocidaires > par des << trésors d'intelligence, de courage et de solidarité >. Par

leur acte, ils se sont donnés en exemple à l'humanité. Ce proédé épique universel,

qui rappelle, par exemple, les grands chæurs des Perses d'Eschyle, permet de

rendre à I'Homme sa dignité.

3.3. La nécessité du sens

Ce spectacle2æ, consacré au génocide du Rwanda et que Catherine Bédarida a

qualifié d' < Opéra funèbre >>, est comme nous avons déjà pu le voir, une création

professionnelle du Groupov, mais elle n'en possède pas moins des liens organiques

qui la rattachent aux classes d'art dramatiques du CRLg, à T&P et à l'essence

même de leur projet pédagogique. Le spectacle intègre, en effet, le projet d'insertion

professionnelle de ces deux institutions : des étudiants du Cours supérieur -

stagiaires du Fonds Social Européen27a - principalement issus des Conservatoires

de Liège et de Mons, y trouvent non seulement un engagement professionnel à

part entière, mais aussi un tenain de perfectionnement pour leur formation. D'autre

part, Jacques Delcuvellerie, metteur en scène et coauteur, Mathias Simons,

coauteur et metteur en scène associé, Ganett List, compositeur et Luc Brumagne,

Francine Landrain, Max Parfondry, François Sikivie, acteurs, font aussi partie de

l'équipe pédagogique de I'Ecole. Nous pouvons faire, ici, l'économie de la

description minutieuse ou de l'analyse complète du spectacle - le numéro

d'Altematives théâtrale.s qui lui est consacré y suffit amplemenfæ - pour n'en

aborder que les aspects transdisciplinaires, tant il est vrai que ce spectacle mobilise

273 Le spectacle a été créé comme < work in progress r en Janvier 1999 au Théâtre de la Place, à Liège' puis dans

une deuxième version, en juillet 1999, au fèstivat dAvignôn. Comme tel, le spectacle a été créé, en mars'avril

2000, au Théâtre de la pËce (Uège) et au Théâtre national de la Communauté française Walloni+Bruxelles
(Bruieffes). ll a ensuite poursuivl'unjtournée en Belgfiue,.en Frape.-elfll.emagne, en -Suisse, au Québec, "' Cfr'
;nwanOa gA, f S9a-æ0d Work in progress', in Attemàtives thêâtn es 67-68, loc.cit., pp. 2$91 .
,t4 Âlissue àei,oUtèntion au preiniei prir dart dramatique, les étrdiants des Conservatoires ont encore le droit de

fréquenter fécole dans une sorte de tràisième cycle nommé "Cours supérieuf. Oest avec I'aide de fonds structurels

"ùtàpeàn" 
que Théâke & Publics offre aux Jeunes lauréats des écoles d'art dramatique un programme d'actions et

de fôrmatiods qui favorise leur inserlion professionnelle, leur rencontre ayec qes publics diversifiF' leur travail en

Europe. T&p réalse cette mission à travers l'alde à la productlon-.et à la.création d'æuvres théâtrales - mission
souténue par la Communagte-trançaise Wdlonie-Bruxettà-, et par l'intégration d'ot{ectifs pédagogiques destin& à

ôrpigto, 
"u 

niveau supérieur, la iualification professionnetle des lauréats en vue de leur lnsertion dans le métier -

mission nommément soutenue par le Fonds Social Européen (FSE).
ài!;-Nto;;;th!;;nàa1r'ateé at6le, nc.clt.; outre les nombreux'adicies des membree de léquipe du speo'tacle eux-

mêmæ et faÉicle de Patrick'Le Mauff déià cité, cf. plus spécialement Georges Banu, tRwanda..94' un

événement >, pp. 21-23, Bernard Debroux, c Ùne vlgilance bahe-r, p. 2, Philippe lvernel, < Pour une esthétique de

la résistance r,-pp. 12-16, et Claire Ruffin, c Lettre au Groupov r, pp. &1 'l'
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tes disciplines les plus diverses, musique, chant, chceur parlé, masques et

marionnettes, images et utilisation des nombreuses ressources de I'audiovisuel, ".

non pas en les juxtaposant mais, en quelque sorte, en les réinventant - tant et si

bien que des commentateurs y voient aussi de I'opéra, du music-hall, du cirque, un

oratorio, ... - et en les fédérant aussi sur la question du sens. En etfet, décoder le

caractère transdisciplinaire du projet nous semble inextricablement lié à I'obligation

de suivre Le Chemin du sens, tel que I'a traé le metteur en scène.276

ll n'est pas inopportun de I'aborder par cette exceptionnelle séquence de théâtre

musical qui clôt le spectacle et que I'on nomme La Cantate de Bisesero: d'après le

récit de l'équipe dramaturgique (artistes, acteurs, écrivains, scientifiques,

joumalistes, spéciatistes de l'Afrique des Grands Lacs), ce fut la première réalisation

achevée du << work in progress >>. Ce n'était pas fortuit, La Cantate constitue le

pendant < épique > indispensable au récit-témoignage solitaire de Yolande

Mukagasana qui ouvre le spectacle2u. Et l'æuvre en soi a suivi, dans sa gestation,

un prccessus typique de la construction collective de << Rwanda 94 >. En effet,

lorsqu'une partie de l'équipe dramaturgique se rend au Rwanda, lors de la

commémoration nationale du génocide, à Bisesero, en avril 1998, elle découvre le

volumineux ouvrage d'une enquête exceptionnelle organisée par << Africain Rights >>

- dont un résumé commence à circuler. CeluLci laisse largement la parole aux

survivants, mais son architecture nanative ordonne déjà ces témoignages à la

manière < antique >, qui, d'emblée, fait penser à un Chceur, comme celui des

perses d'Eschyle, par exemple. Ainsi, lorsque Jacques Delcuvellerie communique à

Ganett List un texte de cette enquête, déjà ésumé et versifié par les soins de

Mathias Simons, en lui suggérant la composition d'une sorte de cantate, la

proposition ne tombe pas sur un tenain vierge.

En effet, pendant les trois années qui ont pÉcedé la préparation du proiet, Ganett

List, professeur d'improvisation musicale au CRLg, a animé, pour T&P, au sein des

cours d'art dramatique, un ensemble d'ateliers consacrés à l'approche spécifique

des rythmes et de la voix chantée des acteurs, travaux précisément appliqués à I'

<< Agamemnon > et aux < choéphores > d'Eschyle, puis à l' << Antigone >, I

,t, Nous nous limiterons, dans cet article, à I'utilisation des échanges transdisciplinaires liés_à la.musique'

exemplaires, à nos yeux, dans leur liaison à la formation de l'acteur. Pour les autres disciplines-évoquées, nous

renvenons simplement aux nombreuses considérations qui leur sont dévolues dans Alternatives théâtrales 67-68-
itËé]"àJeË'âiËén*io" n*ndals, Yolande Mukagasaha es{ l'atrteur de deux owrages, La mort ne veut pas de

zæi, parié, gO. fiiot, 1997, et N'aie pas peur de savoir, Paris, éd. Roberl Laffont, 1999-
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( oedipe roi > et l' << Electre > de sophocle. La fitiation entre le cours ordinaire du

cRLg et la formation récunente à l'usage d'étudiants du cours supérieur, au sein

d'un projet professionnel, est très claire, par exemple, à travers cette intervention de

la musique dans le travail de I'acteur. Les travaux de Ganett List au conservatoire

avaient donné naissance à une méthode originale, qui a été utilisée dans le

spectacle, et que le professeur communique comme suit aux acteurs:

Tout d'abord nous ayons besoin d'un texte. Aussr, chor'sissez
quelque chose de banal à dire, comme Ie chemin que vous pÊnez

pour'atler tnvailler ou ce que vous allez faire le soir ou encorc ce
'que 

vous allez manger pour le déieune.r. N',essayez pas de nconter

une histoire parce que vous allez probablement inventer des sons

i,ori iitiustrer. // ésf important que les mots que vous allez
'protnoncer 

ne représenteni pas un trcp.grand intéÉt personnel pour
'vous. 

Âlous avons besoin dentendte la wix et le son des parcles

de tous /eslburs; non pas un événernent dnmatique de votre vie

ou une histôire amusante sur quelqu'un que vous connaissez ou

uie ptaisanteie. C'est probabtement une bonne idée de téaliser

ces exercrbes /es yeux fermés. cela va vous aider à vous

conæntrer sur le son ae votrc voix ef vous ne seÊz pAs influenés
pàr rc regard de yos vorsrns. Aussi pour tes yleyrs qui vont
'à""t1tt 

ie faire cela, iouer les yeux fe,rmés va aider à amoindrir la

iÀp"jtnn au ieu. Ceta permet d'entendrc profondément et

soigneusement.
1. furlando - <r L'obiectivation du son de Ia voix (un mot esf un son

avec une idée iointe) >
Ètt"y", de 

'dirc 'le 
texte choisi pendant que vous. écoutez

afteitivement votrc voix. Essayez d'entendre la mélodie du

t"ig"g.. Faites attention aux inflexions de la phrase, à la façon
ao,it ârc chante. Vous entendrez comment certaines exprcsstbns
familières résonnent. Comment une phnse < plonge > et <c pique >

(drFs and swoops) Vous pouîez rcmarquer ainsi que

i;oli1ætivation (en'éôoutant attentivement) de Ia voix ptoduit une

"ori" 
de confusion, au point que si yous yous conæntrcz

réellement, vous serez capabte d'entendre votre voix telle qu'elle

est réetlement. Comme it à été évoqué plus haut, il est important de
patrler normalemenf. si yous essaj€z de nconter une histoire, une
'ptàisanteie, 

vous allez uniquement aiouter des choses au son qui
-tirt 

iip",i*s. L'important esl d'êtrc srncère lorcque vous parlez

normaÉnent et d'écouter ta mélodie du langage que vous parlez.

2. Onomatopoeia -'Parlerl'idée du sonu
Maintenant, que vous patlez et écoutez votre voix, essayez de

ti",ngu /es' mofs en sons. Essayez de prydulre un son

Àonàsyttabique tet que Doo-Doo ou Boo-Boo ou La-l-a, suiwz le

contoir du ion de là voix tel qu'il est entendu dans l'orcille inteme'

Peùant que vous imaginez ce que vous allez dire (en évoquant æ

dont vous avez padi lors du'premier exercice), essayez de le

tnduirc en monosyllabes, en essayanf touiours de,suivp les

contoursde|amusiquedulangage.Dansunprcmieltemps,cela
iâut etn tuès ditrrcilé et cela produit un son hésihnt. Mais, si vous
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persisfez,vousserezcapab'esd'entendreunesorfede<bebop
jazy>t .Cec ies tuneso, tedeprocessusdepu i f i ca t ion .Leson
s,exfraif du mot. Le plusiÀpo,t"irtesf d'essave r de suivte le son du

tangage que vous 
"nt"rââiâài,s 

votre tên- àvec une monosyllabe'

3 . r "n " -_eopSca t t ing<Essayerdercndre |e langage
incompréhe-nsible> . ---;^, ^v^6i^À " de
c"ci..!si ioipose du prcmier exe.rcice. Nous essayons ,c,

cnangïr'n'f'{"ià'u't Ë musique du -tangage en choisissanf des

nofes (des f réquen" " t )qu in 'on tnen lvo i ravec lacourbe
<métd iqueydecequenoussom'nesen t ra inded i re .S i ,pa r

"r"àit"i 
une phnse à part very Ie hau.t n- (dips up) au dé'but' '< 

ne

n,eteîez' fiusî çaon,t [ii at all) ou. < baissez-la, (dip down). En

ersâwii i"t". àr" geis ont iendance à essayer d'explorer les

étenduesextéieurcsdeleurvoixquiest.extrêmementhauteou
o"rË]-Èrt"y"t à" cnànier dans lés différentes partigs de.votre

voix. plus vous essa yâz ceta, moins ce que vous dt'fes devient

irtatiàiit" àiitr" ni" âr^ence à sonner comme une sorte de

mu sique dodécaPhoniq Ye'
a. iie static sry/e - o Fairc sortirtoutes /es inflexions de Ia voix >

En utitisant < a static aii note rhythm (1/4 de note = 60) > et

seulenent une note, 
"$#r 

de pater'sur le suief c/roisi' cêsf

"o^iii"i"n, ", "*tàiiit 
foufes'./es émotions de la voix, pafler

(( comme un robot r, ioÀrn disait quelqu'un. Essayez de letirer
tortâ iin"ian de la wix. Rendez la voix ttès froide, au plan du son'

e"àrîir- itt",ntivement la fin des sons ef comment nous avons

tendanceàleschanger.CelanedoitpassonnerCommeunesorte
de musique rap Aes eivirons ae 1992' mais comme une sorte de

chant inhumain'278

C,est à travers cette démarche, éminemment pratique' qui va jusqu'à une notation

musicale particulière à l,usage des acteurs, que ceux-ci acquièrent, par étapes - en

passant par ce qu.on pounait appe|er un degré zéro de |a voix chantée -, la capacité

d,intégrer leur voix à la composition du chæur antique ou, en I'occunence' de La

Canta te . l c iencore , i |es tév iden tque |a techn iqueacqu iseVaVerssonpropre

dépassement, à la recherche d'une interprétation que Georges Banu a' Si

justement, noté comme celle de << l'apaisement constant de I'implication des

inteçÈtes. (...) lci la musique, autant que la récitation chorale' s'allient en

s,accommodant ainsi du principe cher à Bresson: << l'émotion s'obtient par la

résistance à l'émotion

théâtre, les techniques diverses liées à I'interprétation théâtrale' musicale et

chorale, vise bien à élaborer I'aspect nécessairement épique de la référence au

chæur antique. Dans le jeu de l'acteur' la frontalité de l'adresse au public y participe

également << L',adresse directe, comme autrefois chez les Grecs' est une adresse

,o Traduction tittérale d.une note en angla'ls distribuée aux étudiants et aux acteurs'
'o Georges Baru., toc'cit., P.22'
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civique. Là où il s'agit d'alerter le monde sur ce qui reste de I'ordre de I'impensable,

point de place pour I'ombre et le secret, pour le dos et le repli' L'horreur se dit de

face. Comme dans un oratorio. Et ainsi, sans ambigu'rté ni réserve, I'information se

clame en pleine lumière. La frontalité participe à cette morale de la scène

antique. >2s On voit bien comment la recherche interdisciplinaire, dans l'élaboration

d'une forme adéquate, s'accomplit sur le chemin du sens' Pour le compositeur'

comme pour le metteur en scène et les interprètes, il s'agissait de répondre à une

question éminemment brechtienne: @mment trouver, dans I'honeur même du

génocide, une source d'inspiration, d'encouragement à entreprendre ce combat

démesuré qui viserait à faire de cette tene un monde habitabblot Mise en scène,

composition et interprétation tentent d'y répondre par la recTrerche d'une forme:

<< Jadis, dans la musique baroque, notamment, cèrtains compositeurs ont dénommé

<< Tombeau >> des æuvres offrant un hommage solennel à un homme, un maître le

plus souvent (exemple: < Tombeau pour François couperin >). La << Cantate de

Bisesero >> offre ce type d'hommage, que nous avons voulu à la fois sobre et

splendide, à un groupe d'hommes, de femmes et d'enfants, qui pendant trois mois'

ont résisté au génocide sur les collines de Bisesero, déployant des trésors

d'intelligence, de courage et de solidarité. ,r"t Ce à quoi, un des interprètes

rwandais du spectacle a répondu de manière prégnante: << Nos morts n'ont pas eu

de sépultu re. La cantate leur a offert la plus magnifique, et cela tout Rwandais peut

le sentir. >2s3 Mais si I'on constate que le spectacle vise à ce que I'exemple qu'ils ont

donné dépasse de loin les frontières du Rwanda, on en vient, à travers les constats

des commentateurs du spectacle sur la résurgence de << cette unique expression

chorate dont Athènes fut le foyer >, mais < loin de toute archéologie, des citations

explicites et des rappels visibles >, à cette question centrale que pose encore

Georges Banu et qui, au-delà même du cas Rwanda, interpelle directement notre

propos:

Comment témoigner du cauchemar? Comnent en restituer

t'iip,terr et dircie désasfie? Comment échapper à I'exaspéntion
de'la Évotte dircctenent clamée? comment convoquer sans

agresseû Comment dénoncer des culpabilifés sans échouer dans

Ie' manichéisrrc? c'est ta question: comment dire le mal que

fnoimi peut faire à t'hommé. Jacques Delcuvelleie et Grcupov le

'æ ibid., p.21.
,r, cf. la notion de r projet-monde r évoquée par Jacques Delcuvellerie dans son article c Tendre vers Brecht >' in

Alte m attues th é âtnl es 67'û, I oc. cit., pp' I 07- 1 08'
tdJâàqu"Jo"lcuvelterie, r Le Chemin du sens t, loc'cf', p' 91,'.
æ Tharcisse Katisa à unlo-.i*ùâË'quiùio"ri"naàn tà qg1 pensait de la cantate, si éloignée de la musique

r*nààiiJ, in c chronotogË du work in progress r, loc'cit', p' 33'
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savaient: /a seule chance,l'invention d'une forme. Elle seule rend le
ci audible.2ea

y verrions-nous une des clés essentielles de la recherche interdisciplinaire: alliée à

la quête du sens, t'interdisciplinarité à l'ceuvre dans la création contemponaine

répond à I'angoissante question de Tréplev, qu'évoquaient aussi bien le projet

Tchaika que Rwanda 94, sur la manière de garder vivant, dans une société comme

ta nôtre, un art aussi archaiQue que le théâtre: elle produit des << formes nouvelles >>.

Mais la nécessaire référence ( aux classiques ) que nous évoquions dans le

processus d,élaboration de ces formes, nous invite à ne jamais perdre de vue la

question du << Pourquoi >.

Si < les ancêtres ont donné I'exemple >,

//s sonf allés vers le théâtre comme on va dans le déseft: pour
méditer sur eux-mêmes, maisaussi pour fonder un lieu ditrércnt de
fous /es autrcs, une fortercsse aux murs de vent dans laquelle
instaurerde nouvelles règ/es de vie.2É

Ce qui, dans notre propos, est intéressant de constater, ce n'est pas que Meyerhold,

par exemple, utilise les techniques et les disciplines les plus diverses (masques

cirque, music-hall)2æ - comme le font aussiTchaika et Rwanda - mais bien de savoir

pourquoi il le fait.

Apprendre à résister:

La poignée de tene d'Antigone, la polgnée le.,.spectateurs de
Groiowski: quette aclion déisoirc pour résister à l'époque et nmer
contre ses couranfs. Mais nous ne pouvons effaær cette action de
notre mémoire. EIIe est à I'origine ef nous pousse à continuer iour
après jour malgré I'isolement, le manque de- considé.ntion, les
rêsuttits modesteg le danger. C'esf ça, Ie théâtre: un ituel vide et
ineffrcace que nous æmplissons avec notre <c pouquoi D, avec
notrc nécessifé perso nnelle.2B7

]] Ceorges Banu, loc.cft., P.-21.'* Georoes Banu, roc.cr., P. 21.
t" Èuge-nio eàrua, a t-a tioisieme rive du fleuv-e D,.in.E.uropen\9p'91t',,0,.11,'
,' :iiliij"Ti"iùiitËii; ;rns s"" comédies-battei "Ëqu", 

éntânt, iiàvait vu sur les tréteaux, (...) l'acteur remet

"n 
nônneùr us pfncipes'ou ttréâtre forain banni de la scène, et retrouve alnsi les p9llgirs lagiques du masque' D

ù. fvfév"rfroro,Ë-ts strnineatre,tome 1, 1891-1917, Lauzanne, L'Age dHomme' 1973' p. 104'
287 Eulenio BarÉ,loc.cit., Pp. 3435.
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3.4. La transdisciplinarité comme réponse à la question du
sens

Le jeu de Jacob est remarquable à plusieurs égards et constitue, à nos yeux, le

personnage-clé du voyage initiatique de Bee Bee Bee, qui est aussi le nôtre. Jacob

doit nous conduire à une réparation symbolique première du génocide. ll doufe,

alors que les autres intervenants symboliques (le < Chceur des morts >>, les anges

< spécialistes >,...) ne font que s'interroger ou intenoger les vivants. ll doute quant à

sa capacité à aider Bee Bee Bee dans son périple; nous pouvons en cela I'opposer

à ta par.srôle souffrance de Yolande, des corps et des visages d'Afrique. ll doute

aussi quant au rôle de la télévision, en tant que premier lieu possible de réparation

symbolique. lt doute, enfin et surtout, de I'humanité dont il est le seul à comprendre

la << part d'abîme >> qui sommeille en chacun de nous, telle la < bête immonde >>

qu'évoque Bertolt Brecht. Jacob est humain, teniblement humain.

Le choix dramaturgique du personnage de Jacob - qui prend les traits d'un ébéniste

fabriquant des objets << simples, utiles et beaux > - renforce sa crédibilité aux yeux

des auteurs2* dans son témoignage de survivant de la Shoah. C'est lui qui officie

comme le véritable médiateur entre l'émotion et la raison avec la distance

nécessaire (le doute), pour nous amener à une compréhension et donc à une

conscientisafion des mécanismes du génocide. Le jeu de Jacob qui semble opérer,

entre tes morts et les vivants, sur l'échelle qui porte son nom, renvoie aussi à la

conception des auteurs sur l'éthique de l'acteur de théâtre, dont le noble matériau

est son proprc corps, miroir des émotions. On peut rapprocher ce savoir-faire (dire)

de I'acteur à celui d'un honnête artisan ébéniste. On se référera, par exemple, â la

séquence-clé où le corps d'un jeune émissaire du < Chæur des morts > rencontrant

celui de Jacob, l'aide maiêutiquement à énoncer, dans le concret d'un récit,

I'explication ultime du << Pourquoi? > du génocide. << La souffrance, l'éducation et

l'impunité > peuvent nous faire croire qu'un homme n'est pas un homme : << ll y a

des jours où je comprend les assassins. L'honeur nous ronge aussi de f intérieur >.

C,est cette utilisation originale du personnage de Jacob, dans toute sa construction,

qui pennet au spectateur de se relier à l'humain.

* Le Chemin du sens fait état de discussions entre auteurs sur la nature, I'aspect physique et les caractéristiques

sociales de ce protagoniste, tout à tour facteur, universitaire, puis enftn, ébéniste.
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Cette interaction se nounit de cette fransdisciplinaité du jeu des coçs par lesquels

se transmettent et sont vécues les émotions et t'intelligence des événements' De

même, La Conférenæ assurant le recours inédit des auteurs aux sciences

humaines apporte des réponses en démontant les préjugés << ethniques > qui ont

qualifié le génocide. Elle prépare d'abord, à la compréhension des visions oniriques

de Bee Bee Bee, ensuite, à celle de l'im.rption des images de la télévision,

tenifiantes et muettes. Ces cauchemars de Bee Bee Bee, visions baignées d'une

aimable ironie, évoquent et pointent du doigt, en recourant à l'art du masque et des

marionnettes, les trois premières responsabilités dénoncées par les auteurs (celle

de l'Eglise, celle de I'ONU et celle de la politique africaine de la France).

Cette filiation entre le doute de Jacob et la démarche éthique des auteurs vis-à-vis

du travail des acteurs et de la pédagogie du public apporte les premiers éléments

de réponse à un deuxième questionnement : celui de la pertinence du choix de la

tnnsdisciptinaité au théâtre comme instrument d'une tentative de réparation

symbolique.

Où peut se situer le lieu de cette réparation : ni dans les médias ni dans la carence

des idéologies incapables actuellement de déplacer des continents ou des

montiagnes. Où peut-elte être, sinon dans le corps libéré, délivré, de chacun des

spectateurs qui constituent le public. Spectateur capable de résistance, en tout cas,

sur son propre terrain ou, à tout le moins, capable d'opposer un doute salutaire à

toute tentative de déshumanisation à son encontre.

Ainsi, peut-on constater avec Marcel Camus :

Les guesfions tnnsdisciptinaires qui fondent, traversent et
dépassent foutes /es disciptines sonf néæssairement /es
gu'esfions fodamentales que l'homme se pose dès qu'il sorf de
l;enfanæ : d'ott vient-on ? Quelesf /e sens de la mort ? < La moft,
disait Antonin Artaud, est un pli auquel on a contnint Ia
conscienæ, un iour, il n'y a pas si longtemps v. La guesfion se
pose de savoir comnænt déplier Ia conscience pour gue sa propre'essence 

énigmatique se révèle à ette-même. Et, surtout, comnPnt
vivrc le ( Quisuis-1e ? > dans un espaæ transdisciplinaire outert
c,est-à4irc libété des formes rellgreuses înstitutionne//es, des
idéologies spécifiques et des sysfèmes philosophiques ou
ésotéique.s ferméssur eux-mêrnes ef sépaés /es uns.des aufies.
sur la wie tnnsdisciplinairc, la tnns-formation doit pouvoir
accéder à un tnns-language qu'il est impossible de définir, mais
qu,il est possrô/e de vivre. < Je ne puis regarder comme libre un
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êtrc n'ayanf pas de désir de trancher en lui les liens du langage >t,
écivait Geo4ges Bataille en 1946. < Car par le vent des paroles,
disait Dietâl-EaAine Roumî, le chemin de la vision est couvert de
poussrêæs r. Le scientifique et Ie philosaphe se pose_nt-ils la
question : comment softir de Ia prison du langage scîentifique ou
philosophique ftt

La transdisciplinarité au théâtre peut y apporter une esquisse de réponse, dans la

mesure où elle participe d'une sorte d'accélération des tentatives de dialogue entre

des initiés à une discipline pointue et des profanes qui tentent, malgré leur

incompréhension fondamentale, de les vutgariser: entre les chercheurs de vérité du

<< Quoi? > et les chercheurs de vérité du < Qui? >.

t"' Michel Camus, c Audelà des deux cultures : la voie transdisciplinaire r, Conférence au colloque c L'art dans la

science et la science dans I'art : au-delà des deux cultures r, Festival international de théâtre de Sâo Paulo' 2$29

octobre 1995, in Buttetin interactif du centre intemationa! de recherches et études Ùansdiscipllnaires n' 7-8 - Awil

1 996.
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PHOTOGRAPHIE 30. - Projet Rwanda 94 - "Les

tambours du chæur des Morts".

PHOTOGRAPHIE 33. - Projet Rwanda 94 - "Les
chutes du Niagara (Les visions de Bee Bee Bee)"

PHOTOGRAPHIE 35. - Proiet Rwanda 94 - "La

Cantate de Bissessero".

pHOTOCRAPHIE 31 . - Projet Rwanda 94 - "Mwara

PHOTOGRAPHIE 34. - Projet Rwanda 94 - "Les

PHOTOGRAPHIE 32. - Projet Rwanda 94 -

Gotgotha (Les visions de Bee Bee Bee)"-
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Quatrième partie : Retour sur la pédagogie

1. La Tradition, la Dette et I'Héritage

Comme nous allons le voir en détail, à travers le texte du < Jardinier > d'abord, puis

en pénétrant dans le << laboratoire >>, ensuite, la pédagogie de l'école trouve ses

fondements chez trois grands théoriciens de la formation théâtrale que nous avons

déjà à plusieurs reprises évoqués. Mais pour affiner notre compréhension de cette

réalité, il convient à présent d'expliquer les rapports qu'entretiennent ces différentes

théories entre elles et comment elles sont perçues et manipulées au sein de

l'équipe pédagogique du Conservatoire Royalde Uège:

P: Mais alors, comment a-t-on pu en aniver à une simplifîcation
telle du spfènre que l'on pÉtend que Stanislavski croit à une
métamorphose mystique su r Ie plateau?
B: Comrnent a-t-on pu en aniver à une simplification telle du
( Petit Organon D gue I'on prétend qu'il exige de pâles créaturcs
d'éprouvette sur le plateau, de schématiques produits érébnux?
1eértott Brecht, Notes sur'T(atzgraben". RppehCice, l, Xlll, 79.1t*

{.1. La Tradition stanislavskienne

C'est sans doute à travers la notion de << culture plastique de I'acteur >, centrale

dans I'Ecole théâtrale russe, et introduite au CRLg par un maître éminent de l'Ecole

Vakhtangov, Galina Morosova2et, que la Tradition stanislavskienne a d'abord été

perçue, puis s'est développée dans ta fonnation. En effet, toute l'activité de

formation de l'acteur qu'elle implique repose, en fait, directement sur

l'enseignement de C.S. Stanislavski.

oo Bertolt Brecht, c Ecrits sur le théâtre >, op.cit., p' 1085.
æt Galina Morosova a dirigé deux importants ateliers au GRLg, dans le cadre de la Session Expérimentale, en 1974
et 1981, et est intewenue, de manière récunente, dans les trois Rerrcontres Intemationales succe6sives,
àigàniseCou co-ôrjaniseei par le C.R.F.T.W., Liège 198$86, Moscou 1990, Saintes 1991 (cf. Les Fondements
di mouvement scénique, La Éochelle, Rumeur des âges éd., 1993). Lessence même de l'enseignement_d.e Galina
Morosova se retrouve consigné dans sa brève encyèlopédie La culture plastique de !'acteur, Moscou, GITIS éd.'
f S9g. On peut également se-référer à ses ouwages-préiéaents; La bataille sur la scène, Moscou, ed. L'Att, 1970 et
ta Armaion cofrorelle de !'acteur- L'hisloire de-!a matière, Moscou, â1. Tena-Sport, sâie L'école théâtrale russe'
iSgB. On se référera également aux ouvrages de son maftre lmn Kokh, L'escrime sur scène, Moscou-Léningrad'
éd- L'Ad, lg48 et Les-ôases du mouvement scéniq)e, Léningnd, édl LArt, .1970. On se référera encore aux

"Vntt 
eeé t"rarquables effectuées par Evguéni Vaklrt?ngov: cf. Nilgi-ai Ggrtcla.k9v, Vakhtangov melteur en scène'

t,ioscou, Editionè du Progrès (gAiiion e[langues étrangères), 1959 et B. Zakhava, EWUénl Vaklûdngov êt son
écote, Moecou, Editions du Progrès, .|973.
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Le terme << plastique > lui-même mérite que I'on s'attarde sur sa signification et sa

portée. Lusage courant que I'on en fait en français, identifiant la plastique à la

<< beauté r> des formes humaines, pounait I'apparcnter à une simple recherche << de

beaux gestes plastiques >. C'est une acception que nous devons écarter et lui

préférer une signification plus proche de la traduction littérale du mot russe

<< plastika > - les arts plastiques - qui garde un sens extrêmement proche de son

étymon grec: il désigne tes caractères multiples de la Forme en art, dans les divers

domaines artistiques, mais en particulier dans le pouvoir expressif du corps humain,

autant lorsqu'il est en mouvement que dans ses moments d'immobilité' C'est

lsadora Duncan2e qui, en Russie, a fait entrer, dans ce sens, le mot << plastique >>

dans le lexique cfrorégraphique. C'est elle qui, la première, utilise la notion de

<< danse plastique >, que Constantin Stanislavski va utiliser dans ses premières

considérations sur I'art dramatique' ll fait passer le terme dans I'usage théâtral en

assignant à < la culture plastique de l'acteur > un sens plus large de maÎtrise

professionnelle ( en matière de mouvement plastique >> ou << de plasticité

sénique >, terme par lequel il désigne I'aspect physique apparent, extérieur, de

l'action théâtrale envisagée en tant que processus psychophysique unique' Ainsi' la

<< culture plastique de I'acteur > va-t-elle correspondre aux principes fondamentaux

de ce que l,on a l'habitude d'appeler le < système stanislavski >.

A vrai dire, s'agissant de Stanislavski, le mot << système > est d'emblée à écarter'

dans la mesure où il renvoie à un ensemble de pratiques et de méthodes' formant' à

la fois, une construction théorique et une méthode pratique. En extrapoler, par

exemple par référence à la Théorie des systèmes, un sens qui I'identifierait à un

<< tout expticatif >, possédant ses propriétés propres, dans la mesure où il possède

un degré de complexité supérieur au degré de complexité de ses parties, reviendrait

d'emblée à s'exposer à être récusé par son auteur lui-même, lui qui n'a cessé de

clamer dans tous les sens: << créez votre propre méthode- Ne dépendez pas

servilement de la mienne >2e3.

Et Cest bien dans ce sens qu'il inspire I'Ecole théâtrale russe, de Maria Knebel à

Anatoli Vassiliev, et qu'au-delà, contrairement aux idées reçues, il a inspiré les

,r. fsadora Duncan, La danse de favenir, Moscou, éd. L'aube, 1 908 et Le mouvement et la vie' Moscou' éd' L'école

Duncan, 1921. cf. aussi rsliolrà ouncàn, ljaaorâ aaniiia iévotution,trad. de l'anglais par Marie-claude Peugeot'

Anatofia, éd. du Rocher' 2002. ^L--.-,^..^L,. ê,craa hranrr-vark pannrrin
203 Cilé par Joshua f-æ"n'iln" la préface à Sonia Moore, Iâe Sfanislavsky S1æfem, New-York' Penguin Books'

1984, p. XM.
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recherches de Brecht, de Grotowski et de tant d'autres' De Maria Knebel2ea' Lew

Bogdan a raison de rappeler qu' ( elle a véritablement donné la vie à deux

générations d'acteurs et de metteurs en scène soviétiques, dont certains des plus

prestigieux. Elle a aussi, en raison du caractère éminemment prosélytique de I'Etat

soviétique, formé des centaines d'hommes et de femmes de théâtre venus de pays

amis - autrement dit du monde entier - qui aujourd'hui perpétuent à leur tour avec

leurs propres interprétations cultureltes, les éléments de l'enseignement et de la

philosophie de Stanislavski >Æ. Et lorsque Michelle Kokosowski préface les Sepf ou

huit /eçons de théâtre de Vassr7refs, Cest au précurseur qu'elle rend'

indirectement, hommage lorsqu'elle signale: << De Stanislavski et des grands

maîtres du théâtre russe dont il assume l'héritage, vassiliev a retenu cette leçon

essentielle: I'art de la transmission >'

Brecht était plus catégorique encore, lorsqu'il affirmait: < La théorie des actions

physiques de stanislavski est probablement son apport le plus significatif à un

nouveau théâtre. ll I'a élaborée sous l'influence de la vie soviétique et de ses

tendances matérialistes. En même temps que les tenibles convulsions que cela

coûtait au comédien de figurer son rôle à partir de son physique, nombre de

méthodes qui visaient à les lénifier sont devenues superflues >>2e7'

Enfin, cest avec beaucoup de finesse que - dans son ouvrage exemplaire sur ce

que peut être la transmission - Thomas Richards constate: < Jerzy Grotowski et

constantin stanislavski ont tous deux dédié leur vie à la recherche sur le métier' lls

ont travaillé avec une extraordinaire endurance et ténacité personnelle' pour aniver

à de grands accomplissements et découvertes dans leur art. Pourtant les processus

de travail de l'un et de I'autre sont souvent largement mal compris' ("') Grotowski

*Mar iaKnebel ,<LapoésiedelapédagogieD,encoursdetraduct ionàT8P-Liège'  - .  . . - .  .  I
æ5 Lew Bogdan, Sfanislavsiù t" R;;;;iiâil";l au s,e;,", Lè-ùoias de t'Acteur'Éaussan' éd' L'Entretemps' 1999'

p. i2. Les premiers atetiersËe ftirostav Dédië te"btal;, i9ii76), ceux de Frantisek Stépanek (Prague' 197$80)'

ceux de Wanda Szczuka (Varsovie, 1979) I qui oni'iucc6Oé-â'e manierc pbs fondée et raisonnée à 1atelier

d,Andréas Vorltsinas cons"èie i f naofs StûOio - 76oàùËf"tt des enseignemènts te6 que ceux gu'on peut encore

observer dans les ,acores JËn-lsiavski"nno oe ruoçcotiàu G r;i pu obèer,rer dans l'enseignement de la première

année à fécole de saint-pétersbourg. Le corpus oe r"uè 
"ieièicC, 

recuel$ ag cRLg, est semblable aux exerdces

qu.on peut trouver éditê,-f|f;;idPËt d9P-1"" nu''ietËl+ig 
'et 

2+25 de la Révue Bouffonneies (Lectoure'

Institut Européen oe tactLur, 198ô 
"L 

r9sr1. qui iont suite à la Rencontre Intemationale' c Le siècle de

Stanistavs6 r (Centre Cn"tioh ôùturefte O" ftlfoittt"ui/ËoufànnàtiàContrastes, 1989), ou dans I'ouvrage de

patrick pezin, te tivra aesàiàiiiei, â rusrg des acfeurs (saussan, L Entretemps éd. ' I 999).

"'enâàriùâèsitiev, 
sept ou tr in trçon" da ihéatre,Patis' P'o'L' éditeur' 1999'

o, Bertott Brecht, r etuOes suiéiàiËlavsfi, f gSf -igSî-'fâ 
"Aio* 

physiques >' in Ecrils sur le théâtre' t' 2' Paris'

L'Arche,1979, P. 178.
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est convaincu que la perle la plus précieuse de Stanislavski est sa période finale de

travail où 'la méthode des actions physiques' est apparue >>2e8'

L'incompréhension à l'égard de l'æuvre de stanislavski, que soutigne le nouveau

Maître de Pontedera, s'explique particulièrement bien dans le domaine frangis'

Certes, la traduction française, relativement ancienne , de Ma vie dans t'attee at-elle

offert très tôt de précieuses notations sur I'action même de stanislavski' En

revanche, on sait que la traduction, un quart de siècle plus trard, des deux

ouvrages3oo , La formation .de /ac:teui et La construction du perconnage - titres

d'ailleurs incertainsæl - s'avère peu fiable, dans la mesure oir elle s'applique à des

textes anglo-américains de seconde main. on sait gré à Jean-Louis Martinelli et à

l'Ecole du T.N.S. d'avoir pris I'initiative, même partielle, de l'édition française de

fragments du Joumat de Constantin Sfanislavskfl2. Mais on peut déplorer qu'il

n,existe, en France, aucune traduction de la monumentale édition russe des Guwes

complètes,que ce soit l'édition de référence des années 50303 ou celle' plus récente

et inachevée, d'Anatoli Smelianski.

L,édition des Guyre s comptètes par l'Académie des sciences de I'u'R'S'S' a

constitué un réel événement théâtral. Son << Collège de rédaction > y a accompli un

véritable travail de bénédictin, triant t'énorme masse de brouillons et les

systématisant. Au résultat, cependant, la logique adoptée dans I'ordre des notations

ne coïncide que partiellement à I'ordre chronologique, et ne livre donc qu'une

*, Thomas Richards, Tnvailler ayec Grofowski sur les acfions physiques. Préface et essais de Jetzy Grotou'ski'

Arles, Actes sud, 1995' PP. 293O'
æe constantin s. stanislavski , Ma v'p dans I'art. Traduction de Nina Gourlinkel et Léon chancerel' Préface de

.tacques Copeau, Paris, Editions Albert, 1S4 ,- -^L^a^- -à,â-r râ+rru constantin s. stanislavski , La formation de I'acteur ( An actor prepares). Introduction de Jean Mlar' Traduit de

f,angfais par Etisabeth.r.nîËt, Ëàtii, ôlivier-Penin, iùClil" 
"'à'é;Ûuction 

du peÆonnage' Préface de Bernard

boiï. iraâuaion de charles Antonetti, Paris, oliv'rerPenin' 1966
s' Apparaissenr comme prJJ àâéïrâi!, ô.". *].tf stàiiiJâuàN, r" Trau.a!!.d9 I'acteur sur te r6te' à paraltre à L'Ase

d,Homme édition, Lausanne, et Constantin s. stanislavsÈii ,- il'lawro dettlttoy sut personaggio' édité par Fausto

Malcoval, Roma-Bari, f"i"ÉitSea leOition nafienne Lasêe sur la vesion linab du texte original russe' Raôofa

anera naa roryu, révisée et conigée par.l'auteur')
@ constantin s. stanislavski, Nofes artistiques(rraduction française de Macha Zonina et Jean-Piene Thibaudat)'

mË;f$"Îli;{*rtaliot];"ki, cEuvres comp!ètes, Moscou, uArt éd., res4re61, 8 vor. on anend donc cette

nowelle édttion, par Rnatùi Smelianski, des notes giiù"âË o1 st.ni"r"*N, récemmenl mises à iour au Théâtre

dArr de Moscou, 
"t 

oo't iàrùr" 
"ànt 

â'oro et oeia riirlséàs par tes édil..Yt" allemands Aufbau-Verlag Berlin und

Weimar, et Suhftamp V"tfâ! Èànffuil am Maln; o.i 
"tt"nd 

d" fiile une édition anglaise mise en chantierpar Jean

Norman Benedetti. En Russie, on peut egatement se rZié rer i iÀ'att de ladeur iur lui-même' Moscou' L'Art éd''

1951; les Ginve$ationsaâé.S. sianisraiar au guti ii-fneilrc Botchor' 1918-1922' Moscou' éd' VTo' 1947 et

UArt éd., 1954 Artictes. ôt;;À.Ë"htrien". r-"tt*sl t',féàu-, f-'l't éd', 1953: Les camets' Moscou' éd' Wo'

1986, 2 vot. ces eoiuonsîJ téuîre oà stanistavsKË6^t, ti"s non plus;Iouiet d'aucune traduction française'

Les citations que l,on trouvera ùàJuites de cette r"n"t".lâfà édition àes CEuvres comp!ètes nous les devons à

Galina Morosova. en tait, iîiu-i àvàË o"mandé des.précisions sur ses références à Stanislavski dans son ouvftlge

Ld êulturc ptastique a" r"l"îr,;i,;rËù;;-"*"ptË';;i;; ù"d"iàde léoition originale russe' Ma gratitude porte

non seulement sur sa parfaite obligeance, t"i" 
"u"J'iur 

le fait qu'elle- enrich1 ce travail d'un ensemble de

traductiom, dont bon notli" 
"ott 

înédites en fot'tç;i;, d" toute faion éclairantes par rapport aux traductions

françaises généralement usitées'
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représentation partielle de l'évolution de la pensée et de la pratique de Stanislavski

quant à la formation de I'acteur. En revanche, les textes sont munis de précieux

commentaires, notes et suppléments. Les huit volumes s'organisent comme suit:

t. Ma vie dans I'Art (1g54), Il. Le Trcvait de t'Acteur surlui-même: le Revivre (1954),

lll. Le Tnvail de l'Acteur sur lui-mêne: l'lncamation (1955), lV. Le Tnvail de I'Acteur

sur Ie Rôle (1g57), V. Article.t Dr'scours, Nofes, Joumaux intimes, Souvenrrs 1877-

lgl7 (lgSA), Vl. Article.t Drscoulrs, Nofes, Joumaux intimes, Souvenirs 1918'1938

(1959), Vll. et Vlll. Lettres (1961).

Les CEuvres sont loin d'être complètes; en particulier elles ne contiennent pas les

nombreuses mises en scène notées par Stanislavski. Elles constituent néanmoins

une contribution capitale à la connaissance des écrits de première main de

Stanislavski; et elles permeftent de se forger des repères sûrs dans les différentes

versions d'une même æuvre qui, toutes, ne peuvent prétendre qu'à une relative

authenticité. En effet, Stanislavski s'est erement résolu à fixer une fois pour toute

son expérience sur le papier et n'a cessé de se coniger lui-même. c'est ce qui

explique, sans doute, pour une grande part, que la diffusion des écrits de

Stanislavski se soit faite lentement, plus lentement, en tout cas, que le rayonnement

de sa << méthode > ou de son ( système >. Mais ce qui explique aussi que diverses

controverses autour de celles-ci peuvent nous apparaître quelque peu vaines, dans

la mesure où elles s'appuient sur des documents peu sûrs, voire enonéss'

Ecrite en 1923, Ma vie dans l'Art a été relativement vite traduite et répandue. Dès

1g24,aux Etats-Unis. En 1934 en France...où I'on a dû ensuite attendre un quart de

siècle la traduction du Revivre. En 1940, en Tchécoslovaquie. En 1945, en

Argentine. Mais en Suède ce ne sera pas avant 1951. Et au Brésil en 1956"'

euant à f'ouvrage que I'on considère généralement comme fondamental, Le Tnvail

de l,Acteur sur lui-mëme : le Revivre (vol. ll des CEuvres), il semble bien que ce soit

aux Etats-Unis qu,il ait tout d'abord vu le jour, sous le titre de An Actor Prepareéas.

Elisabeth Reynolds Hapgood avait préparé cette version avec beaucoup de soins et

de compréhension, et d'ailleurs Stanistavski I'avait apprcuvée. Mais les manuscrits

* Cf. nL'avis des grands interprètes contemporainsr, in Le Théâtre dgns le Monde' vol' lV' 1' Bruxelles'

Efsevfer/llT, 19SS, pp. So'sS 
"t 

! Linfluence de'stanislavski sur lart dramatique r, in Le Théâtro dans le Monde'

vof . Vlf f , 1 , Bruxelles, Elsevler, 1959, pp. 2342' -
"Ë'ô.C.''sià.i;ÉËÈ-,'ei ectoiprepaËé, Theatre Arts Books, New York' 1936'
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sur lesquels elle s'était appuyée devaient être remaniés et complétés par la suite'

Toujours est-il que la première version russe ne parut que deux ans plus tard' en

1938, l'année même de la mort de Stanislavski, suivie de diverses traductions qui

s,appuient sur e||e : en 1940, au Danemark, en 1945, à Zurich, et en 1946, à

Prague; mais il faut attendre 1951 pour que I'Ouvrage soit traduit en Finlande' en

suède, au Japon, et 1954 pour qu'il paraisse, au départ des mêmes sources' en

Argentine, au Mexique, en uruguay (seule traduction en langue espagnole' puisqu'à

l'époque l'Espagne se refuse à publier tes CEuvres de Stanislavski)' Entre 1954 et

1956, un travail impOrtant s'effectue, également, en Pologne où, Edward csato

rassemble, en quatre volumes, un ensemble des æuvres de Stanislavski' C'est en

1958 seulement, que les Editions olivier Penin publient en France une version du

Revivrcsous le titre de La Formation de I'Acteur, mais il s'agit d'une traduction de la

version anglaise de Elisabeth Reynolds Hapgood'

sans doute peut-on expliquer par I'intérêt - et la polémique - que suscite' aux Etats-

Unis, le travail de l,Actofs Studio, le fait que ceux-ci restent à la pointe de l'édition

sur res traductions de ra suite des cFuwes de stanisravski, Le Trawil de l'Acteur sur

lui-même : l,lnærnation (vol. lll des cEuvres). lci encore, c'est le travail d'Elisabeth

Reynolds Hapgood qui produit une version, sous le titre de Building A Chanctef06'

c'est cette version qui est traduite en japonais en 1954, I'année même où une autre

version voit le jour à Prague. Par ailleurs, dans les derniers mois de 1958' E'R'

Hapgood fait encore paraître, sous le titre de Sfanistavski's Legacy (Héritage de

stanislavski) un << recueil de commentaires par stanislavski sur divers aspects de

l'art et de la vie d'un acteur >*t. Mais dans les autres pays, les traductions de cet

aspect de l,ceuvre de stanislavski se raréfient singulièrement' et il faudra attendre

près de vingt ans pour que charles Antonetti publie, en France, une traduction de la

version anglaise Buitding A Chancte4, préfaée par Bemard Dort' sous le titre de La

construction du perconnage.Au passage, révélons cependant que, dès 1952' douze

études de stanislavski (notamment son Ethique) ou ayant trait à stanislavski ont été

pub l iéesàTokyo ,e tn 'on tpas la isséd 'ê t redé te rminan tesdans lesé tudes

théâtrales qui se développent, dans les décennies suivantes, en Orienfæ'

ff C.S. Stanistavski, Building A Character,Theatre Arts Books' New York'-1949'
'' É:à: Hàpô6à0, sr-ruaËrct ràgacv, Theatre Arts Books' New York' 1958'
,* Non sans susciter parfoS OJs-erie'uses critiques, X. n pn"po" du t système r Sfanis/avs/o' par le Groupe oe

cnànlh"r, Pékin, éd. in langues étrangèræ, 1970'
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par contre, la matière du Travail de l'Acteur surle Rôle (vot. tV des CEuvres) reste

pratiquement inconnue en dehors de I'U.R.S.S. - et même aujourd'hui en dehors de

la Russie. Des publications consacrées à ce sujet sont éditées, pour la première

fois, en 1952 en Pologne et aussi à Berlin-Est, elles sont donc antérieures à l'édition

russe. On ne retrouve donc le sujet, actuellement traité, que dans l'édition

allemande des Guvres complètes. Dans le domaine francophone, on ne le trouve

traité que, par référence, dans les exégèses de Stanislavski, en particulier celles,

quifont autorité, de Nina Gourfinkelm'

Ainsi, dans ce quasi désert francophone, le petit ouvrage encyclopédique de Galina

Morosova, publié en quatre langues, apparaît-il comme fondamental, dans la

mesure où, à travers la succession de ses articles raisonnés, nous pouvons tenter

une synthèse de ce que représente, aujourd'hui, dans I'Ecole théâtrale russe, le

processus de formation théâtrale selon Stanislavski avec' ce qui peut y apparaître

comme central dans la notion de << culture plastique de I'acteur >, la place du corps

dans I'art de la transmission. Ces écrits peuvent être utilement confrontés à la

mémoire de ses ateliers conservée au sein de t'équipe pédagogique du CRLg'

si nous évoquons ces aspects de publications et de traductions des cEuvres de

stanislavski, c'est que du point de vue de la formation et de son évolution, ils ont

une importiance. En effet, en matière d'appareillage intellectuel du comédien, ces

ouvrages sont ce que nous pouvons appeler des < livres-outils >, ou ce que des

professionnels appellent des < bibles >. En ce sens, ils sont avant tout des << outils >>

et se distinguent de ta < référence >. En effet, ces outils se caractérisent par le fait

qu'ils sont efficaces en situation, qu'ils se transmettent et servent de moyen de

transmission, dans la mesure où l'on peut faire les exercices que I'on nous a fait

faire et montrer comme s'utilisent' par exemple, les << commandements > de

Stanislavski.

On sait que ce processus de formation inclut trois notions essentielles, qui sont

aussi des processus de formation, et qui conespondent à divers étapes de la

recherche de Stanislavski: te travail de I'acteur sur le rôle, le travail de I'acteur sur le

personnage, et enfin la méthode des actions physiques. Ces processus englobent

,* Nina Gourlinkel, Constantin Sfanistayski, op.cif.; ainsi que Le thé_âtre russe-.contemPorain, op.cit'; de. même que

< L,acteur sefon Stanislav"iii, in Le Thêatre'dans te Moàde, vol. lV, 1, toc.cit', Pp' $14 et c Le travail de l'acteur

iui i-e rOte r, in Le Théâtre dans le Monde, vot' Vlll, 1' loc'cfr', pp' 1G22'
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les deux notions centrales d'action et de personnification, d'où découle toute une

série d'autres notions, qu'il nous faut tenter de décrypter dans leurs interrelations'

L'action recouvre plusieurs acceptions qui traduisent des nuances multiples en

fonction des sphères d'activités, et qu'il n'est pas inutile de pointer avant d'en aniver

à la notion d'action théâtrale elle-même. En physique, par ce terme, on désigne la

quantité d'énergie, estimée numériquement, produite en un certain temps' En

psychologie, l'action est l'unité ponctuelle des diverses activités coffespondant aux

rapports entre I'homme et son mitieu. Au cours et sous t'effet de l'aclion se produit

une transformation physique ou mentale de la situation objective. Les mécanismes

de I'action révèlent son degré de volonté et ses motivations et comprennent trois

éléments: orientation, exécution et vérification. En psychophysiologie, I'action est

définie en tant que processus psychophysiologique géré par le cerveau' Ce sont

surtout ses lobes frontaux qui en assurent la programmation, la régulation et le

contlôle. L'action en tant que processus psycho-physique a deux aspects:

psychique (il s'agit des processus se produisant dans la conscience de I'homme) et

physique (effets se manifestant parallèlement à ces processus mentaux, ainsi que

leurs résultats visibles et audibles). L'aspect physique de I'action se réalise au

moyen des organes locomoteurs et phonétiques, Sous la forme d'une action motrice

et verbale.

Dans l'art théâtral enfin, l'action est considérée comme un moyen d'expression qui

détermine la spécificité du théâtre parmi les autres genres d'activités artistiques

(belles-lettres, musique, beaux-arts,...). Au sens le plus large, I'action théâtrale

s'identifie tout simplement à la notion de représentation, car Cest effectivement

l,action théâtrale qui constitue le fil conducteur de la représentation, réalise le

contenu de la pièce et mène I'intrigue à son aboutissement:

L',action scénique doit être motivée d'une manièe intéieurc,

ngiiue, conséquente et possibte e1 re3lîté. (...) comme résultat

défi;'tt:tf de notie aft, nous cré911s t'action productive, étroitement

tiée à t'idée secrèfe de la pièce'310

Mais dans un sens plus restreint, cest I'aspect physique tel que décrit plus haut que

privilégie Stanislavski; et il le fait à partir d'un constat:

"'c.s. Stanislavski, Guvres complèfes, op.clT" vol' 2, pp' 57 et 64'
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L,ac.teur ne doit pas oub|ier que l'inspinfion vient nrement, .,.

,ori" une fête.'C,est pourquôi, itfaut avoir un autrc moyen, plus

pntique et plus accessib/e, que l'acteur peut maîtiser, et non pas'

un ,àâv.i àui maîtrise hôtéur comme-te font les sentiments- Ce

,oVàî qir-iàAeur anive è possâ1e r le plus facilement et qu'il peut

fixerest le moyen des actions physiques'""

Ce constat de Stanislavski est fondé sur un autre, qui I'a précédé dans l'articulation

de sa relation d'exPériences:

L',acteur ne doît pas oublier qu'ilfaut touiaurs vivre de par sa proprc

proàin., et non de par te'rôte; it tui faut seulement s'enrichir des

circonitances déterminâes par le rô!e. Ailtsi Ia tâche consisfe en ce

qui suit: que l,acter mè di". fnnchement ce qu'il va faire

pnvs-iqiààint, càsf_àdrre agir (pas dy lout éprouver - que dieu

vous garde de penser a ce-moment à des senfimenfs) dans des

circoistances iéées par un poète, un rt:FJtteur en scène, un

priiiÀ,j;"itàur tui-mêàe ... Du'moment gue ces actions phçiques

toi"-ri' nàiement déterminées, l'acteur n'a qu'à -les .réaliser
pnwnrà*rt (notez bien, ie dis: réatiser.d'une manière physique,

et'non pas éprouver, car'ti l'action physique est bonne, l'émotion

vient dêIle-mêmel.312

Et plus loin, il précise cette demière notation :

Toute action physique qui n'est pas mécanique' mais gui esf

"Âiie" 
de 

'l'iitéiêur, 
cache l;action intéieure, c'est-à-dire

l'existence.3t3

Plus loin encore, Cest la notion de << vivre de par sa propre personne > qui est

explicitée:

Les acfions de Ia pièce appartiennent à l'auteur et aux rôles qui ne

sont pas encorc vivants,'ét it nous fauf. des actions vivantes d'une

p"o6in, - acteur, interprétant le r6le, /es acfions analogiques, /es

adions d.un personnagé ioué. comment 1es évoquer en- soi-même?
you! n'ave) qu'une- peÊonne - vous-mêrT,€t ' mais dans les

circànstances âe cetui que vous detrez créer "' Il sutrrt que vous

aisiez: 
-o 

Que fenis-ié si ie tombe dans les ^circonsfancrss
aetérniiàiiar ta pièLâzi, éi nit"" te fnnchement.sla

Ainsi, au sens restreint du terme, I'action théâtrale traduit tous les instants de la vie

du personnage sur scène:

"t  ibid.,vol.4, p.297.
tt ' ibid.,p.267
t '3 Nd.,p.327
"o lbid., p. 360
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Touteactiontombesurunecontndict ion,et ledeyxièmeterme
prrâq* 

-àt 
intensifie te premier. La contndiction provoque

naturcllement une seriâ aeciions nouvelle's' Nous avons besoin de

""îiinit 
pàrmanent: it créé la lutte, la querelle, le débat, tout un

noàO;* A; probtèrræs- conespo*ant:..et .eurs solufions' La

contndiction provoque-raanate,, fefficacité, qui seruent de base à

notre aft.315
Tenez touiours â vous crêer plus d'obstacles' et ainsi vous aurez

Plus d'act'tons.3t6

cependant, dans l'aspect physique de t'action, stanislavski ne prend pas seulement

en compte sa réalisation au moyen des organes locomoteurs' il y inclut les organes

de la phonation qui réalisent I'action verbale:

Que signifie l'action vefiate? C'esf un des moments du drscours gui

tnnsforme une simpie- lrcnonciation de mots en véitable action
productive et oiiàirên". Dans ta vie' te processus de

communication a iià npo,t"nce pimordiale' mais' sur scène' i/

est,encoreplusimp,oftarttetindispensable.Sj/esacteursarrêtent
d,être en npport 

"Âin-àrr, 
les spectateurs ne savenf plus ce qui

il;"re ;î'ns ni.iiàni àtôo au'théâtre pour ien ... Notle art actif

esf basé sur Ia coiÀrrià"fion éciproque. Aînsi se crée ... le fil

conducleur de factio,n verbale. (..-i t'apprcnfissage du rôle par

cæur esf à pnnào frg" r, 
'séieui 

et avec beaucoup de

ireîautiont. siror, À Jit"o,rs yi1té du personnage.isque de

devenir,à cause aé iàaerr, une émission de paroles mécanique et

morte. pour évite, ni.'faute, il ne faut pas oublier que Ia

iignincation des mofs esf cachée entre les lignes. IIfaut d'abord Ia

iàr*ià"ns te texià au rô!e, maisaussi à I'irrtéieurde soi (touiours

vivrc de par sa irp* personne)'. AprÈq seulement' .on peut

s?nféresser au teie-Àêri. de ta'pièée. En quoi consr'sfe ceffe

recherche de Ia dgniica,tnn et que représente-lelle!..Elle se fait

i^p"iip1it"nrerrt-par I'entrelacement de fous /es éléments que

créent /es sensatroii 
"rgrigr"". 

Ious ces étéments visent à un

objeciif ftnal, commin- et fondamental, c'est-à4irc te .sur-obiectif'
Autrement dit, la tUriioion du texte du rÔle' qui est caché

denière /es mofs, ËËf P fil conducteur de I'acteur- Les paroles

doivent êtrc obtigatoirement actives, comme l'action scénique. Sur

;ù;; raaeur aôii pouvoir s,expimer non seulement avec /es bras

ef /es iambes, maÉ aussi verbalement, c'està4îrc.av?c.les mofs'

tà iitéorre, fintonitio,i. A cefte fin, il Ê,ut des n envies intérieures >

qri p*ioq*nt naiurettement les prcprcs paroles de l'acteur' mais

aussi /es paroles i einngercs t.'de-l'auteur. Ce sonf /es mêmes

àiii"tiriidans /ei àaioit physiques, à une seu/e différcnce pÈs,

lt,laa.,vot.2' pp' 3eus 
os du 7 décembre i935, in c.S. stanislavski, Les carnets,ot'stenost";é'd"s 

"out" 
pour les élèves du studi'

Moscou, VTO éd., 1986,2vol'
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gue les envies du dfscours se manifestent avec une netteté et une
ctarté particulièrc dans le filde la pensée.317

C'est donc I'action théâtrale qui organise le travail de I'acteur sur soi, I'entraÎnement

qui lui permet d'explorer ses moyens physiques et d'en assurer le contrôle et qui

l'infléchit vers le travail de personnification.

La personnification, c'est le travail de création de I'acteur sur son rôle, aboutissant à

I'apparition de << l'image artistique >> de son personnage. Selon Stanislavski,

3tt C.S. Stanislavski, Guwes comp!èfes, op. cd., vol' 3' pp' 45-9 9!199'tt'ô é Stanislavskl, Guvres complètes' op. cit.,vol' 4' pp' 33&339'

la personnification consisfe dans la mise en forme artistique de
I'action théâtnte de manièrc à révéler son contenu'
Qu',r7 s',agisse du tnvail sur soi dans I'action ou du tnuail de
p.rtonnification, I'acteur est rcnvoyé à cette notion, foufe aussi
centnle, de ta vie corporclle du personnage ou plus littéralement
< la vie du corPs humain du Éle >.
Les acfeurs de gnnde expéience, qui ont < la technique d'âme >

. bien développee sur la scène, n'ont pas seulement peur des
moindres déviations et de l' < hypocisie > du sentiment, mais aussi
de ta faussefé de l'action physique. Afîn de ne pas faire peur aux
sentiments, r/s ne pensenl pas à l'émotion intéieure, mais
accentuent I'attention sur la vie du corps humain. Cêsf à tnverc
cette vie elle-même que, naturellement, se cée Ia vie de I'espit
h u main, con scie nte aussi bie n q ue su bco n scie nte'
(...) Nous far.sons en sorte que les actions deviennent un obiet, un
matéiel, par lequel nous exprimons des émotions intérieures, des
dés6s, et'dans un espit de'suite logique, Ie sentiment de la véité,
Ia foi, /es aufies sensaflong fous /es autres <r élérnents de I'état >,

/e1b suis. Ious ces éléments prennent leur source dans /es actions
physiques qui créent Ie fil conducteur de la vie du corps humain du
rô\e.318

ce terme, proposé par stanislavski, définit I'ensemble des aspects extérieurs du

cgmportement de l'acteur dans la ( peau > de son personnage, manifesté au moyen

des mouvements plastiques et de la parole:

A partir d,une simpte action, vous aniverez à l'état demandé. De
qioi awns-nous besoin pour un r6le? Afin que les circonstances

ircposées prennent vie, il faut tes ressenftr... Mals si ie vous dis:
'o 

essaye, âe ressenfir auioutd'hui comrg hier, et demain comme
aujourd,hui D, vous n'y ariverez Pas ... Mais vous poufiez vous

inépircr des actions physiques éalrsées dans /es circonstances

lËloseeO désormais'coànues. Qua76, vous commencerez à'Cperc, 
uie action physique, /es sensaûbns éprouvées dans les
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circoinstanæ.s données reviendront, ef les acfions pfiysiques feront

re n aît rc /es senfimenfs' 3 1 s

Ainsi la vie du corps humain du rôle apparaît comme I'un des concepts clés de I'art

de << vivre son rôle sur scène >. Créant sa << méthode des actions physiques >'

Stanislavski écrivait:

Dans foufes /es fâches et ac'tions, petites et gnndes, cherchez Ia

vérité physique, petite ou gnnde. Dès gu9 vous l'aurez sentie, la

foi, peiité oi granæ, en la vértté de vos actions se créen. Et la foi,

dans notre àétier, est un des meilleurs moteurs, un des meîlleurs

excitants, et une des meitleutes amorces pour le sentiment et son

existence intuitive. une fois que vous autez cru, votts allez sentir
tout de suite que vos actions ef vos obBcti6 sont.deu.enus
véitables, vifs,'ntionnels ef productifs. C'esf de ces obiectifs et

actions qre ée créé une tigne ininte(ompue. (...).En suivant
touiours'cette tigne, et en croyant sincère.ment en chaque action
pnysique que vous accomplissez, vous aniverez vite à faire ce que

noui âppércns h vîe du corps humain dy. rôle. (...) Habituellement,
n ieâi corps humain dané te r6le esf tiée à la ligqe du sentîment.
Mais si vous vivez physiquenent d'une manière conecte, Ie

sentînpnt ne peut pas ne-pas y répondrc ' dans telle ou telle

mesure - ... C,esf p ourquoi, si ta vie de I'esprit humain du rôle ne se

toriç11it pas d'ellé-même, it faut d'abord conævoir la vie de son

corps humain.
(...i t" tigne ininteîompue !'gct!ons, logiques ef successitres, se

créé à pirtir de o gnndes pénodes , qui elles-mêmes, se créenf à

partir d'actions sépaéeg' iso/ées. @ttes-ci aspîrcnt à aller de

favàntiâi ieae a'spintion fait naître le mouvement, et c'esf le

^oirér"rt qui fait naître Ia vrcie vie intéieure. Dès que ie
reconnais n ierite de cette sensafio4 cette vérité fait naître Ia foi

dans l,action. plus je répète la sène, plus forte devient ætte ligne

,ontiri" d'actioni physiques que nous appelons' dans notre

Iangage, ta tigne de Ia vie du corps humain'
(...) PIus souventje ressens I'union des deux vies - physique et

spirituà1e -, plus ié crois Ia véité psychophysiologique de cet état,
ptuiiii-ie étt"É" les deux plans ciu r6l.e. !-a vie du corps humain

est- uÀ 6on sol pour les semences gui donnent la vie à l'espit

humain du rôle.32o

Et Stanislavskide conclure un peu plus loin :

Ma méthode est fondée sur une union étroite de fextéieur et de

t;iitérieur et obtient /a sensafio n d'un Ête à partir de la création de

sa we corporelle.3zl

tte c.s. stanislavski, Articles. Discours. Entretiens. Leftres, Moscgy, Ll4{ é-9', 19-53' p' 660'

" è:é: éià"iiià*N, euvrcsJomptèfes, op. cif., vol' 4, pp' 213, 22:'2I-a1:327'328'
u, ibid., p.34o.cr. aussila aécriptibn'_d'une recon'iipe^a'e stanislavsH sur les actions physiques par Nina

courfrni<éf, iî Le travait de !'acleur vr le r6le,loc'cit', pp' 1622'
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La plasticité de la << vie corporelle du personnage >, qui est au centre de ce concept

(aussi souvent appelé la < plasticité du personnage > ou sa << caractérisation

plastique >>), organise les traits de l'aspect extérieur du personnage et ceux de son

comportement dans les circonstances proposées par la représentation théâtrale'

Autrement dit, ce concept réunit les différentes formes plastiques et les tempo-

rythmes des actions physiques du personnage. L'acteur en choisit sciemment les

divers traits distinctifs, lors du processus de création, et il les traduit en mouvements

caractéristiques, en fonction du sexe, de l'âge de son personnage, de ses origines'

de son milieu, de son métier, de sa forme physique, etc' L'acteur peut trouver ces

détails dans le texte d'une pièce ou bien donner libre cours à son imagination dans

le cadre de l'interprétation d'un rôle et de la conception générale de la

représentation.

C'est à partir de tous ces détails que se dessinent, par exemple, le port de tête et

l'allure du personnage, les particularités de ses gestes et de sa mimique' ses petits

mouvements habituels. Les costumes et les accessoires, le temps et le lieu d'action

- circonstances dites prescriptibles - exercent aussi leur influence sur le

comportement. L'appartenance du personnage à tel ou tel milieu social doit marquer

plus particulièrement son extériorité; en etfet, aux époques historiques et aux

milieux sociaux différents corespondent des formes typiques de comportemenf22'

Seton la logique intérieure de son personnage, l'acteur recourt au << bagage )) de sa

mémoire locomotrice - reflet de son expérience artistique et de son vécu - ou bien

fait <fonctionner> son imagination en matière de mouvements plastiques lui

permettant d'inventer quelques traits particuliers caractérisant I'attitude de son

personnage.

Ainsi la caractérisation du personnage en mouvements plastiques se fait au cours

du processus de personnification. << La vie spirituelle du personnage trouve son

expression dans sa vie corporelle >. c'est I'expérience locomotrice personnelle de

l'acteur qui lui sert de source où puiser de quoi créer la vie corporelle du

personnage - et notamment, son aptitude à entremêler les << capacités de son

appareil locomoteur > et les ( capacités de son appareil de personnification >' A

* C,est à cet objet particulier qu'a été consacré I'atelier de Wanda Szcauka (Varsovie) de 1979 mené au sein de la

Session ExPérimentale.
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partir de là s'élaborent des batteries d'exercices, considérées comme usuelles dans

I'Ecole russe, mais dont les distinctions en catégories apparaissent parfois comme

quelque peu rationalisantes.

On les retrouve certes, dans les ateliers d'art dramatique - en particulier dans ceux

consacrés au < jeu intérieur > dont nous allons retrouver une forme au moment de

pénétrer dans un << atetier > -, mais aussi diversement usités dans les cours, dits de

base, du CRLg (formation corporelle, formation vocale, mouvement, et jusqu'à cette

année, improvisation). lls sont consacrés à la souplesse du corps, à son

endurance3æ, à sa motricité32a, à la coordination des mouvements32s, à l'équilibre, à

l,adresse32., ... , à la concentration, au sens du détail et à l'élasticité, à I'attention

scénique, organisée dans ce que Stanislavski appelle les << cercles d'attention >r' à

la mémoire motrice, à la mémoire sensorielle, ... que la Tradition russe définit

comme les capacités << de base > de I'acteur, par opposition aux capacités

<< spéciales > qui sont traitées dans des disciplines qui visent à former la << culture

plastique > des acteurs: Mouvement scénique, Danse, Escrime scénique (ou

Combat de scène), Rythmique (ou Formation musicale et rythmique)' Manières et

Etiquette327.

ll convient cependant de signaler ici combien la Tradition de I'Ecole russe intègre

dans son dynamisme l'apport des maîtres qui ont sucédé à stanislavski et dont la

transmission et res firiations commencent à faire |objet de passionnantes études328'

Très vite l'Ecole russe a évidemment intégré les apports de Vakhtangov' Tairov et

Meyerhold32s. Elle intègre moins les apports de Michael Chekhovm dont les

o" fouvrage de E. Sandow, Strengfh and how to obtein/, trad. de l'anglais, St Pétersbourg, éd' N' Qemtsov' 1899'

demeure la référence de l'Ecole théâtrale russe '
o. Les c mises en train ,-"ii-.Ëir.Ëi.ii a 

"n 
iy"tcr" d exercices, fondé sur le -principe de^ tensions délibérées et

simultanées de musctes antagoniques, mis au p"iÀi 
"n 

Èuoi" pat R' Ànokhine' Sysfème modem4 Les

^oi*àâns W"nophysiologiques, St-Pétersbowg, éd' A' Marx' 1909'

"- qre Galina Moroso* Jèfin='t 
"o'tme 

c l'éliminàti* Oà etc& de fibedé des organes locomoteurs' voire leur

conversion en syrtème ttirigé r, cilant ainsi r" ro*ur" o" Hi"ol"" Bernstein, Biornécanique et physiologie des

,,?oxvementr, Moscou, eO. î" if*m,rt <le Psychontie p,3ti-qu", 1997. lvan,pkh 
" 

parliculièrement étudié les

aspects de coordination iL l" parole, de ta vôix .ouiu Inani avec la locomotion et mis au point des exercices

touiou- usités dans r* el"rË,'Ëriiî ùêcou qu'a st-pei"Àuorrg; certains d'entre eux sont repris dans le cours

de'Formation corporelle du CRL9.
36 voire à l,entraînement à des e tours d'adresse r ou d'agilité consistant à. substituer à l'action authentique son

simulacre, comprenant .9-;1;;;ù;;ùuil'int"tptei", ioù.en gardant I'authenlicité de l'action: par exemple dans

la lutte, le franchissem"tii-ùàU"tiri, les satlts, les chutÀ, "';exercices qui trouveront de nouveaux

développements chez MeYerhold.
æz lmpossible ici de décrire par le menu chac'ne de ces disciptines et leur convergence vers la formation

c plastlque D de l'acteur qui Jonn" son fondement même au e système. L de .Stanislavski'
er Cf. fes Actes du Colloque International d'avril 199t, e-È.rààfâôi.ni"tavsK I' in Les Fondements du Mouvement

s9'3i?''irffiie vakhtangov, on se référera bien str à la traduction des Ecntb sur te théâtre, trad', préface et

notes d,Hélène Henry, Lausanne, LAge dHo.n11e, zooo; mals on-se-reportera aussi à l'intéreesante étude de

Claudine Amiard-Chevrel, c Vakhtangov et la théâtnlité i'tn invait fneaia4 n"9' Lausanne' La Cité éd'' automne
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rapports de filiation/opposition à stanislavski déterminent le disciple à I'exil et au

premier essaimage américain de la < méthode stanislavskienne >>' Ainsi' les textes

fondateurs de Michael chekhov sont-ils ptutot liés aux développements qu'ils

connaissent dans l'Ecole américaine et dans les écrits pratiques qu'elle produif3l'

Mais l'Ecole russe intègre aussi les apports de Delsarte et Labanæ2 ou se laisse

parfois bouleverser par les apports de Grotowski et de Barba333' éventuellement à

travers des maîtres plus jeunes comme Toni Cots ou Roberta Caneri3il'

Tous ces apports ont continué à irriguer la

directe d'ateliers ou de séminaires ou la

formation au CRLg par I'organisation

coproduction par T&P d'ateliers de

1972. farticle reprend notamment des entretiens avec les étudiants des 10 et 11 avril 1922' ainsi que des extraits

des carnets de notes tnouôtùi" ists€t mars tst9"26.àÀ rszr et 1921 s'd'); cest également à Claudine

Amiard-chevrel que I'on aàiiieoition de A. Tairov, titneat" tibéré, Lausanne' l'Age dHomme' 1974' Pour

Meyerhold, on se référera'a-fà *ônu*éntale édition J" figâiti"" Picon-Vattin, Mevethold' Ecits sur le Théâtre'

Lausanne, LAge d'Homme, r.1 1973 (nogvr-gd, æôil, !J iszs,_l3_19^sJ t.+ tsez: ainsi qu'à son étude

e Meyerhold r, in Les voies'aà h créaûàn théâtrale, n'rii p"ri", GNRS, 1990; cf' aussi < Le ieu de l'acteur chez

Meverhold et Vakhtangov r, Revue du laboratoire OgiuOË ifreatiafes de l'Université de Haut+Bretagne' études et

dduments, tome lll, Paris, l(lncksieck' 19E2'
,. Cf. Michael Chekhov, Etre dctêur- Méthode Fychophys@e du comédien, préf' De Yul Brynner' trad' par E'

.l.nui"r àvec la coll. de Paul Savatier, Paris, OlMer Penin' 1967'
-, cf. par exemple, c*nË"î'i'g]'A't"liiib-roitn" ni'ôrï" o"uid Zinder (ouvrage en préparation), où l'auteur'

professeur au Départemeni-if-ngatr" > dJl'UniversitJàé f"uuiu, fait état de.ses propres pratlques de formation'

mais aussi de l,expérience acquise dans la Sociéte n fficfraef CÉemov r, qu'il a bontribué à fonder et qui s'est

donné pour but ta rechercneile;''-kir;;ifitique à traveÀ àes atetiers et des séminaires internationaux, organisés

au départ de Berketey a"n" JiËoes irnive'rsites à.etl"àino ou au départ de Copenhague dans diverses

.Ut'i""51.ii""['fffnJtfù"r""rt" onr été rrès rôr connues en Russie par l'ouvrage de s. wolkons[i,.L'homme
oxpressit, St-pétersbourg,-iôis ("ng par O. trloræàvà, op- cn'>' MaË on connàft aussi 1ouvrage d'Angélique

Amaud, Frangoisoet sarte.'5es àé,coivenas en e"m-in-duél'"iiii"iu, sa m_éfhode, Pads' Delagrave, 1EE2 (clté

par G. Morosova, oP- 
"D';.J,""fn"o3ri1'e 

Amauà' DelF'afte' ses-.couts' sa méthode' Paris' 1859; Abbé

Detaumosne, pntiqte de"f;i oÀtoin àe Oelsarta' iàris, Joseph .Allllt"ll 1874; Alfred Glraudet' Mimique'

physionomie ef gestes aàiÀ; È 
"y"rutà 

ae rrylàs ô;1i".tr1F."'i", Librairies-lmprimeries réunies' ancienne

malson euentin, ig95. Ci. encore la communicaiion dAlain Delporte au.Colloque intemational sPar delà

Stanislavski r (Saintes $7 avdt i991), ( François D;Ëtt" if Aif ls7l)+. théâtre ei l'esprit de I'auteur r' in Les

Fondemen9 du mouvement scéniqte, op.cit., pp-îgà.'ô" peut également consulter Alain Porte' Fnnçois

Detsarte, une anthotogie, tâ'Vinàttàl pâris, EOiiio'ns d;fPMC trrkitut Oé peOagogie musicale et chorégraphique)'

lgg4etYvesWinkin,nr-acommunicat ionnonveroateoulap 'hys iognomielégi t imer ' inPh'DuboisetY'Winkin '
Rh&ortque du corps, erËilË,"ôË"ffitï-wËr.ài, ài ilris,'Ed. di"ersitake-, 1988' ainsi que sa communication

c pour en finir avec ta communication non verbale - élàt;;Ë pÀur un-e- formation anthropologique au mouvement

sénique r, in Les rora"Ààns'ài-Mouiement scéndirî, 
"i;;it:, ,pà.lsl-t48.^outnt à Laban' on pourra se référer

à son ouwage , Tne maiery-âf-npwenpnt, f-oncon]liàiônàidât e-u"nt, 1971' (trad' frança'se' La maltrise du

mouvement,essai raduir iJràl'ôiîËïî:"&;r* êii;ir"i-ù"* et Marion BastÈ'i, Artes, Actes sud, 1ee4)' Ainsl

que John Hodgson et varerie prâion-ountop, nuæi'iaiân,în introduclron to his wort< and influence, Plymouth'

England, North House Publisher Ltd, 1990. t-es pages ag a 4â résument l'approche de Laban dans le domaine de la

formation de lacteur. Cf. aussi la communication Oebetei Brinston, c L'imiùot de Laban sur la danse et le théâtre

;;;;;;.i";, n res ron?ernenE du Mowement scénique' oP:9ft'' pp' a1e'
3* cf. par exempte, fenseignement dAndrel.Droznin IiËJ6Ë vâr<rttàlr'àbu de Moscou (aujourd'hui lnstitut supérieur

Cnoufinel où il 
'dirige 

un n-l"bo,atoi'e r sur l'expression gestuelle-
,* Tous deux ont partcipe-Jù'-Ëàn"ontté 

'. p"rtàrË-st*l"larrski r (saintes, $7 avril 1991)' Toni cots' en

particulier, après neuf 
"r"-ù""eu 

à.fodin Teatret {il lul$e en 1985, a po^tnsuivi ses recherches personnelles en

mettant, peu à peu, au poiit une batterie Cexercicé iuitul sont propres, -notaTment au Teate Obert à Barcelone -

oùit a dirigé dès tgBE. ôô;1 aussi_noter lesl;;t*i;';[ô*nant d" filiation pédagogique entre François

Defsarte et pina Bausch tli. r,'eiùàââ,eràin porte, niriii,Jôâ"i,t5',ii" 
"itnobsi", 

t-â vilette,.paris, éd' de l'tPMC

-lnstitut de pédagogte tr"i"àièlt 
"norégrapnique-, 

iæàl' ou encore mettre en exergue l'hypothèse de Peter

Brfnson concernant l,existence d,un corps européen 
'a 'p"r[ii'0, 

tàuàit fond.t"rt de Labàn 1c1. ihe significance ot

Laban,s wotk for tha social and theatical Aevetopnent'i iance and dnma in contemporary industrialsociefes' in

r"" Èira"r"nE dd Mouvemenb scénique, op'cit', p'2941'



226

formation, en particulier sur la << biomécanique > de Meyerholds. Mais ce sont eux,

en fait, qui ont en même temps provoqué une vaste réintenogation salutaire sur les

contradictions entre la pédagogie événement et la pédagogie processus où I'intérêt

de << glaner > inlassablement des techniques a été fondamentalement remis en

cause et cède le pas à I'Exigence du processus.

1.2, La Dette grotowskienne

C'est un peu comme si l'équipe pédagogique du CRLg avait fait sienne, à propos de

cet ensemble de stages dans la mouvance stanislavskienne, la réflexion de Thomas

Richards à propos des << stages Grotowski >s:

Je suis conscient du fait que beaucoup de gens ont fait I'expérienæ
des <r sfages Grotowski > diigés par quelqu'un qui a étudié avec
Grotowski dans une séance de cinq iours il y a, par exemple, vingt'
cinq ans. De fre/s < instruc@urc > répaffient souvent, bien sûr, de
gnves eneuts ef des malentendus. La recherche de Grotowski
pourrait énorménpnf se conævoir comme quelque chose de'sautnge 

ef sans structurc, où /es gens se iettent Py te-ne, cient
beauioup et font des expéiences pseudo-cathartiques. La
connexion de Grotowski avec Ia tndition et son lien avec
Sfanrs/ayski courent Ie isque d'être complètement oubliés ou de ne
pas êfre pis en compte. Grotowski lui-même, pourtant, n'a pas'oublié 

ceux qui sont venus avant lui. Faæ à ses prédécesseurs, il a
été un < bon voleur )r, en examinant à fond leurs techniques, en
analysant critiquement leur valeur, et en volant ce qui pouvait
marcher pour lui. Le travail de Grctowski ne nie en aucune manière
/e passé mais y cherche ptutôt /es oufrls qui pournient I'aider dans
son tnvait. < CÉez votre proprc nÉthde- Ne dépendez pas
seruilement de la mienne. Troutrez quelque chose qui marche pour
vous! > Ce sont /es mofs de Sfanis/avski et c'est exactement ce
gue Grofowski a fait.

3s Tout récemment encore, pendant trois années consécutives (de 1997 à2000), Boris Rabei, professeur au MTI-

GITIS de Moscou, a Oiribg concomitamment les ateliers-de première- année consacrés aux rEtudes>

stanlslarrskiennes et des ateiiers d'interprétation destinés à appræher la < méthode des actions PhYsiques r": r La

chambre de Zo1ka r Oe aoùlatov, 
" 

Lé songe avant la fête'> et c Les fiançailles de Balzaminov E dOstrovski' En

outre, deux maitres au nnii-êiiib, leonia-xneitetz et Nathalia Zvereva, ônt dirlgé au premier trilî!|] æ00' à

fieg" 
"t 

à Moscou, un ateller consacré à c La Cerisaie r de Chekhov Pour une dizalne d'étudiants du CRLg' tandis

qirËair et àiàns bu nnri-èiirsÈàræip"i"nt à deux atelierc consacrés au rlegsr de Marivaux et au cTue

mouche r ,àc lason ieau tnéâ t i e re ià .La le t t r eàsa f i l l e rde lGr l  Va len t i n , respec t i vemen td i r l gespa r
franiolse'gfoch et lsabelle Gyselinx. Nombre -d'e-x91cices de Leonid KheifeE et Nathalia Zvereva sont consignés

danites n' spéciaux de Bouffônneries consacrés à Stanislavski' loc'oï'
Èn ce qut conc"rn" la c Biomécanique r de Meyerhold, de la même manière que pédagogues et âudiants avaient

pu Ueien"lér de l,enseignément àe Ghennaài Bogdanov .lors .de.l'organisatlon des trois Rencontres sur le

Mowement scénique trsôiâlôsil, oà rsgà a zodo, nombre d'enhe Jux orrt pu être a-ssociés.aux ateliers de

ùicôtat Xarpov 
"t 

f"iian" Stepaniétrenfo (deux péàagogues du MTI-GITIS), de même qu'à ce-ux d'AnaÏt

Àiàù"t.ri",i, professeur Jttns1itut Supérieui ae si-pete-rsoourg, respectiv.ement organisés par Lew-Bogclan au
phænix de Valenciennes et par Roumeà Tchakarov au Studio dArt de Bruuelles, en c-o-pro^dtrction avec T&P.
d,6îilil4 È1"Ààr4", Travaiiter awc Grofowskisurles actions physiques, op.cfr., pp.2ù29.
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C'est en fait ce qui s'opérait dans l'équipe pédagogique du CRLg, sous l'influence

des premières expériences du Groupov, de l'émergence des < Points de passage

obligés > et de la lecture du << Jardinier >>: c'est le passage graduel de I'acquisition

de techniques ou de I'approche diversifiée de genres et de styles, à l'élaboration

d,une ligne pédagogiqueæ7, où la pratique théâtrale est aussi intenogation et

recherche sur le sens de l'existence humaine, animée par une éthique. Dans ce

cheminement, l'équipe pédagogique endossait la < dette > reconnue par le Groupov

dès le début de ses premières expériences:

Je ne connais pas d'artiste fondateur qui, de sa defte avouée-
conçue, n,ait pu'faire son profit. J'ai, pour ma part, tenté une-part de
tnvan â'aveu en même temps que de définition de sa différence
dans la rcconnarssa nce due, dês 1980 pour le Groupov, avec le
texte sur Grotowski, La Defte et /lntérê#8.

Nous allons voir par la suite combien, en fait, l'auteur du << Jardinier >> se sent

redevable de deux grandes influences contradictoires, celle de Grotowski comme

exemple et stimulation, pour son exigence sur la question de I'acteur et de la

mémoire qu'on amène sur scène; celle de Brecht pour une autre exigence, celle de

requérir auprès de ceux qui veulent faire du théâtre la nécessité de développer une

méthode et des connaissances, tant philosophiques que pratiques. L'exigence

grotowskienne est posée d'embtée lors de I'ouverture des << studios > du cRLg,

dans le commentaire qu'il fait d'un texte de Grotowskià partir de son propre texte La

Dette et t'tntérêfe. Grotowski énonce:

J'exige de I'acteur un certain acte qui renferme en soi une attitude à
fég;d du monde. En une seu/e Éaclion l'acteur doit
suZcessr'ræ ment découvrtr butes /es sfrafes de sa personnalité, en
commençant par la stnte biotogique et instinctitte pour aniver, en
passant par là pensée et la conscÎenæ, à une cime difficile à définir'où 

tout convetge en un tout: c'est cela I'ac'te de révélation totale,
d,abandon, deéincéité gui dépasse foufes les banièrcs communes
et qui contient en soi à Ia fois /êros et le charitas. J'appelle æla
aaé totat. (...) cet acte doit fonctionner comme Ia révélation de soi
(...) On nà ieut atteindre æt acte que sur Ie fond de sa proprc

èxistence - cet acte qui dénude, dévoile, révèle, découvrc. lci

æt Lors d,une réunion pédagogique consacrée à la revisitation des c Passages obligés >, les plus ancje.ng membres

oe 1eluipe rappetaieni ce fËitËotW de I'initiateur de la Session Expérimentale, René Hainaux: c Quant à la fameuse

ligne fédagolique, dont je ne saistoujours pa-s-ce-gue cest .'' D'
i3Ë i;&i;bîËùverrerii inÀoit èrôuù,,, r'ggo, 

"ftè 
dans c cinq conditions pour travailler dans la vérité r, /oc.cir..

D . 1 7 .Id Llànonce du texte qui suit et le commentaire à partir des inédits Groupov est rapporté par un observateur du

StuOù Expérimental qùi a fait de son observation fobjet de son mémoire à l'lNSAS, cest à lui que nous nous

référons: Laurent Beaufils, < Atelier "lci et Maintenant': ôettes et intérêts, ou De l'assassinat de l'aveugle qui voulait

iËina-r" OJ f i musique r, Éruxelles, INSAS, Mémoire de fin détudes TAC 4, 199495.
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I'ac.teur ne doit pas iouer mais pénéfrer les étendues de sa propre

expéience (...)' pai le corps et par la. voix (..) Au mom.ent oit

t'acteur a1outii à cet acte it devient phénomène HIC et NUNC; ce
n,est ni un écit ni ta création d'une itlusion - c'esf le temps présent-

Il se dévoile, le mot latin < fiat > rend ce quise passe, ce quiva se
passer.. il se découvre lui-même; mais il doît savoir recommencer
cela chaque fois de nouveau. (...) st I'acfe se produit, I'act?u1' c'esf-
àdirc l,êire humain, fnnchit àl6rs létape de Ia division à laquelle
nous le condamnons dans Ia vie quotidienne. Dispanît alorc la

sépantion entre la pensée et Ie sentiment, Ie corps et I'âme, le
conicient et te subconscient, la vision et l'instinc't, le sexe et Ie

cerueau; cela s'accomplit, I'acteur afteint le total. (...) si l'acteur
éussrf â accomptir un âcte de ce genre et cela en collision avec le

texte qui conseye pour nous sa vitatité - ta réaction qui naît en

nous renferme t'uni[é singutière de ce qui est individuelet collectif.
(...) ce phénomène humàin, l'acteur, que vous atrez devant vous, a

àgbassê t'état de son prcprc déchirctrent. Ce n'est plus un ieu,
,,rrt porrquoi c,est uh àae (e ieu, vous désirez iustement le
prctiq'uersans cesse dans la vie quotidienne). C'est Ie ph-énomène

de fàction totale (c'es't la nison pour laquelle on voudnit l'appeler
l'acte total).

Ces déclarations renvoient à d'autres propos de Grotowski sur le chamanisme3ao où

l'acteur ne représente pas mais accomplit de tout son être un acte humain et

révélateur. Pour celui qui n'aurait aucune idée des productions théâtrales du

Théâtre-Laboratoire, ce texte donnerait probablement à imaginer des spectacles

magiques à base d'un superbe psychodrame. Grotowski enlève apparemment à

I'acteur son ( rôle > (au double sens du terme), il l'invite à se jouer de lui-même'

jusqu'au dépassement du déchirement de I'individu. Pris tel quel, ceci peut toucher

I'acteur. A la différence près, considérable, affirmée dès les premières expériences

du Groupov: ces acteurs n'aspirent pas au fusionnel, à I'accompli' mais à la

dissociation, à l'inachevé, au < raté de peu >. Dans le Groupov aussi la réalité

humaine, individuelle, de chaque acteur constitue la première source d'inspiration'

Comme Grotowski, ces acteurs estiment que, dans certaines conditions' ce

potentiel énergétique paraît presque sans limites. lls posent qu'au départ' aucun

personnage mieux qu'eux-mêmes, individus groupés en vue du projet qu'ils se sont

définis, ne saurait en exprimer << l'ici et maintenant >>. Mais' comme chez Grotowski'

pour se saisir, pour se retourner comme un gant, se rendre transparent, et

finalement supérieurement évident, l'acteur doit recourir à certaines médiations'

lesquelles entraînent leur logique propre - ce qui fait le théâtre, son langage

* Nous pouRions aussi renvoyer à Jerzy Grotorivski, < Tecniche originarie dell'attore r, conférence à la Chaire

d,Histoire et du Spectact" O" |Énuto del Teatro e O"ffà ip"tta"olo, traà. de. l'anglais par Luisa Tinti' 22 Mars 1982'

J,en ai tenté la trad. française avec une collaboratricé'a r*ag" d'étudiants-et de pédagogues du cRLg' La

L-nier"nàà porte essentie[èment sur les expériences de Grotowski avec le vaudou.
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spécifique. Cieslak ne peut atteindre à I'acte total sans ce primat inflexible. Les

acteurs du Groupov ne peuvent << imprimer >> l'image bouleversante des Resfes,

sans recours à une certaine configuration des <<rôles>. Jouer <jusqu'au bout>>,

pour transcender le jeu: chaque acteur du Groupov pèut Se reconnaÎtre en

Grotowski dans cet objectif, mais jusqu'à un certain point' Chaque acteur du

Groupov, comme chaque élève du < Studio Expérimental>>, est invité à prendre en

compte ce que Ludwik Flaszensl écrivait en 1967 au Théâtre-Laboratoire:

La rcprésentation nêsf pas une copie illusoire de Ia réalité, son

imitaiion n'esf pas nàn ptus un ensemble de conventions
considérées comme un genre de ieu conscient, d'amusernent dans

une- réatité théâtnte dis{incte. La rcpésentation elle'même est une

réatité, un événement titténl, palpatble. HIe n',existe pas e-n .dehors
Ae sôn matéiau, de sa facture. L'acteur ne ioue pas, n'imite pas,

ne fait pas sem'blant. ll est lui-même, il se livre à une confession
publiqu'e: son processus inteme est un ptocessus réel, et non pas
' 
I' æ uv re de I' h a b i I eté d' u n p re sti di g itate u r'

Certes, quand il n'y a plus de personnage, de fable, I'acteur devient actant et Ia

représentation acte. Les limites entre la vie et le théâtre explosent, sont réduites à la

seule appréciation de I'expérimentateur, à son degré d'investissement' à son

habireté diarectique entre risque et prudence. Là est << la dette >. << L'intérêt >>342

réside dans une application de la << double contrainte > de Batesont€: << jouer

jusqu'au bout >, pour transcender le jeu, certes, mais jusqu'au << raté de peu >; pas

de jouissance ni souhaitée ni possible, pas de fiat lux envisageable entre eros et

chaitas: entre le Groupov et Grotowski, il y a un décalage jusque dans la langue

elle-même: on prend les mêmes risques quant à l'identité de I'acteur, mais la visée

n'est pas la même.

Ainsi la Tradition grotowskienne amène I'exigence, mais elle n'empêche pas

l'écoute de ce qui fonde aussi les premières expériences du Groupov' la référence

au Living Theater, au squat, au wooster Group, à Fluxus, ... mais aussi à un théâtre

politique comme le Théâtre campesino des chicanos mexicains aux Etats-Unis ou

au travail de Dario Fo, ... Au moment où leS premières expériences du Groupov

s, cf. aussi son article <A propos des Laboratoires, studios et Instifuts >,in Htematives théeîales, n"7Ù71'

/oc.cfr., pp.63S9.
* Le terme n.est pas sans connotation brechtienne, cf. c Notes sur "lGEgraben" D, Xllt, 6f in Ecrirts sur le théâtre'

op.cit., p.1059 : c Génie - B: La Welgel est une 
"o.i'àiËnnË 

géniale' X: éu'est-ce'que le génie? B: Le génie' c'est

Sttld*n"o Bateson, verc une écotogie d9 l'espdt, Paris' seuil, i980; ainsi que La nouvelle communication'

textèi recuéittË et présentés par Yves Wnkin, Paris, seuil, 1981 ' pp' 116'144'
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posent l,exigence dans l'école, déterminent une tigne pédagogique basée sur

l,obligation, tes << Passages obligés >>, le Groupov lui-même amorce un chemin, à

travers l'élaboration du << Prcjet vérité ), vers une lente réappropriation de la

Tradition brechtienne. Mais, comme dans tous les projets fondateurs, Cest d'abord

le rejet, le refus de ce qui est observable dans le monde théâtral qui est mis en

exergue. Après avoir dénoncé I'académisme de I'axe Paris-Berlin déterminant, sous

la houlette de peter Stein, un code normatif de I'esthétique recevable où sont

intégrées, sans vergogne, à la nouvelle << culinarité > les acquisitions formelles de

Brecht et de Strehller, Jacques Delcuvellerie va étayer les << Cinq conditions pour

travailler dans la vérité >>sa sur un constat dévastateur: << L'étalage de ces trésors

dérobés dans l'héritage esquiva paradoxalement - par une sorte d'éblouissement

esthétique - les questions fondatrices de I'aventure des pionniers' La perpétuelle et

grandiose célébration de son agonie par la bourgeoisie, I'opéra, vit souffler à

nouveau l'invention des professionnels et la passion du public' Genre-clé

aujourd,hui. Le gros de la troupe et du public fut ravi de constater que les

craquements de la décade précédente n'annonçaient nulle fin ou transformation

radicale. Vint le moment de la trahison jubilante, le metteur en scène revendique sa

,,non-intervention", se réduit "à faire entendre le texte" et jette à poignées le long des

acteg des petits plaisirs immédiats. on redescend encore de la "relecture" à la

"trouvaille". Et CeSt sanS dommage que certains peuvent déclarer: "Je suis de

'gauche 
mais je me soigne". (Gildas Bourdet au Figaro Magazine)' I'important ici

é tan tmo ins |a , 'gauche . . (? )quecequesous-en tendd ' in f in imentp lus la rgeun

reniement énoncé sous cette forme et en cet endroit. L'aveuglement est si grand

que le fidèle Bemard Dort s'intenoge, dans Théâtre Public' sur la traversée du

désert actuel de I'ceuvre brechtienne en France, en cherchant ce qui' encore

("Quels morceaux?" Se demande-t-il littéralement), pourrait servir"' Cher Bernard

Dort, si personne n'a célébré le trentième anniversaire de la mort de Bertolt Brecht

dans votre hexagone, n'en cherchez donc pas les causes dans I'ceuvre brechtienne'

à traquer quelque part obsolète, mais simplement débusquer les faux-monnayeurs'

ll est là, b.b., partout, copié, pillé, ingéré, chié, méconnaissable, mais bien là' Et s'ils

n,en parlent pas, ou si mal, cest qu'à la touche de cette reconnaissance leur

pacotille se révèle.

où y at-il reconnaissance de dette? Et, si elle existe, que reconnaÎt-on dans la

dette?Etcontreque|remboursement,avecque|sintérê'ts?

* Le texte est publié en juillet 1993, in Ntematîves théâtrates, n"44, loc'cîl'' mais il a commencé à être écrit en

1988, précisément où 1équipe pédagogique du CRLg 
"otÀ"n"" "" 

lente incorporation des r Passages obligés >'
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Ce sont toujours là des questions révélatrices quand I'artiste sy prête. Lintelligence

de la fidélité et son corollaire créateur: la trahison pondéréé, commencent par la

dette et la reprise des questions inaugurales. > lci encore, une rupture va s'opérer

au sein de l'école.

1.3. L'Héritage brechtien

Comme pour la Tradition stanislavskienne, Cest à travers quetques ateliers

importants de maîtres étrangers, invités par la Session Expérimentale, que le CRLg

a pu appréhender progressivement la Tradition brechtienne. Dès 1972, puis en

1g79 et 1gg0, Uta Bimbaumss dirigeait un atelier d'lnitiation aux techniques

d'interprétation brechtienne - intitulé significatif quant aux objectifs d'appréhension

de techniques, propre à la Session Expérimentate ou, en I'occunence, d'approche

des genres et des styles selon Michel Saint Denis. Et en 1973, André SteigeflG

dirigeait, quant à lui, un atelier consacré au Jeu pulsionnel/Jeu citationnel/Jeu

dialectique. ll allait revenir sur I'appréhension brechtienne des classiques dans un

Séminaire intemational sur Molière organisé en 1987- En même temps que, de

1987 à 1989, Riad Masarwi (Nazareth), metteur en scène formé à I'Ecole de

Leipzig, dirigeait annuellement un atelier consacré au Jeu brechtien et à la création

collective, à I'intention des comédiens-animateurs. Car Cest un autre aspect

essentiel de I'appréhension de la Tradition brechtienne, au CRLg, d'être liée à la

préoccupation de la << pédagogie des publics >r qu'avait traduit, notamment dans

l'école, l,émergence, puis l'éradication de Ia Formation des comédiens-animateurs,

dont les objectifs se reprenaient par ailleurs sous d'autres formes.

certes, la pédagogie du spectateur dans sa relation avec la pédagogie de I'acteur

renvoie à nombre de textes fondateurs, mais tout d'abord au Paradoxe sur Ie

comédien de Dideroflt, que I'on peut revisiter sous l'éclairage de notre temps en

prenant en compte d'une part, nos acquis dans le domaine de la psychologie, de la

* Assistante de Bertolt Breoht dans les demières années de sa vie au c Berliner Ensemble r, elle sy était rendue

élèbre par une mise en 
""$; 

G. Ho.t" pout Homme r en 1967; cf. Qgr[ne1 Ensemble. < Mann ist Mann r von

Sôttôlt drectrt, in Theaterarbeit in der DDR, g, gertin, Brecht-Zentrum der DDR' 1983.
,A-'iù;tË;'; ràé*, pràr""teur à strasbourg, puis à Lausanne, il y -a maintenu et développé la Traditlon

brechtienne; cf. par exempie son texte, < Le jzu éorirme transparence r , iÂ Les chemins de facteur' op'cit'' pp' 113'

121.f ôenis Diderot, c paradoxe sur le Comédien r, in (Euvres, Paris, Gattimard, Bibl. de la Ptéiade, 1951 ' Récemment

encore tout un projet de c passage obligé r 
"on""riè 

au'Phrasé portalt sur le Paradoxe, qui esttrégulièrement

étudié au CRLg.
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psychanalyse et, d'autre part des acquis sociologiques et des aspirations du théâtre

contemporain à s'inscrire dans le social et le politique3as

Le propos de Diderot tient essentiellement en quatre points : amour de la vérité,

ambition de trouver un sgle contemporain, nécessité de soumettre les divers

éléments de la présentation à une organisation concertée, souci d'instruire le public

pour changer le monde. Chacune de ces notions contient en soi des aspects qui

consacrent I'idée que le théâtre est un métier auquel il faut se préparer comme aux

autres par la discipline d'un apprentissage et par I'acquisition d'un savoifle. Mais

chacune de ces notions contient aussi des aspects qui, en quelque sorte, fondent

les deux socles théoriques - et éthiques - de la formation de l'acteur, les écrits et

les notes de Stanislavski et ceux de Brechffo, dont l' < opposition > - qui constitue

un des tourments du théâtre occidential, et bien sÛr de,, ta pédagogie de l'acteur - fait

I'objet de tentatives de synthèses plus ou moins heureuses qui passent, aujoutd'hui,

par de nouvelles appropriations des pratiques et des théories de Meyerhold, Artaud,

Grotowskiou Barba.

L'aspect qui nous préoccupe ici, la pédagogie du (des) public(s), n'a sans doute pas

frappé les lecteurs de Diderot qui, comme Kleist, et plus tard Stanislavski, réagiront

à sa vision du comédien qui serait, notamment, ( comme un pantin merveilleux dont

le poète tire la ficelle et auquel il indique à chaque ligne la véritable forme qu'il doit

prendre >>3s1. ll est vrai que du discours de Diderot n'émerge encore que de manière

très discrète Ie souci d'instruire le public, par rapport à la description centrale du

comédien auquel il rêve. Peut-être pouvons-nous, ici, en saisir le fil à travers deux

passages significatifs - il en est bien d'autres évidemment'

t* Cf. n Diderot et le théâtre r, t. ll Les acfeuÆ, préface, notes et dossiers de Alain Menil, Paris, Pocket, 1995' pP'

æ-ê; 
"i 

àùoi È présentation du c Paradoxe >, par .tacques_Ç_opeau, tn N9te.9 sur le métier de comédlen' Pafis'

nt;çfrei gri"r*, tgSS; et les réflexions de J.L. 
'Eianault 

in Réfléxton sur le théâte, Paris, Vautrain, 1949' On

;;ùit".-qt!tement retrCe de christine Montahetti, Paæ,doxe y1 p coryelin, de Diderot, Par'rs, BeÉrand-

ËA;, i9g4; de même tue les péfaces d commentalree des éditiom du Pandoxe sur b c'omédien, Paris'

eordà",'199t (gO. p"t Hend'eaudinj; CastelnaçleLez, Climats, l99l (préface de Marcel Marechat); Paris, Annand

éJin, îæC teO. pir Stéphane f-oifiirê); Paris, Seuil, 1994 (po€tfæe et ndes de Joét Dupas); Paris, Gallimard' 1994

teoiiËn ùe"inide, étabiie;i ;riaee'iar nooert Àutracnè'O: parts, Hermann, 1996 (commentaire de Jane Marsh

Dieckmann).# èî'ià'ii".ier projet d'Ecote d'Art Dramatique en France (n4l d9 Lekain et lleyilte' etla..réalisation de ce

prop, ao1ir" à* iUé tara, par Uote en 1786, ih lrançoi+René Mole, Ménpires de Molé, præ&é d'une notbe sur

&t acteur par M. Etienne, Genève, Slatkine Reprint' 1968.
rË'ùîË5?b',ii'"îâËrèiù, ôrrtrd res raowtôns irançabes déjà citée.s, Ecrits sur le thêâtre et Joumal de travait

rcge'/gsset Ecrifs surla pàniir" et la æciété, parb, L'Arcne, i9ZO, onpeut ausEi se référer à la demière édition

de fa Grosse Rommentieià Bdliner und Franiûtfter Ausgabe, Auibau-Vedag Berlin und Weimar und Suhrkamp

Verlao Frankfi,rrt am Main, 1991(30 vol.).
d'-à.iràËiài,'èâiààôià'"uit"'coméciien, éd. MENIL, op. cit., p.105, cité parJean-Marc Leveratto, almage du

speciacle r, ià Le porrwe, hàvue a" prtiréopnr" et de sclences humaines, n' I , strasbourg, 1" semestre 1998'
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Le personnage appeté le second dans le < Paradoxe > fait allusion, à un moment

donné, à la scène de Gabrielle de Vergy, tragédie écrite par de Belloy, et présentée

pour la première fois à ta Comédie Française le 12 juillet 1777. L'action qu'il évoque,

la présentation par I'héroine d'un vase où I'on voit << le cæur sanglant de son

amant ,r, est commentée dans La conespondance littéraire de juillet 1777, qui relate

que la scène provoqua de grands applaudissements, des cris d'admiration et

d'honeur, et même des évanouissements. A l'avis qu'on sollicite de lui sur cet

épisode, le premier répond:

Je vous répondni qu'il faut être conséquent, et que quand on se
révotte contre ce spectacle, il ne faut pas souffir qu'CEdipe se
montre avec ses yeux crcvés, et qu'il faut chasser de la scène
Philoctète taunnenté de sa ô/essuæ et exaltant sa douleur par
des cns inafticulés. Les Anciens avaient, ce me semble, une
autrc idée de Ia tngédie que nous, ces Anciens-là, c'étaient |es
Grecs, c'étaient les Athéniens, ce peuple si délicat, qui nous a
/ar'ssé en tout genrc des modèles gue /es aufies nations n'ont
point encore égalés. Eschyle, Sophocle, Euipide ne veillaient
pas des années enfières paur ne prduîre que de ces pefifes
impressions passagères qui se dlbsrpent dans la gaieté d'un
souper- //s voulaient profondément attister sur Ie sorf des
malheureux; /s voulaient non pas amuser seulement leurs
concitoyens, mais les rendre meilleurs. Avaient-ils tort? Auaient-
ils æiison? Pour cet effet, ils faisaient couir sur Ia scène /es
Euménides suivant la tnce du panicide et conduites par les
vapeurs du sang quifnppaient teur donfz.

Lorsque plus loin, il évoque son abandon du genre inauguré par Le Père de famille

pour cause d'insuccès, et que cependant le second constate qu' << aujourd'hui> la

pièce remplit << ta salle de spectateurs avant quatre heures et demie et que les

comédiens fl'l affichent toutes les fois qu'ils ont besoin d'un millier d'éctts >, Cest

par une implicite évolution de mceurs que l'explication de cette mutation est donnée,

et attribuée au progrès des Lumières (<< il est vrai que j'étais du nombre de ceux

qu'on appelle philosophes, qu'on regardait alors comme des citoyens dangereux >.):

Quelgues-uns disaienf que nos mæuÊ étaient trcp factiæs pour
s'accommoder d'un genrc aussi simple; trop conompues pour
goûter un genre aussi sage. (...) Ie citoyen gui se présente à
I'entrée de ta Comédie y laase tous ses viæs pour ne les
reprcndrc qu'en sortant. lÀ, il est iuste, impaftial, bon pèrc, bon
ami, ami de ta veftu; et i'ai vu souvent à c6té de moi des
méchants profondénrent indignés contre des actions qu'ils

æ D. Diderot, éd. Hermann, op. cit., p.71 .



234

n'aunierrtpas mangué de commeffre, s'iIs s'étaient frouvés dans

les mémeé circonsiances où le poèfe avait place Ie perconnage

qu'ils abhotnient.3n

Diderot va même jusqu'à suggérer, dans une discussion sur le rapport entre le réel

et le théâtre, une manière d'appréhender l'art qui rend possible sa fonction

pédagogique et qui n'est pas sans évoquer ce que Brecht précisera par la suite

dans la notion de << Verfremdungseffekt >. Lorsque le second évoque la possibilité

pour une foule d'hommes attroupés dans la rue de libérer leur sensibilité naturelle et

de créer, ainsi, << sans s'être concertés > un spectacle merveilleux' le premier

rétorque:

Mars ce speclacle senÎt-il à comparer avec celui quî résultenit

dùn accord bien entendu, de cette harmonie que -l'artiste y

ntÀAuin totrsQu'il le tnnsportera du cane:four sur la scène ou sur

tatoile?Sivousteprétendez,quetteestdonc,vousrépliquerais.
lr,'ài" Àagie de i'art si vantée, puisqu'elle se réduit à gâter ce

que ta bru6 naturc et un amngernent fortuit avaient mieux fait

dùenrz Niez-vous qu'on n'embellisse.la nature? N',avez-vous

iiràit 1oué une femme en disant qu'elle étaÎt belle comme une

6,9; ae Aapnaet? A ta vue d'un beau paysage, ne vous éfes-

;6-tJ;;; ecié qu'it était romanesque? D'ailleurs vaus me partez

iunà chose réelle, et moi ie vous pade d'une imitation; vous me

iarrez d'un instant fugitit de la naiure' et 7t1i le^vous*,paie 
d'un

ouv|ê',ged'artprojeté,SLlivi,guiasesprog'êsetsaduree.--.

J, M. Dieckmann3s a raison de connoter le terme romanesque par son emploi dans

d,autres fnagments de I'ceuvre de Diderot. Ainsi, dans Le Salon de 1767' Diderot

emploie le terme romanesque pour marquer une distance entre l'imaginaire et le

réel. un paysage de vernet est pÉsenté comme ( une vue romanesque dont on

suppose la réatité >. Le fragment De Ia manièrc définit le romanesque comme ce

qui s'écarte de la nature, mais << te distingue de l'exagéré >' Enfin' à propos du

Bélisaîrc de Jollain, Diderot emploie I'adjectif au sens propre où le définit

l'Encyclopédie: < qui tient au roman >, Cest-à-dire ce qui produit I'histoire' donne le

sens à la fable.

C'est à Partir de ces notions

redérouler les fils entrecroisés

qu'une étude plus approfondie peut' à nos yeux'

des grands textes fondateurs de la formation de

t* ibld.,p.81.
s ibtd.,9p.4144.
3æ ibid., p- 110.
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l'acteufs. Sur cet aspect de la pedagogie du spectateur, essentiel pour notre

recherche, on voit bien, notamment, que la critique de Diderot par Stanislavski

renvoie celle-ci à une notion abstraite d' < influence ) sur le spectateur:

Savez-yous pourquoi j'ai abandonné mes affaires personnelles et
me suis consacré au théâtre? Mais parce que le théâtre esf /a
tibune la plus pur'ssanfe qui soit, et que son influenoe esf
supéieure même à celle des /r'rzres et de la presse. @tte tribune
est tombée sous /a coupe des rebufs du genre humain, quî en ont
fait un lieu de débauche. Ma tâche consrsfe à puifrer, dans la
mesurc de mes forces, la famille des arfisfes, à en bannir les
ignonnts, les illettrés ef /es exploiteurs. Ma tâche consl'sfe à fairc
comprcndre, dans la rnesurc de mes moyens, à la généntion
ac'tietle que l'acteur est propagateur de ta beauté et de Ia véié.357

L'acteur seul est au centre de la préoccupation pédagogique. Dans un de ses

exposés magistraux sur lAcfeur selon Sfanr's/avskPs, Nina Gourfinkel montre bien

dans quel contexte la publication du < Paradoxe > en Russie (1830) heurte de front

le réatisme psychologique qui s'y développait, et comment Stanislavski rejette la

théorie de la << singerie sublime >> en opposant I'acteur russe qui joue << d'âme > à

I'acteur français qui joue << de tête >. Elle cite l'acteur Khméliov, disciple de

Stanislavski, qui attaque directement le Paradoxe:

ll y est question du dédoublement de la conscience de I'acteur
Iequel, panît-il, seraif à même de < fîgurcr supéieurcment Ia
sensibilité > tout en demeunnt froid ef sbôseryiant < du dehorc >.
Non ! L'acteur est anené à dépenser du vnî sentiment, à
éprouver les émotions pour de bon, mais il sournet tout son
comportement sur Ia scène au contrôle de la æ,ison, de la
conscience.

pour expliquer que Stanislavski est plus exigeant encore dans la mesure où,

contrairement à Diderot < qui veut que I'on joue l'émotion sans l'éprouver >, il

affime que I'acteur << doit ressentir l'émotion sans cesser de la contrôler >; sa

méthode tend à placer I'acteur dans un état qui lui permette une autre forme de

dâJoublement Ioin de lâcher la bride à l'intuition et à I'inspiration, Stanislavski veut

leS discipliner, les empêcher d'être un < heureux hasad >. L'acteur, selon

Stanislavski, ne peut éprouver que ses propres sentiments, ne peut agir qu'en son

t* Nous rappelons que deux guides précieux ont été publiés témoignant d'un regain d'intérêt pour cette matlère: Du
théâtre d'Ài à t'Att du théâtre, anth,ologia des texfas fondateurc, réunis et présentés par Jean-Françols Duslgne,
Parfs, éd. Théâtrales, 1997; et Mari+Glaude Hubert, I-es grandes ffiéoz'es du théâtre, Paris, Armand Colin, 1998.
352 ( 'A Alexandre Borodouline', Saint-Pétersbourg, 11 mars 1901 r, in C. Stanis/avslo 1863-1963, trad. Cyrilla Fal(
Moscou, Edition du Progrès, l9æ, pp.24Ê147.
* in Le théâte dans te monde - Wortd theatre, vol. 1V.1, Bruxelles, Elsevier, 1954' pp. 5-,|4.
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propre nom. ll ne saurait prendre une personnalité < en location >. Sur la scène, il

demeurera lui-même, il ressentira ce qu'il représente, son art étant à la mesure de

sa faculté de << revivre la vie du personnage >. Reprenant les mots de Pouchkine

< la vérité des passions, la vraisemblance des sentiments dans des circonstances

proposées, voilà ce que notre esprit exige de I'auteur dramatique >, il I'applique à

l'acteun la vérité scénique absolue, convaincante, I'acteur l'impose inésistiblement

aux instants d'< inspiration >>. Mais qu'est-ce que I'inspiration sinon un état de

suprême aisance, de suprême bonheur, qu'éprouve l'artiste sur le plateau et qui

favorise l'essor de ses facultés créatrices contribuant à l'identifier à son rôle? Mais,

ajoute-t-il, on ne saurait commander I'inspiration: le système ne fabrique pas

l'inspiration, ilse limite à lui préparer un tenain propice

(...) en élabonnt en soi, à force d'exetcices, Ies éléments qui
constituent l'état cÉateur et qui sont du rcssorf de notrc volonté.
(...) Tout artiste esf en mesure de créer, lorsqu'il esf possédé par
I'inspintion. Mais I'acteur a ceci de pafticulier que c'est lui qui
possède I'inspintion et qui Ia prcvoque à I'heurc marquée sur
I'affiche. Là esf le pincipalsecref de notrc aft. (...)

C'est ainsi qu'il se met à rechercher une technique intérieure, << les voies qui, de ta

conscience, mènent au subconscient, les neuf dixièmes de tout processus créateur

s'écoulant dans le domaine du second >. C'est là que la préparation du corps de

l'acteur devient essentielle pour Stanislavski, nous l'avons déjà abondamment

évoqué. Mais retraçons ici la ligne stanislavskienne du point de vue qui nous

occupe: pour être prêt à recevoir en scène l'inspiration, l'acteur doit être libre. ll

commencera donc par se débanasser de toute tension musculaire qui absorbe une

énorme part de son énergie. Décontnacté, il se concentrera entièrement, totalement,

sur ce qui le conceme sur le plateau (imagination créatrice, mémoire affective,

croyance au monde proposé par I'auteur, avec une émotion toujours renouvelée):

en établissant avec les objets ou les partenaires le contact le plus étroit, mais < en

se détachant de la salle >. Non qu'il puisse cesser de sentir la présence du public,

mais il doit pouvoir échapper à cette pression qui entrave sa spontanéité. ll doit

atteindre une sorte de solitude publique.

A l'inverse, loin de nier l'émotion, Brecht en oriente le sens précisément dans la

direction de la pédagogie du public. Lorsque, par exemple, il essaye de définir la
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condition préalable à << I'effet d'éloignement> (Verfremdungseffekt)ss:

< Débanasser la scène et la salle de toute "magie" et ne faire naître aucun "champ

hypnotique", il sait que le contact entre le public et la scène s'établit généralement

sur la base du "rôle senti" >. Mais il Constate aussi que, à provoquer cet acte

psychique, I'acteur conventionnel s'emploie si totalement, qu'on peut dire qu'il y voit

le but essentiel de son æuvre. Or la technique qui produit l'effet d'éloignement est

diamétralement opposée à celle du < rôle senti>>. llexplique donc:

Le rejet de Ia technique du < r6le senfi >r ne provient pas du rciet
de l'émotion, pas plus qu'il n'y conduit. (...) Mais une dnmaturgie
non aistotélicienne doit soumettrc à une citique prudente les
émotions qu'elle veut faire naître. (..J Les émotions ont touiours
comme base un grcupe socîal bien défini; Ia forme sous laquelle
e//es se présentent esf chaque fors historiquement ef
spécifiquement délimitée et fixée. Les émotions ne sonf
aucunement communes à fous les homrnes ef à fous /es temps.
ll n'est pas tellement difficile d'établir le lien qui unit des émotions
déterminâes à des intéÉts détermînés, si, fuce à I'action émotine
de certaines æuyres d'aft, on veut bien rechercher les intéÉts qui
y conespondent. (...)
En ce qui conæme l'émotion, les essals tentés avec I'effet
d'éloignement aux rcprésentations allemandes du théâtrc épique
ont montré que cefte façon de jouer peut aussi suscifer des
émotions, d'une autre nature, lT esf vni, que celles du théâtre
habituet. tJne attitude critique du spectateur est une aftitude
essenû'e//ement artistique. A la desciption, l'effet d'éloignement
panît bien ptus artificiel que lorsqu'on l'applique. llva de soique
ce mode de ieu n'a ien de commun avec la < stylisation >
counnte. Le gnnd avantage du théâtre épique avec son effet
d'éloignement - tequel n'a d'autre but que de montrer le mon&
de manière à ce qu'il devienne maniable - est précisément son
canctère naturélet humain, son humouret son abandon de toute
une mystique surannée qui encombre encorc le théâtre
traditionnel.

C'est que pour Brecht, la liberté dans l'attitude de l'acteur vis-à-vis de son public

consiste également en ceci, qu'il ne le traite pas comme une masse uniforme. ll ne

le fait pas dans le creuset des émotions en un bloc informe. ll ne s'adresse pas à

tous de la même façon; il laisse subsister les divisions qui règnent dans le public et

parfois même il les rend plus profondes. ll y compte des amis et des ennemis, il est

amical pour les uns et hostile pour les autres. ll prend parti, tantôt pour son

personnage, tantôt contre lui. C'est que pour introduire cette attitude critique dans

l'art, il faut montrer dans son aspect positif l'élément négatif qu'elle contient

3s B. Brecht, r Description sommaire d'une nowelle technique d'interprétation qui p'roduil un effet d'éloignement r ,
ln Le théâtro dans le monde - Word theatrc, lV - 1 , loc-cit-' pp. I $29-
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indubitablement: cette critique du monde est une critique active, agissante, positive.

Pour Brecht, la critique de la société c'est la révolution, qui est la critique exécutive

menée jusqu'au bout. Une attitude critique de cette nature est un élément de

productivité dont on peut jouir comme tel. Par une référence quasi directe à

I'Encyclopédie de Diderot, Brecht pose, non sans humour, la question: < Si dans le

langage @urant, nous appelons arts les opérations qui améliorent la vie des

hommes, pourquoi I'art de son côté devrait-il se tenir à l'écart de pareils arts? >>m

Cette dichotomie, qu'à titre d'exemple nous trouvons chez Brecht et Stanislavski,

nous pouvons également la retrouver dans les institutions de pédagogie théâtrale et

dans la conception même de leurs formations. Elle s'y retrouve dans les

présentations successives qu'elles font d'elles-mêmes. Par exemple, lors d'un

congrès marquant de l'l.l.T à Stockholm du 24 au 30 avril 1967, consacré à la

formation professionnelle de I'acteur, le thème de la discussion avait été précisé de

la manière suivante: les moyens permettant à I'acteur de saisir et d'assimiler le

climat social et culturel convenant aux textes de différents styles qu'il est appelé à

interpréter. ll est intéressant de constater comment, à travers la présentation d'une

scène de leur répertoire par des étudiants, deux écoles peuvent se présenter de

manière radicalement différente. L'Ecole de Strasbourg pésentait une scène des

Fourberies de Scapin de Molière, I'Ecole de Berlin-Est présentait une scène de

Puntila et son valet Matti de Brecht.æ1

*o Cf. Bertolt Bræht, c Le champ de la dialectique r, in Ecrlt5 sur le thêâtre., oP.cit., p.428 sq.
*t - ̂ /ofra écote existe depuis douze ans. J'ai été te diredeur pendant sept années, depub le déPaft de Mme Suia
Sainf-Dena. Les érèyes grro nous allons voir sont de la deuxième année. lb ont fait une année complète et à peu
près une demi-année d'études.
Nous enseignons cinq dtsciplines corporelles; l'éducation corporelle (gymnasfrqte générale du corps), recherche
d'expression (qui est ie nouveau terme que nous avons pour I'improvisation), deux fois par semaine de I'escrime,
deux lois par semaine du Judo et quatn fois par semaine des cours de danse et de recherche de slyle.
!!s tavaitlent quatre fois par semaine avec un pmfesseur de voix et da chant - ainsi gu'avec une ofthophoniste, gui
est charyée de la conection des accenfs. lJn Wfesseur leur tait des cours de culture générale, de littérature,
dhidoire de l'aû etc. lts tavaiileal 3 Deures par jour sur l'interprétation d'une pièce (pendant cinq semaines).
Pendant I'année scotaire, ils travatilent sur sir pàces dillérentes, sfo s{yles ûfûéæ,nls.. Le Ùavail d'interpétation
occury 1f3 de teur joumée. Les élèves ne joueront devant un glôlic gu'après deux ans de cours. Vous éfes le
pren;ier public pour aux. Pendant la 3e année ils louaront devant un public payant au cours d'une toumée dans ,es
petibvillages.'A 

la recherche d'expreæion, nous commençons fou,;burs par la chose physique. Nous utfli.sons aussi la gard*robe
de ndre théâtrc - ies é/êyes mettent las cosfumes el se /arsseaf inspirer par Ie costume pour taire le geste. Le
cosfume donne le cadre de comprtement - commenf oa s'assbd, comnle,nt on se lève, se Èro.mène etc.
Tout ce que t'on anæigne du style n'esf pas enselgnê en firêile temry qte l'on tmonte le piàce, on ne falt même
pas de npprochemenb entre l'enæignement de slylo et la manière d'animer un caracliàre sur scène. Je ne dlcte
pas les aiffldes. Nous nous affachons â ce gue lélèw fasse unê recttetctte sur les cosfumes, sur Ie slyle, sur la'vie 

du 17ème srécro on Espagne, en Angletane ou en d'autrcs pays. Comment étaft la vie soclale que vivait le
Mbanthrope - le Matade lmaginairc - de Motièrê? Comment habitaient les valets, comment étaiênt les rues, la cour
d'un hôtel de Pdds?
D'après tes vëtemenh, on salue d'una ceftaine taçon, dans la nobleæe , devant le roi etc. - un comportement
pafticuller appartiant aux classos socrares dtverses.
fu s'agn de iianqte, et on sait d'où tbn pail- Nous faËons des improvisations de s{yle, ils poûant les cosfumês el irs
improvisent d'apàs des tâèrnes différents. Dans un trimd*re aous fbisoas g hêuras da Ptt de costume, et là nous
évitons de trop parler, pdrce que Ia langue qui maintenant est ta nô,trc esf brÈve, télégraphiqua, ce sont res gesfes
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Nous citons la présentation de Piene Lefevre comme la plus explicite sur la nature

des préoccupations pédagogiques de I'Ecole. Mais, pour Gaston Jung, qui présente

dans fa même session une scène de Dans Ia Jungte des w7les de Brecht362, la

présentation reste de même nature, axée sur I'auteur lui-même, par opposition à

I'Ecole de Berlin qui d'emblée place la pédagogie du public à l'avant des

p.réocorpations de la formation de l'acteur.

Bien entendu oe face-à-face ne résiste pas aux mutations de société de ces vingt

demières années. La continuité du travail brechtien ne s'observe plus dans les

écoles de I'ex-DDR: un récent projet, dirigé par un professeur de La Hoschule Fûr

Musik und Theater de Leipzig (dont I'enseignement était tout à fait comparable à

celui de Berlin), et évalué en décembre 1998 au Conservatoire Royal de Liège, l'a

révélé de manière patente. ll s'agissait du traitement, selon Brecht, d'un texte

classique, l'Antigone de Sophocleffi. Sans qu'il soit besoin de faire état ici de tout

un matériau, recueilli à cette occasion, de textes théoriques et d'exercicesw, nous

pouvons dire qu'ils révèlent non seulement les tensions sociologiques à l'æuvre au

qul sonf essentiels pour les cosfamss. Un expert apprend aux élèves la musique et le chant. La première année, les
élèves dansent Ie folklore, pour libérer leur corps. [Piene Lefevre (Professeur à Strasbourg), in C. Lund et L.
Forstenberg, Formation profe,ssionne//e de I'acteur, Stockolm, l.l.T., 1968, pp. 40-411.

- Les./bunes acfeurs de l'école de théâtrc dEtat de Berlin ne reçoivent pas seulement une très bonne formation
technique, ils apprennent aussi que faire du théâtre - si le théâtre veut être une manière amusanta d'inf,uencar et de
changer la corscrence de la société - est lié à l'obæruation de son entourage et à la conception de la réalfté. On ne
peut pas hire de rcproductions sans point de vue et sans but. Brecht dit: t Le théâtre doit s engager ddns la Éalité,
pour pouvolr et pour avoir le droit de créer des images efficaces r. Et, dans L'Achat du cuivre, t pour obseruer il
faut apprendro à compardr. Pour comparer, il faut déjà avoir obserué. Lbbseruation crée une connaissance, mais la
connalssance esf nécess€ire à I'obseruation r.
Ceffe connaissance, les jeunes acfeurs ne la reçoivent pas seulement de leurc propres expériences de la vie, mals
aussi d'un cours théoique étendu, qti les lncite à se former une ænception du monde. lls apprennent à quol
ressemblenit un monde sans anùition à des pro,trs personnals. lls apprennent comment une dktribution sersée ef
planifiée du travail â fous ,€s nembres de la société entralneraient une distribution lirsfe des fruib de ce tavail
quand l'approprtation Nivée ed écaftée- lls camrynnent qte le destin de l'homme at la monde peuwnt être
nodillés. lls apprennent en essayant do jouer la pièce de Brecht, à montrer, au théâtrc, te monde comme pouvant
être changé. lls lisent dans L'Achat du cuivre ce que Brecht exrge des acteuÊ: < Etre acteur, c'est éfrît explorateul
et enseignant de I'aft de taiter les êtes humains. Connaissanf leur nature et la montnnt, vous leur apprenez â se
comportor. Vous leur awenez le grand aft de Ia vie en commun D.
Vous voyez dans /es dryerses rcNsentations de Brccht jouées par les élèves, le succès da bls elfods et vous
voulez savolr comment on Ia faiil Vous entendez que le ptblic dolt obseruer d'une façon cdtique, c'est-à-dire
productive, les compftements àumains ef leurs conséqranceg et qt1l ne dotf pas æulenent obsever une
manière de représenter ces compoftemenb sur scène. Mais pour pouvoir communiquer au ptblic les
compoftemenb humains el /eurs conséguences, /esfeunes acteuæ doivent Justement apprendre les maniôres de
Ies représenter. Vous êtes donc cuieux de connaltrc le comment. Qu'esf-ce que la didanciation, le moment
chamièrd, le geste soclal, un jdu pour monter, rdndre épiqte etc...? Tout ceci, on put I'apprendre et pur des
jeunes eûeuts, tout ceci est auhutd'hul un matériel aûlsanal indispensable. [Hans-Georg Voi$ (Prof. à la
Schauspielschule Berlln), r Artæit an einer Szene unter Benutzung einæ Modells r, in Stockâolm Protokoll, Aus dar
Arbait der Staadichen Schauqiebchule Bedin, Henschelverlag Kunst und Gesellschaft, 1969, pp. 37-38 Clraduction
littérale)I.
#2 La tiimation professionnette de l'acteur, op. cit-, pp. 47-52.
s Uatelier consacré à I r Antigone r de Sophocle, dirigé par Andréas Poppe (Leipâg), faisait suite à des ateliers
consacrés au r Philotas r de Lessing (1995) et à r L'éveil du prlntemps r de Wedekind (1993), dirigés par Bemd
Guhr (Lelpzig), et à I c Urfaust r de Goethe (t99f ), ditigé parWolfgang Fleischmann (Leipzig).
sa e Lhntigone de Sophocle dans le traitement de Bertolt Brecht r; r LAntigone, analyse scénique r; c Le modèle
de l"Antigone BrechUNeher - la repésentation à Chur 1948 r; c Recueil d'exercices r.
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sein de l'Ecole de Leipzig, mais qu'ils ont contribué, au même titre que les ateliers

stanislavskiens simultanément dirigés par des maîtres du GlTlS, à provoquer cette

crise salutaire qui aboutit au CRLg à la revisitation concrète de I'ensemble des

<< passages obligés > sur lesquels l'école s'est remobilisée tout entière. Chaque

étape en a été analysée et évaluée par l'équipe pédagogique dans la perspective,

certes, de la confronter à I'exigence qu'elle tente de se redéfinir, mais aussi dans

celle d'appréhender davantage la tension sociologique opérante entre Stanislavski

et Brecht, dont les Traditions se refondent dans de nouveaux aspects de I'obligation

liée à la formation théâtrale.

Le but de cette analyse, opérée par l'éOuipe pédagogique du CRLg, n'est ni

d'estomper les différences entre Stanislavski et Brecht pour élaborer des

concordances ni d'asseoir une antinomie sans fondement qui s'exprime le plus

souvent dans I'opposition grossière d'un < théâtre du vécu >> et d'un < théâtre de la

représentation >. ll s'agirait plutôt de < Tendre vers Brecht >, tout en gardant, dans

une ligne pédagogique singulière, l'enseignement fondamental de Stanislavski et

l'Exigence de Grotowski.

L'analyse, liée à I'expérience, vise à mettre en évidence, autant que les différences,

les ressemblances et similitudes qui - liées à un contexte historique différent - ne

sont pas toujours identifiables en tant que telles au premier coup d'ceil. Les

enseignements de Stanislavski, comme ceux de Brecht, doivent être étudiés en

fonction de leur utilité pour les nouveaux objectifs que se donne l'école, quitente de

reprendre de I'un et de I'autre ce qui peut aider à résoudre les problèmes auxquels

est aujourd'hui confrontée la formation théâtrale.

ll suffit d'un rapide tour d'horizon pour se rendre compte des énormes difficultés

auxquelles se heurte la comparaison des conceptions théâtrales de Stanislavski et

de Brecht. Brecht a écrit que, en y regardant bien, leur << méthodes de tnavail

toujours considérées comme antagonistes >> étaient plutôt des < points de vue

différents > et que << dans tes deux systèmes - désignant ainsi désormais ces deux

modes de travait afin d'appréhender dans chacun la cohérence interne des divers

éléments - [il s'agissait de] systèmes qui, à dire vrai, concement des points de

départ différents et des probtèmes différents. On ne peut donc tout bonnement les

,superpose/ comme deux polygones pour voir en quoi ils diffèrent (...) Stanislavski,
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lorsqu'il met en scène, est essentiellement comédien; moi, lorsque je mets en

scène, je suis essentiellement un auteur de pièces >1365'

L,acteur et metteur en scène Stanislavski, qui a cÉé un < système > relatif au jeu de

l,acteur, et non à la mise en scène, voulait découvrir les lois de la technique

intérieure et extérieure de la création de I'acteur et lui montrer la voie de

l'authenticité sur scène. Cette recherche I'a conduit à envisager I'ensemble de la

pièce, l'idée qui la sous-tend et l' < action continue >, qui détermine aussi le jeu' Ses

expériences s'adressent principalement à I'acteur'

L'auteur dramatique et metteur en scène (mais aussi romancier' poète' cinéaste'

théoricien, ...) Brecht, qui voulait appliquer au théâtre le principe selon lequel il ne

s'agit pas seulement d'interpréter le monde, mais aussi de le changer' donnait pour

mission au théâtre de << déchaîner des forces pour la massive production de la

nouvelle société >. Ainsi faut-il que la façon de représenter les choses elles-mêmes

fasse apparaître les lois de la vie de I'homme en société et de son évolution' Les

expériences de Brecht s'adressent essentiellement à la conscience des spectateurs'

à travers les corps des acteurs, en particulier le gesfus'

stanislavski comme Brecht étaient issus de la bourgeoisie; leur évolution à chacun

a été déterminée par la lutte de la classe ouvrière et les besoins de la nouvelle

société, qu,ils voyaient, l'un et I'autre, se développer en des temps et des lieux

différents. La Révolution a fait imrption comme une tomade dans la vie d'un

Stanislavski qui n'était déjà plus tout jeunes. Du jour au |endemain' il eut au théâtre

un nouveau public qui lui était étranger et à qui son art était étranger, et il lui a fallu

quelques années avant de pouvoir donner à son théâtre de nouveaux objectifs et de

nouvelles perspectives. Et ce qui est admirable, Cest que Stranislavski est parvenu'

une fois encore, à emprunter des voies nouvelles'

Brecht, qui avait soutenu la Révolution d'octobre, sè rapprocha peu à peu des

mouvements ouvriers pendant la République de Weimar' ll développa son art en

même temps que l'étude du maxisme:jusqu'en 1932, il fréquenta régulièrement le

* Cf. Bertolt Brecht, c Stanislavski et Brecht, Notes sur "KaEgraben" r, in Ecrils sur te théâtre' op'cfi'' pp' 105$

1056: cf. aussl Bertolt Brecht, e Discours pour 1"" iournàL"'Cefu--àé sJr Stânbtavski r' in Ecri5 sur Id thêâtre' op'cit''

A8a?:âËi"nistavski, c La maturité artistique r, in Ma vie dans faft, op'cit' pp' 369513; ainsi que Pavel Markov'

teïniàæ naaeniquâ d'Aft de Moscou, op'cir', pp' 3G48'

l
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cercle d,études du maxisme critique qui se réunissait à I'Ecole Karl Marx de Berlin-

Neukôlln, et poursuivit ses recherches dans l'exil, jusqu'à ce que la Commission des

activités anti-américaines de Mac Carthy I'expulse des Etats-Unis' Ainsi' au moment

où, pour la première fois, en RDA, il eut la possibilité d'essayer ses pièces et ses

conceptions, systématiquement, tout en bénéficiant d'un large soutien, et où le

nouveau public fit aussitôt connaÎtre ses revendications, il était associé depuis des

années aux combats de la classe ouvrière'

stanislavski commença à élaborer son ( système >> au début du siècle dernier, dans

un premier temps d'après les expériences qu'il avait faites avec les pièces

naturalistes d'Hauptman et d'lbsen, mais surtout avec celles de Chekhov' A

l,époque, ses spectateurs et ses protecteurs' appartenaient à la bourgeoisie

intellec{uelle, couche sociale progressiste qui, dans la Russie de l'époque'

s,opposait au tsarisme. son attitude était démocratique et humaniste, et il attachait

au théâtre une importiance éducative. Son combat contre le style du théâtre de

cour, contre la routine et contre I'inauthenticité, aboutit au renouvellement de I'art

dramatique russe. son but était de montrer à I'acteur la voie de la < véritable

authencité artistique >, la voie d'un << réalisme intérieur >. Pour cela, l'acteur avait

avant tout besoin de s'identifier au personnage, ce qui, à t'époque, constituait un

apport énorme, et Stanislavski développa une tecl'rnique au service de cette tâche' ll

posait ainsi la première piene d'un << théâtre du vécu > qui, selon son point de vue

de l'époque, s'opposait à un < théâtre de la représentation >' Son apport

fondamentar au théâtre russe de r'époque a été d'y introduire ra notion de réalité.

Elle reste le fondement de la pédagogie au CRLg'

Brecht a écrit ses premières pièces en 1918/1920, dès le début - et ce surtout après

I'expérience de la Première guene mondiale - contre la société bourgeoise' classe

devenue réactionnaire dans la République de weimar' ll ressentiait les

contradictions sociales de son temps, sans toutefois pouvoir les expliquer, et les

représentait dans les contenus et les formes de ses pièces' A l'époque' il s'occupait

de critique théâtrale. ll y attaquait le théâtre conventionnel, la routine et le

cabotinage, mais il n'y formulait encore aucune revendication. c'est à partir de 1926

qu,il étudie les traités relatifs au socialisme, à l'économie marxiste, au matérialisme

dialectique. ll essaye d'introduire au théâtre les problèmes de la société modeme'

en particulier la lutte des classes. En opposition à la méthode de jeu introspective

du naturalisme et de t'expressionnisme, il développe une méthode de jeu en mesure



243

de montrer l'évolution contradictoire de I'homme et de la société: rupture'

comportements contradictoires, critique. ll conçoit que Ie public ne doit pas

s'identifier à la société représentée, mais qu'il doit, au contnaire' la regarder de

l,extérieur et la juger. La réalité doit être montrée en évolution et susceptible de

changement. Brecht revendique un théâtre éducatif plutôt que récréatif' et il érige

progressivement la notion de divertissement à une hauteur de vue inusitée' avant

de fa formuter concrètement dans le Petit Organon. Quand le public est bourgeois, il

doit être provoqué par une critique de la société; mais, dès 1930, lorsqu'il s'agit d'un

public prolétarien, il æuvre à ce que celui-ci puisse être amené à organiser le

changement révolutionnaire de la société'

Stanislavski avait passé les années du communisme de guere en toumée avec son

ensemble, et avec le répertoire d'avant-guetTe, notamment en Europe et en

Amérique, où il avait rencontré un énorme succès. A son retour' en 1924' il joue

devant un nouveau public, qui a fait une grande révolution, et manifeste de

nouvelles exigences en ce qui conceme le théâtre. La première rencontre théâtrale

de Stanislavski avec la réalité soviétique a réellement eut tieu en 1927; il est alors

âgé de 64 ans. ll met en scène, pour le dixième anniversaire de la Russie

Soviétique, le < Train blindé 14.69 d'lvanov >r. De nouveaux problèmes se posent

alors au théâtre de stanislavski. La méthode de jeu développée pour les mises en

scène naturalistes apparaît insuffisante. ll n'a pas seulement besoin d'identification

avec le rôle, mais aussi - et surtout pour la représentation des personnages

< négatifs >> - de point de vue critique, cependant que les nouvelles vues sociales lui

imposent une nouvelle façon d'aborder les processus et les personnages des

pièces classiques. Cela représente une étape importante dans I'évolution de son

<< système >. stanislavski rejette I'ancienne séparation opérée entre

<< Représentation >> et << Vécu >. Désormais, I'expérience intime d'un rôle et son

incamation passent par l'action, en particulier par I'action physique'

L,étude du maxisme, sa collaboration avec le mouvement ouvrier et les nouveaux

enseignements et impulsions qu'il en tire pour son art, font de Brecht un maxiste

convaincu. La société représentée dans ses pièces est montrée du point de vue de

la nouvelle classe et il prend délibérément parti pour le prolétariat' Le contenu et la

forme de ses pièces sont déterminés par sa nouvelle idéologie. c'est le public

prolétarien qui lui apprend que la distinction entre < divertissement > et

<< éducation > est un phénomène décadent de la société bourgeoise' En se
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ne s'agit désormais plus seulement pour Brecht de faire une critique de la société

qu'il représente, mais aussi de jouer des pièces qui se déroulent dans la << nouvelle

société >. ll s,intéresse au problème de la représentation du héros positif - problème

qui avait préoccupé stanislavskijusqu'à la fin de sa vie -, il étudie la manière dont

les émotions sont représentées et suscitées, et leur relation avec la conscience' Le

fait que Brecht vive dans I'Allemagne divisée entraîne bien sûr d'autres différences

d'objectifs: il continue à combattre par son théâtre le fascisme qu'il considère

comme déjà restauré dans la partie occidentale de l'AllemagnetoT et à Iutter contre

la société capitaliste en général. ll met donc à l'épreuve les nouvelles et les vieilles

méthodes.

Stanislavski, tout comme Brecht, se sont presque constamment trouvés en position

de combat et leurs formulations restent constamment polémiques' Stanislavski a

écrit qu'on lui avait souvent reproché d'avoir écrit trop sur le sentiment et pas assez

sur la raison: << Oui, j'avoue pencher du côté de la création émotionnelle et je le fais

à dessein, car d'autres tendances artistiques oublient trop souvent le sentiment'

Nous n'avons que trop de comédiens qui usent de leur raison et d'æuvres théâtrales

issues de I'intellectl Et en même temps, on ne rencontre chez nous que trop

rarement une création émotionnelle authentique et vécue. Tout cela me force à me

retoumer avec une attention redoublée vers le sentiment, un peu au détriment de la

raison >36s. Brecht a souvent souligné que son combat contre une technique de

représentation basée sur I'identification était à imputer au fait qu'il devait faire

comprendre de manière polémique que la fable d'une pièce doit être jouée; mais:

<< La contradiction entre Jouei et 'Vivre' est interprétée par les profanes comme si'

dans le travail de I'acteur, se produisait soit I'un, soit llautre "' La faute en est due'

en partie, à la façon dont est rédigé le Petit organon. celui-ci induit souvent en

ereur du fait que le 'pôle principal de la contradiction' (cf' Mao Tse-Tung' 'A propos

de la contradiction': 'Des deux pôles d'une contradiction, I'un est nécessairement le

principal') y est peut-être donné de manière trop impatiente et exclusive >æ'

Brecht et stanislavski se sont tous deux distingués par l'évolution constante ou les

changements profonds de leur opinion et, par le rejet qu'ils opèrent I'un et l'autre

., Cf. son poème monumental r Le défilé anachronique ou Liberté et Democracy (1947)' in Poèmes' vol 6' Paris'

*4l3iitlff,1iJ,ÊJ,i,âÎ1". Discours. Enrrerrens. Lernes, Moscou, uArted.,.ies3, p.064.
* cf. Bertott Brecht, r r" .ËJtiiôË#;;;f r. .v"taÀ" à" stanisiavsH, Notes sui"tGtzgraben" r, in Ecnts sur le

théâtro, oP.cit., PP.'l 08+1 086.
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des moyens artistiques qui se sont avérés inutilisables ou insuffisants pour les

nouveaux objectifs qu'ils s'assignent, mais qui continuent pourtant, bien souvent, à

être défendus, de manière scolastique, par leurs adeptes' lssus de traditions

différentes, explorant tous deux de nouveaux domaines, ils ont mis en æuvre, tous

deux, des expériences fondatrices où les termes commencer, mais aussi durer (et

non se perpétuer) ont un sens qui pénètre ces objets fragiles et éphémères

constitués par I'acte théâtral, fruit tangible de la passion et du travail des hommes. ll

s'agit donc pour des pédagogues, @mme pour des praticiens, d'appréhender

exactement le contenu qui se trouve derrière les termes nouveaux qu'ils ont créés,

comme < ac{ion continue ) ou ( effet de distanciation >. Ni Stanislavski ni Brecht ne

nous ont livré des < systèmes > fermés, finis, mais des méthodes de trâvail en

constante évolution.

Dans les deux cas, elles ont été intenompues par leur mort à des stades décisifs de

leur développement et de leur expérience. Ces méthodes ont besoin de continuer à

évoluer, avec la société et en fonction des nouvelles tâches confiées au théâtre'

Stanislavski nous a livré la seule étude systématique des techniques de I'acteur. ll a

sans doute défendu pendant des années un ( théâtre du vécu >>, mais ses idées à

ce sujet ont changé, tout comme la manière d'y parvenir: elle conceme les << actions

physiques >, le << super-obiectif > de la pièce, la < ligne d'action > de la pièce et des

rôles, l'éthique des acteurs et le rôle socialdu théâtre'

La conception de Brecht d'une méthode de jeu basée sur le phénomène de la

distanciation, qu'il prenait comme un des moyens de raconter la fable de la pièce,

comprend, par contre, une manière de << représenter >r qui unit le < Vécu > et la

< Représentation >>, et Cest à I'intérieur de cette unité que naît l'élément critique'

cette manière de représenter ne coihcide cependant pas avec le < théâtre de la

représentiation > développé par Diderot et décrit par Stanislavski, mais elle apporte

à l'art dramatique la << prise de partiD sur le plan théorique comme sur le plan

pratique.

on peut dire que dans le processus du << Vécu > et de la < Représentation > perçu

par les deux fondateurs comme formant une entité, I'aspect principal est, chez

Stanislavski, le << Vécu > et, chez Brecht, la < Représentation >' Mais il faut être
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conscient qu'en disant cela, on sépare des parties de leur tout, et qu'on ne peut en

aucun cas établir une opposition en généralisant cette ditférence. ll est clair que des

enseignements nouveaux tirés de l'évolution de la société, après la mort de

Stanislavski, se sont glissés dans tes conceptions de Brecht: ce demier a disposé

des éditions en cours des travaux de Stanislavski, qu'ila étudié tout particulièrement

dans les années '50 et qu'il a confronté aux siens. Entre les premières étapes de

leur évotution, il n'existe aucun point commun, même pas polémique' Celles-ci sont

liées à des conditions et à des objectifs différents: Stanislavski choisit toujours des

pièces à pÉoccupation humaniste, il élabore sa théorie dans la tradition théâtrale

russe et prête une haute mission éthique au théâtre. Brecht représente la société

capitaliste de façon critique et fait tout pour empêcher une identification, Cest-à-dire

un accord des spectiateurs avec les circonstances représentées. ll invite à changer

ces circonstances. Mais les pratiques théâtrales de Stanislavski et de Brecht

montrent des concordances étonnantes, même dans la façon de < représenter >>.

Les deux théâtres soulignent, selon Brecfrt, << le naturel et I'artistique > et, dans

leurs mises en scène à tous deux, on retrouve des éléments de leurs

enseignements3To. ll s'y glisse beaucoup plus de chose que ce qu'ils ont fixé dans

leurs écrits théoriques. Le trésor d'observations et d'expériences, de trouvailles, de

connaissance, de poésie, de goût et d'humour et, bien sûr, le talent individuel des

acteurs, produisent à chaque fois une nouvelte æuvre d'art infiniment plus riche que

le << système >37i. Bien sûr, pour les esprits scolastiques, il se peut que cela pullule

de contradictions. Brecht a dit à propos de Stanislavski qu'il était < absurde >r de

travailler selon sa méthode sans talenfo. On peut ajouter que ni le << système >> de

Stanislavski ni celui de Brecht ne peuvent donner le jour à une oeuvre d'art, si on les

applique sans tialent. Chaque metteur en scène et chaque acteur, un fois qu'il a reçu

les instructions concemant I'action, doit y apporter son propre savoir-faire'

euand Stanislavski disait de ses collaborateurs qu'ils avaient créé le < système >

ensemble et qu'ils en étaient t'incamation; lui-même ne se représentait que comme

l,abstrac{ion de leurs traits essentiels: il systématisait ainsi les expériences de travail

avec de grands acteurs comme Katchalov, Moskvin, Leonidov, "' tout comme

Brecht le faisait avec Hélène Weiget, Ernst Bush, Charles Laughton, "'

sm CI. Theateraheit.6 Autruhrungen des Beltner Ensembles, Berlin, Henschelverlag Kunsl und Gesellschaft, 1961 '
ttt Cf. la série des mises Ën-sclne.conçues selon leur e Modelbuch r, filmées avec beaucoup de soins et de

resoect par Manfred wekwerth et conservées au Brecht-Zentrum de Berlin.
i;-r5fràiiîrèàÉi, i n i.p* à" Stanislarrski r, In Ecn'fs sur te théâtra, op-cit-, p- e75.
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2. La relation MaÎtre - Elève

Après avoir passé en revue, en quelque sorte, une demière histoire pédagogique de

l,école et au moment de refermer les portes denière nous et de pénétrer, enfin,

dans ce << laboratoire >, nous avons jugé utile de présenter ici notre analyse du texte

Le Jardinier, que nous avons déjà, à plusieurs reprises, évoqué' Nous rappelons

simplement que ce texte émane d'un des satellites de l'école, Le Groupov' sous la

plume de son fondateur, Jacques Delcuvellerie et que sa reproduction a été mise en

annexe de manière à pouvoir s'y référer'

La présentation de cete relation particulière qu'est celle d'un maître et de son élève

procède d'une analyse des pratiques de formation au travers de ce texte de

référence, fondateur. Nous proposons ici une forme condensée d'une analyse que

nous avons réalisée en cours de recherche, mais que nous avons jugée trop

<< dense >> à intégrer telle quelle tant elte procède d'un véritable déchiffrage du texte

qui fait apparaître un nombre inoui de références' Dans un souci de rendre un

maximum de clarté à cette compréhension, nous avons fait le choix de mettre cette

analyse exhaustive en annexe. Nous invitons par ailleurs les lecteurs à s'y référer

ultérieurement pour prendre la mesure des auteurs, des références et des enjeux

éthiques et esthétiques auxquels les étudiants doivent se << frotter > et

< fréquenter ), comprendre et acquérir, digérer et incorporer' ces noms - qui

fonctionnent comme des lieux communs, propres à ce << monde >> -, ils vont devoir

|esapprendreaufuretmesuredeleurprocessusdeformation.

cette analyse explicite tout d'abord cette métaphore du < jardinier >, en

l,intenogeant en profondeur pour faire émerger le socle traditionnel qu'il est devenu;

comme le référent par excellence. cette métaphore explicitée au regard de notre

propre cheminement dans ce tenain nous a amené à réécrire tout son

développement, pour lui donner une dimension pratique, sociologique, à savoir

visible pour les non-initiés de ce champ. Pour ce faire, nous avons proédé par une

analyse et une interprétation des référents théoriques qui fondent eux-mêmes cette

tradition en devenir historique.

cette relation se base essentiellement sur une et une seule exigence éthique quifait

appel en permanence à la métaphore du << jardinier >. Elle constitue également une
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totalité dialectique parce qu'elle mobilise le maître et l'élève, l'élève et le maître dans

une quasi dépendance volontaire, constante et absolue'

Concrètement, notre relecture de cette métaphore s'est faite en s'inscrivant en tant

que chercheur, de manière de plus en plus aiguë, dans cette tradition en perpétuel

construction. L'écoulement du temps, pratiquement cyclique3æ, dans cette

recherche, nous a amené à voir les productions théâtrales des différents membres

de cette équipe pédagogique, et d'anciens étudiants. L'aboutissement de cette

pratique de formation théâtrale donne du sens historique à cette tradition en rupture,

en marge du théâtre officiel qui a encore de la prise sur Ies pratiques théâtrales

actuelles.

Tout en suivant la prOgression de ce texte, nous avons mis en évidence les grandes

dimensions qui, selon lui, peuvent définir cette relation Maître-Elève. Mais nous

l'avons séquené, à partir de ces différentes dimensions' en suivant les grands

constats que nous avons pu faire tout au long de nos observations. Lors de ces

demières, nous avons effectivement réalisé la pertinence de la métaphore, son

inscription dans l'ici et maintenant, par la mise en pratique de cette exigence éthique

dans la fabrication des futurs comédiens'

L'ensemble de nos observations nous permet d'affirmer qu'il y a, du moins en

devenir, le désir de construire une autre culture théâtrale, dans la mesure où d'une

part, elle est présente sur la plupart des grandes scènes belges francophones et

étrangères, et d'autre part, elle s'inscrit, bel et bien, dans une tradition singulière'

cette tradition de formation constitue à notre sens un fait social total, dans la

mesure où elle fait appel, dans sa totalité constitutive, à t'adhésion inconditionnelle

réciproque de I'ensemble des acteurs qui participent aux processus qu'elle met en

branle. C,est dans ce sens qu'elle mobilise tous les protagonistes de cette relation et

exige de leur part une implication totale3Ta.

323 J,entends par < cyrlique r, un ensemble de productions, issues du CRLg, qui se sont inscrites pratiquement au fil

des saisons théâtrales de 19æ à æ03.
,r. Comme on a pu le voir précédemment, le temps, en terme de disponibilité horaire, illusbe bien, par exemple' cet

"dùil;nt 
qud ceU soil âe h part des formateurs que de celle des étudiants.



2.1. Le Jardinier ... polysémie d'une métaphore

On peut s'intenoger, dès que, Gomme

<< Jardinier ), sur la signification de ce

comment ce texte déroule, en fait, un

complexes.

Le titre peut évoquer, au premier degré, la simplicité naturelle de I'acte d'un homme

dont le métier est de cultiver les jardins - artisan par excellence dont le geste

ancestral épouse au plus près la condition teneshe et cosmique de I'homme -; son

premier geste en quelque sorte lorsqu'il est chassé du < Jardin >> d'Eden37s:

, (...) tu as mangé de l,atbre au suBt duquel je t'awis.donné un

oAn en disan{Tu ne mangeras pas! Maudit soit le so/ à cause de

toi! C'est dans la souffnnce que tu te nounins & lui fous /esiours
de ta vie,

geste inaugural de la souffrance; référent, quasi implicite, dans la concomitance du

texte avec le << Projet Vérité > élaboré par le Groupov3T6:

tt apparut en cours de route que, pour nombrc de dnmaturges, de
pnitôsopnes, et d'humbtes biiMes comme nous, la question de Ia
'vérité 

itrend souvent sa source dans une intenogation sur /e sens

de ta éoutrre,nce hunnine.sn

Mais le terme peut aussi essaimer vers les sens les plus divers, si nous gardons à

I'esprit, par exemple, le << cultiver Son jardin >, cher à Voltaire, et conclusion

énigmatique de son Candide. Force nous est d'y constater qu'il S'ouvre sur un

champ sémantique vaste et ta perspective d'expériences multiples, fruits du voyage

initiatique et complexe du jeune homme de Vestphalie. L'acception la plus

couramment retenue du précepte voltairien est qu'il exprime l'idée que I'homme

devrait agir ou travailler sans se perdre dans les spéculations. Elle ouvrirait sur la

métaphore naive d'un travail de naturc artisanale, et de qualités qui en découlent:

entre autres, l'attention, le soin, la précaution, l'observation aimable, afin

<< d,entretenir > et de << nettoyer >>, dans le but de voir croître les fruits de son travail,
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tout nouvel anivant, on reçoit le texte du

titre singulier, avant même de découvrir

enchevêtrement de considérations assez

3Æ c Genèse f ll, l7 r, in La Bible. Anc;en Tedamenl Paris, Gallimard, Biblio. de la Pléiade, 1956' p' 1l '
''" L;;'rô;';.àir'iL"iJI tr"uéo ros spectacree éebn trois'vi+ns du monde radicalement différentes:

c LAnnonce faite à Marie r de Paul Ctaudet; < Traslr I de Marie-France Collard, ( La Mère I de Brecht'
,'"iËilÀ-D;-ËràiË;. De ta maladie une arme r, in Réseaux, n'88€990, /oc.cif.' p. 159'
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et peut-être de les rendre opérants; la patience aussi' à propos de laquelle Buffon

note:
Je me souviens de ta remaque des jardîniers qui, la première

année, n'attendent rien d'un iardin neuf "'

S'en tenir à ce premier degré, c'est compter sans la < malice >> de Voltaire' que

notre propos nlest pas d'explorer ici. ce serait, s'agissant de Ia formation de I'acteur,

compter sans celle de Jacques Detcuvellerie, ou plutôt, luidénier !a possibilité d'une

quelconque ( ruse brechtienne >, alors qu'il offre ce titre à un curieux dialogue fictif

entre un vieux maître et son disciple, I'un, cabotin séduisant, aux attaques

redoutables et à la morale flexible, I'autre, jeune formateur d'acteur, connaissant et

jouant son ;$le; Le JardÎnier, métaphore théorisante des pratiques du Groupov sur

le tenain, dialogue complexe entre I'impossible maîtrise qui est pourtant le rôle à

tenir, et la naiVeté du débutant qui doit toujours nous accompagner, deux concepts

en perpétuelle tension, à I'intérieur du texte même'

La deuxième éditiOn du texte le présente comme une ( forme pastichée des

dialogues chez Stanislavski >. N'est-ce point ( malice > de renvoyer au seul maître

moscovite - certes, référent essentiel et constant dans le texte -, comme un simple

et bienveillant dialogue entre l'élève Torstov et stanislavski lui-même, dont le

propos avoué est effectivement bien de << laver I'art de toute la boue qui le salit >378,

d'éradiquer, à la manière du jardinier, les parasites de I'art que sont << I'ancienne

méthode de jeu, l'effet théâtral, le style déclamatoire, le pathos qui sonne faux' le

cabotinage, les conventions stupides dans la mise en scène et les décors' le

vedettariat qui nuit à I'ensemble, (.'.), la structure des spectacles habituels' aussi

bien que I'insignifiance des répertoires >37e?

Car, à travers la situation des deux personnages en dialogue, c'est aussi un style et

une dialectique, tout empreints d'espièglerie, bien breclrtienne celle-là, qui induit

l,autre référence fondamentale au < jardinier berlinois > du Æfif ogtanan, cultivant le

théâtre comme un lieu de divertissement et de < recréation >, celui qui offre le plaisir

de la beauté d'une analyse efficace, taquelle dévoile les choses à la manière d'un

travail scientifiquem. < Jardinier > ou agronome? Le dialogue révèle ainsi le souci

constantdercstercrit iqueà|'égarddecequiesténoné...

3ru Constantin Stanislavski' q Ma vie dans l'art I' op'cit', p' 258'
tn rbtd.,p.244.
"t ii"îàii'ei;i.rt, c petit organon pour le théâtre r, ln Ecrits sur te théâtre, op'cit', pp' 35$383'
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Comme si, aussi, la nature même des deux personnages entraînait nécessairement

le < raté de peu > de I'expérience, cher à Grotowskisl - troisième référent majeur du

texte -, son caractère toujours inachevé, autre caractéristique de' I'art du

<< Jardinier >...

eu'enfin, à travers les racines mêmes du maÎtre de la Reduta d'Osterwa, dont

certaines plongent dans le Nô et le théâtre oriental, on ne plonge encore dans le

jardin de cetui qui < fait de I'altiance entre le grain de l'âge et les secrets du métier la

voie à suivre afin de parvenir à l'épanouissement suprême >>382'

Le jadinier d'acteurs sait bien qu'on ne fait pas pousser /es fleurs
en tinnt dessus'

La référence à Zeami, jardinier de la << transmission de la fleur de

l,interprétation >ffi, oriente aussi notre lecture vers la relation < orientale > du maître

et du disciple ou vers le conte oriental, dont l'auteur du << Jardinier > partage sans

doute le goût du jeu qu'il suscite avec Brecht lui-même - on y revient - comme

producteur efficace du Verfremdungeffekt, de l'étrangeté propre à nous étonner

encore et toujours.s

eue Le Jardiniersoit fondateur d'une pédagogie, c'est ce que nous aurons à vérifier

en tentant de comprendre les liens complexes qu'il entretient avec la pratique de

formation telle qu'on peut I'observer dans le < taboratoire > où nous allons pénétrer

plus avant. Qu'il se réfère aux grandes traditions fondatrices du théâtre

contemporain, Cest un fait qui apparaît à la première lecture' Les aspects

historiques qu'il recèle et dont nous venons d'en voir les principaux éléments , le

font apparaître comme une synthèse pertinente des grandes éflexions et des

débats théorico-pratiques qui ont marqué, de façon profonde, un siècle de formation

de l,acteur, et fondé des traditions qui continuent à être à l'æuvre dans le travail

théâtral contemporain: celles de Stanislavski, Brecht et Grotowski auxquelles on

peut manifestement rattiacher nombre d'expériences fondatrices du XXe siècle. Mais

$t Jeran Grotovwki, Vens un théâtre Pauvro, Lausanne, L Age d'Homm e, !!ll '
* êÈôigà e"inu, L'adeur qui ne æriaent pas, Parts, Gallimard, 1993' p' 86'
*t âil;-. L" tir-c,ti"n 

"ôiète 
du Seruga'h No Nô, de la transmission de.la fleur de l'lnterprétallon >, in La

tradltion s1crète a, ru0, tç2J. 
"itoÀmentaiies 

de René-Sieffert, Parls, Gallimard/Unesco, 1960, P'.5&1.03' .,âëï. iiiàn àôiro piiËâ ô".Àà i la bonne âme de se-Tc-huan r, mais encore la fréquentatior du mallre Mel

r"nrànô'iôr.-i Sùi rË tneare ôr,i"ôr fin e"tns sur le théâtre, op.ctt- PP- 80e812.), ou encore récrltqp de M*tt'
gvn des retoumements ipàrc, initlt", 1968), une des pigs belles inhoductions à la dialectlque et au

ômportement dialecùque: r M+ti enseignaik le destin de lhomme c'est 1homme- >
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par ailleurs, nous tenons à rappeler qu' il s'affiche aussi comme le point de départ

d'une réflexion, permanente dans l'école, sur cette question récunente de la

transmission.

Nous rappelons également que ce te)ûe balise les caractéristiques spécifiques de

cet art ( vivant ), QU' il pointe et systématise les nécessifés que cet art implique en

terme d'échange pédagogique en définissant les termes d'une relation

< archalque > par excellence: la relation Maître-Elève'

2.2. Les nécessités de la relation

A travers cette analyse, nous avons mis en exergue les différents enjeux qui

renvoient, chacun, à des types de situation et à des objets emblématiques de ces

situations. ces enjeux cadrent la transmission des compétences théâtrales telle

qu'elle se pratique au sein du projet pédagogique des classes d'art dramatique du

Conservatoire Royal de Liège. lls permettent de mieux comprendre le problème

pratique que pose la formation du comédien: I'impossibilité de lui dire ce qu'il doit

faire, et la recherche de << trucs > pour I'aider à identifier, puis à résoudre les

problèmes techniques, esthétiques et éthiques qu'il va rencontrer.

2.2.1. L'exPérience directe

Les propos du Maître plongent très vite au cæur de la question, la nature de I'acteur

- un sainf. lls commencent cependant par dérouler d'abord un nombre élevé

d'oppositions à appréhender ou à rencontrer, de contradictions à dépasser' pour en

saisir le sens particulier. A travers I'anodine relation d'une <rencontre qui n'a pas

lieu>, à la télévision, entre l'écrivain Marguerite Duras et le cinéaste Jean-Luc

Godard, ce qui se dévoile, c'est le caractère péremptoire ou définitif de leurs propos'

Commencerions-nous à I'opposer au caractère incertain de ce que fait l'acteur ?

c,est un trait du pédagogue que de suspendre la réponse' le temps d'un détour'

d,une construction à opérer, mais d'une construction qui s'appuie sur l'expérience

vécue ou plus précisément encore, le temps de l'inlassable reconstruction des

< vieilles évidences >.
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Le détoufs va tenter un premier angle d'approche , il va surtout tenter de parler de

ce lieu, encore indéfini, d'où <<l'acteur le plus porté à la théorisation de sa pratique>>

peut quand même parler : l'expérience, intégrée à la démonstration scientifique ou

philosophiqueffi.

Le texte a aussi le mérite de placer le corps au centre de ce qui définit I'acteur, Cest

d'emblée. ce qui le différencie des autres hommes qui, eux aussi <racontent des

histoires>st - ce qui les différencie eux-mêmes des autres êtres vivants et l'on

souligne que ce n'est pas une mince différence. Ce qui montre que I'acteur fait autrc

chose, Cest l'usage des pieds, des mains, de la voix qui eSt aussi le corps3s, dans

une forme artistique distincte de << la vie > quel que soit le style, réalisme occidental

* Cetie notion de r détour r esf constamment développée au CRLg; elle revient au cours des ateliers et des

serinâires qui pénèùent fensemble de renseignement. i'ai, à plusieurs repnses, entendu en expliquer..la teneur

dans les conférerrces de Jacqu6 Dehlvellerie én particulier; t'explication ed limpide el.énoncée-.en lien direct avec

cefle de ( suspens civilsatiùï ààni t"" n Cinq cônditlons iour iravailler dans lâ vérité t (loc.cft.): Le- 22iuin 1633'

â AôÀ", Gatitée abjurait sife,nnellement devani t'inquisition-sa doctrine surles corps célesfes et confossait' conte

i" iorircUon prordnde, que te soleil toume auto.ur de la tene-. Cette.défaîte momentanée de l'espit avait des

irc"ir" pri$rtes, reignises mais aussi socia/es et génêralemênt hunnines- L'une de ces ralsons conceme

directement un des rcnaemàils de nos dêmocnties, en ryoi elles furent un r progÈs t - lien lra-elle 
'-c'est ce que

i;i;;i;;;i;t-i"ir"pen" civitisateur. La doctrine de Galitéâ heuftait viotemment t'évidence imméctiata- Depuis que Ia
'teîfe-àiste 

e,t porté desélres yrvanfs, fous ces êtres, animaux et plarytes, ont perg! le soleîl comme toumant autour

de la terre. Bien après, pinàant des dizaines de mitllers dannéés, les humanoldes puis ,es hwnm,es-uécurent de

rnême. Et chaque jour encore, nous-mêmes - quoique nous en sacl,ions - nous percevons ceff.e réalité en accord

avec févidence: te soteil nume autour de la tene. Pour accepter, non seulement de comprendre gu'il n'en va pas

àr"i rri" tout simp,ement d'écouler de pareilles explications, il faut suspendre un instant la croyance que nous

à*i", p tol de touê tes puÀ que nous ptfltons à ce'qte nous cient nos yeux et nohe peau et,.da.n-s ce suspens

;;;;;n6, tâtre un tong 4éioiiryr ta dénnnstntion fuentifique. Ce moment de suspens de l'.évidence,..c'est 'a

condition da ta civitisation-ài-g{ninfet ae la démocntia tout iafticutièrement. lnculquer cette attltudg dès I'anfance

à tous ,es citoyens" c,est unides conditions do sa su'v,'e tempraire. Le- suspens civilisateur est à l'æuvre dans le

gêste du pa*an ptrnn àii, à1t7ài $ Àyger luimême quàlques cérêale.s, Ies Pfte à 1emita sur la montagne'

leque!, apparemment, n" Jit a ien du tout. Éeaucoup puitard, ,!."? 79 "b 
dans/es soqétés qui ordonnent qu'un

cfiminet, fût-it un assasslll denfant ou un agent deiàn9clle, ait-dr9n à-yn.procês, d un svocdt, et non qu'il soit

iiïii bi tt iiute ou *'"iiiile, par ta iamitte dis victimes. Auiourdhui,.par exempte, _/e ry-s4e.ns civitisateur
'i6iini 

iu,u, homme dont te fits est au chlmage alors que son v,irsrh irydg( tnvaitle, n'en déduise Pas qte la

c solution r consistanl à cbasser fous les éfrangàrs clégaàera un volume égat d'emplol, mais accepte dbntrer dans

la démonstntio, econotiqii que-à{e efuenie e* f-ainaéieuse. Naturellement ce détour ne le pive pas d'un bouc

érzbsaire sans luJ ouwir ài mâ,ne temps les yoies {une adion nouvelle. (in Altamatives tlréâtales, n" 44, op'clt''

o.2È21\frïilf:âriuain Jean-Marie plemme: Dans son intenogation, la matière domine et si le mot est accepté c'e.st encore

comne une matlère. La manilestation du corps éur le plateau 9n"ry\t I'excès, elle génère un. temps de

Àpreientaaon specnque ei iàsespaces de ieu-ion conveniionnels. Elle intenoge la condition du spectateur, l'acte

de voir, elle n,esf pas un ôni a" ÂW iu ui renge pur ne plus rien rcgarder autour de soi' Le corAs du Groupov

;;"-r"; tæneÀé. Mên;dà;udé, 
"l'rst 

un corps-htétonque,'te_cgrys ar: g"P qui vivent dans.un monde potitique

préci. Le corps de g"n" qri i"ânenf après !aut:s, Marx, BatiîAe, Mlu!, et qui ne se gésentent pas â nous

dans ta bêtise d'un 
"rrgË;;Ërï 

;àri r,cnà. ç Le Groupov, c'est ta beauté dô l'éthique >, ln Altematlves

thé âtrales, n'38, Bruxelles, Juin 1 991, p.6465.)
iiîJadË D"Ë;;iË;;'. t-es tromrireg gcôntent des histoires. Les acteurs sont des saints. r, in Altematlves

théâtrales,n'27, Bruxeltes,-ozc"rorJ 19g6-Janvier rsaz, pp. 2325. Nous avons là le titre êomplet que le < Maltre

Jardlnier r a susPendu.
Ë'èï.,î"i ;r;ËË:ô parte frêguemment cte leyx volx, !'une du cotrr., ta wix chantée ot |autrè du cerveau, la

wù')[ie". c"i"'agirfrii rcË6 n énactté du duatbme corpste-sprtt réyandu dans notre civilisation Judée

chrétienne occidentate 
"i 

,i iôià^ eil par la phllasophie ptatoiricienne retayêe par la caûésianisme.-;bien que,

par allleuæ, ton commenii'e aatrctue, tâs iaeàs ae É pyènasonafiq.tê^ laisant leu chemin, qge l'indivldu, n'est
's!r*,êî,;" 

"t 
esprit etaiiies. [iriwa Wotpsohn - à'péu près â /a 

'menrc 
epoque qu'A. Artaud - a insistê sur le

Ëiqû; t;;"rr"it"it t" 
"Àii" 

reene ae la voix en la fatâant'redescendrc de la tête et du larynx,ll d dÎt là quelque

chose quelos auûls 
"umn"-""iâiànt 

et gatiquaient depuis des mitté-naircs. A la dtfférence dA. Aftaud' il n'a pas

d0 se rcndre aans quetqie-coiieà exoa{ue: c"est dans fenfer eurcpéen des tranchées qu'il a redécouveft la voix'

Et tl cdoitD 
""ns 

aouAa-càù" eiperién"" tnumatique, coryne'-c'es! la eas pour d'autes,.novateurs dans le

aoàainà corporet - etsa énàier, tdà Rotf, Moshe Feidenkieb - dawir pls consciencè de lTmpoftance de sot?

corps. (Marianne Ginsuouffi ;il;1""tut""!OrivlléOiê la-voix r, i1!a^1og ae fînouI. Le travail de la voix au Roy

nah rÈeetre, hier et auioufuhu, Le Paroir, Le Souffle dor' 1996' pp'3&39')
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ou européen à la recherche du < naturel >æ, codifications orientales dont

I'apprentissage prend toute une vie3$, tragédies, grecques ou raciniennes, ouvertes

à la << possession >ræ1, ;eu épique où c'est le gesfus qui fait entendre la voix de la

multitude3e2.

La fOrmation de I'acteur, proposée pal Le Jardinier, s'affirme bien comme un

processus, même s'il n'est pas encore, de quelque manière, décrit.

si ta notion de sarnf permet d'énumérer une première série de notations précieuses

propres à cemer la nature de I'acteur, et donc le caractère spécifique de sa

formation, elle s'inscrit aussi dans la logique d'un raisonnement de nature

dialectique qui permet d'appréhender tout autant l'objet par l'énumération de ses

contraires. On en revient donc aux dimensions universelles des actes posés par les

écrivains et les cinéastes, leurs études, leurs créations , leurs paroles, en repérant

immédiatement un des aspects qui fonde cette universalité, la connaissance par

I'expérience directe qui n'est encore ici nommée que par un exemple concret, <Tout

écrivain peut

Bible >.

étudier ses ancêtres créateurs en remontant au moins jusqu'à la

L,énoné du noyau dur de l;art d'écrire et du cinéma , situé dans I'universel, permet

par relation antagonique, d'établir de manière tout aussi définitive' ou comme une

t" Cf., pr exempfe, Dans le dnma réatiste (pyclrotogique, -lydque ou..dans toufes ses autres vaiantes)' Ia

convention aft1stiqta d"n"in pr"iquement toujôuis oAiniee aia éonvention organiqle' Il exide u1.e ge1le forme

scénfque où it y a prus Aà cdnveàûon natureite, oryytque,-que de convenflo.n aftEtiqte: il s'aglf du spectac'e

naturafiste (indépendammàni ù j"nr" de ta p,iè,ce).-(Gaiina [iorosova, La culture plastique da I'acteur' Moscou,

GfTfS éd., 1999, p. 171). 6--,, i- ' ,^*À,,,*-d ôi iË;i.- ià'aaanon secrèfe du n6, op.cit.i mais surtout la descriptlon de Georges Banu, in L'acteur qui ne

revient rp,s, oP.clt., PP. 8647.
ô;'ôi;;;rufi;Ëii-..j-rciàyn qui ed présentée.ici na ct,ncemê pas du tout Racine, mab seutement te héros

ncinlen: elle évlte a,inrenr-àà7-æluvre à fàuteur a & fauteur à Tæwre; c'ey. une analyse votontairement c'ose:/'o

rne suis placé dans Ie ,oræ ta,iqug de lacing et fai tdnté ten décire la population (que I'on pounait facilement

absrralre sous le concepf ffioÂ6 Raeinianus), sàns aucune référenco à une soutce de ce monde (issu' par

;r;;ù;,ââl;nisatrt ou'aaiiqÀpniil. Ce.que lai essayé de reconstituer est-u.lte softe ddnthropologie racinlenne'

à la lois structurdle 
"t "niûqi"t-"1*lcturaË 

ains U nia, oarce cpe ld tnCédi? ed tnitée ici comme un système

dunités(les c /iguras ,1 ei'ie-tonæonq, analytique dans tà iorme, parce gue seul un langage prêt à recueillir la peur

du monde, comn, fest, ie crotq ta pychanatyse, ,'ip"* conïentr à tà rencon1e d'un homne enfermé' (Roland

Barthes, SurRacine, Paris, Ed. du Seuil, 1963'pp' 910)
'îàcr. ffi;ft ïiiÀli.rii i..lj ëe"i' un pàsii pu, inômrc de sa frans"formen Par t'art comme py.ta vte.courante, et par
t,art à t usage da cel!*ci. itiù n,rt aàn" buwir se sentir ef se voir conmo tr,nsfotmable, et la sociétê avec lui, et il

lut laut assimile4 a" nàâa,/? ùip"nte dans !,art, les tob aveltulgllges seron ,esguo,,es s'ê,Tecfu€nt ,es

tnnsformauons. ta nawi'et-iisÂÀons ae ces aaniiornations sr,nt ref,éfées dans la dialectigue matérialiste' (-.')

À;A;fi; 
""f 

dà savotr si te théâtre doit monter les hommes au ptbfic de manière telle que ce,uÊci Puisso 'es

lnterpréter ou de sorte qrlz-p'u,#làs migoàn. Dans le second èas, il laut qte te publtc reçolve pour ainsl dire

un tout aute matéiau, ui'i"iii"u comPosé préci#ment selon un point d9u-ue: celui selon lequel les {'Velses
rclations, comfliquéeg multiples et conladbtoircs, irt" firama, et'la société, peuvent être com4ses .(peuvent
éfre auss,; pow une p"rt,-ui{æ Wiiint atiori. La comêûen doit alors lncorPorel à-sa.lCuntlgn..dttlstique une

aftique de caractèra sociat qui empoigne Ie pubfrc. (r Le champ de la dialectQue r, in Ecn'ts sur le théâtre, op'cit"

pp.429-430.)
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évidence << brutale>, le noyau dur de l'art de I'acteur: sa sifuation dans I'ici et

maintenant.

2.2.2. La singularité relationnelle

<Le théâtre reste nécessairement le demier endroit où I'apprentissage professionnel

transite par ce très vieux système : la relation Maître-Elève.>

Toute la phmse s'articule autour de deux veÉes-phares dont I'un , <<reste>>,

manifeste la permanence, dans le monde contemporain, de cet art de plus

archa1que de tous>. Et, dans la proposition subordonnée qui suit, ce curieux verbe

<transite> - que la solennité de l'énoncé nous invite à prendre en compte dans son

sens littéral, ou si I'on veut, archarque lui aussi, dont le pré'fixe exprime tout autant le

passage que le changement et dont le radicat oriente vers le chemin à emprunter, la

voie à suivre, le voyage à accomplir -, expose, en terme explicites, la nature de la

relation de formation ou ( d'apprentissage professionnel> de l'acteur, la seule, la

demière, qui puisse convenir à cet art archaTQue, cetle du double don, à juste titre

qualifTé de <<tÈs vieux système>, qui caractérise la rencontre de deux êtres

(renfermant chacun , en I'occurrence, la << société > qu'incame pour eux le théâtre)'

la relation Maître-Elève3e3.

Et cette relation est deux fois réexplicitée en termes de plus en plus pointus qui en

cement tes aspects les plus opératoires, comme en témoignent les verbes d'action

qui dominent dans 
'ces 

deux énonciations: <Le Maître est chargé par I'Elève

d,incamer pour lui cent mille générations d'acteurs à jamais inconnaissables > et

<< l,acteur n,a de ressource qu'à se remettre entre les mains d'un MaÎtre qu'il investit

de la fonction suivante..->>

La forme passive de la première proposition traduit bien la double relation contenue

dans I'acte de formation. c'est I'Elève qui porte I'action : il charge (et <<le Maître est

chargé>) ; c,est à lui qu'incombe I'acte volontaire de donner au Maître une fonction'

une charge, donc une obligation et une responsabilité. La fonction est nommée, il

.* Dans sa conférence de Florence, Peter Brook disait ceci à propos du havail avec Grotowski: "' I'homme qui

songe â un ôle dans la ,ni a"rérii àarir peut, a'uii manierc ioui a fait naturelle, sentir que son devoir est d'aller

julye ve5 Ia spectacte. ii:" i p,rt 9u"â .seitiL autrc chase, sentir que tou_t co don, tout cet amou eg une

ouvefture veÊ une 
"uæ 

àrpr{iii*oi i sentr? E)e cette æmpréhension-il na peut la touu-er.qu'à tnverc un

tnvail personne! avec ur- À{n 
"'. 

(r Grdornsti, Iart comme véhiôub >, in Centro di Lavom di Jeny Grotows64

il6lië ô"; ô;t" per la Sperimentaiion" 
" 

la Ricerca Theatrale, Pontedera, ltalie' r988' p' 52')
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S'agit d' << inCamer >, Cest-à-dire de donner corps à Ce qui n'est qu'une forme au

départ (ou un pur esprit si I'on tend vers le sacré). Le geste de l'Elève serait donc ici

d'opérer la personnification de cette connaissance directe qui participe

nécessairement de I'essence de son art, dont il sait qu'elle est inatteignable

puisqu'elle conceme <<cent mille générations d'acteurs à jamais inconnaissables>'

Cette connaissance direcfe qu'il sait déjà étroite (limitée au mieux à deux

générations), son acte délibéré en concentrc encore le champ- en exacerbe donc le

désir- en la plaçant dans le corps d'une seule personne, le Maître, lesté ainsi d'une

obligation aussi vaste que singulière: faire <<transitep, et <<pour lui>, toute

I'expérience de toutes les générations antérieures.

Le <<sois pour moi le signe> peut se prendre au premier degré comme I'indice de la

chose présente , et s'agissant <<de tous ceux qui nous ont préédé>, la fonction du

Maître apparaît bien comme celle d'attraire dans le présent, dans I'ici et maintenant,

toute ta tradition des prédécesseurs. Mais si nous adoptons la définition d'Ullmann'

le << signe > peut davantage nous apparaître comme << la partie d'une expérience

susceptible d'évoquer I'expérience totale >*, et I'on peut percevoir alors que, dans

un mouvement en quelque sorte inverse, I'expérience du maître dans le présent, qui

est la chose directement perçue, est légitimée en tant qu'évocation possible de

toutes les expériences qui l'ont précédé.

<< On enseigne en faisant la leçon, on apprend en faisant connaître >, le distinguo

est d'importance, et lorsque I'Elève postule de son Maître le << Apprends-moi >, qui

clôture toute tentative de préciser la fonction du MaÎtre, Cest effectivement qu'il lui

reconnaît (ou devrait Iui reconnaître) le fait d'incamer cette connaissance directe à

laquelle ilaspire, et la capacité que le Maître a de la transmettre.

Si I'Elève <<charge> le Ma^rtre d'une fonction, comme il a été dit, s'il Se range sous

sa discipline, Cest à ce demier qu'incombe l'obligation majeure d'instituer la

Règle3s. Le <<don> de l'Elève charge le Maître d'une impérative obligation - non

encore nommée, on approche pas à pas, c'est aussi la règle de ce texte -, faute de

quoi le Maître institue lui-même la dégénérescence de sa fonction. Celle-ci est

'e' Steohen Uf fmann, Prêcis de sémantique frangaise, Beme' Franke, 1$2' p' 12'

"t Ëil;;$-il"i ààu"nt"g"fimportanc'e de cei acte, ici décrit, référons-nous encore à Jean-Paul Resweber: c (...)

fini"ôàff"tù"- Oé fa pàrofË eJudative qui, par la médiation de la figure du projet, renvoie à l'exigence de la Loi'

metàmorpnose flexpérience Àtneftui Ori vlOe dans t'expérience âhique du manque' I (c Les paradoxes de

f'éducation r , in Le Poiliqte, op'ctf.' p- 94)'
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évoquée dans deux directions possibles, celle de la lâcheté ou celle de la

prétention.

La description de ce rapport entre I'Elève et te MaÎtre désigne cet <art de la

transmission de cet art archa'lque qu'est le théâtre > comme un art basé sur

l,échange, où I'on retrouve les trois obligations fondamentales que sont I'obligation

de donner, I'obligation de recevoir et l'obligation de rendre.

C'est par le retour à ce << fondateur > qu'est Stanislavski et sa pratique que nous

pouvons appréhender qu' << il n'y a pas d'exception à la règle >, cette règle des trois

obligations qui vient d'être énoncée comme instituant la relation Maître-Elève.

2.2.3. Le silence comme obligation

<< L'Elève doit se taire, te Maître ne doit pas parler >. Cette règle du silence renvoie

à la valorisation d'un type de lien social caractéristique de.cette relation qui met en

avant l'enjeu pratique de I'attention rituelle de ces situations pour que la magie

théâtrale fonctionne: le respect sacré de la personne, le respect du collectif et le

principe de I'efficacités.

En quelques mots, nous voici donc introduits dans une toute autre dimension de la

relation. Certes, la notion même de silence renvoie à des valeurs qui

n,appartiennent pas seulement à la tradition théâtrale. Pour faire court, par un petit

détour chez Georges Bataille, cité en exergue du < Jardinier > : << Le silence' qui

n'est pas le mutisme, est aussi ce qui est inexprimable, ce qui est non susceptible

de manifestation> ou un peu différemment, <<La parole n'est que le silence exprimé'

elle naît du silence et y retoume >ot.

<< Le Silenge n'est pas une absence de parOle' mais la parole sans mgt d'une

expérience à la fois intérieure et extérieure...>æ8. Le silence est la première

expérience initiatique, on la retrouve dans toutes les traditions, qu'il s'agisse de sept

ans de silence observés par les disciples de Pythagore' ou encore des douze ans

.ru Sur une métaphysique de I'accord, cf. L. Boltanski, L. Thévenot, De ta justifrcafron' Les économies de Ia

orandeur., Paris, Gallimard' 1 991.
dt cfË;;Ëi!ïol'ôàiilài-ààt"itt" & René Guénon, rerpaie.nge.sgu.u3rainlrParis, Jean-Michel Place, 'lee2' p'

142; et René Guénon, r-es'iiats multipres dd l'être,éuy iiio"ni"t, ed' Vega, 1957, Pltts particulièrement le ch'lll'

c t'Etre et le NorrEtre r, PP- 2$30-
3s Jean-Claude Renard, [à tuÀnn du silenæ, Paris, Le Seuil, 1978; et l'édfion d'un choix de poèmes' 1987; cf'

aussiGastonBachelard,L'airetlessonçs,essaisuri|maginafion du'mouwnr1nt''Paris'JoséCorti'1953'p'55'
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d,abstention de parole que s'était imposé, aux pieds de ses maÎtres, celui qui allait

devenir Rabbi Akiba3ee ; dans le'Tao Te King, Lao Tseu donne une haute valeur au

silence, et à sa portée, lorsqull écrit < ceux qui connaissent ne parlent pas, ceux

qui parlent ne connaissent pas >, et de même ta première leçon du Boudha est: <<

Fais silence en toi et écoute >. Plus proche de nous, on sait que, jadis, parmi les

tailleurs de pienes du Moyen-âge, I'apprenti se soumettait, lui aussi, à la discipline

d'un maître qu'il s'engageait à servir pendant sept ans; il était admis aux réunions

corporatives, mais uniquement à titre d'auditeur muef. it était là pour se former en

silence@.

2.2.4. La double éPreuve

Le < Apprends-moi > avait déjà établi la distinction avec la fonction d' << enseigner >>

et I'ensemble des précisions sur la relation Maître-Elève ont déjà indiqué qu'il ne

peut s'agir de la transmission d'un << savoir acquis >'

De fait, le propos qui définit ensuite le rôle du Maître est très radical : il s'agit, pour

celui-ci , de mettre à chaque moment I'Elève dans une situation déterminée, celle

de l'épreuve. En soi, le mot renvoie à des pratiques qui permettent de juger des

qualités de chacun, de sa valeur, tant dans le domaine physique que moral ; le

terme est souvent associé, dans toutes les civilisations, mais à des degrés divers,

dans des pratiques réelles ou symboliques, à des rites de passage - parfois

l'épreuve y fait appel aux grandes forces de la nature -, à des rites d'initiation -

certaines épreuves y sont accompagnées de mutilations rituelles que d'aucuns

nomment << mutilations qualifiantes >40t. C'est peut-être par analogie avec ces rites

mêmes que le Maître éprouve la nécessité de connoter l'épreuve de ce <<sens très

fort > où, effectivement, << l'on peut se briser >>, être mis en pièces, mais peut-être

aussi, pour aller vers une autre analogie métaphorique, rejaillir avec fracas sur un

obstiacle, telle une vague.

* Akiba Rabbi, Les Maltres de la Tora, recueil de récils surnos Sages, firés du Tatmud et du Midrach, Jérusalem'

éd. Gall ia, 1991.
* Cf. les nombreux ouwlges de François lcher, en particgle.r, Compagnons el 8âfsseurs' Paris' Jacques

Orancnàr éd., i996; Les ouv-riers des Cathêdrates, Ed. de la Martinière, 1998.
*' ceorges Dumézil, f"" à,euisirverains aes nAo'àiiæ9ns. P.arig' G^allimard/nrf' 1977' et Mythe et épopée'

paris, Galfimard/nrf, 19Bl .voiraussiJeancazeneuv",soinng6durite'Pans, P.u.F., 1971, pp'217'227;elblen

entendu, l,6guwe de Marcel Mauss que nous allotts 
"iitonno 

ifappul de quelques assertions contenues dans ce

texte.
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Quoiqu'il en soit, l'épreuve a ici un but, donner à I'Elève une <chance de s'en sortir

par lui-même D. Mais s'agissant d'initiation, le but est nommé et même mis en

exergue à la fin du paragraphe : l'émergence d'une identité' Toute la phrase qui y

amène déroule, en terme apparemment simples' une réalité complexe dont les

éléments balisent le trajet à accomplir' Nous sommes invités par ( tous >> à en

découvrir, à ce stade de la réflexion, le caractère universel.

En d,autres termes, I'initiation est un rite identitaire qui contient le principe de sa

propre perpétuation : on ne devient << homme > gbaya oLl sara, ou << femme > gisu

ou bembaÆ, ... qu,en vertu d'une opération dont on ne saurait être I'objet sans en

devenir I'agent, et inversement - c'est-à-dire en produisant << I'acte juste' >>

N'eSt initiée qu'une personne << engendrée ))' ( faite >, ( mise au monde > par un

autre initié. Est-ce une des raisons pour lesquelles les initiations procèdent

universellement à des opérations corporelles (circoncision, taille des dents'

scarification les plus diverses,...) qui expriment le plus souvent I'essence

nietzsclréenne de t'initiation - la cruauté qui forge la mémoire, le double du théâtre

selon Artaudaæ - qui reviennent, en quelques sorte, à inscrire dans le corps même

de l,initié les marques distinctives de sa nouvelle identité, de la transformation

culturelle qu'il vient d'accomplir.

2.2.5. Le risque à consentir

L'identité nouvelle du disciple << engendrée >> par le Maître, lui-même initié'

transcende la volonté de << ressembler > ; il y a plutôt ce que les grecs appelaient

61toîuoç (dmoiosa) qui implique un effort, c'est-à-dire un acte - peut-être I'acte

juste dont parle le Maître: I'homme s'identifie aux choses et identifie les choses à

lui-même, en ayant à la fois le sens et des différences et des ressemblances qu'il

* cf. les études de P. Mctal (Le passage à lâge thomme chez les Gbaya Kara' Nantene, Laboratoire d'ethnologie

et de sociologie comparailv;,'îéfal àË n. .rgl[ (!" tiàii"'"' L'ordre de ta vie ou Ia pensée de ta moft au Tchad'

paris, pfon, 1967; Tene nri"ârÀèiË"*e, 1992);'0" J.l"iôttt"lne (nÎtialon, Manchéster' Manchester University

iËë, is8ô; de À. l. Richarda (cni,su'gu,.L9$res, Faber&Faber éd" 1956)' etc'
G cf. Antonin Artaud, Le thêâira et son double, op."f.llàoqu'ii assiône-.au tftéâtre fambitlon de ramener l'esprit

c vers la sourcê de ses conflits r et de provoquef uné ç1i"" violente àù 1homme ait une chance de se libérer des

puissances nolræ qui f" ttiu*; pùiàl irsqtfii trc",f"u uoitu de la connaissance des c localisations du corps I

{connalssance que arotowst<i 
-àJvait 

expàrer systématiquement Par la suite) n'engage-t-il pas un processus

identifiable auTieb, évoqué par Mauss'
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établit; il y a dès l'origine un In'eb, une violence de l'esprit sur lui-même pour

dépasser lui-même, en même temps qu'une volonté de créer un liene'

En postulant pour la formation de I'acteur la création de situations favorisant I'acte

individuel, le Maître la place, délibérément, dans le monde profane et s'inscrit en

faux, par une frahrso n pondérée, contre la notion de sacrÉ propre à des Maîtres

antérieurs. Sans doute aurons-nous à prendre en compte que ceux-ci ne définissent

pas uniquement le sacré sur cette frontière qui vient d'être tracée et que d'une

manière générale, ils distinguent certains lieux ou certaines pratiques qu'il convient

de << mettre à part >> (c'est d'ailleurs le sens étymologique du terme sacer), d'en

marquer la séparation avec d'autres, qui ne quittent pas les buts de la vie

quotidienne, et qui restent, en ce sens, profanes. Mais nous constaterons aussi qu'il

est extrêmement malaisé de tracer tes grandes lignes de démarcation entre le sacré

et le profane, et d'analyser les formes qu'ils affectent respectivement dans la

civitisation contemporaine. Tout au plus, remarquerons-nous, que chez nombre de

maîtres, le terme sacré peut parfois paraître devenir abstrait, intérieur, subjectif,

moins attaché à des êtres qu'à des concepts, moins à I'acte qu'à I'intention, moins à

la man ifestation extérieure qu'aux dispositions spirituel lesa6.

euoi qu'il en soit, la distinction est faite ici. Et l'acte individuel de I'Elève est encore

précisé par l'obligation, à laquelte il doit se rendre, de prendre un nsgue, de se

o* M. Mauss, a Mentalité archaÏque et catégorie de pensée r, in CFuvres, tome.2, op'cit.' 9.130. Cf. -aussi: Cfiaque

etap" a, Gàupous'esf consfifuà sur un défi, comme c'esf ,e cas - espérons le - pour chacun.qui fait du théâtre'

donc aussi un refus. Les Nojetsfrnissaient par sa concentrer en fonclion de ce qu'on ne pouvait plus suppofter da

àe qu'on avait fait avant àt di ie fui naissanr a padil de là. Et pour ceta, il fallait.inventer à chaque tbis ses Propres
néthodes de travait. æ péiie di'on peut juôer la dgueur'cl'un popt créatil aux méthodes qu'il est contraint

d,lnventer pour se ,"ttn-ii àùo. ciui n'â fr" a""o7n ae conccwir, pour sa création, des méthodes qut n'ont

.y'arnais exristé avant lui,""t â"n" ,n autg prcid fe.celui qui nous requr'ei1. (J15uæ Delcuvellerie, r Entretien r' in

Attemattve théâtrales,n"Se, oP."fi., p. eO.i: ce qùi n'empeône pas Jeâr-Marie, Plemme de noter à juste tltre: Ot'Èi's

comme foufos ,es 
"r"ntg"rdâ" 

vàilu inn'over àn faisaàt table rase? Pas du tout- Leurs talenb lndMduels auraient

facilement ttouve preneurâiii titiiaæ reçu. Quant à ta tradition its la revendiquenf. Sensiôres alx déplacdments

du théâte dans fordrc ou le désordrc socaal ,ils ont cependant rcfuÉ de faira comne sl cette tradilion théâtrcle

eian re*ea parcttte e ane-mene, vivace, lls'ont ntusé' de la fétîchher. Au lieu de dite: le théâÛe axiste depuls

lonotemæ. continuonsl, rc 
"brïÉt"rr" 

â des guesfons ptus fimitiws:9rl 9sf /e théâte? commsnt en faire aveo

niiiii i""t"? Quelte nêcessiti êWuvonsnous de Ie fdre? (loc' cit', P' 64'l
.ù; fi ;;:,'rÀ aùo.u à" nuueii"t Mauss sont éclairantes (r Essaisur.la nature et la lonctlon du sacifice ', in

Guvrcs,tome 1, op.c,r., pp. ibg4ôZ.l dans la mesure ôU n aiparan que la.distinction entre c profane et sacré I

importe'molns quale coiritat de ce que le mouvement rituel-lul-même a plus d'importence que les.polnts entre

i"JqJàr" ll se déitole. pouir"pr.nJi" iàxpression.ae claude Lévy-strauss r.sacré et profane.r..ne sontrien d'autre

q]1_jàÀ 
"tgntfra;ti 

zero, sen"'càn" r"quài n .g1.b-le-!F pt tf -*ite.ffigur-dhui. (c tntroduction à I'ceuwe de Mauss r'

in socrb/osie et antnrowlîgÈl;.;È;;.-ixxvltt-xixrx et xlû-xltD. c'est aussi la conclusion à laquelle

semblent antver, par 
"ràtn'piâ, 

ià énài"rt"uo du laboratoire Théâtres, Langages, Sociétés de funlvesité

d'Â;Ëffi,î*qÛiÉ ecrruJttt,'élar æton que te sac!é se défrnit dans ou conbe le religleux, Ê,ca à un domeine

,^tane affimë comme ta ii"n son aÉen"e, selon gue te théâtrc estin.sttttttion cultuelld ou spectacle lalc' lê

?esstn gu?s forment en se combinant vaie. De continultés en ruNurês, d'lnnovations en rêtouts dux sources ou

rcsémantisations, le lecteur est conduit des femps anct'ens à la ptus.acfu.elle modemité et convié à s'intenoger:

n'esf-ce pas d'utitiser ces iàiinquietants matérliux, le corps hum-ain, la .voix humaine' ry9 !? théâte acquien cefte
'àià.*àï* 

Itiàis fomutée seitblable^ent rna,s sans ctlsd réaffirmée awc te sacré? (Le théâfie et le sacré'

pùùication du taboratoire 11eâiro, Langages, Sociétés dirigé par Anne Bowier Cavoret, Paris, Kllncksieck, Actes

et Colloques n'45, 1996.)
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mettre en péril, en acceptant d'y inclure un aspect de hasard, donc d'rnsécuité: il y

a un ( territoire inconnu à traverser>.

<< Le Maître ne doit pas parler > , sa seule présence indique la voie du perpétuel

dépassement de soi et, la métaphore de la fleur du << Jardinier > est là pour indiquer

que c'est à l'Elève même à déterminer le risque adéquat pour atteindre le degré

auquel il peut prétendre, en fondant <<son pari>.

2.2.6. De I'accePtation

La tradition doit se confronter aux réatités de I'ici et maintenant, I'Elève peut aussi

reconnaÎtre une autre vérité, la prendre en compte dans sa réalité : << Tu sais plus

que tu ne sais. ll y a plus en toi, acteur, et c'est là meilleure part que ce que tu peux

tenter d'en dire >.

La lettre << A celle qui écrit Lulu-Love-Live >>, de Jacques Delcuvellerie met en

exergue une phrase de James Joyce : < Je veux serer dans les bras la beauté qui

n'a pas encore paru au monde >.

Lorsqu'il indique à l'élève le caractère vrai de ce qu'il énonce, c'est peut-être parce

qu'il peut s'appuyer sur l'exemple des grands précurseurs, dont l'action a souvent

été de retrouver quelque chose d'oublié, d'enfoui, d'occttlté, d'originel' En même

temps qu,il luiformule une adresse extrêmement personnelle, le MaÎtre agit comme

s,il lui foumissait aussi un cadre d'expériences, que lui-même a pratiquées au

contact des Précurseurs.

Ainsi , au moment où I'Elève semble le plus renvoyé à lui-même, trouve-t-il, dans ga

relation au MaÎtre, le << signe D - non le < dire > - d'une longue expérience propre à

impulser la sienne, ce que la nature même de I'exercice invite à appeler

<chevaucher le tigre > ; c'est-à-dire non plus comme I'Elève le notait, << faire énergie

de tOut Ce qui anive > , mais faire corps avec l'énergie, la puissance que manifeste

le tigre qui << trois jours après sa naissance est d'humeur à dévorer un bæuf >aæ,

être l,énergrê. C'est là que peut se retrouver l'expérience directe dont le Maître

énonçait qu'elle permet d' << apprendre I'essentiel >'

am Zeaml, op.cit., p. 176.
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La condition a été préalablement nommée, caractérisée par I'idée d'obligation:

I'obligation de << chevaucher le tigre >, explicitée par nombre d'obligations

corollaires : I'obligation d'élaborer des règles qui permettent de dominer l'action, ou

ce qui fait agir, dans cet art, certes < voisin > de I'initiation, mais qui en garde tous

les risques, l'obligation d'affronter ces risques, I'obligation d'en élaborer l'échelle et

de repérer tous les degrés au-delà desquels on a toujours I'obligation d'aller.

c'est de tout << cela> que le Maître doit << progressivement > - l'idée de processus

reste non seulement éminemment présente mais s'entend pour < toute la vie >æ7 -

aider I'acteur à <<accouchen> ; et le terme est encore précisé lorsqu'on I'associe à

<< découvrir > et à < développer > par lu|même. lmmanquablement la notation

renvoie à la maiêutique socratique à laquelle il n'est pas inintéressant de se référer,

mais précisément pour en établir quelque distinction avec le processus de la

formation de I'acteur, et pour marquer la singularité de celle-ci, dans cette analogie

avec I'art de l'accoucheur.

Dans son inscience, Socrate se contente d'intenoger sans rien affirmer, transmettre

ni produire; soumettant à I'examen ce que l'âme de l'interlocuteur a enfanté, il le

conduit à|apoie, à la dubitation, et délivre ainsi, parson ironie, l '<<âme> de ce

qu'elle croyait savoir, la purifiant de son ignorance. ll confirme ainsi << tu sais plus

que tu ne sais >. Mais on peut remarquer que déjà certains dialogues de Platon, le

Théétète&g notamment, ne présentent en fait que les effets apparemment négatifs

d,une méthode qu'il semble abandonner au profit de la dialectique, Cest-à-dire que,

dépassant le plan formel de la pensée, il envisage une mise en æuvre de type

sociologique...donc historique.

2.2.7. Le défi et le don de soi

c,est bien de cela qu'il s'agit ici : l'âme a été qualifiée, cest < l'âme historique >> qui

est accouchée. L'art d'accoucher apparaît bien comme un processus quifait que la

formation de I'acteur constitue une expérience sans cesse réitérée, un moyen de

- Etablir la relation Maitre.Elève, c'est aussi pour le disclple s'avouer que le Maftre peut toujours lui donner

oueloue chose. C,est 
"n 

aâ"én", b"r exemple,'que Barba s'e reconnalt aujourd'hui encore comme le disciple de

èrotdvvski (cl. un théâtre de sectalre, op-clt-, p,156.)'
.ËîËtil l-îr,Ziiet" ôu d;ià è;i",ié r, in'cruvres comptètes,Avanl4ropos et notes par Léon Robin, ll., Paris,

Gallimard, Biblio. de ra préiaàe, l-gsq pp. asr92. Voir aussi V. De Magalhaes'lthena, La Socrafa hidorique et le

Socrafe de ptaton, p"ns, p.ù.È., iSSZI 
'ainsi 

que Michel Narcy, Platon. Théétète, Paris, Flammarlon, 1994'
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découverte et un effort, non pour exprimer ce que l'on sait, mais pour éprouver ce

que l'on ne sait Pas.

C'est ainsi que le MaÎtre peut inviter le disciple à appréhender' non pas ( le talent >>

en général mais < [s]on talent >, gomme cette aptitude remarquable qu'il possède

et dont il peut jouir dans la faculté qu'il a de le faire mûrir et grandir par lui-même'

A la question du disciple sur l'antienne récunente au discours d'accueil aux

nouveaux élèves, << il est encore temps de partir >, répond la moue du Maître qui

reconnaît le caraCtère, formaliste dans ces circonstances, de la recommandatiOn

qualifiée de < ficelle un peu grosse >. ll n'empêche que la signaler comme ( une

petite ,,épreuve,,> lui donne quand même un sens : au moment ou un nouvel Elève

postule l'entrée dans la formation, la phrase < rituelle > lui nappelle, ne serait-ce que

de manière symbolique, le paradoxe fondateur de I'obligation consentie' Elle ouvre

la perspective, même difficilement compréhensible à ce stade' de la réciprocité des

obligations qui vont exister d'ores et déjà entre le Maître et lui. Etle manifeste' autant

que faire se peut l'insertion de I'Elève dans une structure de formation qui va

l,obliger- qui représente une force à laquelle il doit se plier -, alors même que sa

volonté semble y être engagée. Et si le commentaire qui suit ne se départit pas

d'une légère ironie à l'égard de son propre fonctionnement, voire d'une pointe

d,humour à l'égard du débat engagé par le disciple quelque temps auparavant sur la

parole et le silence, le Maître n'en reste pas moins conscient des réalités socio-

économiques qui déterminent la structure de formation, en ce compris I'aCte d'y

-r ,- -^-^^aarlra al'c tninraina d'insertion socio-orofgssionngllg dans lg
gnu€t r '  Ë t  l .1  PËlùPçv t lvs r  y rsg  rv r "s r r rY t

champ théâtral. ll constate I'impuissance de la parole à en rendre manifeste tous les

aspects. Y céder Cest avouer ( une insuffisance dans son art d'enseigner D' mais

peut-être que, sous I'auto-ironie de la formule, ce qu'il manifeste réellement' c'est sa

propre volonté de répondre au don de I'Elève qui accepte de s'engager dans cette

voie inærtaine. son engagement personnel ne peut s'exercer que selon sa

méthode: la connaissance des choses transitera par la Règre du Silence à travers

|aque||ecesréalités.làdevront,e||esaussi'êtreincorporées.
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2.2,8. L'ici et maintenant

< ll fait en sorte que, pour la vie entière, tout, pour l'acteur, soit toujours "comme si"

c'était la première fois. >>

Le disciple sait ou croit savoir que << le processus de création commence au

moment de I'apparition du "si" artistique magique dans l'âme de l'acteur' Jusqu'à ce

qu'existe la réalité de la vie, la vérité réelle, à laquelle, naturellement, un être

humain ne peut pas ne pas croire, la création n'a pas en@re commené >aæ' Le

disciple connaît ou croit connaître << le travail sur la mémoire intérieure >, le travail

sur le << revivre > où un << double processus s'accomplit' D'une part, la réalité' dans

laquelle existe I'acteur qui crée sur la scène, se justifie, se complète et slapplique

grâce à son imagination dans la vie du rôle. Dautre part, cest également à I'aide de

son imagination, que les circonstances proposées se justifient et finalement

s'appliquent aux souvehirs de sa vie réelle ("les plus originels possible')' qui

naissent à I'intérieur de lui-même (cest la source des "émotions') : elles s'adaptent

à la vie du rôle >410.

<< L'acteur ne doit pas oublier que l'inspiration vient rarement"' comme une fête'

c,est pourquoi, il faut pouvoir disposer d'autre moyen plus pratique et plus

accessible, que I'acteur peut maÎtriser, et non pas, d'un moyen qui maÎtrise l'acteur

comme le font les sentiments. Ce moyen que l'acteur arrive à posséder le plus

facilement et qu'il peut fixer est le moyen des actions physiques. >411

C'est de cette période ultime de la vie de Stanislavski que nous pouvons encore

extraire ce que d'aucuns appelleront le << diamant > de sa recherche : << les acteurs

de grande expérience, qui ont "la technique d'âme" bien développée sur la scène'

n,ont pas seulement peur des moindres déviations et de l' "hypocrisie" du sentiment,

mais accentuent I'attention sur la vie du corps humain' c'est à travers cette vie elle-

même que, naturellement, se crée la vie de I'esprit humain, consciente aussi bien

que subconsciente.(...) Nous faisons en sorte que les actions deviennent objet, un

matériel, par Iequel nous exprimons des émotions intérieures, des désirs' et dans un

esprit de suite lqique, le sentiment de ta vérité, la foi, les autres sensations' tous

les autres "éléments de l'état", le je suis. Tous ces éléments prennent leur source

'' C. S. Stanislaræki, Guvres complètes, op'cit -' v ol'1, pp' æ4-305'

"o ibld., vol.3, p.408.
"t ibld., vol.4, p.297.
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dans les actions physiques qui créent le fil conducteur de la vie du corps humain du

rôle. >412

Le thêâtre est un acte vivant : comment répéter du vivant, de l'lci et Maintenant ? La

première indication est claire : it s'agit d'abord d'un travail, et d'un < grand travail >>

sur les émotions. Cette nécessité renvoie au cæur même du processus de

formation et de la difficulté que I'on peut rencontrer à en rendre compte: la

brmation du comédien pose le problème fondamental de I'objectivation de

l'émotion, et de ta reconnaissance que nous - les être humains - nous les

fabriquons en même temps que ces émotions, en tant que mobilisation de notre

sensibilité, nous fabriquent.

Le << travail> sur les actions physiques vise, d'une part, à permettre à I'acteur de

construire une partition physique précise qui peut être reproduite, mais qui, d'autre

part, puisqu'etle génère constamment un nouveau flux d'impulsions et

d,associations au sein de son organisme, influe sur lui de manière non-préméditée.

Ce que Grotowski appelle le << Training >, Cest-à'dire tout le travail psychique,

physique, vocal, libérateur de l'imagination, réveille ou court-circuite les

consciences; il se fait à travers une série d'actions physiques, improprement

appelées << exercices >, mais qui se situent ainsi en dehors de la préparation de

l,acte de la repÉsentation. C'est la voie qui permet de toucher aux émotions, de

<< trouver des méthodes pour entrer par effraction en nous-mêmes >413.

2.2.9. L'intelligence historique

L'avertissement qui suit, << ne te méprends pas >, laisse entendre que les voies

tracées par les maîtres ne doivent pas être simplement suivies, qu'elles sont à

prendre comme une stimulation qui engendre une perpétuelle insatisfaction, la

nécessité de repousser toujours plus loin tes questions, le courage de bouger sans

anêt, à peine a-t-on réussi quelque chose. Ainsi, avant même d' << inclure >> son

propre apport et de préciser d'avantage sa fonction, le Maître inclut-il d'abord

,r, ibld., pp. 33&339. La traduc$on littérale proposée par Galina.Mo^rooova,.cla vle du corps humain du rôle I'

inaiquô'dâvantage que a*tr". traduclions ôù btanstâ,æri situe le centre de l'art de l'acteur. Notons encore au

Ëàllàù"-è"rr"ï ii rono" àùi!.æ"1fexpérience des acteurs quiont e la technique.dâme développéer. La

notion n,est pas autrement éclairciè id, nous 
"urons 

à la prendre'en compte et à l'expliciter davantage dans les

propræ dévelopPements du Maltre.
fiâ-fi; ôËii;Ëiiil; Jù;"tà enhetien de Jacques Delcuvellerie, reproduit dans Afemafives théâtrales'n"d2'

loc.clt., pp.74-.76.
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l,apport d'une autre Tradition fondatrice, celle de Breeht, la désignant par << tout ce

qui concerne I'observation, la reproduction-transposition du réel >>.

Le but de I'apprentissageala est clairement nommé : il s'agit de rendre I'acteur

capable d'élaborer une stratégie des diverses possibilités d'intervention dans la lutte

des classes, afin qu'il apprenne à s'y insérer à titre de facteur déterminantals. Le

processus en indique bien la voie, citée par le MaÎtre: observer, ressentir, rejouer

dans son corps et dans sa voix.

Ainsi, à travers la tradition Brechtienne, le MaÎtre at'il pu indiquer à l'Elève

comment l'acteur, tout comme I'histoire, crée dans des conditions déterminées, et

qu,il ne peut le faire que de la conscience de sa place dans le théâtre , et face à

l'état du monde.

2.2.10. L'intelligence de I'expérience

La concession que semble faire le MaÎtre, << Bien sÛr. Nous savons qu'il s'agit d'une

fausse première fois >>, ne vise , en fait, qu'à péciser, très concrètement comment

accéder à la << vérité > de la première fois. ll le fait par une analogie dont le

caractère n'a d'évangélique que la citation : elle situe I'enfance comme l'âge même

.tnBrecht a longuement décrit ce processus, comme théoricien, dans une ceuvre abondante' mais aussi dans des

formes artistiques qul inclueil h fàndion d'apprentissage. Des poèmes,.p.1 exemPle, où il apparait.bien comme un

< sensuet de t,inteligence ",'ll 
i:ré"'Lî'niimdé 

"ui-*eË"", 
qui fon traàùit souvent par < pièces didactiques I mais

q* n*. préférerôns 
"pô"ro "-piÀJà 

o;apprentissageur c1 les <.Thèses sur les pièces dapprentissageD

rédigées par Rainer st"i[ilàg, ii,-Àinr"tità, 1'29-ib, Berlin-Ouest,. J-uin-Août 1971: à la différence de la

représentation théâtrata eiiîià,' q"t 
"i 

coniente ae chanier ta pnai3n..a9 ,actiuité théâtrale traditionnelle, la pièce
' 
j'\pp.îa*àsà àoin raànùii n|!æ6 au profrt d'un Àolde de ieu destiné au.x lgteuÆ (v comprb tes amateurs); ils

y iipettmenÉnt des types de comprtemerrt propres à tnn{ormer la société. Elles se présentent' non pas comme

des pècas qut îoumigIjant i;;@;;, efes ne tànsmettent ni un savoir posfrT ni des recef{es pur l'adion politique'

mais lexercica tune métfiode: la daler}|iqte et sa mÀà à fégeuue' Ùne note de Brecht confrrme cette fagon de

voir, mêmosf le faduc{eur 
-Âairtr"rt 

b t"i.e t didacTigue 1; P1u.r é.vrter dP mafenlendus: parmi les pefdes pièces'

La ç Ptèce ddactique a" ààâlniAàaàn >, t L'Exceptîôn et la Règle 4 < Celui ryl dit oui' celut qti dit non v' q La

rl,cisionr ef c Les Horaces et les Curtaces I soni des pièces ùdactiques. Ceffe dénomination ne vaut que Pour

des pièces qui sont tnstu&ii puiieux qui ns i9u.e1t'Ettes n'ont doic pas besoin de public. L'auteur des pièces

[b.b. tut-nêmel" on" 
""oJ 

ÀÉi é tùte r"ptsehtation de q La Décision-t, car seut l'interprète du ieune camarade

oeut v aoprendrs quetwe ch65y._,- * àiæn' untqterront s?, a rcrr.éænté aussl' lun des agdateurs et a chanté dans

ie cnlæiiae contrdte. (È,cig sur te théâfrê, op.cit-, p. 2a2l'
fi.Ëf:;ùir;;'ilù-d;lËi;, i on a 'rrsàn'ae se'réder! t renwie donc, pour moi, à lTntettigence de ta Fidétité'

on a RAISON de te laire.A ce slade, Brecht a cru pouioir recruter la tnvail adistique pour Ia grande armêe de la

raison. Si son tevait, Wià ùà pre:"sAmànt cutait un ailista, a pu dévier pdtfols sublimement de cd ç credo t'

toufe son exprassioa neiiq;àâï niiiine sy rerere condamment. on saii que cette conceSualisation a de plus
';; 

d;; *-^;;;;ii sa créaâon. La nature da tavait aftstique, ce sur quoi nous opérons, le champ et les obieb, tout

oommeses /ésurfafs, 
"n 

tor" cas.'ses e,bûs, qu'en sawn*nous exactement auiour{hul encore? Pas grand chose'

et encorernojns dans le 
"u-æ" 

pà,r"irài âineate, àsparler de fail de fadeur. Je ne peux pas.sulvre Brecht

dans son afticulation Airecie â6 ta soenct et de'liart. Èt, dans mon entendemenl cela n'entalne pas qe

contradtction avec cette iilàriù"-Wà|jiii"i ae Areiit, r"p6e pr ggddrdt a tl ne s'agit pas de rnntrer das

chosas vnies, mais cle monter commenf iont vraiment bé cDâses. I où fon rejoint Gatilée, oui, maîs ausd wlliam

aiiiàâ, ian'Gogh ou Sade. (in A/rernaÛues théâtnles, n"4,loc'cit''p' 21)'
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des épreuves, puisque Cest le temps des premières fois, de I'inaugural, le temps

idéal où I'on a une chance de s'en tirer, mais où l'on n'est << pas "prêf'>> '

Ainsi , S'il faut être < prêt >, ce n'est pas Cgmme dans le << métier >, mais C'est dans

I'art théâtral, qui est celui de ( ceux qui n'ont que le corps pour y manifester

l'Esprita16. Nul autre instrument. Le corps et SeS glandes, mais aussi la mémoire du

corps, l,histoire dans le corps à extraire ou, plutôt, à manifester. >'f17

A l'in-intelligence de I'expérience, le Maître oppose la volonté d'expérience' Mais à

parler d,expérience, on ne peut parler que de sa propre épeuve, ( avec tout ce que

cela implique de physique >r, qui affecte donc profondément, dans le défi, comme

dans le processus, chaque fois. La formation de l'acteur, dans sa totalité' est

constituée par l'éPreuve.

Les techniques artistiques ont ceci de rassurant qu'elles manifestent les besoins et

les goûts d,une société, commandés par le sens du << beau ), ou de ce qui est

physiologiquement << beau >; en ce sens, elles constituent un phénomène

caractéristique de la vie en commun, et sont même plus typiques des sociétés que

leurs arts eux-mêmes; loin d'être purement individuelles, elles constituent des

représentations collectivesal8. Elles ne sont pas sans rapport avec la maîtrise du

génie de la langue. si I'on retourne, ici aussi, à I'enfance, on constate que I'enfant

reçoit une langue toute faite qu'il est tenu de recevoir et d'employer ainsi' sans

variation considérable; tenterait-il de se créer une langue originale qu'il se verrait

condamné à l,isolement et à une ( mort > intellectuelle. Dans I'enseignement qu'il

reçoit, il peut, par I'usage et par l'étude, appréhender et étoffer cette langue' dont le

vocabulaire et la syntaxe sont vieux de bien des siècles, dont les origines sont

inconnues. Mais il ne peut déroger aux règles et usages traditionnels, car < une

langue n'est pas seulement un système de mots; elle a un génie particulier' elle

implique une certaine manière de percevoir, d'analyser et de coordonner' Par

conséquent, par la langue, ce sont les formes principales de notre pensée que la

collectivité nous impose >r41e. Sa maÎtrise renvoie donc à son usage social' Cette

.,, Non pas dans le sens grotouekien de l'impoesibilné de ségarq le.spidtuel el^ le Physique: par exemple, évoquant

fa construction ou . proiet ÙèriiÀ r, J""qu""'o"lcuvellerie note: Au dêbttt, c'e# en soufrnnce du constat d'dbsence

d,idéologie que nous travaifions- ̂rorrc'éûons aans ii tnval à padir lu n9\9ue et te ttiptyque q Véritê D était à

rii*rri un'tavail à pafir i,afrrmaûoas.(in Altematives théâtales, op.ctr, p. 76).
a17 in Alternatives théâtrates, n"44, loc.cit-, p. 32'
oru cf. M. Mauss, r Unité ét divilion des'sciences sociales - Cohésion sociale et division de la sociologie I' in

CErnrres, vol.3, op.cfi., pp' 194 et 249.
ott ibid., p. 144.
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langue, << Celle de sa naissance, de son enfance, de I'habitude >, ne peut être à

priori la langue de l'acteur. C'est précisément d'elle qu'il doit < défaire dans I'art de

jouer la langue acquise >: exercice certes difficile en Europe - corollairement en

Amérique du Nord - (moins difficile en Orient, moins difficile pour les chanteurs)' où

I'aspiration au <( naturel >> fait qu'une ( part importante du métier consiste à parler

',comme si', c'était dans la vie quotidienne > et renvoie donc à I'usage social.

Comment, dès lors, < trouver cette autre langue, artificielle mais si proche, qu'on

parle sur la scène >? Par l'épreuve, certes: << ... I'acteur qui ne fait pas un travail sur

lui-même, qui ne retourne pas vers les sources de ses premiers émois, et ceux-ci

sont dans sa langue maternelle, cet acteur-là sera excellent, techniquement, mais il

ne pquna apporter aucune émotion et ne pouna pas convaincre quand il va se

trouver devant son Public >a2o.

2.2.11, La rencontre Par les corPs

Le Maître manifeste que la transmission est, elle-même, soumise à l'épreuve du < à

jamais la première fois > : ainsi, pour sa vie entière, le Maître se définit aussi

comme un apprenti, dans le même temps que l'apprenti vise à la Maîtrise' Mais au

moment même où tout cela s'exprime, on reste dans la parole et le MaÎtre

recommande la méfiance à l'égard de son < dire >. ll réaffirme en quelque sorte que

rien ne peut s'appréhender, s'assimiler, se comprendre - < servir directement > -,

en dehors de l'épreuve, dans la Règle du silence, dans I'engagement, certes

volontaire, mais aussi réciproque, des corpsa2l

Une voie d'accès, facilitatrice, s'ouvre même, dès lors, pour initier le prccessus:

l'imitationa22.

* cay. Makhele, c Retourner vers les sources ... de ses premiers émois - Rencontre avec sidiki Bakaba r' in

Nftimâtives théâtnles, n'48, Bruxelles, Juin 1995' p' 34'
a21 on pounait établir un pârailet" enÉe h démaràhe du Maltre et la démarche sociologique de Mauss' celui-ci

constate linsuffisance o" **ùlàùo* r"lativeu à la nature humaine pou-r expliquer des fâits sociaux, d.ès.qu'on a

en reoonnu l,existence, en raison même de teur complexité, que ton décoùvre en même temps. ll étudie alors

ftnsufftsance conjointe 6""'rcdlt"Ë pirtiettes o'autres aiéciitines, comme la psychologie, la philosophle ou

lhistoke... , lorsquelles sont prises en àoi. lt montr.e ainsi que ia réponse.suf1tsante ne peut se trouver que dans

rexp1ôalon sociotosrque Ë;;;;f;ii;, il,liili aiuriil ia tols la complexité et la slnguladté, en dérlnissant la

sociologie à ta fois 
"orr"'À6jàt "i 

commg méthode.dânJ sê mugpes ôp*19, dont il repère les divisions avant

àé-Ë rË"rposgr.tCt. U. fUï,jo, 
" 

Làsociotogie,.obiet et méthode r, In CEuvres, vol'3, op'cif', pp' 153 sq').
.Ë-èîiâË=ô"Ëun"iiéa", par exempte, wlna 9n à r"c 

"n 
u"eae c LA MERE r à un momant donné du tavail

de préparation, ,or" 
"nor"-Ëb 

nÀe teinà ,i" ta misa i 5y;ene de Brccht- Je n'ai pas cru que, dans cu cas' ce sotl

un frêin, parce qu'on pouvaitfairc une évaluation non ieninante le ee.qtfl y-avait à imiter et dd là où il fallait bien

chercher par æi-même. Et gue dauta paû,. imûe1'casf so mettre dans une situation diîrcile, humdinement et

techniguement, pour antvàr'i etre à la'hauieur du modèle, mais c'est aussi mesurer sa difrêrence' Dans facfo

dtmitafton, on 1iouve aussi de nouvellespisfes gui nÀ iont fas le modèta' Donc, bien qua ce soit un procédé que

femploie peu, it ny d pas neo-esiàireneni ae r"iàt ae fimitaion. Je touve au contraire présomptueux et dérisoire de

vouloir tout softir par sot-mâme, quand il y a ae granas àxeipte", comme sl on commençait touJours à zéro. c'est



270

( Copier > c'est d'abord << imiter > ' même si ce n'est pas que cela -, c'est reproduire

l'apparence, le comportement, les gestes de quelqu'un, que ce soit sur une toile ou

à travers son propre corps. La pratique relève de conduites ( archaïques > qui

participent bien d'un art comme l'art théâtral. comme les sociétés archahues , I'art

archahue réussit à mêler toutes les pédagogies, mais il a une pédagogie, et elle est

fondée sur l'éthique. L'utilité de << copier >, dê reproduire, apparaît davantage dans

le << mesurer Sa différence >> et, en ce sens, le MaÎtre renvoie à la Tradition

brechtiennea23, mais jusque dans I'interdiction de la < reprendre > ; Cest-à-dire

d'adopter, de nOuveau, ce qui avait été conçu par d'autres, ou en d'autres temps'

<< Tu n'enseigneras jamais rien mieux que ce que tu découvres en même temps que

ton élève. >>

2.2.12. La praxis comme évidence

pour le Maître, la question est de < faciliter > l'intelligence historique du disciple' ll

ne récuse certes pas son référent mais, en bon dialecticien, qui sait que I'attribution

d'une vérité objective à la pensée n'est pas une question de rhétorique mais une

question pratiquea2a, il déploie devant lui un ensemble d'exemples et de

considérations, qui le maintiennent strictement dans l'explicitation de la relation

Maître-Elève et du fondement de la transmission de I'art théâtral, pour aboutir à la

nécessité de << sa participation à une aventure fondatrice >.

L'intelligence historique ou la raison dialectique implique une domination toujours

plus grande des forces physiques, et sociales, par la volonté consciente de I'homme

à mesure que croît cette maîtrise, I'homme devient I'auteur de son histoire par la

prise de conscience des déterminismes, et des moyens d'action et de

faux potitiquement et art$tiquement..savoir ce..9ttJ!.faut q imiter v et ce qull faut détuire' y compris en sol' est une

oarrie essentiele tune cÀàiài i iriginate * (ii Aftemative théâtrales, n'52-5&521, loc.cit.,p.84'1.
ffi'ï"-fr-;";;;riàii"-ir"rigne parce qu,gtte.est j,ouée, non parce Tu'eile. ed vue. En son pincip, la pièce

didacûquen.a pas besoin du spectateun rrrç gtle peuttire'r Prtille.lui.-C1.q,tt es{ é la ôase de la pièce didadique'

c'elJ, t'espoir qte aetui quiiii{ pe ttt etré sot;iannànt .irnràrie 
p", t'exêculidn.de type d'ades bien précis' f adoptlon

dattitudes bien préc$es,'liirffinrco de discorzs Oiàn preciê, etc. L'imitatbn de nudèles hautement qualifrés y

ltue un grrnd r6te p, ii iii," à" nÉry.,? oYCy qie fon €xetoa sut ces modèles par un ieu délibérément

difrêrent. Et daJouter, poutïuË tout soit clain lln;esf àullement nécessairB qu'il ne s'agissa que de la restittttlon

dacfons et d,attituctes il!;?#;-;17Ëà àéiàjiirf posûves. on'ryut attendro égatement un effat

peààiàgiqrr" âi n rcsatuiài iautant gue possbte inpsantà) d'actions et d'attîtudes asociales. (Bertoft Brecht'

Ecrits sur le théâtre, op.clt-, p' 240).
.r. cf. Karl Marx c,esf daas'n*poinque qte fhomme a à faire ta p!?wg de ta vêritê, c'esf-àdire de la rêalit! êt de le

puissance de sa pensée, ià ir[*é-ir,in" ?t q 
"g 

mânae. Le'débat wr ta réatité et firrtafité de la pensée' isolée

de la pratique, ed une q;;di- pin^"rl scolasfigue. 1i lO feuerUactr >, in LTdéologte allemande, intro' de J'

Milhau, Parls, Ed. sooiales, 1972' pp.2$33).



271

transformation. Dans le cas des acteurs cités, << s'il n'y a pas I'intelligence historique

de leur art >, si I'histoire n'est conçue ou vécue que comme structure déterminée,

< leurs personnages meurent avec eux >. A I'inverse, si leur céation est aussi liée à

la conscience de l'histoire comme structure déterminante, elle débouche sur ( une

nouvelle aventure du théâtre >. Cette conscience dialectique ouvre également des

horizons sur I'histoire de la réception et met à jour des causes véritables d'un

succèS plus ou moins grand d'un artiste, de la durée de son succès, ou de son

absencea2s. C'est ce qui distingue Bourvil ou Femandeldes acteurs << saints >, Dario

Fo, Julian Beck, Helen Weigel, Ryszard Cieslak, ... et Karl Valentin: I'intelligence

historique. Pour celui qui I'intègre, cela ne signifie pas seulement savoir comment

les choses se sont réellement passées, << cela signifie s'emparer d'un souvenir, tel

qu'il surgit à I'instant du danger. ll s'agit pour le matérialisme historique de retenir

I'histoire du passé qui s'offre inopinément au sujet historique,. à l'instant du danger.

Ce danger menace aussi bien les contenus de la tradition que ses destinataires. ll

est le même pour les uns et pour les autres, et consiste pour eux à se faire

I'instrument de la classe dominante. A chaque époque, il faut chercher à anacher,

de nouveau, la tradition au conformisme qui est sur le point de la subjuguer >026. Et

le Maître nomme cette obtigation, << s'impliquer à une aventure fondatrice >: I'origine

est le but, pour citer le mot de Karl Kraus.

<< lt y a des gens qui ont laissé une grande ombre dans l'histoire de notre

profession: Stanislavski, Artaud, Brecht, Julian Beck. Nombreux sont les Jehuda

qui cherchent à gratter teur ombre pour I'effacer. Mais I'ombre demeure' Elle

demeure pour celui qui comprend le sens de l'histoire, pour celui qui veut se

souvenir, qui ne veut pas que perdre la mémoire >a27.

Ce sont les acteurs eux-mêmes qui péoccupent le MaÎtre, et il renvoie face à face,

comme Jehuda et Antigone, ceux qui trahissent et meurent, et ceux qui restent

vivants, dont peut-être on gardera l' << ombre >. lci encore, il persiste dans sa

résolution de se situer au cæur même du paradoxe qui constitue I'art théâtral et

o"5 Un des problèmes < les plus importantrs D que se pose Wafter Benjaq!1, dans < Edouard Fuchs, collectionneur et

ttiSoii"n n'(in Guvres, ttl., paris, Gallimard, Folio essais, 20@, p. 176) et sur leguel le Maltre ouvre, ici, une

lntéressante fenêtre.aæ c Sur fe concept dhistolre r, lôid., pp.427'443-
tt gàrbatrouve linspiration de son tràvail ( sur une carte postale achetée au Musée atomique d'Hiroshima r: on

voit tois rnarches d t'entrée d'une banque ryi portent t'empreinte dune ombre. lJn homme grevissa/ ces trois

marches de granit lotsque la bombe a àctatà et dans ta chàteur de la tusion sa présence slst.iTC(me.e.dans le
jranit. Alors,jai *rpri" pourqtot Jehuda s'obstinait à effacer l'ombrc dAntigone: parce quTl est facile, très facilê'
-ae 

arcr tes é6rys, ni5 càmini corps /aissenf u nd onûre comme si leur vie portait une tefre charge dénergie qu'elle

àn restait tnprinee dans th5toire. Même sÎÈ ont drsparu phly6iq.tement, P.:.gens reslent là è obscurcir le baau
paysage. 1a L'Ombre dAnt'lgone r, in L'Art du Théàtre, n?, loc.ciL, 1987' p.110)'
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pour l'acteur de rester vivant dans l'lci

d'accepter la mort des ancêtres, dont

a I'obligation de donner vie; et sa
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en même temps que celle

subsiste, mais auxquels il
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où transite

et Maintenant,

seule I'ombre

propre mort,

Somme toute, L'Ombre d'Antigone a permis au MaÎtre de resituer sa conception de

la praxis. Recentrée sur la relation Maître-Elève, réaffirmant I'exigence et l'épreuve,

( avec tout ce que cela implique de physique >, elle apparaît bien comme le

contexte indispensable à l'élaboration ou à la genèse du processus de

connaissance nécessaire à l'art de l'acteur: I'expérience directe transitant par le

Maître qui, lui-même, n'enseigne rien mieux que ce qu'il découvre en même temps

que son Elève.

2.2.13. Pratiquement, que faire

L'exigence du < à jamais la première fois >> - qui commande que le Maître et I'Elève,

chaque fois, se réorganisent complètement dans leur structure, leurs méthodes,

leurs exercices particuliers - amène à prendre des voies détoumées, à préserver

toute << bricole )428, €f, vertu de ce principe empirique, prudent mais radical, proche

de l'astuce : ( çà peut toujours servir >.

42s C,e6t dans le cadre d'une réflexion sur la pensée sauvage, première et non c primitive D, qu'on peut caractériser
comme une science du concret, qu'un philôsophe-ethnologue comme Claude Lévy-Strauss établit_sa théorie du
bricolage et admeû que penser peti auséi signifier < bricolei r: Loin dêtre, comme on l'a souvent prétendu, l'æuvra
dune i tonction fabulatrice t toumant le Oos a Ia réalité, r€s tnythes ef ,es tltes ofrrent pour vateur pincipate de
pÉseruer juqu'à note époque, sous ure forme résfuluetle, des modes tobselation et de réfrexion qui furent (et
'deneureit 

sans aoAe) àxaétement adaptés â des découvertes dun cpûain $p ; cdlles qu'autorbait la naturc, à
partir de lbrganisaûon et de l'exploîtation spéculafives du monde sensible en fennes de sensible. Gette scbnoa du'concrct 

devân eta, par essencâ, ltnitée à' dautres ésurfaûs que cew promis.aux sclences sxacfes et naturalles,
ma5 elle ne fut pds'nrclins scientlllque, ef ses résultats ne firent pas moins réels. Assurés dix mllle ans avant les
autres, ils sont toujours ro suàsfiaf de note civilbation. (La Pensée sauvage, Paris, Plon, 1962, p' 25). On peut le
mettre en rapport avec cette déclaration de Jacques Delcuvellerie qui, après avoir étaHi comme prémices :
< d.environ t àiO a envlron 1930, ta sæiétê ocoidentàte volt énnrger les aventuræ fondatrices da la culture acfuêlle-
De Maa à Frcud, da EËelbstein à Prous/., de Sfamslarrsls' à Meyerhold et Brcclû, da Picasso à Duchamp, de
Scâwfrfars à Mdtakovskt, de Mahler-SchoenbergWabem à Jefry Rof Moilon et Duke Eilington, etc., etc- Cette
6poque, en dépit de tares socialas odieusag connaft encore une rclative atliatlalion ante l'âducation populairc

liriàan dt æôondaire) et t'état réet des connarbsances. Ensurta, nous ne touwrions plus d'æyvres ln.augunles'
inas Aes déclinahons plus ou moins habiles, senslb/es, ou originales, du travail des arfisfes et 06.nseuÆ
p.ne6e"rt de ce touàant du siècte... , I il peut énoncer: a au début des années 80, conscients de vivre dans'cet 

amoncellement dhéritages nàus atons dabod refusé de'îonctionnef comme s'il n'en était pas
ainsi. (...) Nous ayons ma:irtenu - au npins pour Ie théâtre - une vision ùt monde et une attitude fondée sur la
paqque. et comnê ceta semblait, justemeni, mposEôle, it nous fatlait bien vivrc sur la pfte, sur lhététogénéité
aes Ësfes, et sur ce qui en résulteite sentiment du tragique et de furgence, pubgue dans un pareîl con|€rte b 'frn'

semb/a nécessairernent pror;he, tnêluctable. NO FUTURE..u (c De la maladie une arme r, in Réseaux, n'88-8990'
loc.cit., p.153; et c A celie qui âxit Lulu-Love-Live r, in Altematives théâtrales, n"44, loc.cit., p. 121.
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Dans la relation constitutive de la transmission de I'art théâtral, la responsabilité

d'un échec ne peut être attribuée ni au Maître ni à l'Elève séparément: si échec il y

a, c'eSt que la << rencOntre > n'a pas eu lieu. L'épreuve impOse nOn Seulement

l'engagement dans le processus mais aussi la Éciprocité dans l'échange. La liberté '

des parties qui s'y engagent apparaît bien comme le corollaire de l'obligation de

l'épreuve. Mais elle exclut la < liberté d'indifférence >: dans la mesure où, celle-ci

considère, pour I'essentiel, qu'il n'y a aucune raison de choisir un parti plutôt que

I'autre. L'indifférence annihilemit la volonté inhérente à I'obligation même de

l'épreuve, disqualifierait les termes de la relation par I'impossibilité dont elle

frapperait tout accès à la connaissance par I'expérience directe.

L'acceptation de << I'indifférence > constituerait donc une << faute grave >, dont on

comprend que le Maître ne peut accepter la responsabilité, engagé qu'il est,

consciemment, dans << des projets >r qui, loin d'annihiler le processus, le perpétuent

en le renouvetant sans cesse. Belle occasion de réaffirmel, in fine,la primauté de

l'épreuve et de toutes ses implications comme constitutive de I'art de I'acteur et de

sa transmission.

3. Un projet soumis à l'évaluation

3.1. Mise en situation

Partons donc d'une situation d'évaluation de fin de trimestre, nous sommes en

décembre 1999, la joumée est consacrée à la présentation d'un projet particulier:

trois æuvres de William Butler Yeats. C'est le premier projet de I'année académique

lggg-2000. Fait inhabituel à l'époque (mais qui se reproduira par après), il présente

l,ensemble des étudiants de Finalité, auxquels se sont adjoints quelques étudiants

du Cours supérieur; vingt-cinq étudiants en tout, répartis dans les trois pièces

choisies: La Comtesse Cathleen, La seule jalousie d'Emer et La Mort de Cuchulain.

ll est 14 heures, le rituel des journées d'évaluation peut commencer. Nous sommes

sur le trcttoir devant la grande porte de l'Emulation. Autour de nous, des étudiants

de première année qui seront évalués le surlendemain, d'autres étudiants du Cours

supérieur, qui seront évatués plus tard ou qui ont participé à des projets extérieurs

au CRLg, mais aussi des parents et amis des étudiants qui vont, dans quelques
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instants, nous présenter leur travail, un peu de public <t amateur >> de ces travaux

d'école, ainsi que des pédagogues - qui forment le jury intérieur - et quelques

( personnalités > du monde théâtral prcfessionnel - qui forment le jury extérieur.

Tout ce petit monde, une petite centaine de personnes, attend donc le < signal> en

discutant sur le trottoir ou en buvant un vere au Café des Arts. Soudain, les gens

s'agitent, la grande porte s'ouvre, et tout le monde s'engouffre dans le hall d'entrée.

Là, perché sur une des marches du grand escalier en piene du bâtiment, un des

pédagogues qui a dirigé le travail, le projet, nous attend et prend la parole pour nous

expliquer, ou plutôt nous situer ce à quoi nous allons assister - seuls les membres

des jurys ont droit à un programme écrit où figure le nom des étudiants interprètes.

Les trois pièces de Yeats nous seront successivement présentées dans une salle

du premier étage, dans I'ancienne salle d'exposition du rez-de-chaussée, et enfin

sur le ptateau de la < grande salle >. ll y aur:a donc circulation du public dans le

dédale de I'Emulation, c'est pourquoi, pour chaque présentation, le pédagogue

responsable du travail guide les spectateurs jusqu'à I'endroit de la représentation.

Comme chaque fois, il invite d'abord les jurys à le suivre, puis les parents et amis, le

public << amateur > et enfin les étudiants, en précisant qu'au premier étage il ne sera

peut-être pas possible à tout le monde d'assister à la présentation. Cette petite

précision récunente, faite avant chaque présentation de travaux, amène toujours

cette petite scène << rituellique D qui consiste à observer la formation ou plutôt

l'ouverture d'un passage à travers les personnes présentes (comme une haie

d'honneur) de manière à laisser passer d'abord les membres des jurys,

reconnaissables à leur programme qu'ils tiennent pour la plupart roulé dans la main.

Une fois le mouvement lané, nous montons donc au premier étage, jusqu'au lieu

où le travail va être présenté. Là, quelques rangées de chaises disparates ont été

installées face à I'espace de jeu, nettement délimité par un faisceau de lumière

tamisée produit par deux projecteurs placés à même le sol. Ces quelques rangées

de chaises sont insuffisantes pour accueillir toutes les personnes présentes: tout au

plus suffisent-elles à accueillir les jurys (au rez-de-chaussée et dans la grande salle

cependant l'espace est suffisant pour qu'on y ait installé des gradins en bois qui

peuvent accueillir une centaine de personnes). Calmement, le pédagogue en

charge du projet tente alors de contenter te plus de personnes possible en invitant

les plus jeunes à s'asseoir par tene devant et autour des chaises ou en en

organisant d'autres debouts dans te fond du local ou autour du lieu théâtral sans

que le dispositif en soi gêné. Une fois tout le monde installé - pas toujours de

manière confortable - les portes se referment, l'éclairage diminue progressivement
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jusqu'à l'obscurité, le silence s'installe. lt y a un temps de pose très court, les

quelques projecteurs du spectacle s'allument progressivement, la présentation du

travail commence. Les rituels d'introduction et de mise en place se reproduiront

pour les deux autres travaux de la joumée.

Apparaissent alors devant nous des êtres étranges. Certains ont le corps déformé,

ou plutôt paraissent comme inhumains tant la forme qu'ils ont ne ressemble à rien

que I'on puisse identifier, d'autres portent des masques, d'autres encore, revêtus de

costumes blancs jouent de la musique à t'aide d'instruments inconnus. ll y a

également par moments des chants et des cris tantôt très graves tantôt très aigus.

Nous sommes à l'évidence transportés dans un monde onirique, faits des rêves, de

songes, peuplés de créatures étranges parmi lesquels évoluent des personnages,

qui ont t'air bien réels ceux-là...et l'histoire se raconte.

3.2. Les bases pédagogiques du projet

L'objectif du projet peut apparaître comme simple: aborder un auteur particulier et

les quetques difficultés de lecture et de repÉsentation qu'il suscite; encore faut-il les

distinguer pièce Par Pièce.

Ainsi La Comtesse Gathleen adopte-t-elle une forme classique de fable médiévale

stylisée. premier problème pour un spectacle d'école où les acteurs sont tous très

jeunes: ils ne conespondent bien entendu pas à la distribution de la pièce, et en

outre, plusieurs scènes importantes supposent une grande foule de figurants et de

petits rôles que l'école n'a pas les moyens de réunir. Néanmoins, la mise en scène

doit indiquer ces grands ensembles.

La seule jalousie d'Emer et La Mort de Cuchulain posent d'autres problèmes: elles

appartiennent au cycle, intitulé par le dramaturge, Pièces pour danseurs. ll s'agit

d,un répertoire important dans son æuvre, tout à fait particulier, qui mêle de vieilles

légendes irlandaise à I'influence du Nô. A noter cependant que William Butler Yeats

n'avait jamais vu de Nô et écrivait sur base de connaissances livresques ou de

confidences d'amis. ll a lui-même mis en scène certaines de ces pièces dans son

théâtre. Ce que nous savons de ces représentrations est, certes, digne d'intérêt,
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mais incontestablement éloigné des classiques japonais. ll y avait donc une marge

de liberté dans I'interprétation de cette dramaturgie.

Mais ce qui relie en tout cas le Nô et cette écriture, ce sont les sujets, ainsi que la

place essentielle accordée à l'expression physique: les didascalies prévoient de

brèves pantomimes et des danses, la présence de musiciens sur le plateau,

l,intervention du chant, etc. Pour les sujets, ils impliquent I'apparition de spectres, de

déesses ou d'esprits, des lietl< << magiques >, éléments fréquents dans le Nô, mais

ici issus de la mythologie de la vieilte lrlande. ll s'agissait donc pour les étudiants

d'aborder non seulement l'étude d'un univers fort éloigné d'eux et relativement peu

connu dans Ie monde francophone, mais aussi d'être confrontés à la nécessité

d'inventer tous les éléments scéniques nécessaires. lls ont dû concevoir leur propre

costume, les maquillages, construire des instruments de musique, composer les

musiques, les chants et les danses, le tout dans une convention non réaliste, vu les

sujets et le styte - donc un ensemble de matériaux très riche pour stimuler

I'imagination dramatique, I'engagement et la rigueur corporelle de jeunes acteurs,

ainsi que I'ouverture vers un ensemble de techniques extrêmement diversifiées -,

ces techniques n'ont pas été abordées systématiquement ou analytiquement par

des spécialistes de chacune des disciplines.

De prime abord, rien d'autre qu'un projet de conservatoire, encore qu'il ne s'agisse

pas de scènes, mais bien de chacune des pièces montée dans sa totalité, mise en

scène, sans toutefois préjuger de ce qu'elle rencontre un autre public que celui du

concours public du Conservatoirea2e.

Curieusement, comme l'indique le programme, l'équipe pédagogique a nommé le

projet, s'agissant pourtant de William Butler Yeats, Projet Tchaika. Ce titre fait

référence - c'est là notre hypothèse - aux travaux de Jacques Delcuvellerie au sein

de sa propre compagnie - Le Groupov -, et en particulier à la création, en juin 1987

à Liège, du projet Koniec (genre théâtre)€o où il organise la rencontre de plusieurs

CréateUrS, éCrivainS, metteurs en sCène, vidéaStes, ac'teurS, mUSiCienS, autour de Sa

* De fait, cependant, à la suite des concours de dâ:embre 1999, elles ont fait l'obJet de représentations plbliques

en janviei 2ôOO, notamment à l'occaslon de tanivée, à Liège, pour un proiet de deux mois' dune délégation

à;etiùtants et de pédagogué de lRcadémie des arts du théâtre (RATI) _de Moscou, ancienne Académie russe de

f'"ri tnÀam iCffisl; ff"-"uit" O" qrof jff"" ont été présentées àu fe*ival lntemational de San-Marino, fln aoot'

début septembre 2000.
ë:-dË'iËiri-tiÉar"l r est une création du Groupov, réatbée- en juin 1987 en coproduction avec le Théâtre

de ta place i-Ugg"l. tt a tât toUlet dune adaptation téiévisuetle à la Radio Tétévision belge de langue française
(RTBF).
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propre confrontation avec la tradition théâtrate européenne - au centre La Mouette

d'Anton Checkov.

C'est, en effet, lui qui conçoit le Projet Tchaïka et le dirige avec deux autres

pédagogues d'art dramatique, Mathias Simons (qui aura la responsabilité finale de

La seule jalousie d'Emer) et lsabelle Gyselinx (qui aura celle de La Comtesse

Cathleen), assistée d'une jeune étudiante du Cours supérieur, Jeanne Dandoy. Si

l,atelier devait aboutir au travail sur trois pièces de William Butler Yeats, Cest' en

fait, et de manière concentrée sur un trimestre, sur les chemins du Studio

expérimentalæt que l'essentiel du travail s'est opéré, et en particulier sur une

catégorie qualitative essentielle que ta conviction de Jacques Delcuvellerie remet au

.centre du plateau: l'éthique. ll s'agit pour de jeunes artistes de trouver ou de

retrouver le chemin vers une intégrité totale. < Non pas ce manque de culture, de

jugement, et cette incapacité de concessions productives que la jeunesse identifie

parfois à la "radicalité", mais la réelle, profonde honnêteté d'une véritable attitude

artistique. Celle qui accepte calmement les épreuves dangereuses non par goÛt du

risque en soi, mais par nécessité vitate, celle qui ne prétend pas être plus loin qu'on

est réellement, celle qui - jamais - ne peut se satisfaire de soi, du métier, ni du

monde, tels quels. Et cela se marquait par Ies grandes comme les petites choses,

comme de savoir se taire, parler après réflexion et non étourdiment, contredire

résolument si nécessaire, planter un clou ou peindre un praticable quand il le

faut >.a32

Jean-Marc Leveratto y revient, dans un collOqueaæ, où il souligne, à nouveau, la

signification éthique de t'engagement physique du spectateur dans la démarche

théâtrale, en en précisant la portée: il ne s'agit de rien moins que de << la

préservation du sens >. Ainsi, la transmission des compétences en matière théâtrale

n,est pas seulement celle d'une ou de techniques, mais aussi celle d'une conduite

humaine exemplaire, tant d'un point de vue physique que moral, que cette ou ces

techniques permettent de généraliser. Sans doute y retrouve-t-on les fondements

*t Le Studlo Expérimental sest conditué, comme nous avons le voir, au seln du CRL9 comme un espace

pédagogique nouveau, avà fappul matériâ I P*t de T&P: il permet d'entrwoir plus concrètement comment

ientèioË àonner vie a* ptin"lpË Ou texte théorique de JacquP_ Delctvellerie, Le Jardinien in L'art clu théâtre' Le

iàn"w 
"i 

iæne en peda,pjie-hiver i9g7-gintàmps t98e, n'8, Pads, Ac{es sud-Th. Nat. de Chaillot' 1987' pp'

6ù72. Le fonctionnement Oî Étuàio a eté Oecrtt Oans un article du Cahier Groupov, n?, op' c't' pp' 34-4ô'
* rbrd.,p.37.*t'i.Juitiô'à.étude rLe corps en mouvement au théâtrer (M. Caslellana, o. Goetz, D. Doumergue, J'-M'

r-everatto, A. Petitiean), dans ie cadre du sémlnaire r Expertise-cullur9le - Le. corps sPectaculalre. r, ERASE' UFR

Scfences Humalnes e nrt" - Uninèoitea" Metz,24 novimbre 2000. Cf. aussi Jeân-Marc Lewratto, La mesure de

iài. Socdogn de la quatité artidique, Paris, La Disprne, 2(D0; en particulier le chapltre Xlll' q L'art et le corps I'

pp.349'372.
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mêmes de cette éthique théâtrale que, par exemple, Jean-François Dusigne a si

bien décrit dans son tracé historique de l'évolution du Théâtre d'arte, qui fluctue,

certes, mais trouve son chemin tout au long du XXe siècle' Le rôle du public, le

poids du public, lorsqu'i! est pris en compte dans le souci majeur de l'éthique

théâtrale, contrebalance utilement chez l'acteur, en matière de transmission des

compétences théâtrales, le simple désir qu'il pounait avoir de s'approprier, sans

plus, des techniques, face au spectateur porté par le désir qu'a son corps

d'éprouver du plaisir, mais aussi par la tentation qu'il a souvent de se laisser abuser

par ses sens. Or le spectacle théâtral (et, partant, la transmission de la compétence

théâtrale) est < difficile à maîtriser parce qu'il est une épreuve qui engage non

seulement les objets mobilisés et produits par I'artiste, mais des spectateurs sans

lesquels il ne peut y avoir de spectacle, et du jugement desquels dépend

socialement la réalisation de sa qualité artistique >a3s'

3.3. Dans les ateliers

pour aboutir à cette réalisation, les étudiants ont du pendant un trimestre suivre un

( programme D composé, entre autre, de matinées de plus ou moins trois heures

réservées aux différentes disciplines de base (corps, voix ou mouvement). c'est

ainsi, par exemple, qu'un matin nous avons pu les observer au travail avec un de

leur prcfesseur de cours de baseas :

I-c loml est rpacieux, te plancbr est en bois. i-cs étudiants sont en tenue tportiue noirv (tæ+hit,

training et/ oi cotlants aidonse en rylon). lz cosrs nmîteûce Pûr un exmice où lcs étudiants marchent

dans lî hcal de façon disparAe. lt-pnfessear ett auec eax ; ik nmchent. l-e pmfesseur ngrcbe aaec lcs

étadiants d'an ryibne siugnu. Eniuite, ih s'anttent toas au centn fu la pièæ, ib sont prvchet l\rn de

laatrv. Ils rupartent en mmchant, en émettant t'tt, syn soard de lear boache qui rcste femé4 Ik

nntinsent à narcher, le pnfeercur ert tnuiuttrt au€c ettx, ils rYuiennent au centrv du local, toaiom en

1mefrant Ie son soarà ehsi te pnfessur-t@e dars let mrins, ib rcpartent abrc tws bt extrénités da

tocat, drfaçon dirpmate, n piuiant des nis - comme s'ils énumMnt det yllabæ. Ih Y nmettent'

ensaite,- in ærcti, toat en nntinuant à nmcben en fainnt de grands pas, en leuant ls genoax à

bauteur de poitrine, tout en yandatt har pas d'un son bruJ Tout en nntinuant à marchen le

moauement's'accéDn, ils se mettent à saatt en leuant hs bras en I'air. Lc son qu'ih émettent

accompagne bur moaaement. Le pmfessear ert au æntuv, il donte les inpalsiont-l-cs exmices

,'mciàent A pfisent, hs itadiait nrmû dans Ie bcal n nmptanî à haate wix- Pm moment, Ie

pmfessearfait ui conmehtain et hs étudiants se taisent tout en continuott à courir ; puis à I'injonction

s Jean-François Dusigne, La Théâtre d'Art, aventure européenne du We siècte, Paris, éd' Théâtrales' I 99i '
ff Jean-Marc Leverattà, < lmage du spectacle D, op'cfi' , P'90'
oo EÉrait des cahies d'obseryatlon-
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da pmfesseur, ib se rcmettent à compter à haute nix. h pnfesseur est parwi eux, il donne une autrc

injonction et hs étudiantr s'arrêtent fu courin marchent en silmce'
Ib se rcmettent à nurir et à compter: on dirait qa'ih se parlenî (nais ils contptent) quand ih se

cmisent, ou platôt, qa'ih s'adrestmt un regmd toui en conptant. Pais il1 a un lemps de paun, les

étildiants s'anêlent.-l-e pmfesseur hwpaile, pais ilr se lvfitettent à nartber à ç reculons > en poassant

ilît r01graue, puis an mn aiga. I-.e pmfessmr t@e dans let mains, Ies étadiants s'anîtent. Ih senbleû

nès coîcentr{i, bien qa'ib Aihangtit qaelquu toarires entrc eux, nire des rires (en conpbciîé auec les

pnfesseurc).'a"prtteni 
cbaque étildiaflt preild une po$tion darc h local : ik ont une bonne arirc au nl, lcurs pieds

,oit ioint et ie itécollent pos da *l ttt rupmdaisent des mourements dc janbe l'an apls lautre,

d'aaân efl anièry, d'un côté puis de fauTry. b professeur n'mrôte pas dc leur pmler. Ih font des

contorcions des genoux, se meient acmapis; le pmfestear leurparh toajourc, il estfaæ à eux xfait les

exerciæs. I-zs /tadiants senblent ne pÀ TrÈs bien conprvndre æ qu'ih sont en train de fairv. l-eurs

notuementî ne sont pas prvcis, ih nntfaits à < ta tegèrv >. I-rs étadiants perdent soawnt,l'éqailibre.

Ensaite, its ruparteit ,lin, ou, marchi lente, trprufessur learpmh, ib rient beaucoup (ie ne comprcnds

par p4t4rqil1ù. Ih s'an€tent, h prufesseur har parle longaemenl; pais ib rvpartent, de notneau, en
'naiant 

Îk ienbtent denir se nnisir en exprinant une exprvssion du uisage - ik rient beauntp. l*

pmfesseur interwrzpt lexmice, it nnble exprimer qa'ih ne font pas l'exercice comctement, qu'ils
'coirynt 

defaçon iésinwhe. ltprufessearpricise les nnsignes, hs étudianîs rcpartent en coamnL I*

prufereuriaje dans hs mains, Ies étudiants s'anêlent.Itprufessemparle, Ies étudiants rc mettent aa
'rf 

pU, ils'se nettent à marrher srn leun pieits et learc ,àni çto nine tenpl, en marche û/riènv. L"e

pmjeseur n'anête pas tle leur parbr. Toat en narchant de la softe, ils poassnt du uo_calises; Ie
-pifesseur 

est parni eax dcbout, it hur parle en insistant sar la comrpondance de lear deplacenent et
-du 

rythne di leur wcalise. l-c pmfessear semble exigtr ane ceftaine souplesse des ry9au1nefltî, tLîte

,rrtâo, Iégèreté, nais hs étadiants nj arriænt par. lturc moawmentr sont désaccordh, lourds- Ib se

reyuent, le prufesseur pmle tot1fourc, ils se mettent en cercle et commenænt à se deplacer en totrnant, en

faisant ae peiitt nutr en paràttèle, toat en poussant des rc i st et der ( a >, et wiuant le rythne donné
"pm 

te prufesseur, qui ,, t*or, à t'extérieai du cenh.Ih s'arêtent, h prufesseur hurpmle toujours, ils
'r, 

,itrit à marcher h dos marbé en auant, le tête pencbée, Ies bras pendant, en poassant an brait

rcuruI l-e professearpmh et, toat en mmchant, ih se redtvssent en poussant un ni pks aigu, X ainsi de

nite. Illt a ilne Pûilse.
l-e pn/exen ruprend k pamle, les étadiants se mettent à mmcher en cnth. Un des étildinntr senble

Aoini tt rytbne de k imche et les autrcs suiaent. Tantôt il accéhv le rythme, tantôt il h ralentit, les

autrw le wiwnt. A an signe du pmfesnur de la main, c'est an aatrv étudiant qai prcnd h relais da

rythne à suitm. Ensuite,-le ,orh ti dissont et les étadiants marcbent dans tottt h Incal, en suiuant le
"nêne 

rltbne donné pm an étudiant. On puçoit bien que tous les étildiantr sont attentfs à æ qai se

passe autour d'eax. II1 a une pause-'I-e 
pmfessear *ruril, tou [es étudiants autour de lai. Il comnenæ àfairv dcs petits balancements, les

pieas 
"Ulen 

à plat au sol, d'awnt en arrièn, de gaucbe à dmite. l-es étudianfs rupmduisent cet
'moatnnents 

hnts, dans an grand silerce (or entend les cbausurvs ctupinr sur Ie sofi. Its mouaements

monTrés par h pmrtreur sont légerc et précit, mah ceûains étildiantr sonî < bmuillons u ils anticipent

les nouaeneni. eno n pruTeien sinteno@t et il rcnmmnce. Ensuite, ib se mettmt en cnth et

manhent en tnlmtaflt. l-e prufeseur pmte et donne dns instrxctions. Let étsdianx nûinuent de

marcher bntement en nanànti nais ik ont da mal à saiure les indications du profesæar qui lcs fait
changer de sens (en auant, en anièru). Ils se trvmpent, se téléscopent, re morchent desws, ctftaint

uribot même comprcndre l'inuerse dc æ qu'ilfautfairc. I-e professeur nprcnd I'exnuice, les mêmet

faam n rcpètent. ù pr1ton,, ne senble pâs m@nndn ce- qili se paî-::. Il fan€te, ama let étt'tdiantr
" 
et hurpmle longuenni. Il senble indiqir I'impoftanæ de suittlt, d'ênz amnnf à Ia pmonne qai se

tmuae'druant, ei gmdant totjoun la nine distince, fu mêne qu'auec Ia pmonne qui se truuæ denièrv'
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II monhv auec trois étutliants. Cela semble ffectiuement très dfficile aux étudiants de gmder cette

distance, Mrtuttt qnand ik mmchent en anièrc.
I-e pnfessempaise à un aatru exercice : le hras dnitfait qaatn moa.uements pr€cis, pendant qae le bras

goirti enfait quatrc autrcs. L'exmiæ consiste à slncbmniser les.d'eux bmt en rythae' toat en
'comptanLLpÂ1on* 

exénÉe les moaaements, tout ei n dElaçant dans le local ; les étudiants doiuent

k iuim touieifalvnt les moaaements. Beaacoup d'étadiants du dificultû à lefairv' ib

semblent n perdre dans lerpaæ et les rzoaaemenls ne sont plas exécatés comcteTilent'

ù pflt"àrpasse ohn â auht exercice, pais encon à un autn et encorY à un aatn' I'es exerciæs se

,roeailt areqmpidcnent Il s'agit Aut â'abord tl'un exercice à dux, aù let étttdianlt' enfaæ àfaæ'

paumes de ta nain contrv paumîs, bras tenlas, doiaent se làtsr aller en auant et teJrôbrjoae mntrv
'joue. 

Enwite, lest iln ,*ioiæ en tmle, où les étudiann se dcnnent la nain enfaisant des mtations dcs

bms ; pah toajoars en cercle, J'un conhe l'autrv, très serrés, les étadiants doiaent se laisser alhr dc

g*rii à drvie, toat en étanï soatenas par le grorîpe- b prufexeur ne s'anête pas de parler et les
-étudiants 

exécatent les tmis exercites sans trop de difiraltés'

Ib se mettent alorc par ileux. L',exmiæ qae le pmfessear monhv à rûide d'un étudiant consiste à

ffiAuer fus mtations toat en gmdant un contaû pb.ltsique aw1 les hêta, qai ne peuuent en.ailtiln îas re

< ilécolbr >. l-.es étudiants foit æt exrciæ dans-uÀ grand silence, alarc Ete pendant la démonstration,

ils ont ri énomément - ils nnblaient gênds d'ffectuer un Tel rontact.

I* nnt se termine pm an exenice ileptAtinlrAtr*ent, qai consiste à coarir dans toat Ie lncal, en

poassant da yllabei en rytbne. Lc pmfæseur rcmtrcie tes étadiants.

si le << prog|amme > se compose également de séquences de travail réservées aux

projets et à leur interprétation qui débutent en début d'après-midi, régulièrement de

longues soirées ou des séquences spécifiques d'après-midi sont consacrées à I'un

ou l,autre livre en lien avec les projets, à leur discussion, à des exposés' à l'écoute

ou à la vision de documents liés à leur contenu. Par exemple, s'il s'agit du Théâtre

ef son doubte dAntonin Artaud, les étudiants peuvent aussi écouter l'enregistrement

de Pour en fînir avec te iugement de Dieu et appréhender cette approche singulière

de la tradition orientale à travers I'imprécation de I'auteur à l'égard de la tradition

européenne.

La présentation, à I'intérieur du ( programme >'

historique et de la mobilisation d'archives visuelles,

de ce travail documentaire

nous apparait quelque peu

frustrante par rapport aux descriptions des techniques du corps qui viennent d'être

faites. car en effet, elle indique I'importance d'un travail qui passe inaperçu dans le

< spectacle de la profession >€7 théâtrale mais qui est de taille puisqu'il renvoie à

I'enjeu de < I'intelligence historique > que nous avons abordé plus haut' De plus'

elle indique également dans ce cadre I'importance et le rôle de l'audiovisuel dans la

formation et l'évolution de la profession'

.., cf. J-M Chapoulie., Everett C. Hughes, Le Regard soc:rilogrgug essais choisiq Cfextes rassemblés et présentés

par),, Paris, Ecoie des Hautes Eludes en Sciences Sociales' 19S'
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C'est ainsi que pour développer leur savoir et nounir leur imaginaire, les étudiants

ont dû se confronter non seulement à l'étude de William Butler Yeats et à son

univers mais aussi, sous la direction de I'ensemble de l'équipe pédagogique, à des

ouvrages fondamentaux qui les mettent en napport avec, ce que celle-ciappelle, les

classigues, constantin stanislavski, Motokiyo Zeami, Antonin Artaud, Jezy

Grotowskiet Eugenio Barba, Bertolt Brecht, ... et d'autres moins fréquentés, comme

Ferdinando Taviani et Mirella Schino et leur Secref de la commedia dell'arte. On le

voit, ce que ces pédagogues appellent les c/asslgues sont ceux qui, à I'instar

notamment d'Antonin Artaud, ont pu, à travers I'expérience de leur propre corps' se

définir à la fois comme les praticiens et les penseurs de leur propre travail. A leur

contact, les étudiants peuvent éprouver, au-delà des retours aux sources et aux

traditions, que ces pratiques mises en rapport avec te monde d'aujourd'hui donnent

à l,acleur une place centrcle appetant à l'élaboration de pntiques nouvelles.

Les étudiants peuvent, dans cette perspective, toucher, modestement, à ce qui fait

les filiations organiques - non les oppositions - que t'on est en train de redécouvrir,

pfus substantiellement, entre Constantin Stanislavski (celui de La Méthode des

actions physrgues) et Jezy GrotowskiÆ ou entre Vsevolod Meyerhotd et Eugenio

Barba€e; ils peuvent comprendre, par le corps, le << théâtre pauvre > comme don au

spectateur, objet de connaissance intime.

Aux travaux des pédagogues d'art dramatique cités plus haut, et pour traiter

I'ensemble des matériaux que le projet génère, I'atelier s'est également adjoint des

sessions intensives et quotidiennes de formation vocale, dirigées par Philippe Libert,

ancien étudiant du Conservatoire Royal de Liège qui y a eu en charge la formation

Vocale, après avoir perfectionné sa formation, notamment' auprès du Roy Hart

Théâtre dont on connaît la ténacité à insister - dans la foulée d'Antonin Artaud - sur

le fait que le corps est la source réelte de ta voix. ll s'est en outre adjoint des

sessions, également intensives au quotidien, de formation corporelle et de

mouvement, dirigées par Pietro Varasso (metteur en scène diplômé de I'INSAS et

professeur de mouvement au Conservatoire Royal de Liège qui, dans le projet, aura

par aifleurs ta responsabilité de La Mort de Cuchutain), dont I'enseignement prend

@ cf. Virginie Magnat, < Cette vie n'est ptc -suffisante. De l'acteur selon Stanislavski au performer selon

Grotowsfd >,tnThéâtretpiblià-n-. isg,'pàipiineatr. de Genneviliers, MaiJuin 2000, pp. +19: e! b-ien entendu

Thomas Richards, nt Wo*'in Grotàwski 6n Physicat Actions, London, Routledge Ltd, 1993 [trad' franç'' Actes

sud.19951.àfci.-iaii",nodb Etude: Ttowing tt e sfone [Etude de Meyerho6: Le Lencement de la Piene], /oc.cfl.
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appui sur celui qu'il a reçu à Pontedera avec Jerzy Grotowski lui-même ou son

successeur désigné Thomas Richards. L'atelier s'est, enfin, adjoint également la

participation du percussionniste Michel Debrulle, dont la participation à de

nombreuses créations séniques témoigne de son intérêt pour la relation entre

musique et spectacle: pour le projet lui-même, l'équipe pédagogique pouvait

compter sur la formation qu'il avait suivie auprès d'un maître en lnde, où toute la

transmission s'opérait par la relation directe, personnelle, << imitative >, si I'on peut

dire, et basée sur le corps comme instrument rythmique, directement. Michel

Debrulle s'est composé une méthode personnelle d'initiation au rythme et à la

musique par le corps.

3.4. Des nécessités du proiet à l'interdisciplinaire

Les aspects Nô des < pièces pour danseurs >> nécessitaient , comme nous avons pu

le voir, de construire et faire ( sonner >> des instruments de musique propres aux

musiciens. L'enseignement de Michel Debrulle4o va y contribuer, mais par des

voies, elles aussi, singulières. Ainsi, invite-t-il d'abord à une exploration du rythme

sans recourir aux instruments de percussion (conga, djembé, par exemple) ou à

quelques autres instruments qui demandent une position assise. En effet, en

maintenant I'instrument en place, la notion de rebond, élément fondamental dans

l,approche du rythme, est impossible à ressentir. L'organicité du rythme est donc re-

découverte à l'aide du seul corps et de la conjonction de trois éléments : la voix, le

mouvement et le clapping. La mise en mouvement du corps inclut la marche parfois

jusqu'au mouvement dansé, mais sans I'idée de chorégraphie. La voix est utilisée'

pas immédiatement dans le sens du chant, mais simplement de l'usage des cordes

vocales. Quant au clapping, c'est le battement des mains. Le rythme impliquant

forcément des notions de temps et d'espace, le mouvement induit permet de

retrouver la tradition qui, selon Michel Debrulle, est peçte au niveau de !a

conscience collective mais a été pedue au niveau individuel. ll s'agit de retrouver

I'organicité du rythme, liée à des adions de la vie quotidienne dans les sociétés

traditionnelles, mais pervertie dans nos sociétés par la manipulation de machines,

de boîtes à rythme, etc. L'enseignement débute par un travail sur le mouvement de

marche << sur place >, pieds nus, dans un endroit clos et demande une grande

* Les éléments de la méthode de Michel Debrulle que nous décrivons ont été repris d'un entretien qu'il nous a

accordé, ainsi que de quelques notes non publiées relatives à sa pratique'
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concentration. L'étudiant ne peut pas faire semblant. Une fois établie une espèce

d,unisson au niveau de la pulsation, le travail se déplace alors sur des syllabes, au

départ très simples, sur la base d'une méthode inspirée de la pédagogie indienne

du rythme. ces sytlabes sont chantées puis un clapping est superposé sur certaines

d'entre-elles seulement; et voilà qu'il y a mise en parallèle de plusieurs espaces

différents: les pieds, la voix, les mains, ... tout d'un coup il n'y a pas unisson, il y a

association de choses différentes qui font partie d'un ensemble. L'étudiant est

amené, par exemple, à prendre conscience que le chant peut être différent du

mouvement des pieds. En passant ensuite à des jeux, toujours en relation circulaire,

l'étudiant anive à la redécouverte d'un imaginaire rythmique. L'objectif de ce travail

ne repose pas sur la notion de résultat ou de mise en application directe dans le jeu

mais bien sur la notion de processus. Le but est de faire prendre conscience à

l'étudiant qu,il est confronté à toute une série de questions et de réponses dans son

propre corps et par rapport aux autres. C'est dans ce prccessus que le groupe a à

identifier le réseau des nécessités propres au projet et à les résoudre par lui-même:

construction, par essais et eneurs, d'instruments de musique non conventionnels,

production de sons, utilisation de la musique dans son rapport au mouvement ou à

la danse, etc.

Dans les sessions de formation vocale, le groupe des étudiants retrouve la plupart

des séquences de I'enseignement de base de Philippe Libert dans l'échauffement,

les << manipulations > tirées des enseignements de Tanaka Min, les exercices

hérités de Matthias Alexender et de Mosche Felfenkrais, respiration rythmique et

relaxation, l'ambulation oientée inspiée d'Eugenio Barba (déplacements vers un

but, modulés selOn divers paramètres, hauteur, vitesSe, poids, traés - droite'

courbe, etc.), /a ronde grotowskienne, obiectivation, dans un tempo collectif, de la

pulsation indîviduetle (étudiants en cercle; conservation d'une équidistance entre

eux; travail sur des variations coltectives de vitesse, de rythme, de types de

déplacements; rencontres frontales par deux dans les limites du cercle, dislocation

des couples et reformation du cercle; etc.), développement d'une continuité

<< corps/voix D, ( corps/texte >, << actiorvréaction >>, etc. à travers les lancements de

balles et de bâtons, les jeux de lutte et les jeux de dague, inspirés des pratiques de

Bryan Doubt et Monika Pagneux, ... Mais en rapport avec les nécessités du projet,

les étudiants sont invités à explorer de nouveaux chemins inspirés des propres

expériences de Philippe Libert, comme ce qu'il a appelé chemins crorsés; voix -
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mouvernent - maionneffesaal. Ce travail part du principe que toute marionnette a

une voix et que toute voix a un corps qui est dans l'espace. A I'intérieur de ce

demier, le corps se déplace d'une façon qui tui est propre. Pour le comédien, c'est

une part de la construction du personnage de recfiercher des typologies vocales et

corporelles et d'en établir des alliages dramatiquement viables. Ce travail vise donc

autant l'élaboration d'une << voix de marionnette > que la découverte des leçons que

l'étudiant peut recevoir de ce << double > paradoxal. Le départ de cette recherche est

la voix "naturelte" ancrée dans la realité de I'individu-interpràe. ll passe par une

reprise de conscience des fondements de cette vocalité de base. Avec I'appui du

corps, d,un objet, d'un texte - dit ou chanté -, de différentes relations à l'espace, les

étudiants passent des connaissances physiologiques de base à la diversité des

manifestations vocales, dont la conscience est souhaitable au plein << usage de soi >>

du comédien. parallèlement à ce travail de développement et de repérage vocal,

une investigation est menée sur des aspects du rapport à I'espace qui intéressent le

comédien, et que les exigences et les particularités techniques de la manipulation

de la marionnette mettent particulièrement en évidence: sens de la pesanteur, des

<< directions >> corporelles, d'une fluidité du mouvement compatible avec un espace

structuré verticalement. En support à cet éveil, les étudiants sont amenés, par la

manipulation, à essayer d'intégrer physiquement les caractéristiques des

marionnettes qu'ils ont eux-mêmes construites. Cette < marionnettique humaine > a

pour but, à la fois, d'acélérer l'émergence d'une relation adéquate à la marionnette

et de favoriser une prise de conscience approfondie de la relation voix/mouvement

et des pistes de développement du potentiel vocal.

Ainsi peut-on voir, à travers les enseignements développés notamment par Michel

Debrulle et philippe Libert, combien leurs sessions quotidiennes deviennent les

lieux de l,interdisciplinarité, mais combien aussi ces différentes techniques

demeurent convergentes avec tes travaux des Ateliefs lci et Maintenant et gardent

en commun le souci constant de travailter à l'élimination des blocages pour atteindre

quelque chose du noyau, de I'origine du corps. Et au moment d'évoquer l'apport de

pietro Varasso, on ne peut manquer de se référer à cette notation fondamentale de

Jezy Grotowski qui inscrit l'exploration de toutes espèces de tecfrniques à cette

quête essentielle:

*t Tttre de fexposé qûa fait philippe Libert lors de la c Biennale lntemationale de marionnettes dEvora r en mal

f gSZ, ieproduii dans la n*u" potirg"ise A Reviista Aclagio !91997, revue trimestrielle, n' 19, A Revista Adagio

Teatio darcla de Resende, Parca joaquim Antonio de Aguiar, 7000 Evora'
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J,ai commencé à me demander comment on avait utilisé cette
énergie pimairc, comment - à traverc dirærses techniques
etahôreeé dans /es tnditions - on cherchait I'accès à I'ancien corps
de l'homme. J'ai fait p/usieurs vowges, fai lu plusieurs livres, i'ai
trouvé plusieurs fraés. Certaines de ces fnaces sont hscinantes
en tait que phénomènes; par exemple, en Afrique no.irc la
technique des gens du désert du Kalahai qui conslsfe à fairc
,bouilir l'énerg'é' comme r/s drsenf. tls Ie font à tnvers une danse
extrêmemeniprécise. Cette danse compliquée ef fiès lo]_Ou.e (ea
prcnd des heures ef des heures) ne poumit donc êtrc utilisée par

moi comme instrument: premièrement elle est trop complexe,
deuxièmement elle est trop tiée à une structure mentale des gens

du Kalahai, troisièmement pour les Occidentaux il senit quasiment
impossible de tenir un temps aussi long sans petdrra l'équilibre
psychique. ll n'en est donc pas guesfion, mais il est clair que dans
/e cas âu Kalahari c'esf /e ( corps reptite > qui agitl...l Tod ceci esf
ertrêmement compliqué et on ne peut pas en retiter un instrument
simple.42

ll s'agissait donc, dans le droit fil de cette notation, d'aller, à travers un dérivé d'une

tradition, à la recherche de ce qui est << nettement artistique >, des pas précis' un

tempo-rythme, des vagues du corps et pas seulement de la colonne vertébrale, des

chants ou des vibrations de la voix propres à aider les mouvements du corps, "'

I'obligation d'avoir de la compétence, de refuser le dilettantisme. Les exercices,

construits ou non à la lumière de Motokyo Zeami, se devaient d'aller dans ce sens,

malgré les libertés que pouvait laisser le < rêve > de William Butler Yeats à l'égard

du Nô. Car << que reste-t-il du théâtre, si son essence se dégage de la rencontre

entre I'objectivité d'une technique et la construction d'une forme imprégnée par

I'ethos de I'acteur, son bagage biographique, ses pulsions intimes, sa capacité à

briser les circonstances? L'essentiel ne peut être que muet, il est action mais on ne

peut le communiquer. Le groupe de théâtre est l'organisation de cette

incommunicabilité et de ce Éseau de nécessités personnelles. [...] >oæ ll s'agissait,

pour continuer à paraphraser Eugenio Barba, à travers une série d'exercices

structuÉs inspirés des maîtres, de mêler I'intérêt vorace à l'égard des traditions

négligées - la Commedia dell'Arte, le cabaret, les fonnes populaires de spectiacle -,

à l'égard aussi de traditions plus lointaines - les spectacles classiques d'Asie, les

cérémonies, les rituels d'autres cultures - à une effervescence d'expérimentations

hardies, une fièvre pour briser les entraves, les moeufti, les structures figées; mais

* J"r, Grotouaki, I Tu es le fils de quelqu'un r, in Le théâtre aitleurs autrement, Paris, Revue Europe n"726'

octobre 1989, PP. 17-18.
àË 

il;;ËÏàifâ,'i f-;o""n"e du théâtre r, in Josette Feral, Les Chemins de l'acteur. Former pour jouer, Montréal'

éd. Québec Amérique,2001, P. 26.
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ausside créer les conditions d'un travail où puissent s'épanouir le talent individuel et

la conscience d'une dignité d'artiste.#a

3.5. L'interdisc_iplinarité ou ( On fait feu de tout bois car on
veut parler >445

Si ce premier étonnement a permis de mettre en évidence la formation

interdisciplinaire de I'interprète - en I'occunence I'acteur de théâtre - devenue une

obligation eu égard à l'évolution des spectacles vivants qui requièrent de véritables

échanges entre les arts, sa présence, au sein de t'école, comme un ensemble

cohérent, constitue sans doute des voies oùr non seulement diverses disciplines

convergent pour enrichir, au niveau créatif et imaginatif, la formation du futur acteur

de théâtre, mais aussi où I'on assiste à un tnansfert des méthodes d'une discipline à

I'autre, allant même parfois jusqu'à engendrer de nouvelles disciplines. Le

dévouement et la votonté réciproque d'enseignants d'art dramatique et

d'enseignants de cours de base, ont donc permis à d'autres p0ets d'être conduits,

qui associent plusieurs disciplines, le cours d'histoire du théâtre assurant, en

I'occunence, la recherche dramaturgique. Par exemple' de grands travaux sur la

tragédie racinienne ou la tragédie grecque ont été le terrain d'une pareille

collaboration, organisant I'intervention ensemble des professeurs des cours de base

(phonétique, corps, voix, mouvement). ll en a été de même sur d'autres travaux sur

le théâtre épique, notamment dans I'approche du gesfus ou du chant brechtien, ou

de travaux sur la farce, par I'intégration du masque ou des techniques du clown,

dans la recherche d'un jeu nécessairement extraverti, ou encore dans des travaux

sur le jeu du comédien devant la caméra'

Ainsia-t-on vu fleurir au gré de la nature des projets, ou de la présence dans l'école

de tel ou tel pédagogue, de remarquables performances de combats scéniques,

I'intrusion du masque ou du jeu clownesque, la comédie musicale, la danse de sfy/e

ou de salon, la danse classique ou créative, le chant classique ou brechtien, le jeu

du comédien devant la caméra, ..'

s Eugenio Barba y nole aussi l'urgence de sauver les jeunes généraliom de.l'inlluence néfas{e d'un apprentissage

à lintérieur de ces entreprises co-mmerciates lque sonq certaines compagnies théâtrales. Cf- r Le pandoxe des

exerclces r, ibid., pp. 3S39. ^..---,^ià6c;'titr" Ëi'riËimtn" ae larticle de Patrick Le Mauff, rLa reprêentation en questions,.exemplaire', in

Altematives théâtnles Oi-08, ià". 
",t. 

pp. 17-'19, où 1auteur répônd à une queslion relative au caractère

inteàisciplinaire du spectacle:'* comment l;utilisation de différentes formes de théâtralité peuvent-elle prendre sens

dans ce spectacle? r.



Si un projet comme le Projet Yeats, élaboré à I'intérieur du cours ordinaire du

conservatoire, a permis de mettre en exergue ces transferts de méthodes d'une

discipline à t'autre, comme le montre, par exemple à un degré épistémologique, le

décodage du rythme ouvrant de nouvelles perspectives aux techniques déjà

éprouvées de la libération de la voix naturelle, il doit également être mis en relation

avec la dimension que nous avons mise en exergue à travers la présentation et le

développement du spectacle << Rwanda 9|{ > : celle de la compréhension du monde

présent. ce lien nécessaire à faire, au sein de processus de formation, entre la

question du sens et I'interdisciplinarité est appuyé par la réponse éclairante que

donne Patrick Le Mauff à la question qui lui était poséeÆ :

Etle est nécessar're patæ qu'une vision uniwque, uniforme, ne

rena pas compte du monde. lt est prefénble de toumer autour
d'un âbiet pour le sarsr. Cest ainsi que ie ressens-les différentes
firmeè'ae'théâtre qui sont uflrsées. J'aiface à moi un groupe qui

semble sans cesse se poser une question: ie treux parler d9 æla,
quelle esf /a forme ia ptus |déorytg? c'est pourquoi. nous
passons sans cesse d'in regrsfP à.|'autre, à des modes de

rcpresentafions fiÈs étoignéi. Cerhins évoquent Pisca.tor, Ie

Téatro Campesino, une conférence magistnle, Ie music-hall, un

oàiorto ... ôn fait'feu de tout bois car on veut parler. Peutâtre
aussi que dans un an, tette solution choisie appanîtn obsolète,
iiopéànte. J'ai eu l;impression d'assrsfer à un condensé de

tt,histoirc du théâtre. Cbsf peut-être æla une représentation
iaiae, cette gui fenit chaque soîr la genèse de son histoire'

Cette réponse précise bien la notion d'interdisciplinarité au sein même du travail

d'interprétation théâtrale où I'on distingue des traditions techniques et pas

seulement des opinions esthétiques. Elle éclaire la maÎtrise des différentes formes

de spectacle donné au comédien < complet > en tant que ressources pour la

formation et I'exprcssion dramatique.
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4. Un projet de base: le jeu intérieur

4.1. Mise en situation

Après avoir vu un projet de finalité et tenté de découvrir le travail qu'il pouvait y avoir

denière, revenons à présent en arrière et attardons nous à un projet de première

année. Le projet en question s'articule autour de < La Ceriseraie > d'Anton

Chekhov, qui a été montré dans le cadrc des évaluations publiques de juin 2002.

Ce projet se déroule dans une des annexes de I'Emulation. Cette observation

s'effectue au début du mois de mai, soit plus ou moins au milieu du travail

d'ensemble. Les étudiants ont déjà commené à travailler sur le texte, ainsi que sur

la construction du Personnage.

Ce travail est dirigé par un des trois professeurs d'art dramatique, accompagné de

deux assistants, anciens étudiants du cRLg. ll est 11 heures, le professeur anive

dans le local situé au sous-sol de I'annexe. ll s'agit d'une sorte de cave dont le sol

est recouvert de canelage. ll n'y a aucune fenêtre, la seule lumière est diffusée par

un énorme projecteur orienté vers le plafond. Les étudiants sont maquillés et en

costume. Les deux assistants sont également déjà là. Le professeur arrivé' tout le

monde se rassemble dans cette cave, autour d'une grande table sur laquelle se

trouvent des cahiers, des livres, des cendriers remplis de mégots de cigarettes, des

gobelets en plastic, un thermos de café, du lait. Certains étudiants sont assis autour

de cette table, d'autres sont debout. Le professeur assis à table met au point, avec

les deux assistants, I'ordre de passage des étudiants qui vont pésenter les

<< moments privés > de leur personnage. II demande I'attention de tout le monde et

présente I'organisation de la joumée de travail.

4.2. Les bases pédagogiques du projet

Au niveau du processus de formation, ce projet anive, pour les étudiants

première année, après deux trimestres de travail. Lors du premier, ils ont

de

pu
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éprouver les multiples dimensions des exigences que requiert I'interprétation d'une

pièce de théâtre. Pendant le deuxième, les étudiants ont été amenés, à travers une

batterie d,exercices centrée sur les << Etudes > stanislavskiennes' à travailler sur les

bases fondamentales du jeu d'acteur: personnage, actions physiques' espaces'

relation au partenaire, .... Le troisième trimestre se présente alors comme la mise

en application des acquis de ces << Etudes > stanislavskiennes à travers la mise en

scène par un pédagogue d'un projet du répertoire dramattrrgiquement plus élaboré'

4.3. La biographie des personnages et les moments privés

C,est donc dans ce cadre que s'inscrit cet exercice des << biographies > dont la

consigne est de raconter la vie du personnage à la première personne' depuis le

début de sa vie - cest-à-dire d'où il peut se souvenir - jusqu' au début de la pièce' A

I'intérieur de cet espace/temps, les étudiants

<< moment privé > de leur personnage qui lui

doivent d'une Part interPréter un

est personnet, c'est-à-dire qui n'a

aucune interférence avec les autres personnages de la pièce, et d'autre part, deux

inteçrétations où ils doivent développer un passage de la vie de leur personnage

qui leur semble important, éventuellement avec un partenaire :

Its pvnim étildiants à pénntt leur tmuail monhnt à f{tage se prupnvr' Lzs aatrvs ft$ent ailt1ff

dc k tabte silencieux. o,ri sent ane atmosphèn dc concentration monterprcgrYssiuement. It pmfestear et

les dcux assistants sont êgalement autoi de ta tably et ditartent de ch'wes et d'autrvs' Aprù ane fumi

beare, h prcnier étudianiist prêt. Toat le nonde se Due de k tabte et pa$e à létage où ua se dtmaler le

trauail l-es étudiants ont elnport,i lear chaise auec et'tx qa'its pkc11t dc part et !'au1t 1l'an 
banc'

jiiùlUr*, ptacé à lusage'du prufesseur et 1et tpsx assisTanfi. L'erpaæ où se dhvule 1exmice est
'une 

énome pièæ sombrc, iont h'plancber est en bois et hs mnt peinfi n noir' L'hlnirage sefut par

l,intmnédiaùe dn prcjecteun diriges um an espaæ de jea, siné -dans .lefond 
la pièce, délinité pm le banc

et les chains placéet par hs étaldiant. I-e pinier itudiant s'instatle sm t4ne cbaise faæ à æ public et

cvï?tmence lexmiæ. L'éclairage est génî pàr un aahv étildiant. L'ambiance N frÈs nncentrée, loat h

)ord, ngarde et qael4ues rifrs selont'entendrv par r@port à ce que dit le personnage' It prufessear

pnnd des notes.
une fois te pnnier exmiæ taminé, un étudiant noas inuite à ntoarner en bas, où toat le monde se

ftmet ûtttoilr de k table. l-e pmfesseur wpnnd slls noti;s et les afine' Ainsi de suite pendant fmis

parsages ù percotnage pendani liquetç leiétudiants les ngardent très attentiuement et écoatent ce qa'ib

racontent tur har uie. I-^e pnfessear et les asittants ne pilent pas enttu eax de ce qa'ils wient' -Ilt 
ne se

disent mot. Après æt twis biographies, it est lJ hu,is, toat Ie nonde se rvtrvuw aatoar de la grande

labh pour éiutr te o itonri ai pmfessear. Entn-temps, 1a table a éîé ne6Eée et tot'.s hs étudiants'

ainsi que let atsistants, ont pis àe quoi pnniln note- Pendant le < rctour v du pmfesseur' les deux

assistants énatent attntiuenent et prennint des notes, alor que parrni hs étadiànts, si toas écoatent'

certains seulenent prunient det notis. Lz pnfesseur Parle des trois biographies qai ont été prfsen1ées et

r,adnne à nut b monde. D'une nanièrv ginhale, it rcprend toat cc qae ht éludiant ont pmpoil, en

naenant sur tes dffiiiercitu étapu de la uie"du penoorngt to insistant sn ta mdibilité, le conmt de ce
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qui est racontd et mmment æ qui est raconlé se fitont\u'pûr le corps, fest'à-din les détaib quifont qne

lon nvit aa pntonnage. II inisn en expliqaant qu'ilfaat trvuuer cornmenî rvndn compte det rclationt

sociales ,rto lrt potùnages 0n entrv lc penonflage et les penonnes qai onf trauercé sa uie'

Ces tr rytoart , iont tenti prcnnent du ienps, les étudiants s'inqatientent, æûains soapirent, lambiance

se dissipe. Itfort q* ,i torot soit nnpÉtenent ocntlté tlonni une sensation d'êtrv hors du tenps' l-'es

nrps dcs étudianXiont prvstr{s, rupliéi sar enx-nânes, on perçoit ane cntaine sotffrance liée à ses longs

ir*p, A, po*le que lei étadianb'ne nnblent pat rullenint naîtriser, ou da moins comprenfue dans

t o, ,nràb/". Lt pnfesseur insiste sur te fait que hs perso-îtnages se construisent auec h regmd du

ailtrv.r peÆ,noogri, à ffatnn leur Uographie,- qnt it rctati9rc tocialet da étndiant participent

égalennt à k inxraction th lzurpaunige et hurs pnprcs rclations:ociahs. Pour étryer cet arped, le

pmfesseur nuient sur cntainr p*on*gtt-dt ! P;en, tt, oltlltt le1 r@pom de {orce.enln.classu
sociales, entry par exemple aniservanteît lafilte ie Ia naîtrvsse de maison.II inuin donc les étadianïs à

ftJnfchir comàent, à p-ûttir de ldar pnprc nrps d'étudiant, rendrv corrpte de æs r@ports. dc force à

*r^ h cops dz lnurpersonnage, à'pirtir de choset mnnètes, de détails soigneasement choilist

Àp*, n* jooy de l S a l6 biurusi tet tmuaux ft?wîtneilr pûî nne auîrc série d'exmiæ de biogr@hiu

x' nonentt priafs, saiui du t ntoars > da pmfesseur lnni ni insistent toujourc nn la

n7cestité d.e tmuailler sur des cboses connètes qri nt étudiants doiaent aller dflbusqttt en cbmbant dans

leurimaginairu, en lmauant les moments détirzinants de k vie de harpenonnage qui l'ont construit tel

qu'il esî Il est minaif, rix étt'tdiaflts sur dix-sept ont pr{sentë hnr.exerciæ' b pmfesseur clôtarv la

joa*A de tauail, aæc lct arsi$ants, en tlonnint noirq-*nt aa lendemain. I-es étudiants ont lair
" extrômemmtJiztigaés, Io plgpûrt se changmt rans se dénaquillr et qaixnt le local

4.4, A la recherche d'une historicité

A ce stade du < dévoilement > progressif de ce qui peut se passer derrière les

portes de chaque atelier, de chaque projet, il convient, tant le chemin vers ce que

nous avons appelé le noy'au de la formation se laisse de moins en moins

appréhender, pour ne pas dire apprivoiser, d'admettre que ce tenain singulier ne se

livre pas sans résistance. ll y règne une atmosphère à la timite du secret que I'on

pouvait retrouver dans les milieux des corporations et du compagnonnage' Notre

interprétation de cet atelier particulier, procédant d'une analyse de matériaux

spécifiques, ne sera, certes, jamais ni complète ni totalement juste dans la mesure

où la rencontre ou non des objectifs de cet atelier se révèlera beaucoup plus tard

sur les scènes de théâtren7. L'aspect fondamental de ce projet est complexe et

identifié par l'ensemble des formateurs du CRLg comme central, déterminant et

incontoumable dans le processus de formation des étudiants. Pour mettre en

évidence cette dimension essentielle du devenir d'acteur, nous avons trouvé

*, Mon cheminement dans ce milieu me permet aujourd'hui d'avancer q-u'effectivement un certain nombre

détudiants a atteint 
"" 

c"ù ol rànri"" tndatr"t" et iont devenus des proiessionnels capables d'utillser et de

reproduire ce type o'exerciËe oàns tJuÈ pratiques. Sur le plan historique, èes comédiens ont acguis' incorporé un

habltus que l,on pourrait 
"àààgil"e 

comme jraxs pàrricJrière; autrement dit, ils ont attelnt les objectils liés à ce

point de passage obligé r jeu intérieur r.
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matériau récolté lors de nos obseruations depertinent de travailler à partir d'un

cette analyse repose essentiellement sur la confrontation

vue des formateurs qui reflètent, en demière instance, les

qui caractérisent le processus pédagogique global:

I
de différents Points de

subjectivités form atives

Tout te monde semble bien sûr distinguer intuitivement et
ntionnelement le Bu, tes techniques ef les objectifs poutsuivis par

ieux intéieurc, Bix épiques. Même si dans fous les cas, avec des-guilemets 
autour du mot vni, il s'agit bien de mettre en soène des

choses vnies, des câoses crédibles, et non pas ertérieures dans le
sens facfibe, superticiel, cliché, frælle de métier, etc'
Mais si on peit poser-là une banièrc, une limite entre la filière de
production de jeux, dite jeux intéieurs et la filièrc de prduction de'ieux 

dite ieux épiques, ça sembte plus flou apês, à l'lnÉneulde cet
espace àisons'de jeux intérieurs, ftlièrc de production de ieux par

l'intéioité, puisque aussi bien apriàs /es ateliers points de
passages o6tigeé, semblent ptutôt se défînîr par sty.le, c'est-à-dire'fatce,iéux 

tndiqueg ef que dans fous ces modes d'expæsslbn, les
quatités qu'oiattend surle tnvait de ieux intéieurs sont égalenerrt
reguises.
tty a eu égatement des prcpositions concrÈfes'
C,est vni-qu'il y a eu également un autre débat tout à fait important
sur lequel'it fàudnît irenare option d'ici Ia fin de la ioumée qui
concemait avec son équipe déjà un consensus assez large pour

rcdéfinir te tnwit dans ce We d'atelier comme un tnuail
pédagogique avant tout et où la préoccupation d'aboutir à un
proaiit'séenique montnble et évaluable deuait devenir secondaire
et non ptus Ia'préoccupation finalement avouêe ou non pincipale.

Si I'objectif commun à atteindre, sur lequel I'ensemble des formateurs s'accordent,

est bien d'aniver, pour l'étudiant (et I'acteur), à produire du vrai en scène en se

basant sur des exercices intériorisés, il apparaÎt neftement que les cheminements,

les voies pour y aniver sont multiples et variées et qu'ils résultent de l'expérience

unique de chaque formateur dans la transmission de ce savoir technique'

ll va de soi que ces formateurs, tout en partageant un idéal commun que I'on

pounait expliciter par un profil professionnel particulier par rapport à l'ensemble de

la formation en Communauté française de Belgique, illustrent' à travers leurs

pratiques formatrices, des divergences quant à la manière de mettre en æuvre cet

* Ces réunions pédagogiques ont pour objet la mise en commun des expériences de chaque formateur et leur

confrontation autour dæ enléux et Ab nnades de chaque point de passage obligé dans le souci.de construire une

matrice communê ae rormaiùn. iC extraits repris ici oàt gie tires dè la retranscriptlon des cassettes audios qui ont

enregistré toutes ces dlscussions au cours du dispositif d'observation.
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idéal. ces subjectivités en acte montrent paradoxalement des visions communes

(idéologiques) d'un profil à construire, tout en s'atfrontant sur le comment inscrire

dans les corps, les esprits, dans l'imaginaire des futurs acteurs, cette même

conception.

ces moments privés que I'on demande à l'étudiant de produire, ici et maintenant et,

în fine, sur scène en tant que professionnel, constituent bien une totalité par

définition dialectique: une discontinuité que sont ces exercices particuliers et une

continuité (quelque part idéale) qui, si elle est atteinte, peut produire du vrai sur

scène et donnera vie à ces moments privés, vécus iar l'étudiant et le formateur

comme séparés dans le cadre de la formation:

Cequeferrtendsparmomentspivés,æquej,auais.v.é.9u.viace
,trgfÉurila n'awii iamais de cofulation après le tny1il, il n'y avait

pas des relations dircctes. Pour tout c'était périphérique, soit à la

pièce, sotÏ au peÊonnage, c'esf peutêtre lne .façon
aepicnender Ie personnage poul le,metteur en scêne et pour

l'alteur de manière pas tnf viôlente et, au bout du compte, quand

on abordait ta pièce, les momenfs pn'vés disparaissaient comme

felsefquiseretrcuventdansl'acteprofessionnel.

ll me semble ici que ce fameux paradoxe trouve son dénouement en tant que

synthèse de tous les moments privés vécus en discontinuité, et par les fonnateurs

qui les vivent comme représentation future du métier, et par les futurs acteurs qui

les rep résenteront effectivement en situation professionnelle :

Moi, quand ie fais des mornents pqvé.s., ie fais to-uio.urs.après une

"iiâVi" 
et je demande à chaque étudiant de relire tout Ie texte et

àelâOti, une gitle de Tinformation sur son pelsonnage. Une
iniormation ofieaitrc aussr, gu'esf-ce que disenl '99 autres

iàooiii"g".s, mars aussi qu'est+e qu,ils disent de lui; même
'quelles 

sânf'/es actions que I'on peut repérer dans le texte,
marche, irc, pleurs. Essayer de dégager du textg un maximum
iinnrmationi, d'abord oOlective nrais aussi subiective, c'esfddirc
tiéis, it se comporte comnp cela dans fel/e scène. Qu'esf-oe gue

ceta.peut m,appredre sur/e prsonnage en termes dhypofhèseg
en térmes de ænc'ténsfigues ? Et tout cela fait 1es consÎgnes, un
inoi* a, carcctéistiqués physiques et psychologiques du

i"ÀorÀàg,", à tnduire en {ermes d'action. Je considèrc le'monent 
iiré ,omme un moment qui permet d'explorcr un conflit

tondame'ntal du personnage. tl doit y avoir une audition de posture
de voix, tnvailter sur unê Éplique, au moins une phnse' sans
pe Êon nage ertéie u r i mag î nai rc.
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ces mises en situation partianlières nous semblent être des moments critiques dans

le parcours initiatique des étudiants dans la mesure où ils constituent un des

< passages obligés D, en soi et pour soi. lls déterminent chez ces demiers un

ancrage de la culture professionnelle qui a cours au sein du cRLg. Cette culture

s'exprime en terme d'actions/réactions qui formeront la pratique professionnelle

future qui caractérise cette tradition théâtrale particulière; le tout constituera ce que

nous appelons I'historicité qui, en demière instance, n'est qu'une accumulation des

pratiques réflexives propres à cette école et à tout ce qui la constitue. ce processus

d'accumulation des connaissances constitue cette historicité en devenir permanent

qui se cristallise, certes, dans les formations, mais également dans les productions

scéniques et dans les productions théoriques tiées à I'activité théâtrale. Pour illustrer

cet aspect, nous renvoyons aux ruptures et aux évolutionsæ qu'a connues l'école

tout au tong de sa construction:

cêsf fies important. lJn des obieclifs des moments pivés, là ie
parle dans té nte de dirccteur d,acteuts, pour moi Ç! ryrt9 de æ
q4e ie cnis être une réalité, qui est que le ieu de l'acteur est
gnrâement déterminé par llnterprétation qu'il 7 de ce qu'est Ie

tnéairc en génénl, mais aussi de ce gu'esf la pièce pour lui, de ce

qu 'es t lepeÊannage,c ' "qgue lye^chosequ idé te rmine
gnndement tes capaéités de l'adeur à rêtrer son personnage, et à
jouer l,interprétation qu'il en a et c'est intéressant dans Ie ptocessus

d'un direcieur d'acteurs de meftrc en plaæ des exercices qui

permàient de, et c'est pourça que c'est important.pour.mo.idans Ia

consigne, I nest pas ioué qtetque chose de la pièce, c'est quelque

cnôsà que tui Aoit construirc mais en relation avec I'univers de Ia
pièce, éridemment, pour prendrc conscience de l'interprétation qu'il

a de son peÊonnage, de Ia pièce, de ses obBctifs. cbsf impoftant

d'àgir /àd"""rt, ians te pàcessus de directeur d'açteurs. Ça ne
p"is" pas uniquement par : on .discufe à table, parcP- que

fiitàrp6iation iue I'on à d'un acteur esf parfois inconsciente,
mettre en ptaæ'des exercrbes qui permeftent de 'Éiire appanître ce
qiià, i"r,' ce quidorl se produire. c'est une chose assez utile.

si I'historicité, ici, exprime bien les pratiques, ta culture, la tradition, qui doit, in fine,

aboutir à un jeu théâtral professionnel vecteur de I'idéologie multiple dont sont

porteurs les formateurs, comme plus tard des acf,eurs, il ne faut pas oublier qu'il

s,agit aussi de < psychologie > et de << créativité/imagination >. En effet, car il s'agit

aussi pour le formateur d'une part d'obtenir l'implication de I'acteur et d'autre part,

d,aider l,acteur à trouver des << jeux >. De ce point de vue pragmatique, I'enjeu est

également d,obtenir la disponibilité personnelle et I'ouverture d'esprit de I'acteur'

* Cf. supra c Evolution et ruptures dans le formation au Conservatoire Royal de Liège, une histoire de l'école >'
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Nous avons parlé de divergences et de contradictions entre les formateurs parce

que, pour les tenants de ce projet, le théâtre et ses pratiques ne sont, d'une manière

ou d'une autre, que I'expression de la vie, de la société, du système social dans

lequel ce théâtre voit le jour. La vie est contradiction, le discours sur la société,

comme sur le théâtre, ne peut donc pas faire l'économie de ces contradictions

multiples qui la traversent. ces points de vue subjectifs tendent vers une objectivité

construite dans la contradiction, dans le débat; autrement dit, ils s'inscrivent, de fait'

dans un pluralisme méthodologiqueas agissant et qui a comme prétention de

transformer, si peu soit-il, les rapports sociaux dans le théâtre, comme dans la vie'

Pratiquement, et pour être le plus visible possible, il faut bien comprendre que dans

ces moments privés, il y a également des rencontres singulières qui ont lieu entre

des expériences singulières des formateurs et des individus singuliers que sont les

étudiants:

('..),maisdisons,îtfautp|ut6trelæniraumoff,entoùjedisats/es
qriu,tità" qu'on espêre développer dans I'atelier ieux intéieurc sont

en- fiit à"t qr"iite.s profession nelles qu'on veut retrouver dans

fo4ei tel pntiqres théâtntes, qu'elles soienf masguées, épiques,

tntgiques,,réa,r .sfes,naturat is, tes,decinéma.Maisquecequi
aiitiigui peutâtrc i'atetier jeux intéieurs c'esf ce que i'appelle moi,

,'"r,tî, peu tourd comme wcabulaire, mais enfin, c'esf filière de

productiôn de ieux, méthode de produc'tion de ieux, Ia méthode de

produirc, entrc guillemets, du crédible en scène est ditrérent, tu

I'aPPrcnds Par un autre...
1..' jaans És cours supéieurs, c'est la disponibilité de I'acteur
pendant Ie tnuail, c'est-à-dire ta capacitê d'rhvesfissement, de

cotncentration et de prcduction immédiate de ieu dans. une situation

de Àpétition, on esi pas totalenrent investi, (..) C'est une question

de Personne et de rencontrc'

Pour ne pas tomber dans un discours réductionniste, nous pouvons d'ores et déjà

avancer que ces rencontres singulières ne se réalisent pas totalement' voire

qu'elles s'inscrivent en bribe dans I'imaginaire et le corps des futurs comédiens' De

cette façon, jeu intérieur ou pas, et si évaluation il y a à faire' Cest le jeu en scène

qui la fera. Autrement dit, les intentions de vouloir faire peuvent être généreuses'

elles ne sont pas suffisantes; mais comme toute formation, elle ne peut pas faire

os Depuis p. Bourdieu, nous pouvons dire en quoi les oppositions entre les méthodes qualitatives et quantitatives'

entre obiectivité et suUlectvité, constituent une faus* qiËrerc e-l.scl.efî sociales, une opposition fictive' et que

la réalité est mieux appréhendée sous tangle Cun pfuàùsme méthodologique qui ect' en soi' un dépassement de

cette fausse querelle.
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l'économie du pari positif sur les étudiants. cest-à-dire que les étudiants ne

comprennent pas, dans I'ici et le maintenant, ce qui leur est demandé en terme

d'exigence institutionnelle. Mais leur participation, pleine et volontaire, montre leur

sincérité à vouloir répondre à leur rnanière - et Cest ce qui fait leur singularité - à

cette exigence.

Nous pouvons ajouter, dans le souci d'être complet, que les divergences entre

pédagogues viennent également de leur propre interpétation de ce que sont les

exercices compris dans le <jeu intérieur>...ou autres, de ce que sont les

imaginaires professionnels de ces étudiants et de ce que, aussi, leur réserve la

réalité de leur emPloi:

- (...) mais moi aussi ça m'intére.sse beaucoup parce que. c'es:t tout

à faît penibte pour le-tntnil, c'est quelque chose à quoi ie ne me
rr;5 É"i neirté quand i'ai tnuaillé avec un certain nombrc de

p"rtbnner dans le coufs supgrigt{, it y avait une plus ou moins
graùe,parmoment,capaci té 'Maisdèsqu,ondescend' .unpeu,
mais méme maintenant, c,esf des gens, comme (..) , elle a son

Premier Pix?
-Oui
- Ben voilà, pour moi c'est une catastrophe dans le sens de Ia non
disponibtiilté'au tnvail, à produire 9! i"u en repétition et ie crois
qu;"it" a beaucoup, beauioup de référence,g de frès anciennes, de

irès lointaines. iomment la société actuelle nous livrc'f-el/e /es

êtres humains, dans quel état émotionnel, imaginaire, culturel, ça
passe par des prob|èmes de disponibi|îté physique, ça passe par

aes prooernes de capacité à avoir développé des t?chnqu3s de
producfion de ieu glanées dans les couts, adaptées à soi ef qu'on

peut utiliser qûana on vous demande de préparer quelque.chose,

,'"it iÀ vasie probtème; iusqu'à une attitude nentale qui attend
but, jui veut deOod être éblouie avant de concéder à un essai,
mais éest pour moi un uaste probtème et ce que ie constate en tout

cas, c'esf que l'école ne Ie ésouf pas fiès bien depuis quelque

temPs.

on peut donc pointer, ici, une tension entre le désir et I'imaginaire qui s'exprime

dans tes mises en situation subjectives et par conséquent dans les confrontiations

d,avis et ceci malgÉ un idéal qu'ils partagent ensemble. lls expriment cet idéal

comme la recherche d'une crédibilité en scène, vecteur d'une intelligence historique

cristallisée obligatoirement dans le fait de donner un sens à ce que I'on fait le

théâtre est éthique61 ou il ne I'est pas. ll ne s'agit pas d'un discours pour le discours

mais d'une réalité pratique, réflexive, autrement dit, d'une prcxîs' En plus de cet état

de fait présent, cet atelier prend une forme naturellement complexe, au sens

*, cf. A. Jacob, cieminements. De la dialedique à l'éthique., Paris, Anthropæ, 1982.
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qu'Edgar Morin donne à ce concept4s2. Effectivement cette complexité s'exprime à

travers des conflits, des antagonismes et des tensions que vivent les protagonistes

de cette relation de formation. Cette relation est multidimensionnelle par définition

dans son déroulement, dans sa réalisation et, surtout, dans sa compréhension' lci'

nous pouvons noter I'existence inévitable de << parasites >, extemes et intemes, qui

vont influer sur l'ensemble de la relation, qui vont rendre sa compréhensionas3

difficile. par conséquent, ces difficultés seront à ta base de conflits tout d'abord dans

le chef des étudiants (jeu intérieur/conflit intérieur) dans la mesure où, face aux

exigences de I'exercice, ils doivent aniver à résoudre par leur corps les tensions qui

naissent d,un discours abstrait tenu par les formateurs et la nécessité de le traduire

dans des actions concrètes et cédibles. Ces conflits apparaissent également dans

le chef des formateurs dans la mesure où its se posent la question de savoir

pourquoi les étudiants ne comprennent pas ce qu'ils exigent d'eux, et dans le chef

de t,institution de formation dans son ensemble par une remise en question

constante de I'adéquation de la formation en générale et de cet exercice en

particulier aux réalités économiques en terme d'employabilité des étudiants en tant

que futurs comédiens professionnels. ll va de soi que les réponses à ces questions

que posent ces conflits, à quelque niveau que ce soit, vont jalonner les parcours

professionnels des formateurs comme ceux des comédiens en devenir. Dans la

pratique, le théâtre se charge de montrer aux uns et aux autres la pertinence et la

crédibilité comme la capacité de chacun de donner, de recevoir et de rendreail' Les

formateurs réalisent que certains de leurs étudiants ont incorporé ces fameux

discours abstraits et sont capables de le traduire et de leur donner vie et sens par

leur corps en tant que comédiens professionnels; ces demiers, à leur tour, se

rendent compte dans le jeu scénique qu'ils ont effectivement compris I'exigence de

leurs formateurs dans la mesure où ils sont capables de la transposer, de la

décoder, de la décrire, de la construire, de la comprendre et de la mettre en æuvre

dans leur propre réalité professionnelle6

* Cl.E.Morin, La comptexité humaine, Paris, Flammadon' 1994'
* ocest le modète ae tà cômmunicâtion,'ronction ôenirale du discouls qui introduit au niveau du pôle de la

réception dam fauditeur toutes une série de termes concunents dont la compréhension: on distingue, en plus' au

niveau de ce pôle de ta récegion linterprétation,.fa rànsposition,.le.déc6d"99'-Ey-Tgon, la-descriptlon' la

traduction, etc.; ce n.est qu'abusivement que ces teimes Àônt emiloyés gomTe synonymes. >, in Encydopêdie

phttosophtque untverserre. Le; No Aàis-iniÈsopniqtes, paris, P.u.F., tome t , p. 9æ.
ft;"fi;d;n" iouté tonnârion,-ce ri'est qu'e ptus Éro +ie les graines semées se métamoçhosent en rfruite

mOrs l.* Les acteurc de cette pratique se rencontrent dans une formation particulière, c'est-à{ire théâtrale, où l'outil

prlnoipal est le corps. t-es êtuctiants qui acceptent de rentrer dans ce parcours s€ donne à travers leur outil corporel

en devenlr - donc transformable et façonnaore - oans ià mÀure où cést votontairement qu'ils acceptent la réception

active des savolr-faire oe r"uË-tormàiJurs et sont à même, à leur tour, de.leur rendre sous une forme ou une autre'

Quefque soit la forme O" ili"*i", ib sônt oUligés de tnduire, in frne, læ exigences de cette relation dâns des

actes professionnels, qu'i6-ài"m pËe" 
"ut 

un dés plateaux de l'école ou sur une scène professionnelle'
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Nous voyons bien ici que le théâtre en tant qu'activité sociale particulière n'échappe

pas, en dernière instance, à ce qui lui donne naissance et sens, à savoir le cadre

historique dont il est issu. Dans cette perspective, il est tout à fait normal de partir du

théâtre pour comprendre la société, et vice et versa. Le CRLg, comme institution de

formation théâtrale, est doublement ancré dans ce < tout social>, et ceci quel que

soit te discours qu'il peut tenir sur ses pratiques. D'une part, il ne peut faire

l'économie des réalités socio-économiques qui inflécfrissent directement ses

pratiques, voire son désir d'un théâtre particulier et d'un acteur porteur de cet idéal.

D'autre part, il compose avec cet état de fait et, se faisant, s'inscrit dans ce que

nous avons nommé << l'érection du pôle des réalités en paradigme >4s6:

IJne autrc bnnche d'étude serarT l'analyse de Ia repÉsentation
théâtnle elle-même comme se déroulant dans un æftain cadre

socîal. Orcescadres sociaux de représentatians théâtnles wrient

a,apés les prèceg d'aprÈs les manières_ {e /es interpréter, d-'ap|ds
rci aitercntes écoles et tnditions théâtrcles. Ces variations
peuvent être étudiées et confrontêes avec les cadæs sociaux réels
et avec leurc tnnsformations. lt ne paraît pas douteux qu'il y ait
parfois conespondance et même interpénétntion entre les deux

""Jr"r 
toujoirs distincts, et parfois contndiction. Mais ces conflits

entre le éaare théâtnl et Ie cadre q_ocial réel prcsentent eux-

,èÀ"t un gnnd intérêt sociologîque'Æ7

En suivant Georges Gurvitch, nous constatons que toute pratique sociale, quelle

qu,elle soit (théâtrale et sociale), ne se laisse signifier que si elle se fait << dévoiler >>

par la totalité dialectique, et donc contradictoire, qui la conditionne - pour ne pas

dire la détermine -, et dans laquelle elle se manifeste à travers des actes sociaux

concrets. En cela, elle fait aussi société qui est, historiquement parlant, la seule à

même de permettre à cette pratique d'être praxts, dans la mesure où elle réactualise

en permanence le corpus théorique par sa mise en scène quotidienne:

(...). Tout ce qui ramène uers I'étudiant nn panît tout à fait

èontni,e à notre enæignement et c'est une position politique en

nit. nl"is c'est la ditrércnce entre æ qui se fait ici et æ qui se fait

dans d,autre.s écoles. câst évidemment, pour niouter encoÊ un

élément malheureusement pesant sur la fonnation de l'étudiant,

c'est non seulement toute Ia société qui sacnlise comme ça
I'individuatisme, la personne de I'enfant, & l'adolescent, etc., mais

oæ cL supn.
*, Cl. G. Gurvitch, e Sociologie du théâtre r, in Les Lettres nouvetles, no35, Paris, Julliard, février 1956, pp' 2o2'

203.
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c,esf aussf ce quIIs puvent voir au cinéma et même pour

beaucàup au tnéâtre. best que i/laie Gittain n'a pas besoin de

faire dei études, c'est que te théâtre n'a pas besoin d'une Emilie
Ducqùenne, qubn va êherctrer les gens qui ont la gueule de

remp lo i ,une .chan teusedev ien tuneaç t r i ce ,e tc . ,e tpas
spéciatemenf des gens qui ont touiours des dons mais parce que

on peut iouer aveé beaucoup de bons a,cteurs, etc. et d'autre part

cniibs'gàns dont c'est vreiment Ia profession, qui ont montré des

,rpàtitei, etc., ce qui est regurs dâux, neuf fois sur dix, c'est d'être

coiptètem.ni, qu"sirent te! quel. J'ai donné I'exemple de Philippe
Noiret, ben o'u't, d'un rôle à I'autrc, ça fait un seul peÊonnage,

auiourd'hui sa jeunesse c'est (...) iusqu'au Vieux fusil en passanf

par I'Anarchrstê ae dieu... c'est touiours /e même peÊonnage'

maintenantunpeuptusâgé,unpeuplusdrôle,unpeuplusgros,
u, p"u ptus gàstrcnome,-un peti p/us paæsseux, c'esf touiours le

mêie, âe"f à" qui est requis d'6a6l6 Huppert, dans .Médée, il ne

s'agiiâurtout paé d'êtr" tnnsformée. ef si elle n'a pas de voix, on lui

mettn un micro.

ce demier extrait de formateur mérite un commentaire. En effet' tous les discours

ne s,équivalent pas: la mise en tension de l'emploi et du véritable professionnel,

dont il est question ici, est caractéristique d'un discours de < gardien du

patrimoine >, elle est un topos d'une rhétorique artistique qui met I'accent sur la

nécessité d,une morale du comédien, dans le contexte d'une communication difficile

car il n,est pas possible de s'appuyer sur une expérience commune'

Quoiqu'il en soit, nous percevons bien à ce stade, la nécessité pour les formateurs

et les comédiens en fonnation de faire de la sociologie au sens précis de la

sociologie formelle de Simmel où I'on s'intéresse à la manière dont les individus

créent des relations sociales et les mettent en forme'

5. Le noyau: les couloirs

Nous avons çgmmené ce chemin en partant de la Éalisation d'un spectacle

professionnel, dont certains des aspects avaient abordés au sein de l'école'

<< Rwanda 94 >, réalisé par le Groupov, pour donner un point de comparaison sur

les objectifs et les enjeux poursuivis par l'équipe pédagogique en matière d'éthique

et d'esthétique dans le processus de formation en soulevant l'importance de la

question du sens.

Nous avons alors pris comme première étape un travail de < finalité > présenté aux

examens publics où nous avons montré l'importance de la notion d'interdisciplinarité
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au sein même du travail d'interprétation théâtrale. Nous avons ensuite présenté,

quelque peu à reculons, un travail qui entre dans la formation de base de I'acteur

mené par des étudiants de première année. Cette étape nous a permis de montrer

combien d'autres notions comme celle d'historicité, à travers laquelle s'exprime les

pratiques, la culture, la tradition, doit aboutir à Ia transmission d'un jeu théâtral

professionnel. Mais qu'il est également question, sur un plan plus pragmatique, de

<< psychologie > et de < créativité/imagination >> quand il s'agit aussi, dans ces

situations de transmission, d'obtenir I'implication de I'acteur et de l'aider à trouver

des << jeux >.

Nous allons, enfin, aborder, ce ( noyau > de la formation, que nous avons déjà tant

de fois évoqué, en s'attachant à regarder un exercice tÈs singulier dénommé << les

couloirs >. Cette dernière étape du chemin que nous avons proposé de suivre pour

tenter de décoder les différentes dimensions qui concourent à la transmission des

compétences théâtrales, au sein des classes d'art dramatique du conservatoire

Royal de Liège, va mettre en évidence deux autres notions essentielles qui nous

permettrons d'aborder la demier partie de cette recherche et, par la même occasion

d'en proposer une conclusion : il s'agit d'une part de la notion de silence et d'autre

part de celle d'imaginaire.

5.{. Mise en situation

Cet atelier, d'une durée de quinze jours, s'est déroulé dans le courant du mois

d'octobre ZOOL.ll s'inscrit dans la préparation du point de passage obligé << Grand

styte > et s'adresse à quatoze étudiants de << finalité > qui rencontreront, à son

terme, un travail sur la tragédie.

ll se déroule dans un grand local, divisé en deux espaces: le premier' que nous

avons nommé le << salon >, et le second le << plateau >' sont sépaÉs par deux

volées de taps noirs laissant un passage, une << porte > pour passer de I'un à I'autre.

Le < salon ) est constitué de plusieurs tables regroupées, entourées de chaises. ll y

a également deux grands fauteuils et trois chaises plus confortables. S'y trouvent

encore une armoire métallique renfermant des livres divers, ainsi qu'un coin cuisine,

composé d'un frigo, d'une plaque chauffante, de tasses à café, de cuillères, etc.

L'éclairage des projecteurs est tamisé, soutenu par des bougies. Le < plateau >, lui,
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quasi vide à l'exception d'une chaise, est éclairé par une série de proiecteurs placés

à hauteur de tête.

ll est 14 heures, les étudiants anivent seul ou à deux, passent la porte d'entrée du

local et entrent, surpris ou perplexes, dans cette ambiance feutrée. lls regardent

autour d,eux en silence. Le chargé de cours, responsable du projet, ancien étudiant

du CRLg, les invite par un geste, sans mot, à venir s'installer autour de la table. En

attendant I'anivée de tous les étudiants, le pédagogue consulte des notes

personnelles et échange, en chuchotant, quelques mots avec un assistant,

également ancien étudiant, qui va I'accompagner tout au long du travail. Après

quelques minutes, le responsable du projet prend la parole' ll s'adresse aux

étudiants en parlant à voix basse et de manière lente pour leur expliquer le cadre et

les objectifs de ce travail particulier. Les étudiants écoutent très attentivement et

prennent des notes. L'ambiance est très studieuse.

5.2. Les bases pédagogiques du projet

Les origines de ce travail remontent à la mise en place des << Ateliers lci et

Maintenant > du Groupov4s8. Dans le travail de recherche auquel s'était attelé la

compagnie, à l'époque, ces Ateliers ont pris deux formes différentes.

La première forme se fixe comme objectif d'aniver à une expression personnelle

théâtralisée dans sa singularité. ll s'agit donc d'exiger du participant une expression

qui lui soit entièrement personnelte, mise en forme et théâtralisée dans sa

singularité même, cest-à-dire en s'inventant les règles propres quiy conespondent.

L'enjeu de ce type de travail est de faire le pari que le participant anive à produire

une expression entièrement nouvelle, jamais vue ni entendue. Evidemment, cela est

impossible. La majeure partie du travail consiste donc à < accoucher > de plus en

plus de quetque chose que le participant ne sait pas qu'il porte en lui, en récusant

au fur et à mesure tout ce qui apparaît comme non original, tant du point de vue de

la forme que du contenu. sur ce chemin, long et sinueux, tout le monde produit un

certain nombre de formes porteuses de tabous, de fantasmes, autant d'obstacles

qui sont communs au plus grand nombre vivant à une époque donnée dans une

même société, bien qu'its soient, individuellement, vécus chacun de manière très

* cl.supra



I
301

différente. Lenjeu de ce travail est d'aboutir à la prise en compte de la profondeur,

de la violence, de la poésie et de la beauté de ce < règlement de compte > avec

I'Histôire, avec l'histoire de I'individu et de la société dans laquelle il s'insère et avec

I'histoire des formes théâtrales apprises'

La seconde forme, quant à ellê, a comme ambition de mettre en jeu, de manière

consciente, une relation triangulaire entre I'Histoire, au sens général, I'histoire des

hommes, Cest-à-dire le moment de I'histoire où se trouve I'individu, le particpant' et

le Théâtre, au sens de I'histoire du moyen d'expression dans lequel le participant se

trouve dans ce qu'il fait et dans le jeu intérieur - dans lui-mêmease. La finalité de cet

atelier est d'aniver à produire des êtres fictionnels en transformation, avec des

apparences, des comportements, des rythmes, des émotions congrues, qui

permettent au participant d'être capable d'exprimer, sans un mot, uniquement par la

présence du corps, leur situation dans cette relation histoire-théâtre.

A cet époque, ce travail dit des << couloirs >, importé dans la pédagogie du cRLg'

s'inscrit dans un processus habituel de la création dramatique, dans I'objectif de

poursuivre une création d'un personnage et, en même temps, de I'inventer, en

s,inspirant de ces deux types d'Ateliers lci et Maintenant. En s'appuyant, pour

démaner le travail sur une certraine tragédie@, sur le texte d'Antonin Artaud << Une

Médée sans feu >461, ce travail a pour finalité de faire prendre conscience aux

étudiants et de rencontrer les différents problèmes que pose la tragédie pour un

acteur.

Ce projet comporte deux dimensions, en tension, pour l'acteun premièrement, il va

devoir aller chercher des forces capables de rendre crédibles les rôles que I'on y

retrouve, emprunts de monstres, de figures mythiques, de folie et de rage, "' et

deuxièmement, il va devoir acquérir les techniques orales et langagières que

nécessite la haute maîtrise du texte tragique@

æ Ce commentaire est une réappropriation du discours de Jacques Delcuvellerie..
* èt. n.'ËârÙtÀ, suinacaae, ôi.cd. ; mais, aussi Ecrits su le th6âtre, Paris, Editions du Seuil' 2002.
*t Ëi.'Àntonin Àh;"-d: Ëslâi"" ,àioutiàniaiÀs, Paris, Gallimard édition, 1979. D'une manière plus générale'

l,æuvre dArtaud eC mobùfiséeîour aborder l'univers des sunéalistes, l'inconscient et son rôle el, in fine, toucher ce

que peul être le désir dêtre acleur.
#iâî"î!â-p;,ùÏ;; il-point a" passage obligé < Grand Sgle r est pris en chàrge par un projet sur le

c Phrasé r, qui se tient en paratlèle du proiet c Coulois r'
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5.3. L'écriture automatique et le travail sur les associations

L'ensemble de cet atelier est construit en deux temps. Le premier va mener les

étudiants à présenter, de manière individuelle, deux improvisations à partir d'un

travail sur les associations d'idées et l'écriture automatique. Le second va

transposer ce premier travail d'improvisation dans le dispositif dit des << couloirs >'

sur lequel nous reviendrons, en détails, par la suite'

I-e pédagogue ert assis à la table, les étadiants lécoatent très attentiuement. Il précise que l'espace

o ,âlo, i iA It se trvauent doit êtw un endmit corfortable dans lequel ib wnt dewir trauailbr en

silcnce. Ce silence estposé mmme une consigne incontournable à wQecterpoar Ia realisation du traaail.

It doit êtn nnsidér| cymme nn élément qni p*utt d'nriuer à Ia mation; < c'e$ de la smptun de cc

$lence Ep naft lane théâtml > Dans ætte purpeûiw, le reEonsable du tmnil demandt donc

expticitinent aux étudiants ilêtn ùgilants ilani tous leun dElacenenl, tous hun moauements, dans

toi, t s rapports qu'ils nntpouwiriwir entre eux, que æla yit dans le local qu'à lextérieur^de ælui-

ci. Il leur'âemanâe égateneit fufuner h noins possible et d'innégrvr dans leur trauail la cotfrntation

ail manqile que peat génâm l'abstinence-
Après itt itAtiori tc pédagogae pnfuient qu'il aa lin à haate mix un texte d'Antonin Aftaad et

lnuite tes éîudiants à prcndrc;;tu tles assuiaions d'idées qui nnt leur uenir aa coars de ætte letan. II

se net à lirv te texte dc manièw lente, prufondz. Certains éttldiants exécatent la mnsigne, d'autres

écoutent hs yux fernés. Aa terwe de ætle lectare, il marque an long silence, puis encbaîne sur

lxptication des nnsignes que let éTildiût tt nnt denir suiurY pour arriur à la ptYsmtation de lear

injmuisation: à partir dei associatiorc d'idies qai lar stmnt umues, d'ici la fn de Ia sêanæ, Ies

ét)diants wnt dinir se liury à an exercice dénitarv aatomatiqae. Poar cefairc, ik wnt dewir, en

faisant appel à lear inagination, néer ?es circonstances de cette énitarc, c'est-à-dire mettru en place une
"sitaatioi 

n drcatie> pàr@port à hur qaotidien, qui ua rtimaler k nfation. Si cet exercice d'éniturt

est linité dans lespàce,;t iUt égalenent êtrv linité dans h tenrps. Sa base dnitprvndrc en cowpte un

t iorytt dont thaqie poinn rvtiile nonde d'Aftaad, le <t moi > de |étudianT et le monde qui l'entourv.

Pentlant ætte énitarv, il nefaut pas se poser fut pmblànes dcfainbilité, ilfaat énire rails cesre toat ce

qae k pensée prcduit, sans lvtenue, sans censtffe' sans tabou. Ce prenin iet acbeué, il fart rclirc

Vrnrr*bl, et rtleuer toas les aerbes tl'attiott, hs coulears et hurjéqaence de rupétition, Ies matièrus, les

objets et bur tmnrpoiltion dans le nnmt du traaail d'inpmuisation, lesforny du mrps et.su rclûions

or* Itt ofiets, hicostamæ, hs naqaillaga. b bat de ætte nlectarc ert hien d'aller rccherchn des chotes

concrètes of, fu se donner les ,o1irt diAm qilelqile cbwe defoû sur le plateaa. Eofo, dc æ nhué, il

fant ékiorw ane stntctare, an oritrc pon pottwir expnimenter toates ces attiotts pendant

Iimpmaisation.
L,inpmuisation, bien qu'elle ne peat pas êtn ane histoin, ane fabh, doit âtrv chltçae' c'est-à-din se

aniUr dans m espaci détmriné, aæc let éctaimget et les acæssoim néæsains. Mait elle fle Peilt Par
contenir de mots, dephraæq bien que k wix soitpmtise.
Aa tnne dc æs e$linttonr s'ouuv une sétnæ de qnutions/réponses sttr le sens de l'exerciæ et Mr son

organisation pmtiqae poar les joan à uenir. Aax qaestions da sens, h nsponmble du pmjet précin

qi,;t neqooipat it kpott, dans la mewre où elle Epnaît Mnm! aneforne de ænsare à la azaion.

btttt ,tpooi la;sse perptexes hs éludiants, Iun dbnhv erx insiste en nposant Ia qyes\ion mais le

pédagrye tai signfià di nanièn autoitaire, que cctte question est c/næ. A la qtnstion de [otganisation
'att"pirnAnrr-rionro, 

it pr{cise que le bndenain e$ consané au trauail d'écriturv nécessaire aax

inpvuisations qui ne ,o*ùrrr*oi qae les deuxjoun saiaayts. II est dnnc nécessairc d'établir un ordru

di posvge de s'ept personnes parjoai. De nanièrv conaète, k prvnièrv inpmaisation commencera à | 4
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heurcs, ce qai nécessite de Ia pmt de l'étudiant concsmé d'êtr prêt poar ætte heun. I--a ruponse sèche à la

qaestion 
'du 

sefls a g,li,lnl une ambiance trcable emprwnte de frustration, d'élonnenenl,

â'incomprvhension. lJne pause de 5 ninutes ut alon pruposée, rnais toajonn dans le silence.

e U forise, les étadiaits sont inuit1s à émuter an enrugistrcment sonorc dArtaud. I-e local, dans rcn

,nsemble o iU ptorrg Aort Ie nair. Les étadiants se meltent à laiæ, ærtains se mettent toffe ntt, d'autrcs

pieds nas; ik'wn/n metuv dans /eEace <plateau> à nêne te sol Il ut à pr{sent 17 hearcs, les
'étadiants 

ont écouté Artaad, le local itt de ioweau hlairé, ih rcuiennent progressiuenent aatour de la

tabb du < salon >. I-e pédagogue en pmfite pour r@peler la mnsigne da silence dans ses aspects conctets

et signah dilx éfitdiantr qa"'ir ont ioi Aaont di ninata pour ilnterpar étrit les asnciations d'idéet

qaiTnt pa lear uenir jusqu'à pr{sent. Ensaite, le rvrponsable do p*jtt distibue un noaueau texte

dAttaud, <bnrv à Hàri Fmisot>, en ryant oopntotnbk tuà ioun nix ane snie de mots#t

exlraits du texte en inaitant les étudiants à en prcndre note et à les considérer cImme des natériaux apec

lequek ib deuvnt trauailler poar hur écriturv aatomatiqae. II ut 'l I lseurvq Ia Éanæ de traaail est

trrninée, hs étadiants rtprYnnent lears ffiires, se cbangent et sortent en silenæ.

Nous sommes àpninni aa prvnierjouî du inpruuisations.Il estî4 heurvs, les étudiants nnt dans le

tocat éctair€ pm ùs bougies; ceftains lisent, d'aatrcs fl,â*ut, Ie silenæ règne. Its éîudianx o.nt pris

possession da salon, ik11nt, chacan, délinité hur espace efi dtpwant h1'r sac, htm uêteruents, difiërents
-acæsoircs. 

I-e plttuo; a été anénagé, ill a une série de chaises dirposées en deni-cerch. Certains

étildiants se cbingent, mettent du aênnenù anptes. Ib ront toas à pieds nus. l-e rcsponsable da tmuail

ert assis à Ia tabh, ainsi qae son asistant, ih lisent en silence. I'e prvnier étildiaflt à prfsentn son

impmaisation est tur te pîateau, delriùv tt topt qili "f*t ffiæ de.porte, on lentend marcher' A an

nonent donné, te péda[ogue se Èue, chuchote à lorcilte ilune élttdiante et se dirige um Ie plateaa en

souleuant h tEt ioutïnonde se ùæ et le suit en silence. Cbacan prvndplace sur les chailet qnelquu

senndes aprtis Iinrprvuisation cumffience. I-e rerponsable et son asfstan.t prennent det notæ, les

âïildiantî ,ugmdnf attntifs, nacentrés. L'inprouisation dare une demi ltearc; à son tmne toat le

monde se ùlae et @oint h salon. Cutains nrteÛ dn Ioæ1, d'aahvs restent aa salon, s'allament une

cigarvtte, s'astoieti à table ou dans lesfanteuik. Pendant ce temps, Ie dcuxiène étadiant se prcparc sur

le plateaa.
D',oo, manièrv génhale, ces dcax journées consacrées aux inpmuisations rlnt des joarnées tràs bngttu,

se tentinant agx alennarc de ninait. l-ts imprcuisations darcnt enuimn ane demi-bearv chantne, les

te@s de prvparation entrv deux inpmaisations dwvnt, lotttnttt, plus d'une bearv, le toat dans ane

ambianæ-sihnciesse et indiuidaellc. Aa lerne de la deuxiènejournée, le rvsponsable dupmiet nunit

tous les étutlimts u,ttoar fu k tabh, Ie local est écl^ohf à laide d'un grvs pnjecTear, ill a également un

fonil nasical Il annonce qu'il ua à prdsent commenter les inpmuisations, d'abotd d'une manièn
"génhale sous forme de qiestions attxquelhs hs étutdiants nnt inuités à rtpondrc: r l-a logique
"itrationnelle 

iet r€ues uùtt int dnitt sur la sùne? t, r Tnn action est-ellc iln P/écipité uéridiqae dc

rêrnt?>, <As-tlt traité atnc bs paissanæs?>, <As-tu opm an sondage en pufondtar,de ton

inconscint? >, <.4s-tu réueitté la uie obscxrc da monde >, << At-tu choisi bs accessoirvs fo* qai

pruwquent en toi drs associationsfortes? >, rc As-ta pis, des risqaes? >, o got mets-tu en plaæ.pour te
'yntir'âbrv? 

,, o Qo, t'est-il oniué d'inpnau? >, < pa'en est-il de ton goût da nine,.de tes obsessions

émtiqaes, fu tes iauwgcriu, de m ciimèm, de ton rcrc utopique de la uie ct des choses, de ton

,oniibolirrr? ts, < Où"n u-tu auec ta c@acité téwilJer en toi mfleuae d'associations et de les lmdairc

en impubions pfusiqaet qui pnduiseni dcs gaîet hissés à k digi!é de $gnes! I ... Faæ à æs

qaestion, Us etiAàtt, fai in ont pis nùtu: Pffiairsent perphxes. L-c nsponvbh rYpnnd .alorc 
an

ionnentain en insistant'qu'it-fnot ê-tn carteai de tmuuer en soi ùs gestes, det mouaements, il rcpnnd

Iiùie fu scaptn le aide et'h ,ilrorr. Il insiste égalenent sur la nhessité de s'iûemger sar ce que prudait

6 A titre d,exemple i,al relevé: r Ombre r, < s'introduire dans mon corPs en rêve r, c magnétiser mes testicules r'

u"nuoût"r r ,eexCrémentsr ,choneurr ,csOuvenir r , r r i reàmeSrêVesr,chonter ,c infeStésr 'cmagic iensr '
(sorciersl, qharceler", 

"i.s 
demiàes forces>, cescabeaur, <écraserl, csoleil >, acrir, centrail les>,

; fut r. o éadavre r, c fumier r, < embaumer D, ( corps puant >, q tremblement r' ...
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iln rêue à ceki qui lefait, de nflechir à ce qui nous tor.tcbe atiourd'hui dans Ie mondc, de comprcndrc

qu'ilfaut pouw;, Ai qrtl7o, ihoæ de ta uii, ... Pendant toas ces commentairvs, le pédagogae s'appaie

i* i* or*ptut qu'it) wi pentknt les impvuisations, en insistant sur dcs actions prâcises qai lai ont

raconté qoriqo, ciose.Il met nnttamment en exergtte lefûit-dÊ <fréqaenter> Ies actions inpréwes' de

tes rupwaairu plusietWfois, ... I-.es étudiants prvnnmt beancoup de notes, bien qae lean uisages

tra dui s e n î de / i n conPr{ hen sion.
II est plas de minait-, hs étadiants paraissent epuisés, tant pblsiquerneù qa'intellectaellenent' Aaant de

,bt iw toioornée, le rvrponsabte jÉcise atorita suite da tmuail: ilu,luedil trauail d'écriturv automat'iqae

àpaftir dit mêmet nafiriauxpo-ur ht dcaxiours suiwnfi et deuxième wie d'impmuisations'-

Nous sommes à k noitié ai nmpt consané à æ pmjet, bs étadianîs onî donc contin# leur trauail

d,impvuisaion et de rccbmhe de gesnr, d'actiorc inpfiaaes toat.en tentant dc déuelEper leur

inaginain. Ih aont à pr€sent entrer ians k deaxiène piarc da tmuai-l et comnencer à expérinenter b

disfosttf dcs < natoirs >. Its consignes de dQatt soit de rcpaftir des impnuisaîions, dc.sélec'tiomer

Ario oi tmis ofiets, de préwir des ictions, de-ptdsenter un < êtrv >, et erfin t'oi'i' an pubLia II est | 5

beuns, te plnten ut âaise en stpt couloirs a fAat dt kryu bandes adhésiæs posées au sol A une

exh{nité fu chamn d'eux est placée une chaise, à /autrc un prujecteurfixé à ltauteur de tête' Soas ces

pmjecteur, une aatru chaise i été disposée en bordurv de chaque couloir pour le public' S-ept.lndbnts

sont dnnc assis sar lear chaise, à l'iniérieur dz leur couloin certairc sont waqaillés, au.ec des éléments de

cortumet, d'autrvs sofil nas, .'.. (Jne nasiqael# rvpétitiue eî /ancinante ocnlpe tout lespace so.norv, elle

pase en boucle. I-et mtres étudiants, ainsi qae let rcrponsables du trauail, sont as$s sur hs cbaises
'résnrées 

au pab/ic, en faæ fu cbaryte ,ooloi^ Dans les couloirc on rvconnaît ceftains ofrets qai sont

apparws nai au tnng irs inprouisitions. Après un long monnnl les étudiants ont commencé, chacan à

âi, *o*rnt dlfércits et à teargttbne, a iwlaer dans leur nuloir tes?eûf, L'exerciæ a dun qwarante

minates. A son tnwe, hs sEiaatres étudiants ont commencé à n prupatvr, pendant qae let autres

rangeaimt et nettEaicnt ten couloir. En efet, mtaint ont atilité de la \em, de leau, du tang du sable'

des'aliments tetrâes atfs, de lafarine, ..l.Pendant tout ces tenps th cbangement,pmuftfle ne separle,

le nsponsabb da trawil et soi asdstant prynnent dcs notes. Une fois que les étndiants sont prêtr, la

dewiène série commenæ, toujoun accompagnée de Ia nusiqae qai patse en boucle'

Au tume dcs deux séries, Ls ùrniers'étadiants nettoient et rangent lear maloin ceux qai doit'vnt se

Iaaer wnt pfuo r@idenent Toat le nonde se rasrcmble autoar de la table du salon- l-e pédagogue

c,mmerrce alorc ns nmnentrdres en nprecivnt tes o\ectlfs du trauail Il insiste égahment vr la

musiqae, en ind.iqaant qa'elle n'ut pat in démr sonorc naii bel et bien un pafttnain lnc le.quel ilfaut

pratiquer. D,uni *onièn généra'le, ses indications wnt dans le sens qu'il est néæssain pour les

étudiants dr trvauer des nojens pour tromper lear raison et qu'an de ces molens est d'inuestir lcur cùrPj

en chercbant à wir ce qa,i'f racinte. It inuia lcs étudiants à continaer à chercher, à retrauailler à partir

ilaûions précises qu'ii a uaet pendant te trawil Cette funaniqile aa encutv te rcp|ùtire truis fois'
jutqu,à to 7n an'pr"itt. Après cbaque nuloin b rvçontable ua rcpnndn tltaqae impmuisation, en
"préicisant i f et a)oi at g*do ntle-anin et de continuer à trawilhr dessus, et à en abandonnn telh
'aahe. 

Tout aa long fu iette pngvssion, les éludiants sont de plas en plas fatigués,-de plus.en plas à

flear de peaa. L"a pmjet se tirmine pm une pr'âsentation de létat da lrauail deuant lensemble du corps

pédagogique.

* ll sagit de < Reactionary Tango r tiré de Social Sfudies de Carta Bley produit par A' Watt Production' 1981 '

(12's2).
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5.4. Le silence en tant qu'imaginaire corporel

ce dispositif technique central, que sont les << couloirs >, cristallise et personnifie le

profil professionnel désiré. ll est d'une part, pour les pédagogues, la technique par

exceltence qui va marquer dans les corps des étudiants le métier qu'ils auront

éventuellement à exercer et à travers laquelle ils vont être jugés comme étant aptes

à construire les personnages qu'ils auront à mettre en vie sur scène' D'autre part, ce

dispositif constitue aussi pour les formateurs, d'une manière subjective, la matrice

fondamentale de la formation et de I'inscription des étudiants dans ce registre de

transmission d'un savoir faire théâtral tel quelÆs:

Æ Les extraits de discours qui illudrent ce propos sont issus du même matériau que celui utilisé dans le chapitre

précédent.

Donc la reætb n'éhit pas dans I'exercîce, mais dans toute une

formation où cet exercice s'insénit. Donc on peut continuer
longtemps /à dessus ie veux dirc. Mais, qu'est+e qu'on fait pour

cningei quelque chôse à ça, chez nous. dans /e sens qu'on

souhâig, àané cnaque fois reparler de tout æ que ie veux dire.(...)

II y a un temin où quand rnême c'est vniment en tennes d'oufils.

Les formateurs, dans leurs tentratives de vouloir transmettre une tradition sans

savoir comment s'y prendre in vivo, veulent voir chez les étudiants s'inscrire les

conduites professionnelles futures. Ces demières s'inscrivent dans leur capacité à

être capables de les faire ici et maintenant dans ce dispositif, puis plus tard sur

scène:
Donc, chez nous déjà Ie pédagogue adopte cette attitude qu'il ne
se prena pas pour flus malin que Maivaux, Shakespeare, et qu'il

n'a pas Ë ardn de fairc n'impofte quoi avec lui, c'est à lui de fairc
d'a6ord un tnjet et que, s'il modifîe æ qui semble êÛe /e sens
prcmier de 1a-pièce, une vision dominante qui existe sur l'a.uteur
jusqu,à un ærtain point, a/ors c,est. au terme d'un tntnil
coisidénble, cohérent dont il peut rcndre compte, ef pas de pure

amusette ou c'est amusant de predre ceffe scène comme ça, la
seule façon de monter Godot auiourd'hui, efc. Personne chez
nous n'àpprouve ce We de désinvotture. Donc c'esf /a même
attitude â' incutquer àux étudiants et là nous nous heurtons à
quelque chose Qli domine aujoutdhui, effec:tiyement, dans ce
que'ie veux dire, la socréfé nous livre dans quelétat, c'est-à4ire,
t'enfant depuis tout petit, et dans &s familles d'un ou deux
rejetons séulement, esf le centre du monde, il peut fradut're ses
pârents en iuslice s'il a rcçu une baffe, enfin il esf..., le.cime
suprême c'àst ta pédophilie, enfrn, c'est la maÎfiesse qui a toft, æ
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n'esf pas le gosse, les parenfs viennent réclamer des compfes,
etc.; ia littérature est tiop difficile donc on étudie Patic? Bruel
pour faîrc des devoirs de français, fouf.esf nmener comme Çâ sur
Iui, centre du monde et it s'âmène chez nous dans cet état là,

t . . .1.çac,estdoncque|guechosedecul turelausenslatge,de
pr6fo'na. D'autrc foîs on doit se battrc, mais il me semble qu'il y a

une possibilité, une ouvefture, ie considércnis que c'est bien
I',inverse mais de front, il faut ie crois le dire en même temps
qu,on Ie pntique que c'esf â nous de combler /es disfances
gatadiqués qui nous séparent d,"y\ ef pas de nrrre-ner Ie
problème à quelqu'un quià eu du rnalà éussrrses humanités.

Cet aspect des choses, qui démontre la présence dans le métier d'acteur, voulu par

cette école, la continuité d'une tradition pédagogique particulière au travers de

I'engagement volontaire des corps comme outil et support de cette pratique

théâtrale, est fondamental car il donne un éclairage sur cette notion de corps

théâtral comme étant différent du corps << normal>. Nous sommes ici au cæur de la

question de la professionnalité, où si I'on préfère de la technicité, du corps de

t'acteur. par là, en effet, nous vérifions I'enjeu que constitue le rapport au public d'un

point de vue esthétique. Pour le dire autrement, nous vérifions que la question de

plaire au public reste pertinente dans la mesure où l'enjeu est de construire un

corps visible pour le public, dans une société où les images du corps sont légion, et

où il s'agit de corps d'excellence, y compris du point de vue de la simple présence.

La question de I'imaginaire professionnel qui va suivre doit être prise, de ce point de

vue, au sens premier de I'image publique de I'acteur qu'il convient d'être capable de

soutenir, pour défendre la qualité professionnelle.

Si les modalités de transmission de ces savoirs faire peuvent apparaÎtre peu

stabilisésffi, ils existent avant tout comme culture intellectualisée à travers une série

de textes fondateurs. Mais la difficulté pour les étudiants résulte dans le fait qu'ils

doivent I'exprimer à travers un langage corporel, clair et précis, presque sans mot' ll

ne s,agit pas ici d'un corps fantasmé, à la mode publicitaire, mais d'actes

professionnels bien cemés qui ont comme seule médiation ce corps qui, en même

temps, doit être porteur de cette culture théâtrale spécifique. Notons au passage

que cette intellectualisation du corps s'inscrit de fait dans une relation de fascination

paradigmatique propre à cette tradition historique du théâtre:

* Cf. G. Bachelard, La formation de t'espit scientifique: contibution à une psychanalyse de la connaissdnce

obJediva, Paris, Vrin, 1938.
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(. . ' )C,esf-à-direqueparexemplesivousprenezaucontnirela
tngédie, comme elle est abordée à l'école, si quelqu'un n'a pas du

tout ta voix en ordte, s'il n'a pas la capacité d'être large au niveau

vocal, d'avoir une palette de couleurs, etc., frès frÈs vite on entend

quelqu,un qui a l,air de pousser un camion dans une montée, au

bout de 5 minuas, vous n'ée,outez plus la scène, et lui'mênæ ne

crcitpas,consciemmentouinconsciemmentàsonpersonnage'
tellement ilentend qu'il peine, ("')

La farce, l'acrobatie, ta disponibitité corporelle, si quelqu'un est

raide comme un manche à balai, il va avoir aussi des problèmes.

Donc, Che3hov semble un peu simplifier ça. Et cest d'ailleurs sans

doute la nison pour laquette à I'Acto/s studio, de plus en plus, on

s'éloigne du théâtre, les tnvaux se font et se jugenf surdes choses

ertÉmement proches de la vie quotidienne et des situations de

sifcoms voire de cinéma au mieux, dans des cosfumes comme

auiourd'hui, avec un matelas ou deux chaises ("J'

La construction d,un imaginaire professionnel et identitaire caractérise bien I'enjeu

de cette transmission pédagogique. La structuration de cette relation se passera par

le silence dans le corps du formateur et de l'étudiant. cette mise en pratique se

formalisera dans la mesure où les étudiants se montreront aptes à négocier la

possibilité qu'ils ont à mobiliser leur corps comme imaginaire professionnel à être, à

devenir sur scène, en s'appuyant sur le corpus théorique de ce dispositif et sa

technicité intransigeante, à savoir le silence comrne acte créateur:

L'Elèvedorf se tairc, Ie Maîtrc ne doit pas parlef7 '

ll s'agit bel et bien ici d'une dimension anthropologique de la transmission des

savoirs que I'on retrouve dans d'autres manières << de faire > les pratiques

professionnelles, culturelles, voire populaires et folkloriques' Nous pensons à des

pratiques particulières, qu'elles soient proches ou lointaines, à savoir par exemple

les carnavals que connaissent les cultures à travers le monde - que I'on pense à

celui de Binche et à son être central le Gille6s - ou d'autres formes de cérémonies

rituelles présentes en@re dans des cultures africaines@ et autres. Si ces exemples

s'inscrivent dans des pratiques socio-culturelles qui se font par reproduction'

*'Cl, slripn q Le silence comme obligation r.
*rËil;";;;i; il"i;i iiaré,-c"^"ntt ou ta fête à lenvers, Paris, Gallimard, 2000 et Michel Revelard'

Guergana Kostadinova, tà rÂ 1o ,uqr"" - ,r1r"cràq11 iostunes-des re1*s et camavals, La Renaissance du

Lfvre, i 99E; ou encore sur fe àmâvàf de Éinche pusprti,cufierement, Michel Revelard, Le .camava! de Binche' La

Renaissance du Uwe, ZOOà; Anà"iion Gûn, Binàhe àt te Camavat,lmprimerie Provinciale du Hainaut' 1998'
Jù-ôil;;;;pr" Ë;""]fi;ntaiôwnæ oe !-arol Beckwith a'o'Àrgeta Fisher, cérémonies d'Afrique, 2 vol''
parfs. ÉOnions dà La Ma*inière, 1999, r'rchément illus{ré de splendides phcilographles'
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imitation, et continuité relevant plus du folklore, il n'empêche qu'ils relèvent aussi

d'un dispositif d'apprentissage et de socialisation qui a ses propres rites complexes

qui amènent les membres, d'une manière Ou d'une autre, à s'inScrire COmme

individu et comme groupe à reproduire la tradition. Cette demière a été transmise et

incorporée par les individus qui continueront, dans et par leurs pratiques, à la

perpétuer de manière corporelle par les manifestations significatives de leur

adhésion à ces cultures:

Et donc au total de ça quand ça c'esf bien passé, en pincipe, dans

le meilleur des caq un petit stock, dans /es beaux cas, quelques

propositions voire une forme, qui peuvent êtrc des choses fiÈs

concrètes, un élérnent de costume, ou une phnse de ieu, ou un

tempo, ou une marche. on peut espérer que tout ce qui a été
gaspillé là au moins ne viendn pas encombrer. Etie crois gue c'esf

une technique qui, à quelques repn'ses, m'a paru prcductive par

npport au fait d'être trop embarqué quand on Épète, même par à

coup, plus tnditionneltement sans ceffe technique Ià, parce què

nrement on /ar'sse surgir du non prémédite. Je veux dirc que ce
qu,on appette improvisation les trois quarts du temps sonf des

choses ptus preméditées, I'acteur a pépaÉ un petit morceau de

théâtre, Ie ptus construit possible, neuf fois sur dix, on applle ça
I'impro. Mais it ne s'improvise rien, ou pntiquement ien, nrement

en tout cas. Donc là par contte, c'esf /e temin. Le ternin c'est de

faire des choses non prévisib/es ef non prévues.

A ce niveau d'analyse, notons la place prise, de fait, d'une manière croissante et

diverse, par le corps comme outil d'expression de soi social, qu'il convient de

comprendre comme un apprentissage qui relève des mêmes mécanismes que l'on

retrouve également dans des champs professionnels.

Le champ théâ'tral en général, et la formation professionnelle du CRLg en

particulier, reproduit ce mécanisme rituelvolontaire, à savoir jouer à I'extrême le pari

qu'ont les étudiants de participer presque d'une expérience et de pouvoir la

transposer dans l'exercice de leur future profession. Par ailleurs, nous savons que

ce mode de transmission du savoir se fait dans une relation définie par des

exigences préexistantes et auxquelles les étudiants doivent s'y conformer tout en

construisant leurs propres modes opératoires, qui sont de l'ordre de I'imaginaire:

Alots, gu'esf-ce qui a auant d'entrcr dans le couloir et trcnir
s'asseolr sur sa chaise, et bien c'est iustement, ça. Le metteur en
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scéne ou l'acteur du jeu peut avoir donné des indrbaf ions sur une
phnse du texte du personnage, une réplique, comme source
d'inspintion ou bien on peut faire confiance à ses intuitions. Donc

ie n;appelleni pas F de l'âciturc automatique, mais des choses-intuit'wes, 
des choses intuitives c'esfêdire je veux une pemJque, ie

veux 100 gr de fîtet améicain, et puis dans /e cas où, i'ai touiours
fait commé ça, je ne pense pas que ce soif une règle obligatoire, ott
j,ai une espêce de nappe sono/e, un environnement sonore, qui a
une espèce de fonction de stimulation génénle en même temps
que de participer à l'isolation aussr, cest-à4ire comme dans un
rcstaun'nt, s'il n! a pas de musique, on n'ose à peine se paler à
table, donc d'encourêrger à oser /es choses parce que il y a une
espèce d,ambiance et une musique, ie vois très bien que ça peut
permettre des niveaux d'énergie différcnts, des moments de tepos,'des 

moments de force, etc. En tout cas, quand c'était Car|a BIay, ie
donnais comme consigne, ç ie m'en souwêns bÎen, qu'on resfe sur
sa char.se le temps que Ie morceau passe une fois en entier. Mais
bon, ce n'était pas un motæau de 3/4 d'heure, un morceau de 12
minutes quand même. Donc voilà, pendant 12 minutes on esf sur
sa charse avec un tnuail qui peut éfie d'association librc autourdu
personnage, de la phnse qu'on a rcçue, des situations dans
lesquelles on va jouer, on emmagasine, on charge, on accumule et
à partir de Ia rcprise du morceau, et donc ce n'esf pas un morceau
comme ça après une dizaine de minutes, et bien on a I'autoisation
de se lancer, donc se lever de sa charse c'es't entrer en soène.

Sans revenir sur les observations de I'atelier effectuées plus haut, il nous paraît

judicieux d'établir cettre parenté des transmissions des savoirs entre les cultures en

général et les transmissions des savoirs professionnels en particulier. En effet, ces

deux relations mobilisent de fait I'imaginaire corporel comme seule expérience

possible de la Éalisation de cefte synthèse entre une exigence historique, qu'elle

soit sociale ou professionnelle, et cet être social, humain, < fait de chair et d'os > qui

est te sujet et I'objet de cette relation, en même temps qu'il est le seul à même de

signifier cette synthèse.

La constitution de cet habitus - principalement théâtral en ce qui nous conceme - se

veut d'abord comme une intégration corporelle d'un savoir faire pratique au regard

des exigences en vigueur dans cette école. La rencontre entre ces exigences

institutionnelles et les possibilités qu'ont tes étudiants de s'ajuster à ce désir relève

d'un pari philosophique. Cette mesure est de I'otdre du travail pédagogique qui se

construit tout en se déconstruisant:

Et à partir de là, tout Ie tnuail c'esf d'avancer, iusqu'à
éventuellement le prcmier plan, premier plan où on peut rester un
mongnt, Ie temps d'une action, voire si la voix est autorisée, une
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phÊse, mais où on ne sTnsfalte pas, parce qu'alors.sinon la
situation du couloir est détruite autant c'est comme si on était sur le
plateau on décide alors; /es acfeurs, Ies étudiants ont souvent'tendance 

à fairc ça, c'estàdire les deux prcmierc mètres cané du
couloir sont une mini scène, tout /e rcsfe n'étant pas utilisé. Et Ie
retour pour moi c'est important, le rctour n'est pas ioué, donc c'esf-
à-dire quand on a réussi à aniver, donc c'esf comme une forme

" d'aôoufissement quand mêmq ce n'esf pas qu'ilne se passe ien,
pendant Ie temps qu'on atnnce, qu'on s'anête au milieu, qu'on
continue à awncen it doit se passer des fas de choses, mais êtrc
anivé au bout est comme une forme d'aboutissement. // se passe
peut-êtrc quelque chose de culminant et il faut É,ire appel à un €
sens gui esf de savoir anêter. C'esf-àdrre quand on a I'imprcssion
que quelque chose est anivé, ou quand on a l'imprcssion que
vniment'ien n'aniven parce qu'on est embarqtté, on coupe. Et
quand on couæ, on tevient, cêst un temps de non ie4 s'asseoir
sur sa chaise, un quart de seconde ou 10 minutes, c'est'à4ire on
peut revenir s'asseol,r sur sa chaise et hop, repartir. Mais on peut
aussi y rcster un bon moment avec ce gui s'esf passé, etc. Donc
c'est un tnuait où it y a continuité et discontinuité, il faut des
ruptures et Ia rupture consisfe à repartir à zéro.

Ces pratiques sont de I'ordre de la remise en question permanente qui s'autorégule

suivant un rythme et une temporalité, qui est fonction de la rencontre éventuelle

entre le désir sincère des formateurs et la volonté des étudiants à se projeter dans

un imaginaire professionnel qu'ils ont nécessairement à construire et à intégrer.
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PHOTOGRAPHIE 36 . - Projet Tchaika - La
Comtesse Cathleen - décembre 1999.

PHOTOGRAPHIE 37. - Projet Tchaïka - La seule
jalousie d'Emer - décembre 1999.

PHOTOGRAPHIE 38 . - Projet Tchaïka - La mort de
Cuchulain - décembre 1999.

PHOTOGRAPHIE 39 . - Projet Tchaîka - La
Comtesse Cathleen - décembre 1999.

PHOTOGRAPHIE 40 . - Projet Tchaïka - La seule
alousie d'Emer - décembre 1999.

PHOTOGRAPHIE 41 . - Projet Tchaïka - La seule
alousie d'Emer - décembre 1999.

PHOTOGRAPH lE 42. - Projet Tchaika - La mort G
Cuchulain - décembre 1999.
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PHOTO 43. - Projet "Les couloirs" - Vue du
dispositif où I'on voit disposés les différents
accessoires retenus par chaque étudiant; où I'on
constate les "couloirs" délimités par les bandes
adhésives noires au sof, ainsi que les projecteurs à
hauteur de tête devant chaque "coufoir" - octobre
2001.

- Vue

PHOTO 46. - Projet "Les couloirs" - Vue du travail
en cours - octobre 2001 .

PHOTO 47. - Projet "Les couloirs"
en cours - octobre 2001 .

PHOTO Æ. - Projet "Les couloirs" - Vue du travail
en cours où I'on voit d'autres étudiants, assis sur des
chaises, en train de regarder le travail - octobre
2001.

PHOTO 49. - Projet "Les couloirs" - Autre vue du
travai l  en cours où l 'on remarque bien que chaque
étudiant évolue dans son propre couloir - octobre
2001.

-  Vue du t ravai l

PHOTOGRAPHIE 4. - Projet "Les couloirs" - Vue
des étudiants assis sur leur chaise. chacun dans leur
"couloir", prêts à démarrer I'exercice - octobre 2001 .

PHOTOGRAPHIE 45. - Projet "Les couloirs"
du démarraqe du travail - octobre 20O1 .

PHOTO 50. - Projet "Les couloirs" - \
après la fin du travail - octobre 2001 .

Vue de f 'espace
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Cinquième partie : Le théâtre comme volonté et

comme représentation

1. L'articulation des concepts majeurs

Pour fairc æuvre de ænnaissance, il faut assurer /a
cohésion inteme d'un ensemble de conæpts. (...)
L'impéntif de la recherche, dans toutes /es scrênaes ef
spécialement dans /es sct'ences socrb/es, se présente donc
doublement: ganntir la cohérence de la pensée ef des
concepts utitisés; tenir compte de ce qui peut suruenir de
nouveau, voire d'impréw, dans l'obBt & connaissanæ ef
dans /es instrumerrts conæpfuels. Il n'est pas touiours hcile
de répondre à ætte exîgenæ double et de passer enfie
l'esprit systématique et /'essayisme, notamment dans une
époque comme la nôtrc où beaucoup de cfioses changent,
maié nonpas foufes ni également.a70

Anivé au terme de ce travail d'observations, de réflexions et d'analyses, sans doute

convient-il de reprendre et d'énoncer les principaux éléments constitutifs de notre

objet d'étude sur << Les techniques et le corps dans la transmission de I'art

théâtral >>, de manière à faire un retour et, par la même occasion, un rappel sur son

contenu, ainsi que sur la manière dont il s'est élaboré. Cette cinquième et demière

partie va, en effet, nous permettre de présenter un ensemble de recensements

critiques et de mises au point nécessaires pour donner un éclairage final sur ce

travail.

Effectivement, cette demière partie Se compose, d'une part d'un retour sur les

différentes parties constitutives de cette recherche et, principalement, sur les

concepts majeurs que nous avons utilisés et appliqués à ce champ social particulier

qu,est la formation théâtrale; d'autre part, d'un chapitre purement théorique sous la

forme d'une critique de I'art théâtral aujourd'hui et de I'art de la représentation en

général, en se basant principalement sur notre expertise de ce champ, sur les

travaux d'Henri Lefebvre, dans sa Critique de la vie quotidienne et sur les analyses

d'un de ses continuateurs, Guy Emest Debord. Enfin, ce demier chapitre se

clôturena par un retour réflexivo-critique sur I'ensemble de ce travail.

a7o Henri Lefebvre, I Critique de la vie quotidlenne. Fondements dune sociologie de la quotidienneté r, tome ll'

Paris, L'Arche éditeur, 1980, P.7.

I
,

I
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ll va de soi qu'à travers ces deux chapitres nous ferons appel à George Gurvitch qui

a perçu, très tôt, le théâtre comme un outil à la mesure de participer à la

transformation des rapports sociaux.

,|.,|. Le principe du don

Ces concepts majeurs forment entre eux un système, et donc un genre de causalité

circulaire qui est la matrice fondatrice sur laquelle s'appuie cette formation. Les

concepts essentiels de cette matrice sont le don, le corps, la tradition, le rituel,

I'imaginaire et la symboliqueaTl. Cette matrice conceptuelle jalonne et accompagne

la < fabrication > d'un certain type de comédien ; elle est donc constitutive de la

relation de formation de cette école: la relation Maître-Elève. Cette transmission

des savoirs et des faire a lieu par le biais de techniques particulières qui ne sont, en

demière instance, qu'une manière de décliner et de faire parler ces fameux

concepts majeurs. Cet ensemble conceptuel, formé des concepts majeurs et de

leurs déclinaisons opératoires, pratiques et techniques, n'aura de sens qu'en

mobilisant le don, fait social total, comme satellite autour duquel tous les autres

concepts majeurs gravitent. Ces demiers en sont obligatoirement dépendants ;

c'est eux qui fondent l'ancrage de I'apprenti comédien dans l'attitude professionnelle

que cette école chercher à produire.

Dans un souci de cohérence, nous avons explicité ce fait social total qu'est le don,

et qui nous a pèrmis de construire ce corpus théorique du champ théâtral dans le

deuxième chapitre de la première partie. Nous pensons que l'explicitation de ce

concept fondateur prend une place prépondérante dans la formation des comédiens

du CRLg et nous pouvons dire que le don en tant que modèle dominantaT2 de

formation est en soi explicatif d'un théâtre et d'une société à venir. Dans cette

demière partie, nous avançons I'idée que le théâtre est, en soi et pour soi, un reflet

d'une société à un moment donné; Cest pour quoi nous pensons qu'un type de

t"Si ces notions de c réel r, de r symbolique r et d' r imaginaire r sont distinctes, comme on peut d'ailleurs les
retrouver chez Lacan qui r distingue d'abord hois registres, le Réel, le Symboliquê et l'lmaginaire, susceptibles
d'être npués entre eur'sdon la prévalence de I'un sur tes autres de telle sorte que la coupure de I'un entralne
inévitablement la séparation des deux autres, il envisagera d'autres modes pæibles de nouage, en. partlculier un
nceud à quatre, dané bquel le symflôme lui-même est un rond de frcelle qui fail tenir ensemble les trois autres r [of.
J.F. de Sâwezac, r Srir les origiries anthropologiques du réel chez Lacan, in Calrgnes méditemnêennes, no 63,
2001-1, pp. 22$237.t. Llmaginaire a paftie liée dans un ensemble avec le réel et le symbol[ue sur un rapport tel
eue chacun peut exider sans les deux autres.
oo ci. supn < t'etnique du corps r.
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théâtre conespond obligatoirement à un type de société. Donc, il va de soi, nous

semble-t-il, que la tendance du CRLg à la mise en æuvre du paradigme dominant

du << pôle des réatités >a73 n'est réalisé que partiellement dans la mesure où étant un

projet, il est en devenir permanent.

Notre volonté théorique sur ce champ est de montrer que la conception maussienne

du don s'applique à ce champ particulier du CRLg, que les promoteurs en soient

conscients ou pas, complètement ou partiellement Notre cheminement nous a

confirmé cette mobilisation de I'esprit du don comme centre de gravité des

passages obligés à l'issue desquels il y a la réalisation de cet acteur social, qui

rejoint, d'une manière ou d'une autre, la théorie de l' < Homme générique > chez

MaxaTa. Cette prétention sociale et historique, qui a comme finalité de transformer la

société au travers du théâtre, s'inscrit de fait dans I'histoire de ce théâtre particulier

et dans cetle de la société en génémle. Notre regard analytique nous amène à

poser le constat suivant :

la générosité de cette intention existe effectivement, elle se

réalise en partie, voire pas du tout; il n'y aucune garantie sur le

devenir des comédiens formés une fois entrés dans le monde du

travailthéâtral ;

les promoteurs de la formation sont relativement conscients des

difficultés que le monde leur impose ;

notre point de vue est la synthèse de ce deux éléments de

constat, à savoir qu'ils forment une totalité dialectique, autrement

dit un système, un ensemble d'éléments interdépendants. D'un

point de vue symbolique, cette formation constitue, en soi et pour

soi, une totalité idéale, autrement dit un désir politique porté par

ses promoteurs dans I'acte formatif. Cette représentation sociale,

qui est en soi une synthèse, se manifeste de fait, pratiquement,

dans les réalisations séniques.

t73 Le pôle des réalités exprime l'éthique de cette pratique microsociale qui.veut traduire la société dans le leu
théâhai en la décontextualisant sur scène, tout en lui donnant une signiftcation, qui dépasse ce microcosme en
f inscrfvant dans le macrocosme sooial. (Cî. supra).
AÏ i;]vian,'Mil;;rfr";; iaii. leèonori"'ponique & phitosofitie), Présentation, traduction et notes d'Émile
Bottigelti, Paris, Les Éditions sociales, 1972.
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Effectivement, I'aboutissement de cet acte se réalise, in fine, dans I'acteur sur sêne

qui, de par son jeu, reflète les concepts majeurs de la formation sans lesquels il ne

pourrait être sur cette scène. Pour plus de précisions et de clartés, ce désir n'est

possible qu'à condition d'une adhésion totale des formateurs comme des étudiants

à I'ossature théorique qu'est le don et I'ensemble de ses corollaires. La nature de

cette adhésion apparaît bel et bien comme I'assimilation pratique de principes

considérés comme essentiels, incontoumables à la fabrication et à l'éducation

théâtrale.

Le principe du don, qui n'est pas propre au champ de la formation théâtrale, est

pr.ésent dans le champ de la << socialité primaire >> (famille, ami, voisin, etc.) et dans

celui de la < socialité secondaire > (monde du travail). ll peut donc désigner un

<< esprit >, une économie ou encore une conduite. On retrouve ainsi ce principe

partout au sein des sociétés humainesaË. Le monde artistique, et plus

particulièrement le monde théâtral se définit par des caractéristiques liées à l'artiste

qui relèvent du système du don et non pas du système marchand. Ce principe est

déterminant de l'ensemble de ce cycle au sens physique du terme. Sans vouloir

mathématiser les relations dans ce champ, il n'empêche qu'il est régi par des règles

incontoumables auxquelles l'ensemble de ses acteurs doit adhérer, et ceci quel que

soit leur devenir.

Conscient des réalités sociales qui, en dernière instance, déterminent toutes

pratiques sociales, nous nous sommes posés ici en tant qu'analyste d'une pratique

théâtrale qui, en retour, nous a amené à pratiquer ce champ. Cette démarche de

recherche relève d'un dépassement, certes, partiel du couple théorie/pratique. Ce

dépassement se réalise dans les faits, et ceci dans un double sens: d'une part,

l'imaginaire désiré par ce projet est celui de former des acteurs autonomes - pour

ne pas dire des << êtres > - et d'autre part, ce désir s'inscrit de fait dans ce que

Castoriadis appelle, en s'appuyant sur Marx, la prars: ( ce faire dans lequel I'autre

ou les autres sont visés comme êtres autonomes et considérés comme I'agent

essentiel du développement de leur propre autonomie. >476

Ce concept réflexif s'inscrit dans ce désir de dépassement de I'ordre des choses. ll

va de soi que ce désir véhicute une dimension idéaliste, celle de faire communiquer

ttt Cf. J.T. Godbout, L'esprit du don, Paris, éditions La Découverte, 1992.
oo Cl. C. Castoriadis, L'institution imaginaire de la société, op.cit.'p- 112.
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au plan de l'imaginaire un monde présent, que nous avons évoqué plus haut en

parlant de l'imaginaire spatiotemporel. Cet imaginaire parcellaire fait parler un

monde présent, un monde historique et un monde en devenir. Ce désir de praxr.s se

traduit, dans ce cadre précis, dans la volonté de former des comédiens autonomes,

capables de représenter le monde tout en étant capables de le comprendre et de le

critiquer. Cette autonomie, dans le chef de cette école, doit se cristalliser sur la

scène au travers des corps des comédiens capables de représenter le monde tout

en ayant le souci primordial de le transformer, en sachant que l'état du monde

actuel est insatisfaisant. Cette pæxr.s ne peut se réaliser que si les comédiens

acceptent de faire corps avec les concepts majeurs et leur principe. Sans vouloir

schématiser, notre pratique réflexive de ce champ nous fait dire que la relation de

formation, basée essentiellement sur le don, amène, d'une manière ou d'une autre,

les formateurs et les formés à s'inscrire inconditionnellement dans un cadre de

pensée commun, sans lequel il n'y pas de relation de formation possible. La

réflexion issue de I'analyse de cette pratique professionnelle, sur un espace-temps

significatif, permet d'énumérer un certain nombre de constats :

I'autonomie ne peut se créer qu'à I'intérieur du cadre imposé ;

la relation n'est possible que s'il y a une solidarité entre les deux

pôles : les pédagogues et les étudiants ;

ce qui précède n'est possible que si les deux entités font corps au

sens physique, c'est-à-dire en se donnant corporellement dans

une relation de confiance et de réciprocité; cet idéalisme trouve

ses sources dans I'antiquité: << la relation pédagogique est

amour >> disait le philosophe.

Cet < amour >>, dans notre pratique réflexive, prend forme et contenu dans le

concept maussien du don et ses corollaires. Pour rappel, notons que le don en tant

que totalité contient des concepts opérafoires qui se déclinent dans la formation en

techniques qui, en s'incorporant dans l'être du comédien en devenir, font que le

processus aboutit ou pas. Notre savoir faire, cheminant vers une historicité

inachevée, certes, se concrétise actuellement dans une certaine connaissance

acquise dans ce domaine. Le << faire > des acteurs n'aura lieu que s'ils ont fait leurs

les techniques, et ce que nous avons déjà nommé les conoepfs opérafoires: le

sacrifice, la souffrance, le silence, la réciprocité, l'obligation, le risque, le don de soi,

etc. ll ne s'agit pas ici de rabattre les techniques sur des concepts ni de confondre
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les techniques du corps et les concepts énumérés. Mais il faut admettre qu'il

n'existe pas de méthode pédagogique de formation sans application de techniques

inséparables d'outils adéquats et vice et versa. Cette posture méthodologique va

modeler le corps des comédiens par les techniques et les outils et faire vivre les

concepts.

1.2. Le principe de I' imaginaire

Le développement de ce travail nous a conduit à reconnaître que le don - en tant

que principe et noyau de la formation au CRLg - ne peut être séparé de la notion

d'imaginaire avec lequel il prend sens, comme nous avons pu le montrer dans le

deuxième chapitre de la troisième partie, relative au < Regard ethnographique >.

Cet imaginaire va de pair avec le principe du don; les deux formant une totalité

dialectique qui, par définition, enferme une tension. Considéré du point de vue de

son devenir théâtral, I'imaginaire social ne prend forme que dans un rapport

dialectique - et donc contradictoire - avec le don. Si ce demier est un déterminant

de la formation, I'imaginaire vient lui rappeler la subjectivité de l'acte social théâtral,

tout en le renforçant dans sa dimension historique en devenir. Ce rapport social

complexe, au sens d'Edgard Morin, caractérise un projet pédagogique qui enferme

le théâtre dans ce principe du don, de ces corollaires et de ses concepts majeurs,

pour le libérer dans l'imaginaire, pour lui donner sens.

L'expérience de ce tenain nous fait dire, tout en s'inspirant des tnavaux d'Henri

Lefebvre, que le << dévoilement > des conclusions de ce travail ne peut guère

signifier plus que situer clairement le rapport fondamental en tension entre

subjectivité et objectivité qui exprime, lui-même, une tension entre le don et

l'imaginaire. Cette contradiction << naturelle > est ce qui constifue le théâtre dans te

CRLg comme champ d'expérimentation sociologique, au sens de Gurvitch; I'outil

théâtral n'est, pour nous, qu'un moyen et un Outil d'expérimentation, à I'instar

d'autres auteurs de Éférence dans le domaine:

En lui-mêne, I'emploi & la représentation théâtnle comme mopn
d'expédmentation sociolqique conespod aux besoîns profonds
de Ia sociolqie qui est en pleine cise. On n'a pas réussi à é?ablir
la jonction entre la sociologie théorique et la socîologie
d'obsercations passt'ves des < faits > - mécaniquement accumulé '
sans aucun discemement de leur importance relative ef sans
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conscienæ de la nécessifé impéieuse de /es intégrer dans /es
phé no mè nes soclaux tota ux.a77

La jonc{ion, dont parle Gurvitch ici, est pour nous observée, et en partie réalisée,

dans I'acte scénique. Cette partielle incorporation de la contradiction don/imaginaire

aura lieu, ou pas, dans le projet théâtral de cette institution en acte, autrement dit la

scène. Au risque de nous répéter, le désir des promoteurs de cette formation rejoint

le besoin des étudiants à devenir comédien. Besoins et désirs, de I'un et de I'autre,

s'inscrivent de fait dans le don et I'imaginaire; de ce fait, ils atténuent la tension qu'il

y a entre ces deux principes:

' Dans ce framil de jonction errtrc h théorie et la recherche
empirique, le théâtre peut-il iouer le rôle d'une technique
pa rticife re ment efficace â expéri me ntatio n sociolog iq uel78

Modestement, dans l'état actuel de notre travail, et tout en rejoignant Gurvitch,

nous répondons par I'affirmative à cette question. L'empirisme de ce champ nous

dicte d'affirmer, et ceci sans prétendre à aucune exhaustivité, que la relation

sociale, en général, est une question de rencontre et de spontanéité. Ce type de

formation - et de théâtre - en prend acte, et accepte de partir de la société telle

qu'elle est. En ceci, il veut exprimer la complexité de la vie quotidienne dont sont

porteurs les formateurs et leurs désirs de faire agir des futurs comédiens capables

d'exprimer ces situations données. Cette spontanéité situationnelle, en demière

instance, est un savoir, un vouloir, un faire et un agir autre.

,|.3. L'obligation d'un imaginaire politique

Les interactions infiniment complexes entre ces deux principes (don/imaginaire)

constituent un mouvement dynamique et dialectique qui permet la réalisation de la

tension entre les deux; en nous inspir:ant encore d'Henri Lefebvre, ces deux

principes constituent en quelque sorte ce que Lefebvre appelle le désir et le besoin

dans la vie quotidienne. Quand on les traduit et qu'on les transpose au champ

théâtral du CRLg, le don constitue le besoin et I'imaginaire constitue le désir. En

revenant sur cette tension, évoquée plus haut, entre ces deux principes, laissons

Henri Lefebvre nous éclairer sur cette tension conceptuelle:

4z G. Gurvitch, r Sociologie du théâtre r, op.cd., p.206.
oo ibtd.,p.n7.
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Le désir est ptofondément ditrérent du besoin. Il peut même aller
jusqu'à luttercontrc le besoin, jusqu'à s'en affnnchir.
Pourtant, initialement, il n! a pas de désir sans un besoin qui soit
son nopu, son point de départ, sa n ôase D ou son <c fondement >.
Un désir sans besoi4 purernent hctice, n'est qu'un cas limite, que
les valeurs monles ou esthétiques /es plus subtilement affinées, ou
les comportement /es p/us éloignés du naturel, paruiennent mal à
réaliser.
Le désîr rctourne tôt ou tard au besoin, pour le reprendre et s'y
reprcndre, pour s'y réinuestir en retmuuant Ia spontanéité et la
vitalité. ll trarerse ainsi I'objectivité, l'imperconnalité, I'indifférence
du besoin sociat proprement dit, acæpté et reconnu comme tel.a7e

Notre cheminement nous amène analytiquement à ajouter au don maussien d'

< origine > la notion d'obligation d'un imaginaire politique incontournable dans ce

champ particulier. En effet comme toute formation, elle est marquée

idéologiquement parlant; ce marquage se traduit par la projection et I'inscription

dans un avenir (un désir) politique autre. Dans les faits, ce désir d'une autre société

se réatise dans la conception et la réalisation d'un aufie théâtre à travers la

formation d'un aufie comédien, d'un conÉdien en rupture. Dans le souci de vouloir

illustrer empiriquement ces raisonnements, nous pouvons affirmer que cette

formation n'est possible qu'à travers l'adhésion < totale > à ce système de valeurs

qui régit ce cadre. Pour rappel, à travers la formation, l'école place l'étudiant devant

un certain nombre de questions éthiques, auxquelles les réponses qu'il donnera

détermineront son devenir artistique et professionnel : le théâtre est-il là pour lui

permettre de satisfaire son désir de théâtre ou, à l'inverse, son souci

d'engagement? Le public est-il là pour l'écouter parler de lui, et de se mettre en

valeur ou de parler de soi avec lui ? Croit-il que la scène est là pour le transformer

en acteur social, tout en transformant la culture théâtrale ? Le théâtre est-il là pour

transformer la société ? etc.

Cette réflexivité ne peut faire l'économie, dans un souci d'æuvre de connaissance,

de I'analyse critique de la professionnalisation du comédien, dans la mesure où les

trajectoires collectives et individuelles des acteurs de théâtre nous montrent qu'il y

a, effectivement, tension entre acceptation institutionnelle et désir de changement.

Nous constiatons aujourd'hui la véracité complexe de ce désil d'une part dans Ia

mesure où il y a encore débats virulents entre les tenants de la formation. D'autre

o7e Henri Lefebwe, op.at, pp.l5-16
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part, une étude longitudinale reste à faire qui pouna nous renseigner dans quelle

proportion statistique cette véracité a lieu ou pas. Autrement dit, une évaluation,

quantitative et qualitative, reste à faire sur I'impact et la pertinence de cette

formationaso.

Quoi qu'il en soit, le désir profond de former un comédien, et un acteur social, à la

limite de l' << Homme générique > chez Marx, de l' << acteur autonome > chez

Castoriadis, de I'homme qui ne subit pas mais agit, désire, imagine et fait, et donc

transforme le monde. Mais il ne consomme pas, il ne subit pas, à I'instiar de ce que

Lefebvre dit:

Le consommateur ne désire pas. Il subit. il a des comportements
bizanement < motivés >. It obéit aux ordres que lui donne la
publicité, des seryr'cras de vente ou /es exÎgences du prestige
social (sans compter les préoccupations de solvabilité, qui ne
sonf pas négligeables). Le circuit du besoin au désir et du désir
au bésoin eét éonstamment rompu ou déformé.Æt

Toujours dans ce même souci de faire æuvre de connaissance, nous avançons

l'idée suivante: le comédien ne peut se Éaliser dans cette perspective que si le don

et I'imaginaire sont vécus comme principes d'incorporation de ce << faire > théâtral et

consciemment utilisés comme supports techniques à une critique de la vie

quotidienne. Ce genre de comédien devra être et donc représentera, dans les faits,

la synthèse brechtienne à laquelte l'école adhère totalement, comme nous avons pu

déjà le montrer. Le besoin (le don) de ce théâtre rejoint le désir (l'imaginaire) de

révolution chez Brecht.

2. Le théâtre comme critique de la vie quotidienne

Dans celle-ci, I'obseruateur devient participant actif et agit à
ftntérteur d'un cadrc de Éférences neftement délimité; ici, Ies
conæpts théoiques sonf à pied d'æuvte pour guider
l'expérimenbtion et pour se faire dépasser sans âesse, dès guTls
ne seruent plus à pénétrer dans /es tréfods de la réalité sociale en
la trcnsformant par I'action.
Dans ce tnrnit de ionction entre la théoie et la recherche
empiique, Ie théâtre peut-il iouer le r6le particulièrement effrcaæ

* Dans le chef de ce projet, à travers faction de Théâtre&Publics, aucune étude évaluative n'a pu êtreprise en
compte par les pouvoils pubtics. Pourtant, cette clairvoyance apparait dans les projets conhactueb de T&P depuis
l'an 2000.at cf. Henri Lefebvre, op.clt, P.16.
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d'expérimentation sociologigue. voici Ia demièrc question à
laquelle je voudnis répondre et c'est, en principe, au moins, une
réponse affîrmative que rne semble s'imposer.*'

S'inscrivant dans oette perspective, d'une actualité brÛlante, la société, désirée ici,

passe par I'outil théâtral de formation et rejoint les analyses de Gurvitch qui posait

des constats pertinents sur les possibilités db faire correspondre I'expérience

théâtrale à la vie socialeas3. Les enseignements de Gurvitch nous renseignent sur

les nombreux hiatus, et autres obstacles épistémologiques, inhérents à ces

expériences. Cette réserve méthodologique de Gurvitch se résume dans les points

suivants:

- Face à la crise que traverse la sociologie, I'emploi de la représentation

théâtrale comme moyen d'expérimentation sociologique corespond à des

besoins profonds;

- La jonction reste difficile entre la sociologie théorique et << la sociologie

d'observation passive des 'Taits" - mécaniquement accumulés - sans

aucun discemement de leur importance relative et sans aucune

conscience de la nécessité impérieuse de les intégrer dans les

phénomènes sociaux totaux >;

- La recherche empirique et la théorie, en sociologie, reste séparées par

un abîme qui a été élargi par le perfectionnement des techniques

d'accumulation des faits disparates. Ce perfectionnement S'eSt

accompagné < soit d'une négligence complète de I'appareil conceptuel de

la sociologie en tant que science spécifique, soit de I'idée naiVe de la

possibilité de plaquer après coup sur I'amas des faits n'importe quelle

théorie >.

En le paraphrasant, notre mobilisation du théâtre comme ( moyen d'investigation et

d'expérimentation sociologique > trouve ses limites dans ce qui précède. En effet,

nous Sommes en mesure de dire, en suivant la critique de Gurvitch, que

I'expérience de cette fomation ne peut pas faire autrement qu'en faisant sienne ces

limites, révélées par l'état ac'tuel du monde.

.o Cf. G. Gurvitoh, op.cfr., pp.206-?o7.Ce questionnement, particulièrement pertinent, en ce qul nous concerne,
s'inscrit dans une'inienogâtion méthodologiquement significative sur le théâtre en.partlculier et la socjété en
général, et les relations p-ossibles entre eui.'Comment ie théâtre interroge la société et comment le théàtre, en
i"tour, àS intenogé par ielle-ci. Ce texte a une dimension historique et de ce fait il sapplique, en grande partie, à
notre champ dexpérimentation sociologique qu'est le théâtre au CRLg.
* ibtd.



323

La critique sociale que propose cette école, aussi radicale soit-elle, est, certes,

nécessaire mais pas suffisante. Nous pensons, en effet, que ce type de théâtre

reflète une société telle qu'elle est. La transformation sociale, tant désirée, passera

donc, pour nous, par le bouleversement des rapports sociaux globaux qui, par la

suite, transformeront le théâtre. Comme nous I'avons déjà dit, un type de théâtre

conespond à une société, et vice et versa.

Notre expertise de ce champ nous fait dire qu'il n'est pas totalement possible

d'aniver par ce chemin, et seulement par ce chemin, à cette transformation du

monde, désiré tant par les auteurs de référence que par les promoteurs du projet

qui désirent, objectivement et subjectivement, inscrire cette volonté dans les corps

d'un théâtre en devenir. Nous ne contestons pas le fait que le théâtre est un miroir

social qui nous renvoie, à tout un chacun, des signifiants et des signifiés qui nous

interpellent. On peut comprendre que le projet de cette école, et de ses praticiens,

signifie, particulièrement cette dimension, si I'on se pose la question du << pourquoi >

du projet << Rwanda 94 >, par exemple. Néanmoins - et en toute relativité - pour ne

reprendre que I'expérience du Rwanda, le théâtre, ici, se révèle, certes, un outil de

conscientisation sociale nécessaire, mais il n'est pas suffisant, dans la mesure où,

et en gardant présents les hiatus de Gurvitch, il est difficile de prétendre pouvoir

transformer, ne serait-ce que partiellement, un monde qui le sur-détermine, et va

jusqu'à tolérer, cyniquement, certaines ( æuvres culturelles > pour faire æuvre de

bonne conscience.

Dans te même ordre d'idées, le monde actuel, et ses bruits trompeurs, montre que

I'humanisme, médiatiquement majoritaire, relève plus de << la souffrance à

distance

aboutissants, du fait que les participants ne peuvent aller jusqu'à la remise en

question de leurs privilèges, dans la mesure où ils sont indispensables à leur mode

de vie. Loin de nous I'idée de vouloir caricaturer cette volonté de faire théâtrale et

formative; il n'est pas question, ici, de vouloir mettre sur le même niveau cette

< volonté de transformer le monde >> et cette << souffrranc,e à distance >, caricatuÉe

par cette image. Comme nous avons pu le voir, cette volonté de faire partielle, et

*4 Cf. Boftanski , La souffrance à dîstance., Paris, Editions Métailié' 1993.
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ses dimensions idéalistes, s'éloigne de cette image, tout en la rappelant; et Cest là

la faiblesse.

2.1. Le théâtre comme critique de la vie quotidienne en
actes

La critique de la vie quotidienne implique des concepftbns ef des
appréciations à l'échelle de I'ensemble socîal. Elle y mène. Elle
ne peut pas r?e pas de se relier à des variables stntégiques: à
uné stniegie de-la connar.ssance et de l'action.Æs

ll ne s'agira pas ici de reconsidérer notre objet d'étude en Ïétat actuel, à l'aune de

l'æuvre vaste d'Henri Lefebvre. Ceci dans un souci, certes, de finir, mais surtout de

rester cohérent et d'éviter le risque présent de s'égarer, voire de se perdre, comme

nous l'avons déjà annoné, en le citant en exergue du premier chapitre de cette

présente partie. Néanmoins notre cheminement réflexif nous a obligé à nous

inspirer de ses travaux pour faire æuvre de connaissance. Cette démarche ne

Sépare pas Ia connaissance que nous avons de ce champ, de sa critique, et de la

critique sociale globale. A I'instar de Lefebvre:

Non seu/e ment Ia quotîdiennefé esf un concept, mais on peut
prendrc ce concr-pt comme fil conducteur pour connaîtrc 'la

société". Et cela en situant Ie quotidien dans le global: L'Etat, la
technique et Ia technîcité, la culture (ou la décompositÎon de la
culturc), ... Tel esl à notre avis la meilleurc façon d'aborder Ia
question, Ia démarche la plug ntionnelle pour saisir notre société
et ta définîren Ia Pénétnnt.46

Dès lOrs, nous pouvons aisément comprendre, tOut en suivant le concept de

quotidienneté, que ce théâtre s'inscrit dans un champ culturel plus large (la Culture)

et que cette inscription en fait, de fait un acte de la vie quotidienne. Cette pratique

théâtrale s'inscrit également, par conséquent, dans la vie quotidienne, telle que

Lefebvre la définit En le suivant, nous pouvons avancer qu'une critique de la vie

quotidienne est également une critique du théâtre, et qu'une critique du théâtre est

également une critique de la vie quotidienne. En ce sens, nous voulons surtout

signifier que ce travail ne se veut ni fini ni fermé sur lui-même, et qu'il conespond à

€5 Ct Henri Lefebvre, La vie qtotidîenne dans le nnnde., Par'rs, éd. Gallimard, nrf, 1968, p.58.
* ibid.,p.s9.
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un certain moment de nos réflexions, de nos recherches, le tout imprégné de notre

subjectivité.

2.2. << Tendre vers Brecht > comme critique de la vie
quotidienne

C'est en lisant < Le Capital t de Maa que i'ai compis mes ptèces.
On admettrc que je souhaite une diffusion abondante de ce livre.
Bien entendu, ie n'ai pas découvert gue, sans m'en douter, i'avais
écit tout un tas de prèces marx.sfes. Mais ce Man était pour mes
pièces le seul spec:tateur que je nc fusse jamaîs imaginé. Seul un
homme ayant & parcils suBfs d'intérêt pouuait s'rhféresser à des
pêces comme les miennes. Non parce qu'elles étaient intelligentes,
mais parce lui fétait. Elles lui offnient des matéiaux d'obseruation.
Cela venait de ce que ie possédar's aussi peu d'opinions que
d'argent et que i'avais Ia mêne opinîon des opinions que de
I'argent: il fad en awir pour ies dépenser, non pour les
coiseruer.*'

Dans cette imaginaire théâtral brechtien, la mission assignée au théâtre est

d'intenoger le monde et d'analyser les conflits sociaux qui y sont présents. Ce

besoin d'un autre théâtre exprime le désir d'un autre monde; pour ce faire, Brecht

s'inscrit de fait dans ta critique socio-historique manienne. Notons au passage la

jonction entre une théorie et un vouloir pratique dans ce théâtre et dans la société.

Cette critique théâtrale de la vie quotidienne rejoint celle de Henri Lefebvre,

évoquée plus haut.

Cette volonté veut élaborer une autre société, celle décrite dans << La Marche vers le

théâtre contemporain >68. Cette mise en relation n'est possible qu'en mobilisant la

technique fondatrice nommée < la distanciation > ou plus exactement << l'effet

d'éloignement >, que l'on rencontre nettement dans I'ensemble de la formation

théâtrale au CRLg, tout en se cristallisant dans les projets du << jeu intérieur > et des

< couloirs >, tels que nous avons pu les voil:

Débamsser /a soène et la salle de toute < magie > et ne faire
naftre aucun < champ hypnotique >, il sait que le contact entre le
pubtic et Ia scène s'établit génénlement sur la base du < r6le'senti 

>.4e

€7 Cf. Brecht. Ectits su Ie théëtre, vol. 1, op.cit., W. 12t1æ.
* ibid.,pp.12ï22..
* B. grôht, c Description sommaire d'une nouvelle technique d'interprétation qul produit un effet d'éloignement r,
in Le théâtre dans le monde - World thea/r,e, lV. I , foc.cril.. pp. 1$29'
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Cet << effet d'éloignement > constitue la clé de voûte de cet imaginaire théâtral qui,

éventuellement, permettra ou non, la participation active du public au jeu théâtral.

Mais il apparaît clairement, ici, qu'elle ne sera efficace que si elle est d'abord

incorporée par les futurs comédiens pendant leur cursus de formation et qu'ils en

fassent une technique opératoire. Le théâtre, ici, n'est pas une illusion mais une

réalité concrète signifiée par le jeu scénique. Le comédien y sera capable de

montrer le monde, de le critiquer et de permettre, par ce jeu, un positionnement des

publics. Cette critique de la vie quotidienne est une manière de faire et d'agir dans

une tentative de rupture avec un théâtre passif où I'acteur donne à voir son ego

mais ne montre en rien le monde.

C'est au cours du fil de la vie de Brecht, pour rappel, que cette technique fondatrice

s'est construite dans un double mouvement comprenant sa position personnelle

dans son temps et sa compréhension, et l'état du théâtre qui y est pratiqué. C'est de

ce double mouvement qu'a émergé cette technique de distanciation entre ce théâtre

désiré et le public pour lui permettre de se positionner, à son tour, dans le monde.

Cette manière de vouloir faire voit le jour dans ce type de théâtre par une analyse

politique de la société et des rapports sociaux qui la régissent, ce qui constitue, en

soi et pour soi, une critique sociale du théâtre par le biais de la vie quotidienne.

L'équipe du CRLg, faisant sienne ce vouloir faire, désire également des comédiens

capables de réveiller chez Ie(s) public(s) la rationalité plutôt que l'émotivité. Les

deux partenaires de cette relation sont des acteurs sociaux à part entière, dans la

mesure où chacun d'eux est capable de vivre ce qu'exprime I'autre et de remettre,

également, en question cette relation.

2.3. Le théâtre - La quotidienneté - Le spectacle

Donc, pas de connaissanæ de la quotidienneté sans
connaissance de la société entière. Pas de connaissanæ de la
vie quotidienne, ni de la société, ni de la situation de la prcmîère
dans Ia seconde, ni de leurs intenctions, sans une citique
ndicale de I'ttne et de l'autte, de I'une par I'autre et
inversement.æo

* cf. H. Lefebvre, Citique de ta vie qtotidienne, t.ll, op.crt, p. 17.
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Pour conclure << provisoirement > ce travail de recherche, nous sommes en mesure

d'avancer I'idée, que la critique radicale de Brecht sur le théâtre rejoint celle, toute

aussi radicale, de Lefebvre sur la quotidienneté aliénée pour se rencontrer dans la

critique sociale, singulièrement radicale, de l-a Société du Spectac/e de Guy

Debord.

Dans ce demier éclairage conceptuel que nous dévetoppons sur ce champ social

particulier qu'est la formation théâtrale au Conservatoire Royal de Liège, nous

revenons sur des notions connues. ll s'agit principalement de l'imaginaire social qui

est, comme nous l'avons déjà montré, colonisé par la marchandise. Cet imaginaire,

qui va de pair avec une vie quotidienne - et une quotidienneté, elle-même dominée

et colonisée - est aliéné. Ces deux composantes de la société de consommation

ont comme résultante le << Spectacle >, selon la conception de Guy Debord. Par le

spectiacle, I'auteur, ici, ne signifie pas une quelconque pratique culturelle (sport,

cinéma, théâtre, télévision, etc.) mais il donne à ce concept un sens générique, une

forme et un contenu particulier. En effet, le spectacle signifie un tout social et ses

rapports sociaux. Ce tout social est dominé par les nouvelles technologies de la

communication et de I'information, et leur corollaire l'image :

Le spectacle n'esf pas un ensemble d'images, mais un rapport
socialentre des perconnes, m&liatisé pardes irnages.ael

Dans cette conception des choses, le monde est de plus en plus colonisé

également par ce concept de l'image qui se concrétise et se réalise principalement

dans le champ économique qui, de plus en plus, domine les sociétés humaines. Le

théâtre en général, comme activité culturelle éphémère, est largement, aujourd'hui,

dominé par le spectacle sous ses multiples formes (télé-réalité, chaînes privées

thématiques, théâtre commercial, parcs d'attraction, ...). Ces nombreuses activités

culturelles aliénées - et donc spectaculaires au sens de Debord - rejoignent, voire

réalisent le théâtre passif critiqué par Brecht

Cette critique < prophétique > avait - et a toujours - sa raison d'être, quand nous

voyons que nous assistons, de manière généralisée, à la colonisation marchande

de toute ac{ivité culturelle. Le théâtre classique n'y échappe évidemment pas, le

*t Cf. G. Debord, La Société du Spectacte, op.c/., p.10.



328

théâtre critique s'y marginalise: Cest ce que Debord nomme le < spectacle intégré et

diffus >ae2.

Le théâtre critique, tel qu'il est désiré par le projet pédagogique du CRLg est présent

au travers de < pratiques silencieuses > qui sont en soi une critique de la culture

dominante et de la vie quotidienne. Même s'il a pu prendre forme, d'une part, à

travers des représentations prestigieuses comme < La Mère > ou ( Rwanda 94 > ou

encore plus récemment < Anathèmes >, et d'autre part, à travers un essaimageae3

qui illustre la vivacité de l'esprit du don propre à cette formation. Nous sommes

conscients que ce genre de réalisations ne s'adressent en partie qu'à un public déjà

averti et donc convaincu ; néanmoins il participe, par sa singularité, à une certaine

idée d'éducation populaire qui est prclongée par un certains nombre d'actions

menées par Théâtre & Publics.

Ces pratiques culturelles sont une critique << vivante > du << spectacle dominant >> qui

illustre, en général, la pauvreté des productions ambiantes. Mais elles sont aussi le

reflet d'une < résistance >> et de l'imaginaire d'un autre modèle culturel qui promeut

le lien social et le << vivre ensemble > au quotidien. ll nous semble qu'une critique de

la politique culturelle ne peut faire l'économie d'une critique plus générale, plus

approfondie, des rapports sociaux dominants qui sont l'ossature de notre système

social global. Un autre théâtre ou un autre comédien n'est possible qu'avec

l'émergence de pratiques sociales et culfurelles < déviantes >. Ces << nouvelles > ou

ces ( futures > pratiques ne peuvent prendre forme que dans un rapport de force

politique, comme I'histoire des pratiques théâtrales l'a déjà montré à travers la

Renaissance, le Siècle des Lumières, la révolution industrielle et la Révolution

française. Force est de constater, aujourd'hui, que ces pratiques << en rupture > sont

au mieux < soutenues >, au pire << tolérées D, au sens de < supporter ce que l'on ne

peut interdire >. Nous pensons < prudemment > que nous vivons une époque

<< mOrale >, où la << moraline >>, au sens de NietZsCheo*, a pris le paS sur tOut SenS

critique et toute sécession intellectr.relle qui remplit sa fonc{ion de contre-pouvoir

critique quels que soient le Prince et les époques. Dans le domaine de la culture

* Pour illustrer cet état des choses et donner la mesure de la place de la c-ulture en général, et du théâhe en
particulier, au seln de notre sociâé, nous renvoyons, par exemple, aux différents combats qu'ont mené - et
inènent encore les intermittents du spectacle, notammenl sur la paniculadté de ce champ qul doit êlre traité
différemment qu'un simple champs écônomique. Notons enfn que toute une série d'autres champs sont colonlsés
par t'imasinaire marchaÀd, comme la santé, I'enseignement, et tout le service public en général.
{* Cet eàsaimage a pris corps dans les réalisations, par exemple, du groupe Deana, le Groupe '92, la Compagnie
Arsenic ou encoie au cJnéma à travers les rôles cholsis d'un acteur formé au CRLg comme Olivler Gourmet.
t" Cf. F. Nietzsche, Généalogie de la monle, Paris, Gallimard/Folio, 1985.
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nous assistons, depuis au moins deux décennies, à un développement presque

< cancérigène > du concePt :

(...) L'acte culturcl est défini désormais par sa valeur, à la fois
écônomique et anthrcpologique, que ce soit l'acte de se laver les
dents (t< culturc domestique fl, d'organiser au burcau des
téunions debout pour qu'elles ne durcnt pas trop (t culturc

. d'entrcpise t), ou de monter un groupe de np ou un fanzine de
Iycée (c culture ieune )r, ou < populaire >). chaque ac!.e cylturcl
est à tui seul une ualeur, qu'il convient de mesurer et d'optimiser.
Cefte uatorisation et cette instrunentalisation de la culture ne
sonf pas ici à déplorcr en termes moftnrx, au nom d'un idéal de Ia
culture purc, indemne du marché - un leune encoÊ vivace
aujourd;hui...-, mais à considérer d'abord dans une perspective
sociopotitique: elles aôolissenf surtout la puissance critique de la
culture ef son carcclèrc d'expérience singulière, comme Ie
regrettaient déjà aprÈs guerrc /espenseurs critiques pesst'misfes
de I'Ecole de Fnncfort, notamment le phîlosophe Theodor
Adomo.ass

Cette expérience singulière qui caractérise la puissance critique de la culture et sur

laquelle se fonde le projet pédagogique du CRLg, entre autre, s'inscrit dans cette

théorie critique où les productions culturelles - et théâtrales en l'occunence - ne

peuvent être ni séparées de la vie sociale ni en être une simple caricature: les arts

doivent être la vie.

Mais, nous savons, en suivant Debord, que tout comme I'individu social est séparé

de ses moyens de production et d'existence, le comédien est également séparé de

son < théâtre >as. En centrant tout le processus de formation sur cette singularité,

les pédagogues de l'école cherchent à créer, à transmettre une triple exigence -

épistémologique, éthique et méthodologique - pour insuffler aux étudiants un esprit

critique sur le théâtre et la vie au quotidien. C'est dans cette << quête > que le projet

tend vers < sa singularité créatrice >. ll est évident que les promoteurs de ce projet

sont conscients que cette singularité les place à contre-courant, sur un plan

idéologique, de la pensée dominante. Mais cette conscience est minoritaire et reste,

aujourd'hui, affirmée sur un plan idéologique. Cela montre les limites de cette

formation en terme de réalisations concrètes, notamment quand il s'agit d'infléchir la

* Cf. F. Cusset, La décennie. Le grand cauchemar des années 80, Paris, Editions La Découverte, 2006' pp. 31G

3 1 1 .6 ôefte sépantion n'a été possible qu'avec un double mouvement : d'un côté, la fragmentation du lien social et des

retâtions sdcial"s; de I'autà, h nouvetle sacralisation à travers dans un premier temps I'Etat, puis dans.un second

ffip" É traàrctre; 
'ennn, 

pour actrever le tout social, au sens de Durkheim, cette sacralisation s'est oristallisée dans

le c tout consommable r, y compris la culture- Ct C. OeUorA, < La sép-aralion achevée r et r La négation et la

consommation dans la cuiture r, in La socréfé du spectacle, op.cit, pp.&22 et 1 4t -1 61 '
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politique culturelle dans les << négociations > avec ses responsables, dans la

mesure où ces derniers sont, depuis longtemps, < convertis > au << tOut-au-

marché >. Cette soumission à la culture << ambiante > trouve ses fondements dans

la sanction des publics culturels qui < en-veulent-pour-leur-argent >. Ce n'est donc

pas un hasard sinous assistons à une régression sociale généralisée : le comédien,

dans cette dynamique, est représenté comme un prestataire de services, face à un

public qui lui, << passif >, consomme.

Cette consommation n'est possible qu'avec un individu particulier, qui a peu de

prise sur son quotidien. Cet individu n'est pas libre, n'est pas autonome et ne peut

donc pas s'intégrer à un tout. ll doit être le seul décideur de Sa vie, de son

histoire...il n'a pas d'autre choix que de la consommer I Cet homoconsumeicusaeT

est une construction sociale et historique qui est le fruit d'une idéologisation

particulière et généralisée de la vie modeme. Elle imprègne le quotidien,

conditionne et détermine les pratiques culturelles, tout comme leurs acteurs.

Nous ne voulons pas porter de jugement dans le chef des individus qui sont seuls

responsables du désastre culturel dans lequel nous vivons. Si critique il doit y avoir,

elle est à faire à l'ensemble d'un système social et à ses rapports sociaux qui ont la

capacité d'insuffler la << fausse conscience > et de généraliser la << réalisation de

soi > dans la consommation de la vie quotidienne plutôt que de la vivre dans toutes

ses contradictions : le spectacle est une misère plus qu'une conspiration disait

Debord. C'est bien la pauvreté des relations sociales qui chanie les entreprises de

< décervelage > culturet et non la simple infamie de réalisateurs dont la bonne

conscience cynique contribue tout au plus à la mise en forme efficace (c'est-à-dire

rentable) de ce monde aliéné. La << société du spectacle > a généré un mouvement

de banalisation des pratiques cultureltes qui aspirc à se libérer de toute

détermination conflictuelle, ceci à l'instar de la banalité de l'équivalent universel

économique interchangeable.

Cel hornoconsumenbus, totatement libre, mobile et flexible, à I'instar de la machine,

n' a que faire d'une culture abstraite et << glaciale >. ll est plutôt à l'affût de produits

culturels émotionnels, voire pulsionnels qui l'inscrivent dans son tenitoire de la vie

quotidienne qui, elle, n'offre aucune échappée historique. ll en tire sa raison d'être

tnt Cf. G. Lipovetsky, Le bonheur pandoxat. Essaisurlasociété de l'hyperconsommation Paris, Gallimard, 2005.
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au monde. En ce sens, il est acteur de son aliénation et cherche dans les arts un

autre même, un semblable, élu par ses pairs, dans lequel, tout à la fois, il se

reconnaît et y voit un modèle.

Dans sa < Critique >, Lefebvre considère la vie quotidienne comme un espace

émotionnel, d'évasion permanent où l'individu consomme en permanence un mode

culturel, renouvelé tous les trois ou six mois, qui représente, pour tui, une culture et

un style de vie conformes et qui luifait miroiter un semblant d'appartenance sociale.

ll ajoute que cet attachement des individus est de I'ordre de l'aliénation :

Si tet publicitaire |ie à Ia représentation d'un pot de yaourt celle de
Ia santé, tel autrc opénnt pour une autrc marque //ierc la même
image à celle du < trelouté tt. Qui se prononceÊ ? Le
consommateur. Manipulé, il aun une petite marye de libefté: il
choisin. Le < choisir > se représenfe dans le quotidien comme
une valeur que la manipulation ne détruit pas, mars exalte."*

Nous sommes conscients de la < subjectivité > de cette conclusion provisoire, dans

la mesure où nous sommes physiquement inscrits dans cette formation'

Néanmoins, nous nous inscrivons dans une tradition critique sociale suivant,

modestement par là, la << théorie critique > de l'Ecole de Francfort de laquelle, selon

Horkheimer, << découlent deux consignes méthodologiques fondamentales qui

définissent les deux sens de la notion critique. Tout d'abord, I'activité théorique doit

être indissociablement affirmative et négatrice, appliquée et totale: "chaque partie

de la théorie présuppose la critique de I'ordre établi et la lutte contre lui, dans la

direction définie pat la théorie elle-même". [< Théorie traditionnelle et théorie

critique >>, in Horkheimer, 1974, p.49 sq.l. >as

pour en finir, nos observations et nos réflexions nous ont amenés à inscrire ce

processus de formation dans une pédagogie ancrée dans I'histoire et qul est,

délibérément, critique. Les aspects théorique, intellectuel et pratique présents dans

ce projet, en effet, trouvent leur sens dans un mouvement plus large d'émancipation

sociat : le théâtre, comme toute autre activité culturelle ou sociale est un combat

pour I'avenir.

t* Cf. H. Levebvre, Critîque de lavie qwtidienne, vol. lll', op.cfr.' p.73.
t* èf. È.ïenault, Y. Sintomer (sous la dir.), Où en & là théorie critique ?, Parirs, Editions La Découverte' 2003,
p.12.
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