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1. TROIS CQURANTS,

Cet enseignement portait naguére sur trois courants ou
méthodes présentés et commentés dans des ouvrages encore treés
utiles

1.1, l’expr6551on dramathue, inventée, nommée et coordonnée
par Gisele BARRET & 1'Université de Montréal, et qui met

ITaccent sur les échanges, 1'improvisation, la creat1V1te

des participants "ici et maintenat" (drama) aux depens du

fragment de dramatlsatlon, 1mprov1se ou préparé, qu'un

groupe donne a voir et a critiquer (theatron) aux autres

participants

lire notamment

Gisele BARRET, Pédagogie de l'expression dramatique
edition privee, version révisée de 1987

Gisele BARRET, Essai sur la pédagogie de }a situvation
en expression dramatique et en éducation,
Univ, de Montréal, 1958

V.8, - On pourra se procunen ces ouvrages auprds de 7.3,
elle-méme, en séjoun & Paais en janviea 89, 1€s sont
unc synihése aécenie de son ocuvne.

1,2, le " thedtre de 1'opprimé " d'Augusto Boal, qui stimulajt
l'esprit avece un discours politigue, un humour personnel,

des jeux de foule ou de salon, une affirmation tenigue

tout fle monde peut fuire du ﬁhea¢7c... méme fecs acleuns,

et trois techniques bien codées : théStre image, théitre

invisible et theatre-forum;

trois livres en francais (on en trouve encore certains
en librairie)

Augusto BOAL, Jeux pour acteurs et non acteurs
Maspero., 1976

Thédtre de 1'opprimé
Maspéro, 1977

Stop, c'est magique !
dachette, 1980

1.3, Jean- Plerre RYNGAERT, a partir de notre travail en

commun a 1'IET de Cen51er, mettait au service de
l'enseignement secondaire francais la pratique que nous
appelons encore jeu dramatique (JD). Son prmier livre,
maintenant ancien et épuiseé,

Le jeu dramatique en milieu scolaire
Cedic/Nathan, 1977

a été bien relayé par le second:

Jean-Pierre RYHGAERT, Jouer / représenter
Cedic/Nathan, 1955,




2. UN COLLECTIF UNIVERSITE/PROFESSIONNELS
PEDAGOGUES/ARTISTES

Fondé en 1978, le groupe Jeux dramatiques et pédagogie (3DP)
aura fonctionné dix ans, avant de tenter une mutation
actyellement en cours. Je me suils particulierement
consacré a publier des recueils de contributions des uni-
versitaires, comédiens, pédagogues, chercheurs, étudiants
travaillant en liaison avec JDP.

Trois titres disponibles

2.1, 1983 Jeux dramatiques et pédagogie
collectif sous la direction de Richard HOHN(OD
Edilig

2.2. 1987 Theédtre - éducation, une aventure de jeu
Service des publications de Paris 111

2.3, 1988 "Théatre et enseignement™ in
Théadtre/Public n°® 82-83, juillet-octobre 198§

A quol jlajoute quelgues autres "eécritures sensibles'...
Je recommande (et diffuse) depuis longtemps

2.4,

Bruno BETTELHETHM., in Survivre
codl . "PTuriel', Robert Laffont, 1279

Points de vue personnels sur 1'art et
I 'education artistigue

a compl éter cette année par

"Le metteurs en scene en pédagoque"
L'art du théatre n°8, printemps 1988, Actes Sud

2.6. Parmi les théses et maitrises déposées a la
Bibliotheque Gaston Baty (BGB), vous pouvez vous plonger dans

Ursula MEYER LAPUYADE Ctude du jeu dramatique, pratique
theatrale comme démarche de

formation
Alx, 1985

Dominique OBERLE, Créativité et jeu dramatique
Paris, 19287

Ioanna MAMAKOUKA, Jackie CASTANG (maitrises soutenues en
8§7-88), en attendant celles de Francoise VEDEL et Mae ROCHL.




3, ORDRE, DESORDRE, GEOHMETRIL VARTABLE.
La présente brochure est, engres, la quatrieme du genre,
apres (j'indique les cotes BGB)
Quatre articles {pour J0 3I8 en 83-84 et B84-85) Hbro 661(5)1
Jeux dramatiques et formation pour 84-85 Hbro 66{(5) 2

Jeux dramatiques et éducation artistique
pour B86-87 Hbro 73(14)

En 87-88, on a utilisé le Thédtre - Education du
collectif JDP, cité ci-dessus (2.2.) Hbro 73(18)

11 s'agit d'ebliger & lire les "clients" de mes ateliers
et de mes stages.

Certains textes {de moi et d'autres) reviennent d'une
brochure a 1'autre. Chaque sélection est incompléte et ar-
bitraire. C'est un projet a géometrie vrajahle,

Je sélectionne principalement aujourd'hui parmi mes textes,
5"ils ont connu plusieurs versions, ce sera ici la plus
récente. Je privileégie les inédits par rapport aux textes
édités et je laisse tomber les textes les plus anciens.

Je ne fais pas comme Montaigne qui ajoutait sans corriger
ni retrancher, pour faire ]1'histoire de son esprit.

Je fais un peu comme Pascal.

Je sais moins que jamais quel ordre et quel ciassement
adopter,

Vous pourrez lire dans le désordre,

La construction (il ¥ en a une) serait plutdt musicale
(plusieurs mouvements, retour des themes, variations).

Rit
septembre 1288
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THEATRE :

DE L’ANIMATION

A LA FORMATION

EVOLUTION DES BESOINS
ET DES PRATIQUES

Richard Monod

THEATRE ET COMMUNICATION
Charup de 'étude

It ne s'agira pas de tout ce qui s'est appelée — depuis le développement institution-
nel des annees soixante — laction culturelle et qui reléve, depuis 1982, de I
Direction du Développement Culturel au Ministére de la Culture. Il ne s'agira pas
non plus des problémes de 'animation artistique en général, qui onl été concep-
tualisés et discutés de fagon remarquable dans une série d'articles de la revue
thédtre/public {*) signés principalement par Michel Simonot et Jean-Marie Piemme,
qui ont posé et critiqué la notion d'écart {4 réduire] entre la création et le public,

On s'en tiendra strictement au théatre : d'abord parce que nous sommes des
spécialistes de théatre (7), ensuile parce que le théatre a quelque chose d'absolu.
menl specifique — f{ait de convivialité, de présence, de rapports troubles entre
I'llusion et la réslité, le référent et le signe -~ qui est sa fagon & lui et & lui seul
d'ébranler [a société et les individus. C'est du thédtre que viennent et au théatre
que surgissent 13 catbarsis, le tragique. I'affrontement du civil et du religieux, du
corps et de fa parcle, de la conscience et de l'irrationnel, les délices vertigineux de
I'identification et de la perte d'identité.

POLITIQUE CULTURELLE
ET EVENEMENTS DRAMATIQUES

La décentralisation théétrale, comme son nom lindigque et le dissimule, a é1¢ une
entreprise piutdt jacobine et missionnaire de quadrillage et d'évangélisation du
territoire. Le pramier Centre Dramatique National {CON} créé a Colmar en 1947 avan
pour mission urgente de redonner un théatre francophone a une province germa-
nisee de force, et de tenir compte d'une habitude locale (germanique!}) d’organi-
sation du public et de consommation théatrale par abonnements ('}, Aujourd’hui les
nominations de directaurs de CDN font Fobjet d'une sorte de mouvement préfec-
toral annuel au moyen duquel {e Ministére tente d'affiner sa palitique théatrale,
éventuellement de rompre avec celie du Ministére précedent.

Si la décentralisation thédtrale servit de modéle a I'action culturelie & partir des
années soixante, s'est-on assez demandé pourquoi ? Les Maisons de la Culture {MC)
at, deputs 1981, les Centres d’'Action Culturelle {CAC) ant une mission de diffusion
dans plusieurs disciplines et de création dans au moins une. Elles abritent une
«unité de création »; lieux de programmation de produits élaborés ailleurs, elles
sont aussi maison ou studio de production. De leur cété les CON, qui sont des unités
de production théatrale, s'ils ont une salle et des batiments en propre & programmer

i - thédtre/poblic, Revue bimas.
trielle publige par le Thaatre 4 Jen-
nevilfiers, e 33 {ma-juin 1950y, ne 42
{novembre-decembre 1981), n» 55
{janvier-feyrier 1984)

7 .. Mous @ les membres de la Farma-
tign de Recherche ¢ Jayx diamaligues
et Pedagagie », Instiul d'Etudes Théa
trales, Faris 1l — Sorbonne Maouvelie,
et plus panigulgrement, Jean Pierre
Ryngaert &t moi-méame

3 Chivans Gewtaig, L3 Deveafradsn
frevr fhedirafe, Pans, Sadas 1973
po154



A TToN SCHIITNIE LGN,
; Frychodrame, Paris, Ed
twores, VU660, n. 166
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sur I'année {ce qui nest pas toujours le cas), melangent eux aussi leurs productions
et des accueils, hébergent des concerts lacaux ou imporiés, des variélés, organisent
des mois & théme, des exposilions ot des conférences, éditent une revue ot, avec
un succes mitigé, essaient d'étre des lisux conviviaux ouverts {cafétéria, bihlio-
théque, discothéque}. Dés fors, il ne reste de theatral, dans ces activités si diverses,
que I'événement-rencontre, s'il se produit et s'il est de qualité (s'il échappe & la
convention et 3 la routing immotivée) entre des gens et une {de la} « création ».,

Le «thédtre » est done bien le modéle de la rencontre artistique pour certaing
festivals de musique ou de cinéma, pius difficilement pour certaings expositions.
Mais sa spécificité va plus loin. La Dr Moreno, le créateur du psychodrame, a défini
un jour comme a conserve culturelle » loul ce gui est le « produit fini d’'un effort
culturel » antérieur ('} Selon cette définition. le théatre est le seul art gui échappe
radicalement & la conserve : un tableau, une sculpture, un film, un poéme sont des
conserves culturelles, pas le spectacle théatral {ou lyrique ou chorégraphique). pas
le concert {quoique la partitinn et {e disque entretiennent un rapport plus précis avec
fe concert en direct qu'un texte imprimeé et une vidéo se référant & un spectacie
théatral). Il est banal de dire que le théatre est éphémére, qu'il se consume tout
entier dans chacune de ses représentations et dans la série entiére, et un jour close,
des représentations ou des acteurs somt « allés au charbon ¥, SONt montés en
premiére kigne, assistés, sur leurs arriéres, par les techniciens présents. Mais il est
vrai qu'il n'en reste que des documents sur un événement artistique révolu, ou des
matériaux {le 1exte, des décors. des costumes) pour up travai et une communtcation
future, conditionnée dés tors par un momeny, un freu etfou des personnes differents.
Dans cette précarité, source aussi de chaleur et d’émotion, le théatre n'est
concurrence que par le sport, qui organise des événements codifiés, mais reels,
aléatoires et vraiment pour une seule fois. Donc I'animation artistique aura consiste
e plus souvent, de I8 vénérable matinée poétigue 3 la moderne performance en
passant par les son-el-lumiéres, 3 théatraliser la diffusion ou la réception d'ceuvres
non-thédtrales, et on comprend gque e service public du theédtre ait largement
engendré le service public de laction cullureife.

ET I’ENSEIGNEMENT *?

li faut parler du systéme éducatil. car il est souvent interpellé par I'animation,
sommé de s'animer; il est un partenaire Mi-rival mi-auxiliaire, tantét honri tantdt
envié, le partenaire privilegié, cible d'espoirs déemesurés et source de décourage:
ments accablants. Le rapport enseignant/enseigné est pourtant ce qui ressemble
lee pius au rapport salle/scéne. |l y a la méme qualité d'inédit. de concentration et
d’actualisation dans le fait de redonner un méme cours que dans celui de dorner
une autre representation d'un mame spectacte $i e eflort culturel » ne se produon
pas hic et nune dans les deux sens, sioon y serl des conserves, s'il n'y a pas
actualisation des objects culturels entre les personnes presentes 3 la communica-.
tan, ¢'est te w bide s, le chahut. Dans e cas comraira 1 peul y avoir émotion,
excilation alfeclive et intellectueile, remuement, trace. Mais les professeurs ne sont
redes créateurs {voir ici-méme la contribution de Miche! Bernard qui met en
discussion les mots createur et création}, ni, quand s présentent des ceuvres d'art,
des artistes-interprétes. Sont-ils alors des animateurs ou les animateurs sont-ils des
pedagogues ? La question es! posde et interroge fes structures institutionnelies.

Des différences, il y en a. Le systéme éducatif assure la scolarité obligatoire de
la totalité de la population scolarisable, tandis que le sport et les arts forment un
vaste secteur volontaire. Pour affiner {a comparaison, on regroupera d'un cité
"enseignement primaire et secondaire {obligatoires} et de I'autre |2 maternelle et
{'université (volontaires) guitte & faire pencher ie théatre et I'action culturelie dy
deuxiéme cdté. Mais, autre différence, & Is materrielle et 3 I'universite on apprand
et le corps enseignant a le droit et le devoir d'évaluer son public {contrdle des
aptitudes et des connaissances): sur le stade et au spectacle ¢'est plutbt ie public
qui evalue. Et puis, on ne va pas au théatre pour apprendre, mais pour prendre du
plaisir, Brecht a eu raison de le rappeler inlassablement, Plaisir de se distraire, de
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se désengager — ou plaisir d'étre treublé, de s’impliquer, de changer 7 Le sens
commun et les mass-médias pensent au premier de ces deux plaisirs, mais
rencontrent souvent le second sans le savoir. Et il y a méme un plaisir d'apprendre
{souligne le rusé Brechl), un plaisir de comprendre et un plaisir de ne pas
comprendre {renchérit Anne Ubersfeld {*}). Les artistes de thédtre peuvent-ils
donner tous ces plaisirs sans formation ou animation du public, des publics réels,
potentiels ou & venir 7 Et s'il y a une tiche nécessaire, revient-elle aux artistes
eux-mémaes ou laisseront-ils d'autres (animateurs ou erseignants) s'en charger ?

CREER ET ETENDRE LE PUBLIC

Les objectifs de {’animation théatrale étaient au départ et sont restés aprés Ia crise
de 1968 de créer en quelque sorte le marché ou du moins la clientéle de ce produit
non-rentable et peu demandé qu'est le théatre. On parla de gagner des publics au
thédtre, pour légitimer I'investissement, mais aussi pour permettre au théatre d' étre,
puisqu’'un spectacle ne peut pas attendre fa postérite. Et aussi de bouger, d'evoluer ;
le thedtre vivant pourfend la routine; il sers gaspillé et son effet amorti s'il ne trouve
pas un nouveau public. Par exemple, une scirée du Bread and Puppet, dans les
années soixante-dix, au Théatre de la Tempéte, attirait un public largement different,
recruté par Libération et la presse gauchiste d'alors, les courants rock, hippie et
underground: une partie du plaisiv de la soirée et de sa qualité venait, pour le
spectateur professionnel saturé que je suis de la rencontre encore surprenante entre
ce jeune public et le jeu. naif et savant, de formes et d'idéologies que tissait le
spectacle. Far un effet en retour, une telle soirée servait a conforter le Bread. On
ne pouvait en dire autant, quelques années plus tard, d'une soirée trés FNAC au
Thédtre des Champs-Elysées, o, 4 l'occasion de la semaine pascale et du
centenaire des Etats-Unis, le Bread donnait sa version du chemin de croix - sorte
de chute dans la convenance, amorce d'un déclin tié & I3 recontre-amaortissemant.

L'animation {ou la création ?) doit assurer I'événement a égale distance de deux
maux : Fasphyxie faute de raconnaissance et 'amortissement du & la consécration
Elle est donc distincte de I'information et de la publicité auxquelles las théatres « qui
ne font pas d'animation » sont amenés & consacrer des budgets importants el/fou
beaucoup de temps. L'efficacité de ces dépenses est incertaing et renverra un pour
a la nécessité de réinventer une animation {ou un rapport créatif} vraie. 1l faut, &
Paris surtout, éditer un matériel {affiches et tracts), acheter des encarts publicitaires
dans la presse, avoir un responsable des colleclivités qui prospocle los etabilisse
ments d'enseignement et les Comités d'Entreprises [CE) (mais, sans animation,
toutes les propositions sont concurrentes et se brouillent las unes les autres); il faut
surtout {mais ¢a se paye cher et ca se dévalue) un(e) attaché(e) de presse qui
ebtiendra des passages gratuits en pvanl-premiére dans les journaux, los radios, la
Telévision, et qui déclenchers fes journalistes et critiques - ef aussi les direcleurs.
acheteurs de spectacles des établissements d'action culturelle — et aussi (mais ce
sont souvent les mémes) les conseilters de fa Direction du Théitre et des Spectacies
(DTS) au Ministére de la Culture (el ceux des coltectivités locales) qui ont voix au
chapitre des subventions,

Tout ceci constitue une lourde carapace institutionnelle que plusieurs décennies
ont singuliérement épaissie, une superstructure de pouvoirs élablis difficile a
penétrer pour qui n'est pas déja dans la course, bref un establishment. L'animation
ne peut se confondre avec la lutte inévitable pour pénétrer I'esrablishment et, une
fois qu'on y a accede, pour y jouer des coudes, en concurrence avec tous ceux qui
en font déja partie.

Le travail de I'animation théatrale est de créer (voici que pointe le créateur} des
évenements et des rencontres {puisqu’il n'existe guére de produit ou d'objet théatral
en soi) frais, pertinents, justes, nouveaux, inédits, déstabilisateurs (pour ne pas dire
révolutionnaires) et en ce sens, elle ne peut étre conduite que par les artistes de
théadtre eux-mémes gui ressentent que ie public {peut-étre tel pubiic précis, ou révé,
ou a susciter) est un partenaire indispensable de {a création — ou de la commu-
nication (mot préféré par Hubert Gignoux dans I'ouvrage cité plus ioin) théétrale

5 — Anne Ustusrein, L'Ecofe du
Speciaraur, Paris, Editions Sociales.
1981 chapitee 8



G — Blaise PascalL, Pensees, Editions
Chovalier, 308 4 313, Paris Lo Livee do
Poche, 1962, pp. 144-146.

T .. Bertolt Brrowr, Sur fe raofisime,
Paris, L'Arche, « Trovaux {bs, 2070,
1. 124

B — rthedrre/public, on o e 42,
n. 18
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L'animation thesdtrale serait le fait des troupes et non d'agents culturels ou
d’intermediaires connaissant I'art de ramplir les salles.

SOCIOLOGIE ET CREATION

On écartera pour l'instant la guestion, souvent traitée, de la composition sociclogi-
gue du public. Qui, le thédtre « de craation » n’attire et n'intaresse gu'une élite qui
déborde de peu la « classe » de ceuwn gui font ou veulent faire ce genre de thébtre.
Cui, il faut posséder certain langage el cortains codes ou - ¢'est {'inverse et ¢'est
[ méme chogn s defaire de certaines grilles o do certaines habitudes pour lg
gouter pleinement. Pourlant, ici, Vévidence ¢f le raisonnement se retournent. Par un
privilege de I'art (et particuliérement au thédtre ou ['événement vrai sous-tend
Fencodage), une communication quasi immédiate {au sens de non-médiatisée par
un meédium) se produil parfois, qui n‘exige pas ces prérequis. Cest une gueslion
de bonheur de rencontre, de moments privilegiés, plutdt que de contenus et de
code,

Deux putewrs, fort eloigres. ont pose gue la vérnté ou la nouveaute peuvent étre
plus accessiles aux incultes gu'euws detenteurs du pouvorr culturel et de l'ideologie
dominante, puisqu’ils ne sont pas, av depart, encombrés ou aveuglés par 'usage
des viestleries et des erreurs inleresseas que combat {a création, gue |la recherche
veut rpctifier

Pascal pense que «le peupie r el les « grandes admes », qu'il appelle aussi les
habifes, peuvent s'accorder sur ls maniere de comprendre « le train du monde » et
de composer avee lui, tandis que tes demi-habiles, & qui on petit savoir donna un
faux-semblant de supériorite, sont solidaires contre ces extrémes que sont le peuple
et les grandes ames {)

Et Brecht, dans son coimbat contre les doctrines du realisme sociahste

Hone faut jamais avoir peur deo se presenter devant le prolétariat avec des choses
insofites, audacicuses. pour peu gu'eles aent gquelgue chose 3 vorr avec la realité
qu'il vit fui-méme. Iy aursg foueurs des gans de culture, des connaisseurs d'art,
pour venir s'interpasar en disan! o le peumle ne comprend pas ces choses-fa .
Mais de peuple unpationt ocdarte o qons e du coude et s'etend direciemant avec
fes artistes )

Ces jugements soni sans doute vtopigues, mais ce sont des utopies motrices @t
nécessaires. Certes, 8 lepoaue ou les meadias, avec les intéréts commaercioux et
ieologiques dont ils sont porteurs, créent des effets de masse, I'optimisme
paradoxal de Pascal et de Brecht doit &étre tempere. Mais, contre les pouvoirs, les
modes, les maffias, les censures ouvertes ou larvées, |'acte théatral authentique et
vivant a towpours rason, il prodart wiv eliel Co ndest pas guantitativemoent mesurable,
cela Tonctionng commae recherche de pointe.

l.e service public du théatre est donc pluldt un service de la recherche comme
FMexprimait Jean-Louis Hourdin dans une interview publiee en conclusion de thea-
fre/pubiic n 42

J'ar cru que jétais un acteur. A un moment doané, je me suis rendu compte gue
fa dignité de mon meter 18I pas 13 on je Vavais placée. Depuis, je passe mon
temps a chercher ce qu'est le thédtre On m'a ments. Repartir § zéro, c'est d'abord
prevenir ceux gui cherchent réeffement @ « Non, ne marchez pas dans la combine!
Il ne s’agit pas d'étre Belmondo ou Deneuve. if faut étre dans le tissu social quelgue
chose dirrempliagable! If faut nous fnventer nous-mémes dans un rapport avec ia
coffectivité ». C'est ¢a la tradition théatrale, une espece de bombe sensuvelle,
materialiste, chair, proximité. Le théatre doit étre un bastion de defense du postique
#u sens ou i brasse la pesanteur et I3 grace, la chair et 'esprit, le gros et fe fin.
Sinon, i est pas (")

La création théatrale, dans laguelle fe public est partenaire el agent, suppose la
conguéte de nouveaux publics, méme parcellaires et provisoires, et lI'instauration
de nouveaux rapports avec ces publics. Si cela est bien établi {toujours qualitative
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ment) on voit 4 nouveau que création et animation sont rigoureusement insepara-
bles. Nous n'en aborderons que plus facilement I’animation telle guelle a éte
organisee — avant de susciter quelques attagues enragees - non par des
diffuseurs, mais par les entreprises théatrales elles-memes.

LES ANIMATIONS THEATRALES

TYPOLOGIE GENERALE

Les pratiques des théatres du secteur public, dans les entreprises - lides necs
avant le choc de 1968, peuvent étre classées, au début des années ».. sarite-dix, en
fonction de deux critéres : I'objectif de F'animation. 12 forme de Ia prestation.

Parmi les objectifs ;

— assurer la promotion d'un spectacle ou plus largement de |p saison a venir
{animation préalable);

— assurer la réception en profondeur, les retombées d'un speciacte. son retentis-
sement (a posteriori);

— assurer une relation familiére, demystifiée, entre les professionnels du spec-
tacle et la population locale &t régionale (iravail d'irmplamtation):

— assurer une meilfeure connaissance du langage, des signes et des techniques
du théatre [désintimider la relation a arl, 4 sa magie, commea on désintimide la
relation aux artistes avec I'objectil précédent);

- et enfin, en sens inverse ou par un effet de retour. non pas diffuser des
informations, de la motivation, des connaissancas, mais en acquérir, 5'informer des
besoins de la population, recueillir comme un folkloriste. des hisloires at des formes,
enquéter, comme un sociologue, sur un sujet que le théatre traitera {ce type de
démarche est venu en dernier et d'entreprises moins lourdes que les grosses
institutions).

Toute forme, banaie ou saphistiquée. dintervention ou de prestation rempht
plusieurs objectifs. Il faut donc présenter ces formes dans un ordre 4 déterminer
Nous irons des formes les moins « animantes », les moing ouvertes, les moins
actives - qui se sont amortigs el discréditées a i"'usage - vers des siratégies o
des engagements plus lourds, posant de nouveaux problémes de rentahitité el de
tinancement.

DEBATS ET RENCONTRES

Au thedtre, la scéne « monologue » en adressant le spectacle 4 la salle, et elle le
fait a partir d’'un espace délimile, impénétrable au pubiic. La fagon la plos radicale
de désacraliser la cérémonie théatrale et de donner le droit de reponse au public
fut le débat d'aprés spectacle ou une personne responsabile {"artisto chel el
directeur, le metteur en scéne, entouré parfois des acteurs et souvent acteur lui
méme, par exemple Roger Planchon) venait s’exposer au questionnement du public.
La chose pouvait se faire immediatement, dans la salle, pour ceux qui restaient, ou
lors d'un rendez-vous ultérieur avec un groupe de scolaires, de travailleurs,
d'adherents d’'une association cullurelle.

Si la fonction rencontre est ainsi assurée {je suis 1a. avec vous, je ne me dérobe
pas), la fonction débat est toujours décevante. Le débat est désespérément
hétérogéne au travail artistigue, mené dans une autre langue &t 4 d'autres fins, ot
fa présence d'artistes parlant et repondant nourrit Féquivogue, Le public s’attache
souvent trop au théme et est trop rationaliste. !} interroge sur la vérite et I'hisloricite
de lg fiction, sur le discours politique et moral véhiculé ou demande le pourquoi de
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tel ou tel détail, de tel choix parliculier. L artiste, qui ne peut faire, 3 ce moment,
un cours d'esthétique et de dramaturgie. répond par des anecdotes et des
considérations techniques ou economiques, il semhble se dérober ou se moguer,
I'agressivité monte. Combien d'artistes ant le golt, la patience, la générosité qui
permettent de ne pas « moucher » férocement les « demi-habiles » et de relever hic
et nunc, & neuf, ce qui peut assurer Nacoord de artiste et du « peuple » au sens
de notre citation de Pascal ? {%)

En formation {voir la troisieme partie de cette étude), la prise de parole consecutive
aux activités de jeu est mieux définie el codifiée. |l s'agit ou bien d’écouter les
impressions subjectives, & la premiére personne, sans théorisation, les pures
expressions d'un vécu guw ne discute pas et ne donne pas lieu a joutes oratoires
{on s'écoute mais on ne se répond pas), au bien de procéder & I'analyse didactique
d'un ensemble de problémes théoriqueas réellement posés par les participants. Ceci,
avec certaines adaptations, pourrait servir de modele a une nouvelle organisation
des débats ("), Ainsi deviendraient-ils des moments de digestion de I'émotion
esthetique ouv des lieux de pédagogie du travail d'expression-communication
artistigue.

Ni préalable, ni consacutve, sans objet déterming, la rencontre pure et simple sur
te lieu de travail entre gens de thédtre et travailleurs fut un des outils de la
decentrahsation-impiantation. A 'heure de la canting, annonces par les animateurs
du Tormte d'Entreprise {CEL les comeédiens venaient discuter : vous métalios ou
vous postiers - nous travailteurs du spectacie; nous consommons vos produits ou
vos services -- las ntres sont {avec aide publique) 3 votre disposition. Ces actes
de soctalisation ou de sociabilita n'étaient sans doute pas inutiles, ils ont évolué soit
vers des problémes de lletierie. soit vers une expérimentation plus thédtrale de
la part des artistes. Des intermédiaires sont bel et hien apparus, le théatre les
appelie des «relats » el les invite 8 une conférence annuelle avec buffet. C'est 3
eux gue revient le role de réductaurs d'écart au sens ol l'entend thédtre/public ('),
rearientant dans une faible mesure ou la production des artistes ou la consom-
mation thedtrate des ouvriers et des employés. Des actions plus pointues () et
souvent ponctuelles sont possibles grace aux relais.

Ern 1977, Jacgques Rosner, alors directeur du Jeune Théatre National {JTN) qui
jouait aux Bouffes du Nord, avait des relais dons I'enseignement. Intrigué par les
pratigues de jeu dramatigue, qu'il ne connaissait pas, il nous invita, Jean-Pierre
Ryngaert et moi, & conduire 'opération suivante, sur trois jours

- les doux premiers jours, présentation de notre travail de jeu dramatique dans
‘e classes [documents vidéo) aux comédiens sous contrat du JTN;

— le troisiéme jour, expedition dans les classes fournies par les relais pour y
improviser des jeux dramaliques; nous étions ies meneurs de jeu, mais les impro-
vispinurs-joaaurs etaient, melanages et mis sur le méme pied, les éléves des classes
ol des comadions do JTN (parmi lesquels Bernard Rafaelli, Bernadetie Lesache,
Richard Fontana, Pierre Romans. . et Jacques Resner lui-méme qui avait voulu suivre
le stage aved: ses comediens).

Mars deja. de notre cété, nous pensions que ni l'université ni le thedtre n"agissaient
la comme prestataires d'animation. Nous nous intéressions a une formation {en
general celie d’enseignants demandeurs, ici & celle de comédiens en formation
cortinue) et plus précisément d uné formation-recherche ou nous étions tous en
autofermation ensemble, les comediens, les éiéves, les enseignants et nous-mémes,
chacun avec des objectifs propres. Mais, nouveau retournement, si la recherche en
pedagogie artistique rejeint art, nous étions aussi en plein travail artistique. ()

SPECTACLES VOLANTS

Pour echapper au dossier. ou a la bands vidéo documentaire ou & la « parlotte »
qui racontent et montrent le comment et le pourgquoi d'un spectacie, les compagnies
se servent parfois d'un premier produit artistique, micro-spectacle ou spectacie.
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tréteaux, qui, déplacé dans les collectivités, sert d'estafette et de recruteur pour le
grand spectacle. Deux exemples, pas trop anciens :

— en 1973, lors d'une reprise de Macbeth, le TEP donne trente fois dans les
entreprises un mini-spectacle de marionnettes sur les aventures grotesques du
général Macbeth; ici, I'animation autour d'un spectacle « est une modeste création,
mais une création », précise Maurice Delarue (");

— en 1981, le Thédtre de la Planchette {implanté au CAC La Rose des Vents de
Villaneuve d'Ascg) monte Les Crieurs, spectacle d'intervention d'Alain Woeiss,
vingt-et-une représentations [« Farces et fabliaux du Moyen Age, parade de
bateleurs, thédtre de trateaux & Vusage des classes et des places de marchea.
Installés dans la foule les deux comédiens haranguent &1 émerveillent les spacta.
teurs et les badauds comme le font les conteurs du Maghreb »), sans rapport avies
la programmation de la Planchette au thedtre de ia Rose des Vents. A la différence
du Rabelais a table, quatre-vingt-deux représentations, de Pierre-Etienne Heyr:.
et Daniel Lemahieu, qui accompagne Rabelais ! et Rabelais junior (spectacle pour
jeunes spectateurs) présentés dans la grande salle : « Reunir des amis a la fin d'un
repas et, comme 3 la veillée autrefois, écouter [es contes de Rabelais... Spectacie
a domicile pour philosopher par le rire et s’amuser aux facéties de ces nouveaux
conteurs. te thédtre s'installe ainsi 4 la demande parmi nous, autour d'une table
dressée, pour le plaisit des oreilles et des yeux » (™)

Le deésir de faire ces spectacies et le plaisir de les jouer, avec succes, pour des
publics nouveaux ou ahordés différermmment est feur vraie justification au regard des
objections pratiques {efficacité publicitaire, rentabilité financiére] et théorigques {en
quoi un produit artistique autonome peut-il préparer les voies d'un autre ?)
auxguelles il ne peut-étre répondu en termes généraux. Animation-art et théatrali-
sation de la rencontre sont la clé de ces actions qui ne peuvent &tre assimilées &
des deveirs ou a une stratégie du « service public ».

Nous venons de signaler un spectacle en appartement. Nous voila loin de la cantine
d'entreprise, refermes sur la vie privée... ou en train de la subvertir ? Pierre et Ariane
Ascaride {en 1978) sont parmi les premiers & présenter un spectacle a domicile
Aventures, d'aprés ltalo Calviro ('), co-produit par la MC de ia Seine-Saint-Denis
avec les CAC de Cergy-Pontoise, Yerres, Montbeliard. Cergy distribuait le spectacle
gratuitement et s'en servait pour orienter sa politique de relations publigues. Au
contraire, pour le CAC de La Rose des Vents déja cité. Rabelais & table et, plus lard,
Scenes de ménage {un montage Courteling) étaient des produits normalement
vendables. Dans cette voie, I'animation débouche sur une expérimentation, une
recherche, une création qualitative ("'}, indifférentes au quantitatif

L’ANIMATION PEDAGOGIQUE

Il faut donc en revenir aux instruments mis au point par des thédtres pour
augmenter le savoir théatral, instruments pédagogiques principalement diffusés par
fe milieu enseignant. Habituer une genération montante & lincertitude et a fa
mabilité du sens, aux limites de 'explication rationnelle en art, d reconnaitre les
signes et les actes avec lesquels s’élabore cette polysémie, et lier le tout, de
préférence, a U'expérience d'un plaisir et d la chaleur d'une rencontre, ¢ était
assurement faire beaucoup pour le thédtre en général et contribuer 3 former des
publics ouverts, lavés des préjugés et des blocages institutionnels.

Une guestion se trouvait posée avec insistance (insistance qui a fini par degeler
les choses et déclencher un mouvement de réformes): pourguoi I'Education
Nationale n’assurait-elle pas elle-méme ce genre de formation culturelie ? Réponse :
parce que le thédtre n'est pas un art enseigné a |I'école, et aussi parce gque cette
vieille institution centralisée, auteritaire et corporatiste a peur du « dramatique »,
das événements de discours et des événements tout court que provogque, par nature,
le thédtre,

Directeur d’une grosse institution, le Théatre National de Strasbourg {TNS), Hubert

14 . TEP Acruszlités, Parns, nv B6,
mpi-juin 1973, p. 8
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Gignoux témoigne [™) Le mament etail historique (les retombées de 1968), mais
guel moment ne 'est pas 7 Je cite done, sans commenter

Je serais incomplet si fe ne mentionnais pas enfin, une activité intensive d'ani.
mation thédtrafe entreprise par un détachement de comédiens en milieu scolaire.
d'oclobre 1968 & fevrier 1963, renouvelée 'automne suivant, interrompue aussitér
apres, parce qu'elle amputait irop longtemps 18 troupe d'éléments nécessaires aux
speciacles et parce que mes camarades, comme les oncles célibataires qui
regoivent de leurs neveux des confidences refusées aux parents, se trouvaient
interroges & la place du pere, de fa mére et du professeur défaiifants, sur des
problemes de meoeurs ou de politique extérieurs & feur fonction. Honneur et piege
&l fois. Ou ils se derobarent, ou ils pigtinalent des plates-bandes déjs malmenées
par les evenements de mai, et 8 peine replantées par leurs propriétaires. Ce n'était
qu'tnt exemple de '« g deéfaut » d'éducation familiale ou scolaire que I3 jeunesse
demande souvent aux envoyes du thédtre dans de pareilies occasions, mais qui
depasse dangereusement leur compétence admise.

LA CLASSE DE FRANCAIS :
THEATRE ET LITTERATURE

Nous sommes avant 1968 Plerre-Elienne Heymann est permanent au Centre
Dramatique National (CON} du Nord, alors dirigé par André Reybaz. Sans lien avec
la programmation, il monte un ensemble de scénes du répertoire, de Moliére &
Beckelt, et, pour chacune, réalise deux mises en scéne, I'une plus conventionneile
et l'avlre plus surprenante et interventionniste. |l est propose aux professsurs de
tfrancais de fa région {au litre de Fanimation-implantation sans doute) de choisir la
scene qui fes intéresse et qudls auronl au preslable étudiee avec leurs éléves. Le
CDN vien alars donner devant |a classe sa double interprétation, puis on en parle,
C'etait vne fagon remarguabie. presque sans analyse ni commentaire, d'initier au
thédtre modeme. La demande e portait presque toujours sur les textes classiques,
mais on voyait ce qu'était le travail moderne sur ces lextes : une recherche, Ce
faisant on combattait le prejuge tres tenace selon lequel il existe yne facon de jouer
le repertoire, renforcant une pedagogie des modales, stérile et passive. Non, les
comédiens ne sont pas les detenteurs du corrigé et ne viennent pas rmontrer
« comment ¢a se joue » Action coup de poing ou coup de gong, faite pour ébranler
les certiturdes confortables. elle pouvait se passer de suivi, Totalement théatrale. et
synthetigue, clic o0 démaontas of n analysait peut-étre pas les eléments de o
théeatralise .

Cretart an revanche ie put de s premiere operation de la série « Theatre a 'Ecole »
realisee par ie TEF en 1870 A foccasion d un spectacle ulira-classique en apparence
I'-!{'.‘a‘ f’r‘.-’?'r.'-‘.'r.‘_\' RFEARY:

fevn- e vonedhane du TER promaenaient une animation intitulee
s B orepaelant Mobore s oo e titonnemaents, les hypotheses, les chom elaient

255870

HOVLE B

P pas on vonlul ronsufie les 0léves et mame les énger en metteurs en scene.
En 1870 Prerre Leenhuardt utilise pour le Thédtre de Sartrouville {(CACY un dispositif
un per compligue el ambigu. te but et la situation sond la lente découverte du
fargage théatral et de la thadiralttd 3 propos de textes de thédtre préalablemant
etudies en ¢lasse de hancas

A la demande du professeur at des dleves - nous venons, sur une ou deux
heures. sccompagnes de comediens. pour P'étude d'une piéce au programme, en
principe déa etudiee par Iz classe. A partir d'une ou quelques scénes, avec les
comadiens pour outifs d'expenimentation. nous tentons de faire découvrir auy oléves
la part du jeu au thédtre, de leur faire prendre conscience quici 18 visuel Ja situalion,
sont auss: signifignts que le langage. Peu 3 peu mis en situgtion de metteurs en
scéne, fes eleves proposent. discuient orientent les essais d'interprétation varigs
qu'executent pour eux les comediens. On recherche une distribution, parfois en
puisant au milieu des éléves, on choisit un parti 3 défendre. on ne parvient pas
forcément 3 le mener & bien, mais toujours se dessine un intérét aceru pour H'eeuvre.
une meiffeure compréhension du iexte et de la découverte d'un nouwveau langage | ™.
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On voit qu'il vy 2 quatre partenaires et que le rapport aleves-professeur est comme
dedoublé dans le rapport comédiens-animateur. L'animateur tente un difficile
court-circuit : passer directement son « pouvoir » aux éléves. [} n'y parvient pas
vraiment, mais I'article de Pierre Leenhardt, trés lucide et clair [date, il fail date)
montre bien le double enjeu. L'enseignement secondaire francais est analphabéle
en théatre et analphabéte en pédagogie; ce genre d'animation thédtrale a le merite
de le revéler 3 'amiable, sans susciter de réaction vexée; au contraire, il y a intérét
et reconnaissance du cété des éléves et des enseignants. Simplement, c'est le début
d'un tong chemin, Les gens de thédtre n'ont ni la mission ni fes forces suffisantes
pour faire bouger 3 eux seuls le systéme éducalil, mais, 8'ils sont motiveés, il peuvent
y aider,

Dans les années qui suivent, les animations scolaires s'autonemisent. Du cold de
I'école, ou plutét du Collége d'Ensaignement Secondaire (CES) et des Lycées
d'Enseignement Professionnel [LEP), au sein de classes dites « de francais » qui
deviennent probfématigues. le rapport avec les textes de théatre et méme avec les
textes tout court se distend jusqu’d la rupture. Du cété du théitre, les équipes et
leur financement risquent de se couper de tout projet et unité de création

Le bilan de la premiére coupure est positif et pedtinent dans les mémes anneas;
la création théatrale — sous l'influence des théories d'Artaud, de Grolowski. du
thédtre d'intervention politique — consomme de plus en plus de textes non-
dramatiques {récits, poémes, lettres, documents) ou se fait sans texte préalable par
un chemin qui va des improvisations exploraloires i [a créalion collective: ot le CES
ast un milieu nouveau qui pose aux professeurs de francais das problémes inédits -
les savoirs et les ignorances se déplacent, des conflits apparaissent, une écoute el
une analyse sociale s'impasent, le corps, les imessages visuels, les medias boutover
sent et concurrencent la langue el la littéralure héritées. ef tandis que « ¢
programme » reste sans reponse a ces motations, 'expression.communication
dramatigue peut les aider & faire face.

La seconde coupure est plus inquiétanie : le comédien animaleur penl étre
entierement mobilisé par ses activités socio-pédagogigues. S'il se laisse eloigner
de la scéne, alors méme qu'il deéveloppe ainsi ses capacités de comédien-créateur,
il y perdra sa raison d'étre et n‘hésitera pas a4 rompre brutalement pour retrouver
le travail d’acteur. Ls méme queslion est posée aux personnes el aux instilations,
En 1876, le Théétre Paul Eluard de Choisy-le-Ror pmploie six personnes & mi temps,
et un coordinateur & plein temps pour assurer une séance de jeu dramatique par
semame dans chaque classe du district. Struciure municipale, ce thadtre accuaille,
mais ne produit pas de spectacles de theatre. Toutefais Nachavement d'une salle
neuve ameéne un revirement compial - les animateurs sont licenciés el Fanimation
supgrimée pour permettre 4 des créateurs surgis d'ailleurs de monter des specta
cles dans la salle neuve.

DRAMATURGIE IMPROVISEE SUR COMMANDE

On voit que ca qui précccupe de plus en plus, notamment JPFES COS INCUrsings
en terrain pédagogique, c’est de sortir d'une relation théatrale parachutée. auto.
ritaire. [l faut donc donner 13 parole aux éléves, aux publics, aux « animés », &1 cela
a I'intérieur méme de I'acte théatral et non sous la forme d'un « discours sur ». On
I'a tait dans les salles de théatre. Miguel Demuynck imagine, avec son Théatre de
la Clairiere, des spectacles pour jeunes spectateurs {le plus souvent scolaires, on
y reviendra} ayant la structure suivante :

-~ huit comediennes el comédiens jouent trois ou quatre sketches independants
reliés par un théme global {le titre du meilleur spectacie de la série. Chez moi dans
mon guartier, 1971, donne {'idée d'un de ces thémes);

- au cours d'une pause, le metteur ¢ seéne animateur se promenat parmi les
enfants avec un micro HF recueaille des anecdoles que les enfants aimeraient vorr
représenter sur lz scéne; les comédiens sont 13, aux écoutes, et délibérent; quatre
d’'entre eux retiennent une demande et vont se concerler sur I'impravisation qu'ils
feront dans un instant sur cette trame; pendont ce temps Miguel poursuit sa collecto
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jusgua ce gque fes quaire comedens restant aient eux aussi chois de répondre &
une demande,

— le speciacle reprend et on voil successivernant las deux « improvisations a la
demande »;

g

g gy XIXY zriondisse
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. Gabrie! Cargsss laisse las — on termine sur un final bier enleve non improvisé.

25 un speglacle de . . } - . .

< coliesie — qu teur perme Cette situation au le public demande aux artisles professionnels, sur le champ,
ies fonds pour hnpace dans la chaleur de la communication theéitrale, de réorienter ou de compléter laur

production recoit un nom dans {a systématisation d'Augusto Boal : dramaturgle
simullanée; c'est une des étapes du « thédtre de l'opprime »n, Mais ¢'est une fagon
indirecte de donner la parole thadtrale, elle n'éclaircit pas le mystere du langage
thediral qui apparail mame wi enoor plus acrobatique of maginuo.

JEU DRAMATIQUE

Cette fois il s'agit bien de mettre les animes — les enseignés — en situation de
iouer, de s'exprimer dramatiquement. La tache peut paraitre immense face au
continent Education Nalionale, elle a pourtant été sbordée un peu partout par des
gens de theédtre & Tinitiative des entreprises de création théatrale dont ils faisaient
partie,

Le jeu dramatique est une grande aflaire. On le situe ici « powr ordre ¥, mais on
y reviendra dans la troisiéme partie de cette étude. car s'il est, en France,
entiérernent nourri de thédtre, son lieu institutionnel n‘est pas le théatre ni les
établissements d'action culturelle refevart du Ministére de la Culture.

Jouer nexige pas de savoirs ni de savoir-faire prealables. Grace aux vertus du
collectif, de la surprise {tant que cette activité est nouvelle peu institutionnalisée),
du plaisir (imaginatif, sensoriel); grace au caractére gratifiant des résultats, les
inhibitions dos moms hardis sont vite sunmontées.

Farre jouer n'exige pas un dispositit d'animatioa lourd. J'en prends pour exemple
Rémy Hourcade qui, ayant succéde, a Sartrouville, 4 Pierre Leenhardt, se deplacait
seul et tentait chaque annee une approche différente de l'expression libre sur
thémes choisis par les &léves. En 1974.1975, son fil conducteur est « !a relation
corps/objet a lintérieur de la teclnigue d'image a trois dimensions » et il rend
cormmpte de ce travail dans Le Frangais Avfourd'hui{"), Cependant 'homme de
theadtre appartient au théitre dont it i'est que le messager ou, si F'on préfére, le
Maessie. i rapartira, il n'est pas on permanent de éducation. Aussi Remy Hourcade
ne lance-1-il son opération de theatre.image dans les classes qu'apres un stage
d'enselgnants gui aura servi, par-dessus tout, a révéler et affiner la demande des
enseignants - ce qui fera d'eux. demain, les interlocuteurs éclairés des anima-
leurs createurs I se rdvéle done dans ces annédes 13 que les enseignants sont das
formateurs auxquels sont assujeltis des clientéles d'enseignés et que les animateurs
passagers onl mieux a faire que de mener avec les éldves des opeérations
ponctuelles par-dessus la 18te des enssignants. C'est pourquoi les « stages pour
prols » se developpent en parallele avee les actions sur le terrain, dans les classes.

Stages ou ateliers de création ? Répondre sommairement & cette question
permettra de ré-échapper au strict cadre scolaire et de répertorier une ultime forme
d’animation, d’articulation de I'animation et de la création, qui s'est réactualisée ces
derniéres années.

POUR/AVEC/SUR/PAR

Les ateliers de jeu dramatique sont des lieux de communication interne - ils
n‘aboutissent pas, en régle générale & un produit théatral montré au-dehors. Ou
alors, ¢'est une autre phase. qui ne lait pas partie des objectifs initiaux ("'}

Cerlains théatres ont pu se donner mission d'ouvrir des cours de formation de
'agteur -~ pour amateurs, mais qui sait... — substituant ainsi la référence 3 leur




19

esthétique et a leur travail précis aux archaismes ou cecumenismes tigdes et amortis
des conservatoires municipaux. C'est ce que fit Antoine Vitez avec les Ateliers d'bvry,
ouverts lors de ia fondation du Theatre des Quartiers en 1972,

Ni modele, ni exemple typique, le cas de Chatenay-Malabry témoigne de relations
évolutives intéressantes entre des gens de théatre et une population. Cela com-
mence (encorel} au lycée de Chatenay, o0 des comédiens «u Théatre du Soleil
animent et orientent « un groupe de professeurs passionnes de thédtre ». Lorsque
Jean-Claude Penchenat quitte le Soleit pour donner une permanence a sa propre
compagnie, le Théatre du Campagnol, cette relation de travail antérieure o1 unp
evolution politiqgue favorable 'amenceront & s'établir 4 Chatenay-Malabry dans une
piscine municipale désaftectée :

L'instaliation du Campagnol ne fut pas sans conséquences sur sa démarche * lo
voyvage de la mémoire s'est alors élargi 4 la mémoire collective . « Une ville se
raconte », profet financé par fe Fonds o Intervention Culturaile, propose et amme
par le Thédtre du Campagnol, 5'est réalise en 18791880 I se poursuit actuellemeant
dans le cadre d'une association chétenaysienne qui rassemble cent cinguante
personnes environ. « Une ville se raconte v n'était pas sevlement une enguéte sur
la ville_ni un recueil de témoignages, ¢ dtast surtout 'éceute atientive de personnes
Qui acceptaient de raconter des moments de leur vie soit directement 3 des
comeédiens, soit devant un magnétophone, pour constituer le point de deépart du
travail thédtral.. Ainsi, plusieurs spectacles de récits ont 818 crées a Chatenay
Malabry, melant comeédiens professionnels el amateurs (une n {6ire aux canteurs »
a notamment ey lieu, rassemblant 1a plupart de ces spectacies] ™)

Le Campagnol a peu a peu multiplié les ateliers a rythme hebdomadaire, cenires
sur uin lreu ou sur un groupe socio-professionnet donne {lycéens, lemmes, aotiliaig)
Les spectacles produits pour une raprésentation {ou un pelit nombre de repré.
sensations comme Shakaspeare au fycee), mélant amateurs o1 professionnels
portaient le style Campagnol el nourrissaient la greativite de I'équipe Aussi ont-ifs
plus d'une fors engendre une verilable production théatrale. Ce fut le cas du Bal.
L action specifique « Une Ville se raconte » avait ressuscite le rituel tamilies du bal.
rappelé ses évolutions. Amateurs et professionnels avaient jous ensemble un
monlage intitulé Le p'tit bal du samedi soir Mais un grand projel dramatique
clint né  restituer I'Histoire, dans un spoctacle sans {able, sans parole, entierenient
ariginal, Le Bal, qui créa plaisir &t surprise et 2ut un grand retentissement nationa!
et international .

Evidemment les artisles deo thadlre e peuvent pas se charger de trop de
déterminations. Le volontarisma risquerall d'délouflor la voix du désic ot oo seroit
fatal. L'orientation deéliberée vers le public. vers wn public pnis comme un reef
incontournable est particulierement sensible (ce qui ne va pas sans soupcon at
discrédit) lorsque le théatre se sphcialise « pour enlence ot la jounoesse » (TR 7Y

Quatre maniéres de travailler en direction d’'un public-cible :
pour, avec, sur, par

Pour : ce sont, par exemple, des jeunes spaciateurs guon veut avoir dans la salle,
il s'agit de leur plaire; ira-t-on 3 Maveuglette ? Peut-on toucher en méme temps les
adultes 7 Les enfants et les adolescents peuvent-il fréquenter le méme spectacle
et en méme temps ¢ On a pu se poser les mémes questions 4 propos des ouvriars,
des fermmes, de la communauté juive;

Avec : cela suppose enguéte sur le sujel, le milieu — et de tester des fragments
du produit avant son achevement {Catherine Dasté recueille des récits. le Soleil et
I"Aquarium soumettent des scénes de la condition ouvrigre a des ouvriers): lorsque
le Campagnol méle amateurs el professionnels, ¢c'est & la fois avrc et par le groupe
concerng (et SUR et POUR dans le cas de Shakespeare au lycée. mais avec un heureux
etiet de thédtre dans ie théatre);

Sur : trés probiématigque; e thématisme délibéré est un écuerl pour I'art : 'enfant
peut s'identifier a des personnages non-enfants, o'est méme pewl-étre plus agraable

e Cuations extraites de la bro
churg du theatre du Campagnol pré.
sentan) sa saison 1982 18R3

73 Ui spécialisntion partielle at
moemigntanes, au i des motivations,
sarait la meilleure soltion. Lire a ce
sujet : Jean-Gabrief Carasso, « Théa-
tre pour les jgunes spectatedss - 5péci.
ficite, recherche, instiutions, in Travad
thedrral, Lavsanne, |a Cite, nv 26, hiver
1977, p B9
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et plus profitable, @ qui dira a prion comment fonchionnent Andromaque, La
Cerisale, L'Echange, quand ¢t aupres de qui seviement?

Par: ¢'est possible; on peut ouviir 1a scéne aux spectateurs motives {Boal}. i'ai
vu des enfants construire et laire bouger d’admirables images de la famille, des
corps africains exhiber I négritude . et {'arl était au rendaz-vous, a la fois dans
I'improvisation spontanée et dans le regard posé sur elle.

Il est dangereux de se donner systématiquement toutes ces déterminations 3 13
fois (). Il est possible de ne s'en donner aucune {]. Quand Olivier Perrier. produit
par ses amis des Fédérés, monte ses Histoires de Croquant avec lui-meme comme
conteur-acteur d'histoires paysannes, plus une vache et une jument, il 8 enquéteé,
mais sur ses propres odgines, il a joud o lo enmpagne at aux Bouffes du Nord
spectacle viable, rencontre réussic recherche spontanee. nécessatre, matoise;
sophistiguée... Qui dira it y a dans ce trajel animation thédtrale ou «pure s
autonomie de ['artiste ?

Aucune aotonté ne pout régler le dosage et Varticulation des quatre orientations
L 'equilibre n'esl pas vraiment détermine par des exigences institutionnelles, ou des
contraintes économigues, ou fa made ou 2 honne volonté et Nideologie |l n'y a arl
que parce qu'un désir @t une volonié sans compremis tiennent compte de facteurs
contradictoires el les transcendent quslitativerment. C'est la limite du « service
public » theédtral. L'animation des créateurs ne concourt qu's leur création. &
entretenir leur angmsse et leur honheur de créer. de faire du thédtre, cette activité
relationnelle directe. C'est ce qu’a vouiu montrer cette revue cavaliere des pratiques
A qui en veulent les artistes instiiutionnets qui, depuis quatre ans, mettent l'ani-
mation en proces, la dénoncent comme une corvee et en tournent en dérision les
exprassions et les praticiens ? L'art ne fancuonne pas au sur-moi, les théoriciens
en comviennent et tes pohitiques finssent le plus souvent par en prendre acte.

THEATRE ET FORMATION

ACTEURS FORMATEURS ET SPECTATEURS ACTEURS

La lonmation prend ea gcomple ot exploite Pelficacite psychologique ef sociale des
aclivités dramatigues pour tout cituyen Larticulation avec le théitre professtonnel
est présenten comme évidente

- en partant du [eunel spectateur, par Migusl Demuynck (Théatre de la
Clarrigre} - a Le thedire pour jeunes spectateors est une des faces de Vactivite (e
souligne} thédtrale des jevnes, 'autre etant le jou dramatigue »;

-~ en parant des artistes. par Alain Weiss (Théatre de la Planchette}; a noter au
passage dans le propos d"Alain Wesss le type de mise en proces rituelie (mais non
axpliquen) de Fammation gue jo viens de signalet

C'ast Uimplantation qui & lransformeé le programme itinérant du « Thédtre en
classe » on veritabie projet de formation theéatrale, sous la pression, 13 relance,
Vexigence des spectateurs qin souhaitaient profonger selon dautres regles avec
d'autres mots. dans d autres espaces les débats, les rencontres, fes 10 %. avec les
comeédiens de la Compagnie C'étain sussi un acle de résistance conscient. élabore
ef résolu aux ultimes deéferlements « animationnistes » de ces temps-ia. Linstalla-
tion de comédiens permanents a pernys de constituer fa formation en axe essentie!
du projel de troupe et de son éthigue [26).

Pourtant la formation a d'avtres lieux d'origine et d'autres points d'ancrage gue
le theatre et Maction cullurelle.
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EDUCATION BOURGEOQISE/EDUCATION POPULAIRE

Mouvvement de jeunesse, méthodes actives, le thédtre corome maniére de
s'exprimer en bougeant, en action {drama); faire échapper le spectateur -- et
I'éléve — a la position assise: jourr de 'espace, comme le sport, mais aussi le rendre
signifiant, comme dans les arts visuels, et le faire toujours a plusieurs: s'enrichir
de la double relation collective {ensemble : les partenaires de jev - ou alternative.
ment - les sous-groupes tantdt jouent, tantot regardent un jeul. - 11 est difficile
d'attribuer upe origing et wne fonction principale aux jeux dramatigues, aux
pratiques d'improvisation en groupe

Sur les fonctions ; thérapeutique et/ou psychologigque avec Moreno, pedagogiue
et/ou esthétique avec Demuynck, politique et/fou sociale avec Boal, et sur la
nécessitd de nuancer ces divisions, on peul se reporter & notre ouvrage Jeux
dramatiques et Pédagogie (7).

FPour comprendre les origines, il {aut rappeter que {"éducation en France a ate
organisée en deux réseaux fortement distincts jusqu’aux tentatives récentes de
reussir le « collége unique » pour tous les enfants de onze a quatorze ans. L'école

_du peuple touchait 75% de la population () avec I'école primaire, le certficat

d'études et le brevet, les écoles normales, une structuration departementale, les
Federations des Euvres Laiques (FOL). les Centres d'Entrainement aux Méthodes
d'Education Active {CEMEA), les colonies de vacances toul le ¢ post- et peri
scolaire ». Les 25 % sélectionnés par V'école de Ia bourgeoisie et de I'élite, centrée
sur le lycée, le bac et l'université, des concours nationaux, respectaient et fre-
quentaient, par habitude familiale héritee, les musées, les bibliothéques, les salles
de concert et la Comadie-Frangaise. ici, le gooOt reste bloqué sur un thédtre de
I'acteur bien-disant, et il serait seulement un secteur de la littérature francaise
étudiée dans les classes. Un probléme socio-culturel est posé par une caste de
demi-habiles qui — guelle gue soit sa fréquentation théatrale reelle -- croit, avec
ses professeurs, que le théatre moderne ¢'est Claudel et Camus, Sartre et Beckely,
Montherlanl et Anouilh, el cublie que ¢'est aussi Tehekhov et Planchon, Roncomn
gt Bob Wilson, Ariane Mnouchkine et I'Aquarium, Shakespeare

C'est e milisy primaire, organisotenr de jeux ot do loisirs gqui est le prender sodh
de 13, formant des cadres educalils appropriés, L'instituteur polyvalent est plus un
animateur — et il se fait plus facilement détacher dans des structures d'anima
tion -— que le professeur monodisciplinaire du second degré. Aujourd’hui seulement
le college devient le lieuw d'intégration des deux cullures el des deux typos
d'enseignement.

RENOUVEAU THEATRAL ET EDUCATION NOUVELLE

Cette intégration s'est faite bien plus tdt au théatre. Copeau sont du carcan
littéraire, du mauvais golt bourgeois et du pgseudo-realisme pour se réclamer dos
grandes traditions théstrales et dés tors le mouvement est amorce. Ce n'est pas leur
texte, mais leurs formes striclement codées, et la nostalgie d'un age dor ou toute
fa population communiait av thédtre qui poussent & célébrer et réinventer les
tragiques grecs, les mystéres médiévaux et le drame élisabéthain. Découvrir les
théatres orientaux {d'Inde, de Bali, de Chine, du Japon] e’est sortir du wagnerisme
en dépassant Wagner dans sa propre direction. Quant 3 la commedia dell’arte, elle
aussi est ceiébrée, elle permet bien de déterminer les limites de ce qui sera la
formation : en tant que jeu masqué el prouesse corporelle, elle est trés technique
et codée et requiert des artistes professionnels; avec l'improvisation et des valeurs
populaires anti-idéalistes, elle s'adresse & tous et peut servir de modéle a la
créativité spontanée.

Les valeurs artisanales, la cullure du corps. |a recherche d'espaces nouveaux hors
des temples du théstre bourgeois, la recherche d'un autre héritage oublie (méme
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si on le mythifte), 'espoir nus dans une vie de groupe —- tout cefa est commun a
un certain nouveau thédire et a I'education nouvelle. Ainsi verra-t-on peu 3 peu que
diffuser les pratiques thédtrales dans la jeunesse el les groupes sociaux non-
bourgeois et se former 4 de nouvelles relations socio-educatives d’od on sortirg
« cadre éducatif » ou « formateur » répond 8 un méme chorx.

MOUVEMENTS DE JEUNESSE

Voici a I'sppui de cette thése ue temoignage. celui d'Hubert Gignoux () et un
itinéraire, celui de Miguet Demuynck [*) {tous deux déja cités dans cette étude)

C'est en 1831, & seize ans. que Gignoux rencontre Léon Chancerel, Sortt des
aventures inabouties de Jacques Copeau, Chancerel a commencé i faire exacte-
ment du theatre par a1 pourles Scouts de France [un peu aver, mais trés peu sur H
Il n"evitera pas la prolessionnalisation de son équipe initiale {dont Hubert Gignoux
fait partie} qui devient les Comédiens Routiers. Ceux-ci donneront, quand le théétre
leur en laissera le temps, de nombreux stages dans le milieu scout. Le programrne
de ces stages de {ormation est celui de I'école de 'acteur selon Copeau, mais la
consolidation de certaines valeurs, de certains modes d'expression el de relation
est plus importante pour le mouvement scout que de disposer de bons comédiens
amateurs pour prodoire des spectacles.

Chez les scouts, I'éducation de I'initiative va de pair avec une loi et yne higrarchie
L'expérience de Miguel Demuynck, née dans un miliey anarchiste, ['aménera
differemment 3 une carrigre d'homme de thédtre entigrement lige au métier de
formateur dans I'éducation nouvelle. D'abord moniteur d'Education Physigue et
Sportive (EPS} il s'engage dans le mouvement des Auberges de Jeunesse ou it se
révale bon animateur musical. Il se reconnait dans I'idéoclagie pédagogiaque des
CEMEA, pour lesquels il anime des stages de colonies de vacances dés 1941, En
H344 il entre comme éléve ar Cours Charles Dullin @ il n'y paye pas ses cours, car
il encadre aussitdt les autres éléves. cnimédiens. En 1946 1l entre définitivement aux
CEMEA pour y développer le secteur « activitas dramatiques ». Plus tard if fonde le
Théstre de la Clairiére, association indépendante, mais apparentée aux CEMEA, qui
foncionne comime taboratoire de rocherche theatrale el pendant quelques annoes,
comme maison de produection de spectiacles TES {Thedtre, Enfance, Jeunesse;

JEU DRAMATIQUE
ET FORMATION « PERSONNELLE »

Des stages de jeu dramatique, Migoel Demuaynek dit eeci - aux maoniteurs de
colonigs de vacances, aux enseignants, aux instrocteurs des CEMEA qui les suivent,
onoest plus soucicux de passer un comportement, une attitude « éducation
nouvelte », & 'ecoute de ce qui adviem dans le groupe, que de leur fourmr un outil,
un langage, des technigues Les stoges ond pour abjecti! une formation personnelle,
produectrice de plaisie, qui penmettra aus stagiaires d'élre pux-mémes des cadres
educatifs ooverts. L'accent n'est mis ni sur un contenu ou programme de
connaissance 3 passer, ni sur un produit a fabriquer (par exemple, un spectacle),
rosur des techniques & acquérir nu des parformances 4 atteindre (voix, respiration,
souplesse corporelle}, ni sur des recettes pedagogiques — mais sur 13 qualité de
lexpérience d'expression-communication en groupe Si une littérature du jeu
dramatique se développe ('}, elle ne peut prendre la forme de catalogues d'exer.
cices arrangés en progressions; y dominent la réflexion théorigue et ie témoignage
ponciuel - cette fois-13 avec talles personnes, dans telle situation, il est arrive cecr...

Le jeu dramatique n'est pas une école de théatre amateur. Miguel souligne que
les stages longs d'ete qu’il a animés pour les CEMEA se démarquent des « stages
nationgux de réalisation » de Jeunesse ot Sports, auxquels accédent des stagiaires
dé¢ja detenteurs de stages de théalre de premier et second degres. Le titre des
stages CEMEA de Lrois semaines est « Thédtre dans les activités de jeunasse » ||
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s'agissail d'aller jusgu’a la mise en place. par des sous-groupes sutanomoes, do
fragments assez courts {quinze a vingt minutes); 'animateur ne joue pas au meticur
en scene; il veille seulement a ce gue chague sous-groupe ait retenu un objer
tif - une & charge » — principal & « faire passer ». Priorité absclue est donnée an
jeu sur le souci du décor, des costumes, des éclairages. En fin de stage, guatre
représentations sont données dans des contextes bien définis . a 'intérieur du stage
{jouer les uns devant les autres): dans un camp d’adclescent; dans un Village-
Vacances-Famille [VVF); dans un village ordinaire.

Miguel Demuynck maintient le Hen avec la recherche créative. puisque le Théatlre
de la Clairiére réalise des spectacles TEJ {cités plus haut) comportant - spectanle,
improvisation dans le speclache, mais aussi. systématiquement, des animations {jeo
dramatique) dans les classes des enfants venus au spactacle et des rencontres avec
ies adultes enseignants de ces classes. Ces derniers (¢’est aussi notre expérnience
de Censier & partir de 1975} deviennent demandeurs de slages de jeu pour
eux-memes, avec des objectifs d'abord prolessionnels, puis, a l'expérience. « por
sonnels » — ce qui aura, finalement, un important retentissement professionnel.

EDUCATION NATIONALE
ET FORMATION PERMANENTE

Lorsque le ruisseau théatre aborde le fleuve &ducation, ce sont tes problémes de
I'education qui Femportent. On ne peul s'en élonner : éducation et la formation
pésent plus lourd socialement que le théatre. Les faits demontrent pourtant gue les
gens de thédtre motivés n'ont pas pu passer leur message et leur efficacite
spécifique au monde de I'enseignement pour s'en retirgr ensuite, mission accom -
plie; ils n'ont pas davantage cedé 2 la lentatinn ou au confort de devenir des
pedagogues titulaires de I'Education MNationale en quittant le théatre (%),

Avyant posé le besoin de plus en plus ressenti de formation personnelie par e e
dramatique, il me reste a recenser e rdle que jouent ancaore sciuellement des gens
de théatre dans la satisfaction partielle de ce hesoin, et a mantrer camment, rlapuis
1981, les pouvoirs publics et administration ont défini laur participation dans le
montage d'un grand nombire d'operations de farmation,

A partlir de la loi de 1971 sur la Formation Penmanente, des slages de jeu som
proposes dans les entreprises, les syndicats, pour les travailleurs socia
personnels des hépitaux psychiatriques et pour les agents de la Formatue
manente eux-mémes. L'Education Nationale restait en retard. et coast ool piache.
rement elle qui a comblé ce retard en liaison avec des gens de thedtre, dans b
cadre, jamais impératif, des dispositifs suivants.

Formation permanante des instituteurs, 1ronte deor senanes fune annee
cuvrable. une semaine par annéc do carrigre). Durée maximale des recyclages | six
semaines. Dans ce cadre I'Ecole Normale de Livry-Gargan met en place un « RG »
{recyciage de six semaines) sur le theatre (), an définit et perfectionne e conteny
avec les années et y emploie faos comédiens gui sont des meneurs de jeu
expérimentés {Georges Bonnaud, du Theatre du Soleil et Jean-Gabricl Carassao, du
Thestre du Bonhomme Rouge et du Groupe Boal). la diversite des approches

empéche 'assujettissement & un modele.

Action Culturelle en milieu scolaire. Chargé de mission 3 Mimstere de "Eduw
cation Nationale Jean-Claude Luc dispose d'un budget pour subventionner des
projets d’activités éducatives {PAE) elaborés a la base dans les etablissements. De
nombreux PAE incluant le thédtre sont mis en place. On peul rémunérer des gens
de théatre & la vacation, mais dans un premier temps, la Mission subventionne
globalement et nationalement des compagnies qui interviennent dans les PAE. Des
journées de coordination et d'évaluation permettient de comparer les poinls do vuae
et les orientations.

Recherche Pédagogique et Formation (™). Désormais, sous lautorité d'une
Mission ministérielie [Jean-Pierre Obin). une Mission de la formation existe dans
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chaque Acadénue. Offrours itonnateurs) et demandeurs {enseignants} peuvent
monter des operations de {ormation théatrale. Les enseignants regowvent des
autorisations d'absence de deux a cing jours pour suivre les stages. A Amiens. en
février 1984, le groupe Boal ot netre Formation {au sens Formation ge Recherche
universitaire} se succedent dans un tel stage, choisis par des dernandeurs militants
el informeés. Heureux moments ot la pédagogie et I'art, I'offre et la demande. dans
une confrontation raisonnée of passionnée, mais suffisamment mdrie, peuvent
sinfluencer une 'autre Autre procédure . pour tout ce qui débarde le cadre d'une
Académie ou d'un niveau d'enseignemient. des Universiles d’été sont envisageables.
Natre Formation o ontrepris dhexplooer getle ressource pour faire avancer les
radiporls entie Cieabi, anmalion at tenmahon

Enseignements artistiques Créee en avril 1982, la Mission des Enseignements
Artistiques (Pierre Baque) développe en liaison avec la Direction des Thedétres et des
Spectacles (DTS) au Ministére de ta Culture une politique experimentale d'insertion
du théatre parmi les disciplines artistiques enseignées dans te secand degré. Pour
ne parler que des lycées, au lieu d'edicter d'abord les programmes de la discipline.
da recrter des ensegnants specialistes, de définir des épreuves d’examan, on
invite o o'est sothaile et possible, une equipe d'enseignants el une compagnie
thedtraie a callabores & un anseignoment de trois heures psr sermaine sur toule
Fannén, que ces partenaires ont oisir d'inventer. Ouvertes en 1983 pour quinze
atablissements ay neoou de 1 seconde, ces oplions {onctionneront en seconde et
premicre an 1984 1986 et seront ouvertes au nivesu seconde dans huil aulres
Glatlissaments n ne peut rien dire encare des conteaus et des chaix, les rapports
sur la premiére annee de lexpérience nayant pas encore été exploites. S'agit-il
d'aboutir a ia définition faite en comeun el sur le lerrain, par les artistes et les
phsegnants, de ce gque sers e place d'une colture Ltheatrale dans Venseignement
ocenesal 2 Ce serail ung helie procadure. La téte de pont est fragile et les choses
avancant lentement, mais on ne peul quapprécier le momen! - specifique du
héine des rencontres directies, ou b surpnse el le piaisir sont possrihies. ou les
canflits pouvent atre traites

Jur A pas voulv oppuser wie ammabon engagée e democratique § une creation
plitcae ot arresponsable, a0 i fulgurance aternelle de Part aux balbutiements
ephémeres du patronnage Le thadtre ot Vexpression dramatigue n'y invitenl pas.
Fotre 1972 of 1887, 1o Parti Socialste ot be Parte Communiste se sond livres & des
surerchieres  privilemant tour & tonr o mission inlouchable et inconirélable des
artinten o Lyocecainate de toule Bopopulation, et aliand jusqu’a echanger leur
Dty o celie du parleaaite adversgice pour micux se demarquer do hn Ces
opprasibiuns sont peu didFlectigques Ce que 1appelle {a rencontre dramatique est rare
s hagite Insuflismmment pieine of anthentique, clle tombe dans le faux-semblant
St i e weatetateone ofle eeogue de s ddoer claneee b condonmisime et poue

andoyer ui ot quogqinhbie Pastiation aristique et Dmstelution educative. de se
figer en acadenusme. Est bon ce qu aide & dire, éconter. perceveoir. echanger !
melre an dorme une verite, se charge, o dese nor connus d'avange, [nstants,
lueurs que les artistes et les animateurs-formataurs sont exerces a susciter, J'avais
tabard ecrit & « faire naitre ». Mais on nest jamais s0r quil s'agisse d'une
naissance, que guelque chose soil ne auw pourra grandir. La vieille métaphore
socranque et pedagagigue de laconuchement est trop productiviste, On s'inguiete
que les reussites les plus etonnamtes de 'animaiion puissent retomber comme un
soulflg, que rien n'y soit jamais acquis, on reproche @ des actions pédagogiques
de pointe d'étre sans suivi. Est-ce evitable ? Ce qui esl en jeu, c'est hien la
dialectique de la conservation, toujours défensive, et du changement, toujours pergu
comme offansil, sous tous les aspects  biologique (I'évalution), psychologique {la
catharsis) et politique {la lutte pour le pouvoir). L'instant dramatique est toujours
celui d'un désordre, 3 visee utopigue. Poussés par leur désir, aujourd’hui, formateurs
et comediens, dans leur recherche-action, ont plaisir el profit 3 se rencontrer, 4 se
faire travadler les uns fes autres  appelons les les animacteurs (™) de notre temps.

Sepremben 1954 (Y)
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Théatre/Public n°80

Richard Monod
Il y avait une fois

C'est Richard Monod, professeur & I'Institut d'Etu-
des Théitrales de Parls 111, qui aborda la question des
rapporis eaotre le thédtre et le sysiéme éducatif. Son
exposé fut suivi des réflexions de Nicole Cornut, ensei-
gusnte i Saint-Etienne et membre de la Mission Acadé-
mique d’Action Culturelle,

Mon propos est en trois points : if y avait une fois,
le mélange des genres, le mélange des gens.

Il y avait une fois. Je vais essayer de donner trés brie-
vement une chronologie. Aux origines de cette chrono-
logie, il y a la Décentralisation dramatique, il y a 1a mis-

sion du service public des théitres subventionnés, ¢’est-
A-dire qu'un jour, au début des années 70, 4 Paris, les
autorités académiques ont découvert que fes gens de théa-
tre étaient dans 1'école, mais pas pour des visites de poli-
tesse, qu’ils étaient dans les classes en train de travail-
ler. Prenons ce point, le moment ol la Centrale (c’est
comme ¢a que s’appelle fe Ministére de I'Education
Nationa! dans le milieu éducatif) découvre que, darn: ses
périphéries, il y a des inconnus qui sont au travail et qui
sont vous, pour autant gue vous 8tes ici les gens de la
Décentralisation. A ce moment-14 on a cherché & savoir
qui payait et qui faisait quoi, et il y a eu des commis-
sions académiques d’action culturelle ou des commissions
académiques ‘*Thédtre et Enseignement’’ qui se sont
mises & fonctionner. Elles avaient une seule et unique
fonction antique qui était de faire de la censure. " "est-
a-dire d’autoriser ou de ne pas autoriser les spectacies
destinéds A &tre présentés au public scolaire, ent terrain sco-
laire, que ¢a se passe dans les établissements ou dans les
thédtres. La question était posée ainsi : si les éléves sont
soumis 4 des horaires scolaires, ils ne sont pas des
enfants, ils sont des éléves, et donc I"Education Natio-
nale a quelque chose 4 dire. Alors des commissions étran-
gement composées quelquefois disaient : « Qui, ¢a ¢’est
bon, ¢a a un intérét pédagogique. » Un jour, un marion-
nettiste qui s'appelait Monestar a dit : « Si on vous pré-
sente un champ de coquelicots d’ Auguste Renoir ; vous
n’avez pas i dire si ¢a a un intérét p&dagogique ou pas ».
L'ceuvre n’a pas d’intérét pédagogigue ou pas. C'est aux
pédagogues de décider ce qu'ils en font, comment ils
assurent la communication et quelles seront les retom-
bées. Et on nous disait. tout le temps : « Ne demandez
pas l'impossible. » Or, je voudrais donner la liste des
impossibles qu’on a parfaitement obtenus. Pour une fais,
pourquoi ne pas &tre un tout petit peu optimiste |

Les commissions de censure ont disparu et s¢ sont
transformées en commissions de conseil et
d’information.

Ensuite, on nous a dit, il n’y a pas d’argent, puis est
apparu le Fonds d'Intervention Culturelle, FIC, et le FIC
a rendu des choses possibles pour des co-financements
entre tes établissements culturels et les établissements
d’enseignement. Puis nous avons fait valoir que 'on ne
pouvait absclument rien faire dans le cadre des horaires
scolaires et qu’il fallait donc faire des choses dans [es
interstices. Le thédtre était nulle part. If n’était pas par-
ticuliérement en Frangais, ni en Education Physique ni
en Enseignement Antistique, puisqu’il n'y avait que deux
arts repérés comme étant matidre A enseignement, les Arts
Plastiques et la Musique. Les interstices, ¢a s'appelait
bizarrement et de fagon trés séduisante, ¢a s*appelait,
au Minigtére de I'Education, la **vie scolaire'’, Alors ii
fallait étre dans la vi¢ scolaire puisqu’on ne pouvait pas
étre dans I"horaire scolaire,

Notre demande était telle et tellement légitime qu'on
a ¢réé ce qui s'appelait A ce moment-Ia le 10 %, Il a &¢é
dit, il faut que les enseignements s’amputent de 10 %,
pour que 10 % du temps puisse &tre consacré i autre
chose. Et les établissements ont inventé, enfin ont mal
inventé, des plages banalisées pour faire autre chose,
dont ces fameuses interventions de la Décentralisation,
dont des opérations thédtrales et thédtralisantes. Et puis



il n'y avait pas vraiment de moyens, et les 10 % ont été
remplacés par les PAE {Projets d’Activités Educatives)
dés 77/78. 1| a &1é créé sur le plan ministériel une Mission
4 I'action culturelie en milieu scolaire ou éducatif, mis-
sion confiée & Jean-Claude Luc sur le plan naticnal. On
avait & ce moment-1a une organisation qui permettait
des enseignants, avec des intervenants extérieurs, de
fabriquer des projets et de les faire peu ou prou
subventionner,

Et puis nous en arrivons 2 la troisiéme phase, nette-
men! plus tard, ¢t rous avons maintenznt deux autres
dispositifs qui permetient gque le théfitre soit présent dans
le systéme éducatif. Deux dispositifs : les Ateliers ot ce
gu'on a appelé les Options, qu’il faut appeler mainte-
nant les Sections. On donne aux établissements qui en
font la demande et qui établissent un cahier des char-
ges, trois heures d’enseignement pour des ateliers artis-
tigues. Quels arts ? Faut se battre ! Les arts qui cour-
ront le plus vite, qui auront les meilleures relations loca-
les, car la décision se fait au plan académique. Dans les
colléges, dans les lycées, peut exister un atelier de trois
heures par semaine de théitre et expression dramatique
co-animé par des professeurs rémunérés, ou dans le ser-
vice de qui c’est compté et avec intervenants extérisurs
agréés par la Direction du Théltre, ¢’est-a-dire par la
DRAC. Dernier élément du dispositif : I'idée de réforme
des enseignements artistiques comporte la diversification
des enseignements artistiques. Enfin la Musique et les
Aris Plastiques ne restent plus les seuls régnants, On
fabrique alors un enseignement artistigue, mais en ter-
minale. C’est un peu curieux : on commence par la fin,
avec V'idée gue c’est pointu.

En Seconde, Premiére, Terminale, 4 condition que les
jeunes veuillent bien faire un Bac A, ils peuvent avoir
un enseignement important d’environ quatre heures par
semaine pendant trois ans qui s’appelle ““Théitre et
Expression dramatique’’, section A3 des iycées. Alors,
meéme chose : cahier des charges, co-enseignement par
des professeurs de I’établissement, de préférence plu-
sieurs, et une compagnie agréée, ¢’est-a-dire connue &
la Direction du Théétre, et avec un contrat signé avec
la DRAC. Vaila ce que nous avons sur le plan des dis-
positifs : ce n’est pas rien. Maintenant, reste & savoir si
cela marche et guelies critiques it convient d’en faire.

J'arrive & mon deuxiéme point : le mélange des gen-
res. Bt 14, ¢a devient assez tendu. En fait e théitre, dans
ie systéme éducatif, ¢’est trois choses, et jusqu’ici je suis
pessimiste sur la possibilité de faire comprendre que ¢’est
trois choses. Premiérement, c’est une pratique d’ateliers
d’expression/communication utilisant les moyens dra-
matiques, fes échanges dramariques, fa fictiozuialisation
des corps dans I'espace. C’est une pure pratique de déve-
loppement personnel, de convivialité dans les groupes,
d’approche des sujets et de révélation des personnes par
d’autres moyens que la seule prise de parole ou la seule
production de textes écrits. Ca tourne sur I'improvisa-
tion, ¢a a des relations avec la dyramique du groupe ;
c'est ’atelier de théatre et d’expression dramatigue, ou
I'atelier de jeu dramatique, qui n’a aucun but de pro-
duction extérieure et qui n’est pas particuliérement lié
& I'art du théitre, sauf qu'en France, je reviens a mon
premier point, ¢'est complétement lié 4 ce qui a com-
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mencé avec Jeanne Laurent. En France, c’est avec les
gens de théitre qu'on a commencé a faire ¢a. Je dois dtre
jusie. Pas seulement avec les gens de thétre, et 1a il y
a un point historique gui est un peu grave, c’est que ¢a
a commencé aussi avec les gens de ’Education Popu-

. laire, des Mouvements Educatifs, avec les Instituteurs,

les Ecoles Normales, la Ligue de I’Enseignement, les
CEMEA (Centres d'Entrainement aux Méthodes d'Edu.-
cation Active), les conseillers techniques et pédagogiques
Jeunesse et Sport.-1l y a 14 tout un monde dont je dirais
gu'il est maintenant balayé. On renvoie au seul face-a-
face Culture-Education une chose qui a Jargement com-
porté un troisiéme partenaire. Donc, un genre Théa-
tre/Education/Formation, c'est : mettons-nous en
groupe, jouons ! Ca se fait aussi en formation d’adul-
tes, ¢a se fait dans les formations de travailleurs sociaux.
Ca n'est pas le jeu de rdie que les industriels et les com-
merc¢ants veulent faire pratiquer pour former des bons
cadres qui vendent et qui se vendent bien. C'est dans une
idéologie des capacités de la personne, de 'émotion de
la rencontre. Et, peut-&tre, ¢a ne fait pas de théatre.

Un deuxiéme genre, c'est le club, "activité thédtrale
amateur, trés identifiable, et le troisiéme genre, ¢’est
Venseignement artistique. Si ’Education Nationale ensei-
gne le théatre, comment ? pourquoi faire 7 sur quels
modéles 7

En 1981 s’est réunie une commission sur la formation
thédtrale au Ministére de la Culture présidée par Peri-
netti, avec un rapport Denel au terme de cette étude, et
ou il était dit, & propos des formations professionnelles,
qu’il fallait que ce soit précédé par une acculturation,
que 'Education Nationale prenne 4 charge de faire con-
naitre le théatre. Qu'il y avait beaucoup de formations
supérieures en théitre, notamment pour les formations
d’acteurs, et qu’il o'y avait pas'de formation générale.
Si on crée un enseignement du Thédtre dans I’Education
Nationale, est-ce qu’il est acculturation générale de la
population ? Est-ce qu'il peut se donner aussi comme
mission d'étre le premier degré d’une formation profes-
sionnelle ? C’est la-dedans que se trieront quelgues-uns
qui ensuite entreront dans les Conservatoires de Régions
et dans les Ecoles Nationales. Question ouverte par cette
section A3,

D’autre part, enseignement théorique ou pratique ?
La littérature, c’est un art que je sache. Longtemps, le
systéme éducatif I’a ignoré. L’enseignement littéraire qui
a trop servi de point de référence n’est pas un enseigne-
ment de I"écriture créative, 4 tort ou & raison. Peut-étre
le devient-i ? Je ne le sais pas, ayant quitté ce secteur.
En revanche, en Arts Plastiques et en Musique, on fait
faire de I’ Art Plastique, et de la Musique. Dong, ici, on
va faire faire du théitre. Mais est-ce que ¢a veut dire qu'il
faut qu'il y ait un spectacle en fin d’année 7 Est-ce que
toute expérience de rencontres dramatiques actives avec
une population en formation doit aboutir & quelque
chose qui ressemble 4 un spectacle ? Nous en débattons
entre partenaires de ces actions, parce que ¢a pose le pro-
bléme du modéle, celui des moyens matériels, celui des
festivals, des rencontres. Il y en a. 1] y a aussi une diver-
sification des modéles. On ne monte plus seulement
L’avare ou Antigone d'Anouilk, ou Montserrat, parce
qu’il y avait de bons sentiments dans ce théitre écrit. On



commence & voir autre chose. J’ai vu, par exemple, un
excellent spectacle qui est L’augmentation de Georges
Perec, fait par un animateur avec des [ycéens, et j'ai vu
des tas de spectacles en pure création, des montages qui
utilisent les matériaux artistiques existants ou qui utili-
sent des textes non dramatiques. Donge, tout est possi-
ble. Je laisse ¢a pour la discussion : spectacle ou pas spec-
tacle 7 }'ai lu dans un numéro pas trop ancien d'Alter-
natives Thédtrales, ’excellente revue de théitre de nos
amis belges, j'ai lu un dialogue entre Jean-Marie
Piemme, qui est un bon dramaturge, et Bernard Sabel,
Dans la discussion — je reviens aux préoccupations
immédiates de la fréquentation : qui les médiateurs
. ameénent-ifs au théatre ? —, Piemme lance 4 Sobel < « Le
thédtre n'est pas pour tous, Ce n’est pas 1’affaire de tous.
C’est i"affaire d'un certain nombre de gens, et on renonce
a faire du thédtre pour tous parce que ce n’est pas
I'affaire de tous. » Et Sobel, de fagon qui m’a surpris,
répond : «Tu dis ¢a parce que tu penses seulement & la
fabrique de spectacle. Parce que nous fabriquons des
spectacles qu'il faut que la critique voie, et qui doivent
étre l'objet eux-mémes d’une certaine prise de parole
dans un certain milieu. Ca nous donne I'image restreinte
du besoin théatral de fa population. Fabrication de spec-
tacles, célébration ou démolition de ces spectacles dans
un petit milieu et ce public qui vient ou ne vient plus,
qui s'ennuie ou ne s'ennuie pas. » Mais, dit Sobel, « le

thédtre c'est pas vraiment e produit, c’est le processus. »
Ce qui émeut les populations que les pratiques de jeu édu-
catif touchent, ¢'est cette pratique, ce sont ces échanges
thédtraux, c'est d'étre engagé, tantdt comme regardant,
tantdt comrme jouant dans des échanges dramatiques. Je
crois qu'il y a 14 quelque chose d’infiniment émouvant
de voir, dans la fragilité, surgir des petits bouts de théi-
tre, de vivre I'ambiguité entre la fiction et la réalité des
personnes. Et done, ce que je crois étre {a demande de
thédtre de la population, ¢’est cette demande de convi-
vialité active, de réversibilité des réles entre ceux qui
jouent et ceux qui regardent le jeu. C’est cette énorme
éducation de I'écoute et du regard. Le probléme posé par
le sujet de cette matinée pourrait &tre : est-ce que la fabri-
que de spectacles peut donner les mémes émotions et
quels échanges construire entre ce monde des ateliers et
la fabrique de spectacles ?

e vais aller vite sur mon troisiéme point : le mélange
des gens. La doctrine des deux Ministéres qui ont signé
un protocole : Culture et Education, en oubliant Jeur
vieux partenaire, Jeunesse et Sports, ¢’est qu'il faut un
co-enseignement, que c’est décidé, c'est convenu, il y
aura des artistes représentant les compagnies dans tout
e qui est enseignement du thédtre dans le systéme édu-
catif. Si vous voulez, je dirai : ¢a marche ou ¢a ne mar-
che pas ! Ca fait une trop grande spécificité dans I'Edu-
cation Nationaie spécialisée. C'est dangereux d'étre sur
un régime spécial dans le systéme éducatif. Et puis il y
a deux niveaux de décisions. Pour I’Education, c’est le
niveau rectoral, ce n’est plus du tout le niveau national,
On ne sait jamnais de qui s’est entouré le recteur pour déci-
der oui ou non. Du ¢été de la Direction du Théitre, en
revanche, ¢’est le chargé de mission “‘théitre” de [a DRAC
et donc ¢a conserve une étiquette nationale. Je ne veux
pas rentrer dans ces détails techniques mais ils sont énor-
mément importants.

R.M.
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Nicole Cornut : le souhaiterais revenir sur la communi-
cation de Richard Monod qui nous a fait un historique
précis et intéressant de toutes les avancées institution-
nelles que PEducation Nationale a mises en place pour
ouvrir ['école sur le théitre. Cependant, je me permet-
trais d'ure part d’apporter une restriction a ce bilan, et
d’autre part d’énoncer un souhait.

D'abord la restriction : certes Etat a mis en place des
outils pédagogiques pour permetire I'ouverture de 'école
sur le thédtre. Mais nous ne pouvons que déplorer que
la Mission Luc qui était chargée au Ministére d'impul-
ser toutes ces actions ait disparu en tant que telle, sup-
primée par fe gouvernement actuel, et que ses tiches alent
été rattachées aux autres départements ministériels,
L’action culturelle a ’école y a perdu en indépendance
et en dynamisme.

Ensuite le souhait : PAE, Ateliers de Théitre, stages,
classes & option sont des pratiques intéressantes et le théa-
tre vivant ne peut qu’y gagner. Mais ces pratiques demeu-
rent marginales — deux classes & option dans {a Loire,
et nous sommes un département privilégié ! — et sou-
mises au volontariat. Seuls quelques enseignants passion-
nés 5’y impliquent. Dans la grande majorité des cas, le
théitre & ’école reste un texte littéraire a travailler, ce
qui peut expliquer qu’ensuite 'enfant, [e lycéen devenu
adulte continue a le considérer comme une discipline
artistique, intellectuelle et ingrate. La crise du public
commence peut-2tre {a. Tant que le thédtre vivant nc sera
pas inscrit dans la formation de base de tout enseignant,
['école en donnera une idée fausse, Ce que je dis 1a n'est

pas une idée originale. Elle est exprimée depuis quinze
ans dans tous les colloques nationaux. Je m'étonne
qu’elle n’ait pas été reprise ict. Tant qu*on enseignera
le thédtre & 'université, aux normaliens, aux futurs ins-
tituteurs, comme un département de la Littérature, tant
qu'on le réduira A un texte, il ne faudra pas s’étonner
ensuite que le thédtre soit considéré comme il I’est trop
souvent aujourd’hui. Que les futurs enseignants soient,
a un moment donné de leur formation, en contact avec
fe vrai thédtre qui est une discipline artistique A part
entiére, une discipline complexe intégrant des aspects
techiiques : musigue, décors, etc. n'est pas du tout ren-
tré dans les mceurs. Et cela me parait quelque chose de
trés grave. Quand les enseignants auront £té un moment
€n contact avec cette richesse du théatre, ils 'enseigne-
ront avec amour, non pas simplement comme un dépar-
tement de la Littérature. Ils feront découvrir a leurs élé-
ves que le thédtre c’est une féte dans laquelle intervien-
nent divers métiers, diverses disciplines, et 4 mui: avis,
progressivement les mentalités changeront et nos jeunes
découvriront de fagon définitive, enfin espérons-le,
'amour du thédtre. Ce que je dis n’est pas pour aller
a une scolarisation du théitre, le thédtre y perdrait beau-
coup, mais vise simplement 4 apprendre aux enseignants
Pamour du thédtre. Regardez les chiffres : les enseignants
von{ relativement peu au théitre. Pourquoi 7 Parce
qu’on ne leur a pas appris ce qu'était la spécificité du
théitre. Le mal du théatre, et la difficulté 2 augmenter
le public théatral, ils commencent 13. [is commencent &
I"Ecole,
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Dramaturgic et pédagogie, le professeur et 1'acteur:

Quels intervenants, formés ou ?

Richard MONOD
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Communication de Richand Monod cu coffogue Théatre, enfant,
ecole, Ligue de €£'Enseignement, fdcon, mans 7982,

Tout le monde n'a gu'a venir a l'université pour y rece-
voir une formation "supérieure'", et tout ira bien, J'ai envie de
commencer par cette proposition provocatrice, et je la laisse
en suspens pour y revenir & la fin,

Les deux problemes.

Quels senont, qué sazcni, {(ecs "egenis de développement”

qui devaont &iae opéaciionncels demain duns fe domaine d'in-

[§]

tenvention défind npan f¢ fiine o ccffogue (Thédtre, enfant,
1

école), domaine fracture en deux, car il y a deux problemes.

1. Le thédtre, a la fois conme obiet d'étude et comme activité
d'expression, serait enfin reconngy comme ART dans 1 'enseigne-

revalorisation des enseigne-
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d'expressicn/communication gui ne se confondent pas forcément

L)

et uniquement aveg leurs aiveaux d'utilisation "artistique”,
comme ! 'écritioral, l'audiovisuel, le corporel etc.,

mais gui ont aussi des emplois naturels et utilitaires, compé-
titifs, médiatisses...

2. Dela l'autre probleme, la seconde bataille dans laquelle
nous sommes engages prioritairement (Jean-Pierre Ryngaert et
moi au nom de 1'Institut d'Etudes Theatrales, 1'IET), bataille
pour que {fe daamailigue solt reconnu comme ressource et outil
partout ou une communication ou un proces pédagogique sont en coul
parce que cet outil' a pour vertu de permettre qu'une "parole"
vivante s'élabore collectivement et s'échange dans des
conditions exceptionnelles d'implication et d'écoute.

Face a ces deux batailles distinctes (pour la discipline
artistique "thédtre" et pour l'outil pedagogique "dramatique"),
je trouve le collogue trop "thedtro-centrique”. Il faut d'ail-
leurs constater que le dramatique se développe difficilement
dans 1'éducation proprement dite et plus rapidement dans la
formation continue, les formations d'adultes, la formation des

travailleurs sociaux, qui utilisent volontiers cet outil.
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Thése.

£t voici ma thése pour cet exposé : 4{ je neste duans
'école, le systéme éducalif, les "agents de développement”
de la discipline el de €'outil nouveaux doivent &tre des
enseignant s, totalement intégnés aux siaruclunes éducatives
{je les souhaite, bien sir, militants des mouvements peda-
gogiques et de 1'éducation populaire) ; ifs ne doiveni pus
dtrne des intervenanits exténieuns, des artistes dramaligues,
des "animaleuns-thétitre” et des cataleuns,

On étudiera les relations quand méme nécessaires entre ces
deux types de professionnels spécialisés, et il faudra
expliquer pourquoi on a défendu longtemps la these et la pra-
tique contraires, pourquoi, en France, les gens de théatre
intervy iennent si souvent dans les établissements et dans les

clasfes.

Fusees historiques,

De 1947 & 1952, puis a partir de 1960, s'est développé
le coarant de la décentralisation dramatique puis de l'action
culturelle, avec tout un réseau d'équipes et d'établissements
qui eux-meémes ont fait des émules, tout ce monde plus ou moins
bien doté, avec ou sans statuts, prospecteur et revendicatif,
aspirant a faire un certain travail artistique et social. Ils
avaient {(les plus officiels) ou se donnaient (la foule des
prétendants) mission de donner ou de redonner le thédtre -

dans le cadre de leur implantation régionale - a la plus vaste

population possible. On a donc parlé de théitre populaire jus-
qu'aux jours oU les limites évidentes de leur efficacité et un
certain épuisement de leur combativité socio-pédagogique a fait
qu'on n'a plus parlé de thédtre "populaire” qgu'avec quantité

de guillemets. ‘

Tous ces gens sont allés, méme apres 68, vers les écoles
et la scolarité obligatoire jusqu'a 16 ans, pour remplir leur
mission de service public : la, ils pensaient rencontrer la
population la plus large, avant toute ségrégation socio-
culturelle.

Tout cela n'a pas exactemént permis de régler la question

"théitre et enseignement”. Le systéme éducatif était assez malade



et mécontent de lui-méme pour s'ouvrir a cette intervention
extérieure, mais il était aussi trop raide et trop lourd pour en
accepter toutes les formes. Il ctait en outre - surtout dans les
années 60, celles de la plus forte croissance - beaucoup trop
vaste pour pouvoir étre quadrillé par l'action culturelle ;

on l'a dit mille fois, une éguipe théatrale n'a pas les forces,
n'est pas suffisante en nombre pour boucher un trou dans le
systeme éducatif : c'est une goutte d'eau dans la mer. L'action
de ce nouveau réseau thédtral sur les enseignants-enseignés a
seulement provoqué guelgues flux : recul de l'analphabétisme
thédtral, du modéle dominant (celui du boulevard, démultiplié
par Au thédtae ce scin) et des classiques frangais tels qu'ex-

- . e

liqués, ressasscs jfusgu'a 1'écoeurement, par les colleges ot
y J i | q

A

les lycées.

L'ouverture du primaire.

Ici, j'introduirai la distinction connue entre les deux
réseaux du systeéme educatif franc¢ais, car ils ont chacun leur
image et leur usage du thedtre. L'historien Antoine Prost a
bien montré la constitution des deux réseaux, gquasi imperméables,
i1'école du peuple et 1l'école de la bourgeoisie élitaire. La-
dessus, et peu avant la généralisation des CES, Baudelot et
Establet ont quantifié et nommé les choses : le réseau PP
(primaire/professionnel} "traite' 75% de la population, le
réseau S5 (secondaire/supeérieur) traite les 25 % restants,

Le réseau SS voit son golUt thédtral reposer sur deux pi-
liers : la littérature francaise et 1l 'académisme. Le thédtre
va de Moliere-Corneille a Claudel-Giraudoux et, au nom de la
"siéce bien faite"”, on n'a pas de critére pour distinguer entre
Montherlant , Sartre et Anouilh. Le rituel thédtral reste une
affaire de fauteuils et de rideaux rouge-et-or, au boulevard
- monde de la vulgarité bourgeoise - comme a la Comédie
Francaise - temple de 1'ennui distingué.

Le réseau PP ( . 1'école reéepublicaine et ses instituteurs)
a d'autres pratiques; elle abordait l'acte thédtral a la base,

comme acte collectif et convivial. L'école primaire, avec

L'école capitaliste en France, flaspénc, 7977.
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1'instituteur unique, n'a pas eu a casser la grille horaire pour
réaliser des espaces interdisciplinaires (le colloque nous a
montré qu'on peut faire c¢a dans un collége, mais au terme d'une
action longue, obstinée... et conflictuelle); le tiers-temps,
1'éveil n'y sont pas de vains mots, des espaces résiduels ou
récupérés, comme les 10% ou les PAE. Le milieu primaire étant
moins écrasé par les modéles élitaires ou vulgaires et plus
marqué par le militantisme pédagogique et social, il s'est
produit une osmose entre lui et le théitre de reconquéte des
grandes formes authentiques, celles d'avant 1l 'art bourgeois.

A plusieurs époques de la décentralisation dramatique on a vu des
gens qui étaient un jour des instituteurs (ministeére de
tutelle : éducation nationale), les lendemain conseillers tech-
niques et pédagogiques (a jeunesse et sports), le surlendemain

a la téte d'un centre dramatique (subventionné par la culture) .
11 faut donc reconnaltre une avance au réseau PP, par rapport

au réseau S5, enfermeé dans ses académismes, et il est plus
difficile d'intéresser & un drame de Buchner, & un Shakespeare,
a une relecture un peu risquée de Moliére ou de Racine les

profs de seconde-premiére des vieux lycees centre-ville que

tous les autres coll &gues du systeme éducatif,

Ainsi j'ai glissé de la théitralisation et de la drama-
tisation souhaitables de l'enseignement a l'opération inverse.
L'osmose se fait aussi dans le sens que 1'école publique
fournit le thédtre en hommes, des enseignants se font artistes.

Art et vertu laique.

Une grande réserve a ce qui précede : le milieu lalc vé-

hicule a sa maniére l'idéologie et le conformisme dominants ;

il se les incorpore:. et on voit trop souvent une certaine vertu
laique dresser des bafrages, sélectionner, apauvrir la démarche
artistique du théitre. Il reste de 1'époque des combats de
1'école publique contre 1'école religieuse quelque chose que

j'appelle un puritanisme, un rationalisme, une méfiance devant

* * I} » - =
Les carrieres de Gabriel Monnet, Gabriel Cousin, Maurice

Yendt, Catherine Dasté, Jacques Debary , Miguel Demuynck
relévent toutes d'un tel schéma. En 1982 encore, a 1'IET, une
demi-douzaine d'étudiants sont des instituteurs en rupture
d'école et en marche vers le thédtre.
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le désordre moral et artistigue - un godt peu enclin au
tragique, au dionysiaque et a la folie qui sont pourtant des
éléments fondamentaux du theéatre,

0n ne peut étre enseignant et artiste au méme moment
dans un méme acte. Ne soyons pas nostalgiques de 1'époque Vilar
- déja mythique - ou on pouvait, dit-on, tous civiques, faire
marcher main dans la main le plus grand thédtre et le projet
laic (en fait Vilar se faisait engueuler dans les débats
parce qu'il montait, aussi, Claudel et Meunine dans fa catlhié-
dnafe}. I1 fut un temps ou les amateurs bien-pensants montaient
tous la méme piece., Yenfserrui d'Emmanuel Roblés... trop sur

+
"

mesures ! il v avait la tous les ingrédients conformes : un
peuple opprimeé, un cas de conscience, un suspens bien émouvant.
Va-t-on se mettre d'accord, entre enseignants et artistes,

sur la nécessite de mainmtenir ocuvert le sens 7 Le petit poucet

ce n'est pas seclement des pauvres gens gui n'ont pas d'argent
parce que la féodalité affame les pay;ans, c'est aussi une
histoire d'identite, le massacre de sept petites filles pour
sauver sept petits gargons, l'ogresse qui est.,.. gqui est qui ?
Les enfants qui jouent des jeux dramatiques autour de tout ¢a
ont des inventions et des réponses surprenantes. Une necessite
(ou une mode?) venue de plus haut que les artistes et les
enseignants les met d'accord pour faire revenir le conte.
Moins classique que les contes de fées promus par un livre de
Bettel heim, Michel Tournier fait son petit bonhomme de chemin
du coté des classes et des TEJ, avec desinéﬁﬁtitudes, des
choses liges au sexe. Et on peut ici parler.de Pinocchio,

puisque nous avons vu hier Tomato ketchup par le Théatre

de la Grenette. Me voici avec trois Pinocchio au moins., Celud
de Collodi (et Walt. Disney) semblait, lorsque j'étais enfant,
asséner une lecon de morale avec une autorité sans nuance :
soyez bon écolier, sans cela il vous arrivera des malheurs ;
restez dans le droit chemin pour avoir en récompense 1 'amour
de la marraine-meére... Le film de Comencini commencgait a ruer
dans les brancards par rapport a ces triomphes de la vertu.
£t hier on a vu une chose assez etonnante ou, a travers

une vague référence & Pinocchio, se deéveloppaient des aventures
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qui me remplissaient de perplexité, a l'intérieur d'une espéce
de ménage 3 trois composé d'un homme, d'une femme et d'un
enfant jeune, qui est et n'est pas leur enfant...

Aprés avoir crédité le milieu de l'enseignement pri-
maire d'une relation au thédtre qui me parait pilote par
rapport aux héritages frileux de 1l'enseignement secondaire,
apreés avoir dit qu'il fallait que la laicité s'vuvre a d'autres
valeurs et prenne des risques, je coenclus gu'on peut trouver
12 de quoi faire (former) les agents de développement des

relations entre le théatre et 1 'école dont on a besoin.

Fantaisies théoriciennes,

Si je quitte le plan historique pour le plan théorigue,
je tombe en arrét devant la ressemblance qu'il y a entre la
réussite de l'acte de jouer et la réussite de l'acte d'ensei-
gner, tous deux absolument commandés par la nécessité d'étre
présent. Si on est seulement occupé par la répétition ou la
reproduction de quelque chose qu'on sait, qu'on sait par coeur,
gu'on a déja fait ailleurs, si on n'est pas totalement remo-
bilisé pour le faire comme si c'était la premiére fois, ¢a ne
passe pas. Les acteurs et les profs cbnnaissent les passages
a vide : je continue, mais je n'y suis pas, je n'ai pas
reussi a me regonfler, donc je ne suis pas la et les gens
auxquels je m'adresse ne sont pas 1a non plus., Il est vrai
que pour enseigner et pour faire du thé3tre il faut des
savoirs antérieurs et des savoir-faire qu'on aura un tant soit
peu éduqués, néanmoins ce savoir s'abolit au moment de l3a
communication, Ceci est vrai dans un colloque ! A tel moment
de ce colloque, quelqu'un a parlé dans une totale solitude, ne
vérifiant pas si la durée, le débit, lée ton de sa parole
l'assuraient d'une communication, Il était assez vertigineux
de voir cette personne continuer a parler alors qu'il ne béné-
ficiait d'aucune écoute. Donc, il faut toujours réinventer
cette mise au présent.

S5'agissant de l'explication de texte traditionnelle, nos
bons maltres, ceux qui nous ont appris a paéser des certificats
de licence, et des CAPES, et des agrégations, nos bons naftres
nous ont appris que ¢a devait se jouer commé un acte dramatique,

c'est-a-dire qu'il fallait trouver une espece de rythme, de
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tempo qui permette de mener l'auditoire des incertitudes de

la premiére ligne & la révelation de la derniére. On m’a
appris qu'il fallait expliquer un texte dans sa couleur,
c'est-a-~dire que si on expliquait un poeme lyrique, il ne
fallait pas faire trop d'humour, si on abordait du Moliere, il
ne fallait pas étre sinistre etc. Pour qui est-ce le plus
difficile, pour 1l'acteur qui joue la cinquantiéme représen-
tation dﬂun spectacle ou pour le professeur qui fait une

legon de grammaire ou de mathématiques, ou qui reexplique

un passage de Phédre ou il ne découvre plus rien ?

L 'acteur est lié par la mise en scene, son texte et ses
artenaires ; 1'enseignant seul a peut-étre plus de liberté
pour renégocier la communication., Quoi qu'il en soit, si ¢a
ne passe pas, Si 1a mise au preésent manque, la sanction, au
théitre, je 1'ai souvent veécu, est ce que j'ai déja nomme
l'ennui distingué : tout le monde s'ennuie, ¢a ronronfne, mais -
icadémisme et snobisme aidant - tout le monde fait semblant
de ne s'apercevoir de rien, il reqne une espece de politesse,
et puls, apres tout, ce ronron est devenu un plaisir, répond
a une attente...

les éléves sont plus dangereux, agités, malpolis. L'en-
seignant a deux manieres de compenser le '¢a ne passe pas'.
L'une, c'est la démagogie ; il est impossible de réactualiser
le message ? alors, on va faire le pitre. L'autre fagon, c'lest
la terreur, gqui elle-méme peut dtre contrée par le chahut.

Le professeur d'université et 1'acteur ont un avantage
sur les enseignants du primaire et du secondaire, c'est gue
leurs auditeurs sont libres de s'en aller. Je trouve idéal
le public du festival d'Avignon qui accepte de payer pour
prendre le risque de voir des choses quil lui déplairont et qui
s'en va (gentiment?) guand ¢a ne lul plait pas.

Cela dit, on voit des acteurs faire n'importe quoi pour
réveiller leur public d'une fagon qui, désagréablement,
relsve de la prostitution et de 1l'impudeur. I1 ne faui pas
acheter le succés & n'importe quel prix. Car il existe une
facon de gagner qui est le contraire de l'histrionisme et de

1'impudeur, c'est l1'implication et le don de soi. Difficile
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d'expliquer la différence entre l'impudeur et le don de soi !
simplement : je ne suis pas ailleurs, je suis la, c¢'est vrai-
ment moi et je m'implique dans ce que je fais. La sincérité
comme moyen de rétablir, au moins par éclairs, ce gqui menacait
la représentation théatrale comme 1l'acte pédagogique, 1'un

et 1'autre compromis par la reproduction d'un acquis, d'un
déja su,

Normalement, les acteurs sont entralnés a gagner la partie
ensemble. Le bon thédtre est celui oG les acteurs, par la
qualité de leur inter-relation, gagnent & chaque fois la
confiance et 1 'émotion et l'intérét du public, Et dans l'en-
seignement ? Habituellement, l'enseignant est seul ; si son
discours ne passe pas, il est seul a renégocier 1'écoute
il peut poser son papier, atterrir dans le présent, lever les
yeux et dire : "Qu'est-ce qui ne va pas ?" Dans les cas, qui
intéressent ce colloque, ou il y &8 co-enseignement et inter-
venants extérieurs, c'est un peu plus difficile, On a un plan,
une espece de scénario pédagogique ; mais s'il y a des acci-
dents ou des surprises, il ne faut pas les ignorer, il faut
les intégrer. Ou bien, comme trop souvent, l'intervenant a
dépossédé 1l'enseignant de sa fonction et c'est son affaire
a lui, ou bien on est vraiment deux ou davantage : i} faut -
c'est long et difficile - - éduquer une véritable écoute
ensemble pour savoir décider, au quart de tour, si on s'obstine
i maintenir le déroulement prévu ou si on s'en écarte, soli-
dairement. A proscrire, la situation caricaturale - mais bien
connue - ol l'enseignant "fait la discipline” parce que
l'intervenant se casse la figure ou semble se casser la
figure.

La formation.:

Ou est-ce que cette écoute, cet ajustement, cette mise
au présent d'un texte, d'un programme et d'un projet auxquels
il faut pourtant rester fidele s'apprennent ? Le préjugé
courant, pour l'un et l'autre domaine, c'est que ¢a ne
s'apprend pas. Il yv a des gens _qul ne seront jamais bons
profs ou bons acteurs parce qu'ils n'ont pas le "feeling", pas
de présence. Sans doute aucune théorie, aucune analyse juste ne
dispense d'expériences titonnantes, ne nous rend opératoires.



Ce n'est pas une raison pour se répandre en sarcasmes contre
la théorie. Faut-il en croire le milieu théatral , qui
célebre la "tripe" : il faut faire c¢a avec les tripes et du
moment qu'on n'a pas de tripes, oU aucun discours n'a de
prise sur la tripe, ¢a ne s'apprend pas.

Je crois que ¢a s'apprend, qu'il y a des lieui et des
moments pour la théorie. Il faut la pratique, il faut les
erreurs, mais il est necessaire de savoir prendre du recul,

il faut faire l'effort de se doter d'outils gui vont finalement
étre des concepts et méme des concepts dialectiques, Il faut
savoir comment et pourquoi on analyse une situation d'inter-
vention et détermine les objectifs., Je défends fermement le
recours a8 la réflexion théorique et aux sciences humaines.
Mécessité commune aux acteurs et aux professeurs, en tant gue
praticlens.

Abordons maintenant les differences, ce qui peut faire
qu'un acteur débarquant en milieu peédagogique ne comprenne pas
ou n'accepte pas les enjeux de la classe, groupe obligatoire
3 l'intérieur de la structure institutionnelle des établisse-

ments d'enseignement,

Art et sélection,

La différence est de directivite et de finalite.
L'acteur est a4 la fois instrumentiste {(artiste-inter-

prete) et instrument {il joue de lui-méme : corps, voix, ima-

gination etc.}. Il subit un training, un dressage pour assou-
plir 1'un et 1l'autre, atteindre a la virtuosité, ce qui passe
par des exercices, des gammes. 1l est aussi créateur : le
thédtre actuel a dépassé la phase du metteur en scéne tout-
puissaht pour faire appel a la créativité dramaturgique de
l'acteur, L'objet final de son travail est, en partie, un
produit artistique, avec tout ce que ¢a comporte dtindividuel,
de seélectif, de droit de dire :ceci est bon, ceci est mauvais.
Dans 1'enseignement général on espére moins de training
sélectif. I1 faut s'entralner et "en baver" pour acquérir
une langue vivante étrangere, faire des maths, entrer dans le
jeu du sport de compétition, Par oppesition, lorsque nous
proposons nos pratiques de jeu dramatigque, nous voulons qu'il
y ait moins de technigues et d'exercices préalables. Nous dé-

fendons, comme le thédtre de l'opprimé, la these que " tout
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le monde peut ",jue le langage dramatique est un langage
naturel, et aussi un libre jeu, dont les regles et les
codes varieés se découvrent en.avangant, et avec plaisir,
Le terme de )'acte éducatif n'est pas l'art en tant qu'il
transcenderait 1'éléve, c'est le développement de 1'éleve
lui-méme. Chez 1l'enseignant. avancé et chez 1'artiste avance
l'expérience de la qualité, la marque de la démarche bonne et
exigeante n'est donc pas la méme, 11 faudra en tenir compte et

négocier lorsque des gens de théitre viendront collaborer avec
des enseignants sur leur terrain. Ma these initiale se refor-
mule : le responsable permanent et institutionnel d'un terrain
pédagogique - une classe - doit &tre un pédagogue, un ensei-
gnant formé comme tel et animé par une "idéologie pédagogique"
convenable.

Oui, il y a des analogies entre le prof et le metteur
en scene, celle qui se réclame de la bonne vieille maieu-
tique, par exemple : le metteur en scene "accoucheur" d'ac~
teurs..., mais il en est qui sont des tortionnaires, des ex-
ploiteurs de névroses, des despotes etc. On ne pourra travailler
qu'en ayant en commun les buts et la hiérarchie des valeurs.,

En résumé, il faut des maitres, spécialistes inscrits
dans le systeme de l'enseignement général pour tous, professeurs
de "théitre et expression dramatique" ou professeurs d'autre
chose utilisant 1'outil dramatique, ou, méme, animateurs
dtactivités hors classe. Tous seront des enseignants et des
pédagogues s'il est vrai qu'on entend par la des gens en-
tralnés & réfléchir en permanence sur la légitimité de leurs
actes pédagogiques et sur la finalité de 1'éducation.

De 1'animation théatrale. Le pur...

$i les artistes de théitre sont, eux, des spécialistes de
la production artistique, il ne s'ensuit pas gu'il faille
les chasser de 1'école. Au contraire, on doit les y accueillir
en tant que tels.

Premier cas, ils aménent un spectacle. En principe, aucun
probléme. Le spectacle est une Intervention artistique, ne
répond qu'a des criteres artistiques. Que les artistes, s'il
vous plait, n'aillent pas faire dans le pédagogique. Soyons net,
revenons a la notion dt'écart et soulignons que le produit



artistique a comme premier geste de poser l'écart {formel,
thématique, moral), non de le combler. Mais en fait, deux
problémes se sont trouveés posés :

- l'avis des autorités éducatives susceptibles d'encourager
ou dlempécher la diffusion du spectacle, a horaire scolaire,
2 des classes entieres ; je me rappelle dans une commission
a Paris le marionnettiste Monestier protestant contre la
rubrique ‘“valeur pédagogique" qu'on devait remplir a cette

"

époque. 11 a dit Quand Renoir peint un champ de coque-

licots, vous ne mettez pas valeur pedagogique®. C'était irre-

futable, et 1a reglementation nouvelle lui a donné raison

- l'autre probleme tres grave est celui du public obligatoire ;
il ne peut pas y avoir un public obligatoire pour la commuhi—
cation artistique. Voici ce qu'écrit a ce sujet le Théitre
Populaire Romand f{(nos voisins suisses), dans le n®°l&a2 (dé-
cembre 81) de son Journal, intitule Réffexion sur fo Lthébire
el fes Jeunes

"L'école est obligatoire., Fournir a tous 1'acceés a la culture
est 1 'une de ses missions. Conclusion, un spectacle présenté
durant le temps scolaire doit étre obligatoire pour tous les
éléves d'un méme degré. Méme celui qui, entré walkman sur les
oreilles, ne le quitte pas pendant deux heures, yeux fermes,
emmur é dans son propre monde ? Méme celui qui, hostile a
priori (d'une hostilité politigue venue de son pére, ou de son
maitre, par exemple), agresse les comédiens et empéche 1'é-
coute de tout un groupe 7... En acceptant de jouer dans un
contexte obligatoire, on entre dans un art du domptage et de
la séduction plus ou poins niveleurs. Ou on accepte le risque
qu'une création artistique aige, sérieuse mais peut-&tre fra-
gile, soit saccagé€e aux dépens de ceux qu'elle aurait pu
atteindre dans d'autres conditions. Du point de vue de 1 'édu-
cation comme de 1'art thédtral, est-ce démocratie ? est-ce
démagegie ?

Je renvoie au contexte de I'article pour ce qui est des movens
de surmonter cette contradiction.

Avec le deuxiéme type d'intervention, on commence a
parler d'animation thédrale, dénomination fourre-tout 3 faire
disparaitre un jour. On apporte dans l'étabhlissement un certain
type de communication (ludigque, informative, séduisante) pour
que le public potentiel gui est la - enseignants et enseignés -
connaisse le travail de la compagnie et se détermine a venir
au spectacle. Ces animations publicitaires sont nécessaires,
mais elles ne relévent pas de la pédagogie : ce sont des

actions de relations publiques d'un service culturel semi-
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public en direction du service public éducatif.

...et 1'hybride.

La pédagogie commence avec le troisieme type d'interven~
tion : les équipes se sont rendu compte qu'elles perdaient trop
de temps a justifier leur produit artistique a posteriori, oJ
3 déflorer-gauchir la réception en intervenant & priori. Ils
sont donc venus parler d'eux-mémes et de leur métier ; ils
sont venus expliquer comment ils travaillent, comment ils
élaborent ces produits qu'ils offrent ensuite, Présenter ainst
1'artisanat théitral comme démystification du mythe de la
scene a rendu de grands services. C'est bien de faire venir des
gens de théidtre comme on fait venir des potiers, ou des PDG,
ou des agents de maltrise des industries ; c'est bien d'aller
visiter des thédtres comme on va visiter une centrale élec-
trique, peut-€tre ni plus ni moins, mais ¢a ne dispense pas
les enseignants d'aveir acquis par eux-mémes un certain savoir
sur le fonctionnement du theéadtre aujourd'hui, Savoir qui fait
défaut, parfois, aux professeurs de littérature.

Je passe sur le quatrieme type d'intervention, qui serait
1'animation consécutive, souvent pratiquée par les TEJ. Une
compagnie a intéressé, séduit, enrichi des enfants avec un
spectacle, qu'est-ce qu'on peut faire apres ?Je doute que ce
soit aux artistes de répondre a ce besoin et d'exploiter ces
pistes. Si des comédiens-animateurs s'y montrent excellents
(avec l'avantage et 1l'inconvénient d'étre des "exteérieurs
parachutés"}; c'est qu'ils sont devenus des pédagogues.

Et on en arrive a l'animation de type jeu dramatique
qui s'annule et se mystifie si elle est ponctuelle, et devient
écrasante pour une compagnie si elle est permanente. La goutte
d'eau dans la mer ou la désorganisation de la production ar-
tistique. Je re-cite le TPR :

"Dans 1'année 1980, par exemple, pour 19 groupes de jeunes dans
toute la région, a 1'école et hors de 1'école, nous avons
assuré presque 900 heures de cours pratiques. Ce n'est pas
une année exceptionnelle pour le TPR ; depuis longtemps nous
faisons porter la notre effort d'animation. Nous avons pour
cela structuré notre temps. Le lundi est exclu de la pro-
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grammation et des répétitions... La charge est lourde pour
nous ; elle mord sur la capacité de travail du mardi matin ;
en période de tournée a ]l "étranger, rapatrier tout le mande
pour le lundi complique et colte... Les demandes dépassent

nos possibilités. La question des animateurs théadtraux sco-
laires n'est pas résolue, chez nous pas plus gu'ailleurs.
Quand on a dit que peu d'enseignants maltrisent les techniques
théatrales, gue peu de bons comédiens sont aussi bons péda-
gogues, quand on ajoute que les uns doivent prioritairement
enseigner et les autres se consacrer d'abord a la création : et
aussi que les animateurs culturels ne peuvent se limiter long-
temps a ce rdle sans s'assécher... le probléeme reste entier
pour les enfants qui attendent... Le TPR n'a pas de solution

21

a ce probléme de 1'école .

Il en indigque cependant. Je ne les cxposcral pas., Je voulais
seulement etaler le probléme culturel et professionnel. Il se
résume ainsi : il y a deux spécialités : artiste (Culture),
enseignant (Education). On peut étre spécialiste dans 1| 'une,
dans l'autre ou dans les deux, mais il est souhaitable que
pour chaque specialite les statuts, les finmancements, la
formation et la tutelle soient distincts et assurés par le

ministere qui convient.

£t je terminerai par un retour a ma provocation initiale
concernant Yuniversité. Il est bien admis qu'un enseignement
artistique ou méme une expression/communication riche ne
peuvent s'instaurer et se développer sans une fréquentation
des arts et sans la collaboration d'artistes. Mais pour gue
les deux mondes se comprennent et se reconnaissent dans leur
spécificité, pour qu'aucun ne céde au prestige ou au chantage
de 1'autre sans connaissance de cause en cas de collaboration,
tout est affaire de "formation supérieure". Et c'est cela que
1'université délivre, ou plutét concocte, par un enseignement
1ié a la recherche. ‘

Qui sommes~nous donc, @ 1'IET pour parler ainsi ?

Hous sommes des théoriciens-praticiens qui tentons de
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tenir les deux bouts de la chalne ; nous avons peu d'heures
d'enseignement a donner chaque semaine ; nous pouvons nous
investir tres fortement dans nos prestations pratiques, avec
du temps pour lire les bouquins et les revues, fréquenter

les collogues, écrire... Nous avons mission et loisir de lier
le terrain et la bibliotheque, l'art et 1'éducation, 1l'hypo-
these et la vérification, 1'aventure et 1’'évaluation. L'uni-
versité n'est pas l'académisme. Je dénonce l'académisme que
je définis comme la sélection d'un corpus d'oeuvres et de
formes, de préférence passées, qui sont données comme les
bonnes et auxquelles on est prié de se conformer en tant que
modéles, L'université n'est pas cela. C'est un certain usage
des sciences humaines pour etre capable d'analyser la totalité
des phénoménes qui sont en train - dramatiquement - de se
produire.

Selon les termes de Pascal, la société comporte trois
sortes d'hommes : le peuple a les idées saines, il voit bien
les choses parce qu'il a le nez dessus et les vit ; les ha-
biles ont compris les contradictions du monde et ne les nient
pas frileusement. Entre les deux, bien nrivelés par les mass-
médias, il y a les demi-habiles accrochés a leurs demi-savoirs
confortables., En art, en education, dans la rencontre des deux,
ces gens~la sont nombreux et, bien sdr, il y a des académiques
orgueilleux et des demi-habiles dans la machine universitaire !
Mais c'est quand méme a l'université ou en passant par elle
qu'on formera, selon les orientations du nouveau pouvoir poli-
tique, les artistes et les enseignants dramatiques et drama-
tisés dont j'ai essayé de parler.
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FATRE JQUER LES NON-ACTEURS

)
/!

DJ‘C;"

Je relis le titre du colloque : « Théatre Universitaire et Institutions ». Je suis un spécialiste des
institutions. Je suis, a I'Université, un pédagogue-pralicien-théoricien-chercheur-gestionnaire.
Pourtant. pour changer, je voudrais parier (1) ici de jeu et rien que de jeu:

Peut-on faire jouer les non-acteurs? Est-ce un pari stupide, voué a toutes les horreurs du
patronage, ou, au contraire, un pari fondateur, qui Intéresse fondamentalement le thédtre et la
théatralité ?

Tripartition :

La situation de «faire jouer les non-acteurs» est commune . )
1. aux metteurs en scéne du théatre amateur (dont le T.U. - s'il existe - est une composante }.
2. Aux responsables des cursus «études théatrales a I'Université » (puisqu'il a toujours été dit
que des ateliers de.pratique s’y inscrivaient en complément des études histoniques et théoriques
«sur» le théatre).
3 aux anmimateurs des diverses formes de jeux dramatigues €n groupe qui se multiplient en

(1) En [ait ce texte n'est pas une « parole », Mais une ecriture que je substitue délibérément & Voralitd. qui

ne me satisfaisait pas. de ma communication.
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éducation, en formation et en thérapie. Cette diversité de situations semble recouvrir les degsés
hiérarchisés qui situeraient :

1. au sommet, le théitre comme art proposant des produits représcntables en public (que les
producteurs soient des amateurs ou des professionnels),

2. en bas, de pures activités d'expression/communication évanescentes et & usage interpe,

3. entre les deux, les répétitions et les ateliers de recherche et de formution.

Erreurs et fausses pistes @

On pouvait imaginer que le chemin suivi par les étudiants de théatre de I'Université n'ctan
pas celus de la formation de l'acteur : c'est ce qu'a Censier on a toujours cru honnéte de
dire. En atelier. it s'agissait donc d’expérimenter des savoirs, et de mettre & I'épreuve des
hypothéses dramaturgiques. On y essaierait, & propos d'une situation ou d'un fragment tex-
tuel, des effets de réalisme, d'expressionnisme, de montage. de distanciation. de diction...
Cependant rien de tout ceci ne peut s'incarner que par le travail de Vacteur. Aussi Jacques
Rosner, ayant accepté naguére que des étudiants avancés de I'Institut d'Etudes Théatrales
soient admis en surnombre (un ou deux par classe) au Conservatoire, espérait-il qu'ils vou-
draient y venir pour faire de la dramaturgie (croyait-il vraiment qu'ils y trouveraient ainsi /g
matiére premiére acteur qui leur manquait & Censier? I'en doute) et non, comme ce fut leur
demande unanime, pour y «faire l'acteur».

C'est que, pour connaitre 'acteur et donc le théatre, il n'est rien de tel que de «faire
Facteur». Et pour cela, se mettre au tapis et commencer la «formation de base» des
acteurs, tout un training corporel et psychologique nécessaire a la constitution de cet instru-
mentiste-instrument qu'est le comédien. On gagnerait donc 2 faire de ce type d'atelier un
prérequis pour accéder & I'autre type... Mais qui ne voit que le fraining est affaire de forma-
tion longue et intensive, tout a fait étrangére au temps universitaire (comme au temps ama-
teur) et que, si on peut fournir de linformation, une sensibilisation réfléchie, il ne peut
s'agir ici de formation véritable?

La formation de Facteur elle-méme bute sur cette affaire des techniques et des prérequis.
Dans un colloque de 1980, c'est encore Jacques Rosner qui remarquait que les cours techni-
gues (et théoriques). dans de nombreuses €coles, sont finalement contestés et désertés par
les éléves qui n'en sentent pas profondément le lien avec la création et I‘interpréta:tion qui
seules les motivent. Et il ne s’en désolait pas : si un projet de réalisation vous motive, on
apprend & chanter en cheeur ou a faire la roue vite et bien,

La thése qui autorise & faire jouer les non-acteurs serait finalement la suivante : avant e
jeu il n'y a rien; rien que des données & mettre en jeu : soi. des partenaires, le moment, le
lieu, les objets, des contraintes ou consignes, des éléments de code et des invariants dont le
plus couramment utilisé est un texte. L’articulation de ces données ne se produit que dans et
par le jeu; la réflexion et I'exercice orienté les isolent. L'articulation partielle ou déséquili-
brée des données produit le cabotinage {soi mais pas les autres), I'esthétisme ou la surcharge
( privilege exorbitant donné aux codes et aux consignes), les passages 2 vide (impossibilité de
rejoindre le présent, temporel et spatial}).

Le jeu est naturel : tout le monde peut faire du théitre, méme les non-acteurs (2). Mais
tout le monde ne peut pas en faire faire. Il faut un meneur de jeu qui dispose d'un certain
capital de savoir, de ruse et d’expérience. Et qui., néanmoins, est en recherche. Comme
Socrate, il sait surtout qu'il ne sait pas. Il ne croit pas qu’il a tout appris dans un cours de

(2) Je joue librement sur un titre et une formule de Boal.
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diction (3) ou requ la griice dans un stage plus ou moins grotowskien (4). I ne reproduit pas.

L'expérience commune du jeu :

Fai écouté les maitres modernes de I'art dramatique, je me suis laissé guider par eux et jai
retenu les phrases et les mots-clés de leur discours : détends-toi, laisse venir. explore. laisse-toj
sutprendre, tu ne sais pas & Uavance ce qui va advenir, fie-toi 4 I'émotion, & la sensation. au
plaisir, @ Vici et maintenant, propase, regois, risque - sans forcer, tu n’as rien & démontrer - fais
avec ce qu'il y a, joue les accidents, Je hasard. ne décroche pas. ne sors pas du jeu, ne casg pas
cette forme. ce truc, ne fais pas semblunt, prends ton temps. quand vous voulez on y va, regar-
dez-vous (les foueurs). regardez-nous (les «spectateurs»), plongez. top, c'est commencé. -
«Top, c'est fini!l» ou «Top, cassé - pourquoi c'est cassé?... ».

On le sait, ce qui est un jeu, c'est bien le triptyque sensoriei, émotionnel, intellectuel, et |a
bipolarité émettre-recevoir, dans I'interrelation, elie-méme double, de partenaire & partenaire -
joueurs dans V'espace vide - et des regardés en jeu aux regardants passionnés par les événements
de jeu, en attente de jouer a leur tour.

L'exigence ainsi posée n'est pas technique. Elle ne peut étre non plus désignée en termes
d'impératif moral. Ii y a méme intérét a ne pas la désigner du tout de peur d'en faire un Hima-
laya tnaccessible ou un « jour saint » mystique. Par des stratégies de mise en jeu (et de relance
du jeu), il s’agit, sans technique ni discours préalables, de faire que les gens jouent, un jeu de
plus en plus authentique et aventuré. Et 'on obtient, pasce que c’est tout A fait gratifiant A faire
et a regarder, méme si c'est parfois ¢prouvant. Alors e groupe découvre les régles et installe
son niveau d'exigence.

C'est bien 1a I'expérience commune a une certaine variété de cours de thédtre, aux répétitions
théatrales et aux ateliers, stages et cycles de jeu dramaiique. Mais, dira-t-on, cela est sans aucun
rapport avec la construction et fa représentation de spectacles de théatre - professionnel ou uni-
versitaire - représentés plusieurs fois en public, destinés a3 un ou des publics. Aucun?
Aujourd'hui? Voire...

It'y a déja du public... - non, car ce public est précisément « privé », mais il y a des spectateurs
- ... dans les cours, ateliers, stages, répétitions. La qualité d'attention et de soutien de ce public
est essentielle pour le travail, car elle constitue le théitre. On sait qu'il faut au moins un «regard
extérieur », non pour ordonner et décider, mais pour recevoir et reavoyer.

La seuie différence, en représentation, serait que ceux de la scéne doivent saisir le public 3
froid, sans échauffement, constituer ce public qui ne fait pas groupe (ni entre soi, ni avec les
acteurs), mais cette différence-1a méme est relative : le public a des savoirs, une expérience et
des horizons d'attente qui I'ont amené 14, Et le théatre I"échauffe et le constitue par les rituels

(3) le ne reconnais pas le thédtre dans ce que Jacques Sereys (Acteurs n® 23, janvier-février 1985) dit de
sa formation chez Pierre Reynal : «Je me souviens d'une séance d'entrainement qui dura deux heures. zn
cours de laquelle Pierre Reynal m'enseigna ia fagon de mettre au point syllabe par syllabe, geste par geste,
toute la partition pariée et jouce de mon personnage. Ce jour-ta j"appris ce qu'aucun professeur ne m'avait
encore enseigné. A savoir que la virtuosité n'est pas le résultat de la seule inspiration, mais celui d'un tra-
vail minutieux et appliqué. voire ennuyeux... J'étais entrainé a parler les langues structurées et sublimes de
Molicre, Regrard, Corneille, Musset, Giraudoux. Ces styles grandioses n'avaient presque plus de secret
pour mad. »

(4) En somme, comme Pascal, je vomis les demi habifes et j'espére beaucoup - tout - de la rencontre entre
un peuple sain {ou encore guérissable ) d'amateurs, d'étudiants. d'éléves comédiens, d'acteurs fragiles, avec

un praticien philosophe véritable.
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d'avant-spectacle et tel ou tel rite de passage quand ~g¢a commence »,

L'autre différence serait que, lorsque la partition-spectacle est arrétée, on n'improvise plus :
c'est écrit. Soit, mais on risque linterprétation, on la remet en jeu, ct, si invariant a grossi, le
discours moderne du jeu ne perd rien de sa pertinence appliqué aux représentations, & la pre-
miére, 4 la seconde (périlleuse), & la trentidme... Aux acteurs et aux non-acteurs, i} faut et il
suffit-de jouer, avec tous les risques et les bonheurs que cela comporic. ¢t de jouer sous le
regard, avec toutes les gratifications et blessures narcissiques qui s'en suisvent.

Jeu et savoir :

Dans toute cette affaire i s’agit aussi de remettre A sa juste place le savoir. Aucun savoir n'est
jamais inutile, ni le savoir-faire des comédiens, ni les connaissances cumulatives des professeurs
et leurs méthodes d'analyse. Mais le savoir n'est pas ce qui se met nii ce qui met en jeu. Cet
axiome constitue en lui-méme un savoir qui n'est pas inutile aux professeurs : que le savoir ne.
méne pas au jeu, mais que le jeu peut conduire au savoir.

Les acteurs et, trés soﬁvcnt, fes metteurs en scépe, sont au milieu d'un texte en train de le
manipuler, de le retourner, de le dépecer, sans en savoir grand chose, sans I'avoir compris - et
peu & peu se constituera un savoir chaud, qui aboutira 2 une unité organique. Quelle unité d'ail-
leurs? Et est-elle requise 7 Ne doit-elle pas s’incliner devant 1a continuité de la présence dans le
jeu? Est-ce que le texte nous appelle a le rejoindre daas son jeu, passé, d'écriture - ou est-ce
nous qui 'obligeons a s'inscrire, en ce moment, dans le ndtre? (5).

Le plaisir du thédtre a {'état naissant :

Tous les joueurs, « pros » ou débutants, sont beaux et émouvants aux momenis ol, tremblants
et jubilants, absorbés en eux-mémes et donnant avec générosité, leur jeu advien:. Pour ces
moments on passe des jours dans des salles de répétition sans fenétres, on «fait du groupe » de
jeu dramatique et on va encore parfois, au théatre.

« Le thédtre est un espace public oi s'appréhendent la force, le charme, la menace, le plaisir, la
crainte de U'altérité, un espace aux effets réels neutralisés oa il advient ce qui n’arrive nulle part
aiffeurs. Ce « nulle part ailleurs » n'est pas affaire de valeur mais de spécificité. Le dispositif théa-
trigue remplit les conditions d'une expérimentation et d'une expression spécifiques. Son iniéré
social réside peul-étre plus dans ceite capacité de différence-1a, que dans le conienu de ce qui se dit
sur le plateau »,

« L'effet médiatique contemporain rend la prééminence au thédtre comme acte fugitif, {'élabora-
tion de l'ici et maintenant prend le pas sur le thédtre comme vecteur d'énoncés. A la limite, le
thédtre contemporain ne communique plus rien, il expose sans culpabilité les dédales du réel et de
Pillusion, du vrai et du faux, de U'un et du multiple, du jeu er de son double, de Uinclusion et de
Pexclusion, de la totalité et du fragment, de la représentation et de Uirreprésentable, mais il n'a
rien @ en dire. Lorsque le média est travaillé pour repérer sa radicale différence vers le réel et lors-
que, par celle-la, il éclaire celui-ci il localise son utilité social dans son étre-la : portion d'un ail-
leurs ou, par le détour de lillusion, du réel advient qu'on ne pergoil, ainsi, que la ».

« Si le thédtre vient G manquer, c'est une perte de différence qu'on enregistre. Une perte dans la
capacité d'une sociéié & multiplier les canaux de perception du réel, une perte dans la capacité &
profiler, a travers un dispositif original, un mode d’approche de l'inconnu et du non-di, une perte
dans la capacité & savoir avant qu’on sache, d gérer ce qui parait ingérable : cette charge

(3) lci, je me suis écarté un peu beaucoup! c'est donc I'équivalent, dans cet écrit, du moment de mon
intervention o Lucien Attoun, président de séance, me rappela & Fordre et 3 I'horaire.
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dirrationnel quimplique le maniement des Jormes et des langages lorsqu'on le produir pour le
regard de I'"Autre ». :

Les citations sont de Jean-Maric Piemme (6). Préchons-nous ainsi. lui et moi. une esthétique
fin de siécle, un repli du théatre sur la proximit¢, le fragment et la secte? Je pe sais, mais ces
rappels et ces analyses sont ce qui peut réconforter les amateurs torsgu’ils redoutent de faire du
patronage, les formateurs lorsqu'ils ont peur de patauger dans la mare aux bons sentiments et
les directeurs de théitres nationaux forsqu'ils s'acharnent a écarter e spectre de Facadémisme

(7).

(6) Texte paru dans Parrenaires n® 12, 1983. et repris dans les documents du Collogue ATAC de janvier

1984,
{7} Jai demandé a Peter Brook, voici cing ans, dans un débat public, s'il y avait une différence entre les
joueurs non-acteurs et les professionnels. J'ai oublié sa réponse. mais elle tournail, me semble-i-il, autour

de ceci : ceux dont c’est le métier de se¢ montrer doivent seulement sy préparer un peu plus.
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AUX JEUNES ACTEURS
au .
LE DISCOURS O 'AVIGNON par Richard HONOD

Re-aédaction de mon intervention en fLinul de fla
Rencontre de Jeunes, 78 juifiet 7986,

Je Au thédtre il existe des spectateurs professionnels,
gens qui ne paient pas souvent leur place et qui, en tant
. gu'artistes, critiques, professeurs ou inspecteurs, voient
au moins cent cinquante spectacles par an. C'est mon cas.
J'ai vu tous les spectacles de la Rencontre - onze d'un coup!
et Jje voudrais vous dire comment et pourquoi j'v ai pris

ou n'y ai pas pris de plaisir,

Du théttae Je ne consideére pas particuliérement le fait que vous
soyez des amateurs et des jeunes. 5i on a choisi de faire
du spectacle et que ce soit montré a la fin, ce que vous
donnez a voir, c'est du thedtre. Vous avez, comme les
professionnels,des problemes de "production" a résoudre
(temps, locaux. subventions) et des problemes de perti-
nence : pour quoi a-t-on fait ¢a, qui "parle" i qui, ici
et maintenant 7

Ponc, je ne fais pas de difference, ici, entre profes-
siecnnel et amateur. Ce que j'adore ou déteste dans leo
théatre professionnel, ¢'est aussi ce que j'adore ou

déteste dans le thédtre amateur que vous faites.

wi ? Une inquiétude toutefois. Je croyais parler aux jeunes

B

et, fatigués par le parcours, ils ne sont pas la tres
nombreux. Vais-je parler & vos (a leurs?) animateurs ?

Au fond, ce théatre gue nous avons vu, est-ce un théitre
que vous faites ou un théatre qu'on vous fait faire ?

Vos animateurs font-ils des choix pour vous ou avec vous 7
Sauf exception, les animateurs n'ont pas été présents
comme acteurs sur le plateau. Mais qui fait le thédtre ?

celui qui est maltre des choix, le créateur, le metteur

en scéne - ou les acteurs ? Chez vous, comme dans le

théatre professionnel, la question n'est pas tranchée. Si
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vous vous confiez a un texte, a un metteur en scene, vous
risquez d'étre seulement leurs interpretes ; mais heu-
reusement vos spectacles sont le plus souvent inserits
dans une tendance du théatre moderne gui donne une

grande place a 1'acteur-créateur. Ceux qu'on voit sont
ceux qu'on entend. C'est leur 'parcole" qu'ils défendent

sur le'plateau.

Quodi ? Pour dire quoi ? Je crois gque ce theéatre dit guelque
chase, mais il ne peut pas le dire en clair, car s'il 1le

- disait en clair, ce ne serait pas de 1'art, J'ai beaucoup
aimé surveiller comment la sceéne vous sert en méme temps
a exhiber et 3 cacher vos désirs et vos vérités, Pour que
je puisse prendre ce plaisir-la il faut que les choses

sur scéne ne sojent ni trop "vissées", ni trop désor-
dornnées, Dans un spectacle fouteir, il y a des parasites
qui diluent 1 'egmotion, du temps et de 1l'espace mal gérés
devant lesquels le spectateur se sent largué.

Je vais donner deux exemples. Quand on fajt "l'esprit

des perles’ avec une voix de conteur et un groupe choral

sobre dans les costumes et les gestes, j'ai peut-étre
moins de plaisir gque s'il se produisai% des accidents
vivants., L'exemple contraire, c'est le "Mohammed" des
Avignonnais : on devine hbeaucoup d'agitation dans les
coulisses, les choses arrivent sur le plateau quand elles
peuvent et on perd certalnes intentions de forme et un
certain potentiel d'emotion : mais en ne se donnant pas

Lo Thébine a voir dans une perfection, ce groupe me donne le plaisir
ed son

” de le découvrir dans sa vie réelle. Le groupe aimerait
doullle

faire un spectacle "propre" et voila qu'il déboule en
désordre, par manque de discipline et de ténacité., Mais il
montre ainsi sa vérité qui m'intéresse si c'est une veérite
géﬁ%euse. Ainsi, i1 a deux facgons de montrer ce gue c'lest
que d'étre maghrébin a Avignon dans un quartier périphé-
rique : 1'histoire racontée et sa facon d'étre confronté

3 1'épreuve du spectacle public, Je suis subjectif en
disant cela « et pourtant, j'ai eu le sentiment gue mes
réactions étaient partagées sur les autres bancs autour

de moi. Rappelez-vous : dans ce "Mohammed™ il y & un
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moment ou on fait la féte, le mariage arabe etc... et
tout d'un coup une fille s'arréte et dit un poeéme avec
1'une des meilleures voix qu'on ait entendues dans votre
série de spectacles. C'est le miracle du théatre : quel que
chose atrouve sa forme non parce que l'artiste est une
virtuo#e, mais parce gue la motivation transcende les
petits trucs et les petits savoir-faire,

Les Rons Le "trop propre” qui me laisse frpid et le "désordonne"

: iment s . . :
sentiment qui me touche sont donc aussi une question de contenu

' - d'ou ce nouvel aveu (subjectif?) : j'aji des griefs
contre les spectacles animés par des bons sentiments
trop évidents,

Je fais ce repoche aux "fourmis rouges™. Le foutoir
sympathique est un peu domineé, mais pourquoi 1'allégorie
de 1'intolérance s'en prend-elle si clairement a Hitler ?
Parlens plutot de nous, maintenant., Attention au "héros
positif"” ; n'y a-t-il pas aussi des fourmis rouges parmi
nous 7 je n'aji pas vu si les acteurs s'impliguaient et se
critiquaient. J'al besoin de voir jouer, comme spectateur,
un rapport d'identité ambigu entre celui qui joue
(1 'acteur) et le personnage qu'il montre - sinon le plaisir
est moindre, j'ai tout compris tout de suite. Les mémes
bons sentiments se retrouvent dans un certain "nain"
inspirée de Marcel Aymé. Ce littérateur considérable ne
m'enthousiasme pas ; sa grande diffusion en milieu scolaire
fait triompher parfois 1a fadeur.
Panéen de Vous vouliez parler du droit a la difference et de vous-
#OL MALS .y mémes. Quelques groupes y sont mieux parvenus, avec un
jeu d'implication treés clair. Ainsi un groupe de jeunes
gens de Caen joue un groupe de Jeunes gens gui se rend au
Festival d'Avignon ; ils jouent sans maquillage, tout juste
unifiés par un systéme de T-shirts blancs (avec décoration
peinte originale). C'est eux, directement et au premier
degré, et en méme temps ils se sont thédtralisés un peu,
et d'ailleurs ¢a débouche (je ne sais plus comment) sur

le thédtre dans le thédtre avec L'illusion comique. Dans
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ce spectacle j'ail trouvé savoureux un godt calme, harmo-
nieusement humoristique, de se jouer soi-méme, assez
peu freéquent dans les onze spectacles. Et puis, plus tard.
on a vu plus mystérieux :'des gangsters qui se trans-
formaient en clowns. Dans 1'expérience réelle de ces jeuncs
lyonnais, ils ne sont ni gangsters de série noire, ni
clowns de livres pour enfants. Et pourtant ces repéres
leur servent. Peut-€tre ]1'idée qui les travaille est-elle
celle de transformation, Et voici un moment fort., Je
raconte : on dit & 1'affreux mafioso, un noir a Junettes
noires “"Fais un voeu, il sera exaucé". Le personnage, aqu i
balance entre 1l'univers des contes de fées et celui du
roman noir, répond : "Je voudrais changer de passé..,, et
aussi d'avenir”. Les précisions viennent : son passé c'est
qu'il a eu un peére, son avenir c'lest qu'il est pere lui-
méme , angoissé pour son grand fils. £t moi, dans ce sys-
teme de mise en forme sophistiqué, j'entends derriere le
personnage mir, qu'un jeune noir lyonnais a trouveé ce
moyven de dire : "Je voudrais un autre passé et un autre
avenir pour vivre, comme fils., un meilleur rapport au pere,
et, comme pére, un meilleur rapport au fils". Ft 1lenjeu,
discretement désiqgné par le scénaric de fantalsie, semble
hien étre cette plainte : la délinquénce est une douleur.
Jo ne peux pas demander mieux au thédtre sur le rapport
entre une parcle et sa thédtralisation. A ¢dté, le théitre
{ou le cinema) psychologique americain, avec ses aros
sabots psychanalytiques, m'agace : il "explique" sans
rien accomplir. Ici, ¢a se terminait par une conversion,
certes magique, du mal au bien : les gangsters, twansformés

t

en clowns "purs", dans un numéro brillant et nostalgique,

s'enfongaient en cortege dans le sol : sens ouvert !

Ce n'est peut-€tre pas brechtien, ce n'est peut-étre pas
critique, mais c'est un travail théatral,(j'en suis sir,
j'en recois les marques artistiquesl, ol on a bien entendu

aveo qui on travaillait.

On vous a souvent poseé la question : pourquei faites-
vous du thédtre ? {et, souvent ce sont les animateurs

gqui ont reépondu)., Pour moi, j'ai bien vu, vous m'avez
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confirme qu’'on fait du théatre, en tant qu'acteur, pour
étre aimé. C'est une grande faiblesse.., chez les pro-
fessionnels. Sur le plateau, ils meurent d'inquiétude -
et ce n'est pas exactement le trac, c'est qu'ils veulent
gu'on leur dise qu'on les aime. A vouloir étre aimé de
facon aussi naive, aussi primitive, on commet beaucoup
d'erreurs. L'une de ces erreurs est le narcissisme : on
est satisfait de montrer sa belle queule, le beau numéro
de danse qu'on abien réglé - comme si on n'avait pas des
qualités plus sébrétes. Je veux bien aimer les gens qui
sont sur le plateau, mais je ne les aime pas parce qu'ils
me demandent mon amour. je les aime pour ce qu'ils me
donnent, pour ce gu'ils dévoilent de leur générosité,
de leur envie, de leur desir, du fait qu'ils sont paumés,
méme si, a la limite, ils sont désespéws, ne savent plus
du tout ce qu'ils veulent et disent qu'ils ne veulent
plus rien (j'entends aussi le contraire, qu'ils veulent
assez, puisqu'ils sont la...)

J'ai un peu honte en disant c¢a. 3'ai 1 'impression de
charger le thé3tre de trop de choses graves. Mais, des
choses graves., j'en ai beaucoup vu, entendu, recu., D'oul
1'émotion, dont f'ai absolument besoin pour ne pas
m'ennuyer - et le rire. qui est une émotion joyeuse
devant ces bagarres pour "sortir'" umn peu de vérité. ilais
vous, au fond, vous n'avez pas a penser a ces choses
graves. Vous devez seulement vérifier que vous donnez
plus gue vous ne demandez. Le thédtre amateur a trop
souffert de rester enfermé dans un téte-3-téte avec un
public complaisant, '

Le formalisme - le grand formalisme de la tradition
thédtrale réactivé aujourd'hui {clowns, masques, mime)
est intéressant comme discipline, mais parfois il
protege contre 1'engagement singulier ou personnel des
joueu rs que vous étes et qu'un animateur a fait jouer
ainsi. Le groupe de jeunes et 1 'animateur, c'est donc

d'abord du jeu dramatique, des exercice% de 1a recherche,
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jusgu'a ce qu'émerge 1'identité du groupe. Et 13, nouvelle
et difficile dialectique, le groupe est composé d'indi-
vidus : il ne faut pas que les identités individuelles
sojent chatreées par le groupe, ni le groupe empéché de
naitre par les individus. Le pus souvent le spectacle

est la synthése vivante de ces contradictions, la force

du théatre est qu'il en porte la marque.

Et pour en terminer avec 1l 'implication, la vérité, les
formes passées et présentes, arrétons-nous sur les deux
spectacles du dernier jour que ces notions permettent '
d'analyser et méme (eh oui!) de juger.

D'un ¢dté on recréait Le bourgeois gentilhomme pour

en faire une transposition moderne. Moliere est un

modele exigeant : il ose des formes folles pour intervenir,
de facon tout a fait ambigue, sur des réalités proches et
attachantes, On est trop loin de ces audaces guand on va
chercher 3ussi ses modeéles dans des caricatures sans ame
empruntées a Bouvard, Les grands maitres du théitre ont
pourtant seriné aux acteurs une legon simple : " Il faut
défendre vos personnages. Si vous considérez, avant qu'il
commence a exister, gu'il est ridicule ou odieux, comment
le jower. Dennez-lui un peu de votre amour, afin qu'il
solt léqgitime, a ses propres veux du moins", Je n'aime pas
voir des chéennes faire les mondaines (ou un garcon faire
1 "homesexuel ) en se tapotant les cheveux ou en cassant

le poignet si elles crolent que cela suffit.

Avec le spectacle joué par les gens de Laval, L'avgmen-
tation (texte moderne de feu Georges Pérec) les personnages
(des dactylos) sont fabriqués par les actrices a partir
de leur corps véritahle, rigoureusement pris comme fonme
vivante donnée 3 voir et comme moyen d'expression pour
dire. L'actrice qui joue une dactylo & lunettes ne flatte
pas son corps ni son personnage, mais elle lui acgrde
beaucoup de travail et de sympathie. Celle qui ressemble
a4 une grande lionne est a la fois belle (mais peu conven-
tionnellg}et encombrée par son grand corps., Est-ce pour
valoriser ou dévaloriser son personnage, on ne sait. #ais
il v a ure terrible valeur chez 1Tactrice et chez la
dactylo : l'energie de vivre et de jouer. Et pas a hon

marché,
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Le travail que vous faites en entrant dans un groupe
de thédtre est irremplacable - aux conditions gque mon
plaisir de spectateur vient de rappeler. Je n'ai rien dit
d'original, j'ai désigné des points sensibles auxquels
on peut prendre garde guand on les a une fois nommés,
C'est un travail de recherche ("la scene n'est pas le
lieu des apparences, c'est le lieu des apparitions" disait
un psychanal yste) et d'amour. Vous reflétez bien le

—

théatre contemporain avec ses paresses et ses audaces,
ses hésitations et ses fractures. Quand c¢a marche, c'est
une prefonde volonté de vivre qui se manifeste, et qui

est communiquée a8 des publics reconnaissants.

Richard Honod

P.S. =~ J'ai parleé aux acteurs. Et les auteurs? Le Fes-
tival 86 posait la question des écritures contemporaines,
tout en charriant son flot de classiques., Sans constituer
un échantillon représentatif, les onze spectacles de 1la
Rencontre dégageaient leur propre tendance :

-~ on ne joue pas le répertoire classique; les classiques
consommés dans le systéme scolaire (du Bourgeois a

L'illusion en passant par Racine} sont seulement cités,

occasion de montages, admiratifs ou vengeurs ;

- on n'a pas non plus decouvert d'auteurs dramatiques
contemporains sauf : Karl Valentin, homme de spectacle et
Georges Pérec, litterateur qui se livra & de belles ex-
périences sur 1'écriture ;

- on cite ou on adapte un peu de littérature narrative.
Pour le reste, la littérature est rejetée. Les spectacles
sont composés a partir du travail d'acteur et de plateau.
Les '"pro" reviennent aux textes, les ateliers d'écriture
se multiplfent. Ou'en sera~t-il, demain, pour les groupcs

de jeunes ? A suivre...
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Amateurisme et/ou protessionnalisme ?

Richard Monod, spécialiste des
relations entre le thédire ot les

Richard Monod

Histolre

FNTU : Vous avez connu la FNTU durant les quelgues
années o0 elle ful associée au syndicat éiudiant UNEF.
Pournez-vous nous parler de cette période ?

Richard Monod : La FNTU a connu une période faste
entre 1964 et 1966. I y avail en effet un permanent de
IPUNEF gui éait également actif au sein de la FNTU;
c'est Jean-Jacques Hocquard, qui est devenu depuis le
second ¢’Armand Gatti pour les questions adminis-
tratives et relationnelles. Hocquard avait pris ¢n charge
deux initiatives extrémement importantes, d'une part la
publication de la revue Calfiope Jeune Thédire, qui eut
deux numéros, ce qui indique que la FNTU pensait jouer
un role en rapport avec le “jeune thédtre™; d'autre part la
sélection de spectacles pour les festivals de 'UNEF et de
Nancy. Par ailleurs, en tant que membres du Théatre
Universitaire de Nice (le TUN), nous avions regu, des
invitations défrayées & des assemblées générales et a des
journées déludes. It v avait donc un budget, car 'UNEF
connaissait A cetle époque une certaine prospérité. Elle se
trouvait hibérée depuis 1962 de la tutte contre la guerre
d'Algérie, qui I'avait d'ailleurs cimentée, et pendant deux
ans on entendit parler vraiment de théatre universitaire,
Puis ont commencé les conflits entre communistes et
gauchistes, dés I'élection présidentielle de décembre 1965
(vote communiste pour Frangois Mitterrand). A ce
moment-1a, fonder un TU et adhérer 3 1a FNTU, cétan
recevoir des propositions pour des festivals, de la forma-
tion, une aide matérielie ; ¢était éire invité 4 un débat
rational permanent. Calliope publia une Charte du
Théitre Universitaire, définissant certaines obligations
du TU, distinctes de celles du théatre professionnel. iy
avail aussi. en dehors de Nancy, qui évoluait, un autre
festival international de théatre universitaire a Erlanpen.
Jen ai un peu parlé dans le livre Le Thédire de chez
Bordas, pour situer le contexte thédtral au moment ol
le Théatre du Soleil s'est fondé.

FNTU.: Pourquoi n'a-t-on plus entendu parlerautant de
la FNTU dans les années qui ont suivi ?

R.M. : Parce que le mouvement étudiant s'est redivisé,
L'UNEF a explosé, et sur des guestions non-
universitaires. Alors, le théatre universitaire, la FNTU...
Pour ce qui est du TUN en particulier. il reposait sur des
bases (ragiles : i'etais & la fois professeur, fondateur,

Institutions éducatives, a 4té maié de -
prés & 'histolre du thébtre
universitaire de ces deux dernléres
décennies. Il a vécu, notamment, la
période faste des années 64-85, puis
I'éclatement ot les difficultés qul ont
sulvl. Il est sujourd'hul directeur de
I'institut d’études thébtrales de Parls
Il (Censler). C'est donc & ia fois
comme témoln, comme praticlen,
comme enselgnant et comme
chercheur qu'il envisage icl les
problémes complexes suxqguels le
théétre universitaire doit taire face,
en un moment ou, d’autre part, s'est
accrue la responsabilité des
universités par rapport aux
professions artistiques théatrales et &
la tormation culturelle et
pédagoglque des enseignants.

("} R. Monod a dirigé un ouvrage collectl! que
vienl de publier Edilig sous le titre Jeux
dramsiiques et pédegogle (collaborations de
J.P. Ryngaert el A. Boal notamment).

président, metieur en scéne, acteur... tout ce gu'il fru-
drait éviter ! Ensuite, d’autres enseignants sont venus
travailier, ce gui permettait un meilleur équilibre entre
enseignants et étudiants. Cependant, dés que nous avons
“passé le pouvoir” aux étudiants, le TUN a sombré. Le
temps éiait venu de s'emparer des organisations pour les
ruiner et les détruire, juste avant 68 et autour de 68,

FNTU. : Auméme moment pourtant des créateurs appa-
raissaient, partis d'un théatre universitaire : Ariane
Mnouchkine, Patrice Chéreau.

R.M. : Oui, ce sont des cas typiques d'une évolution
différente de celle que je viens de rapporter.

On fonde d’abord un groupe de théatre dans un éta-
blissement universitaire, ou secondaire. Patrice Chéreau
commenga avec le groupe théitral du lycée Louis le
Grand. Ce groupe avail une permanence, assurée par un
professeur, d'ailleurs trés modeste, gui n'était ni metteur
en scéne, ni acleur. Dans ce cas, quand des personrialités
fortes se révélent parmi les éléves, quand un encadrement
professionnel ou du moins pédagogique permet un pro-
grés (avec le concours de C.T.P. Jeunesse et Spérts, par

* exemple), la tendance veut quau lieu de contribuer a la

permanence de 'institution (le TU de...), le groupe fort se
constitue en troupe de théitre autonome qui va continuer
4 pratiquer hors de 'éablissement qui l'a vu naitre. 1!
faudrait réfléchir, dans le cas ot il ya permanence au sein
d'un établissement, sur les moyens de transmettre un
héritage et une qualité, Mais, jusquici, il me semble
qu'on navigue entre deux possibilités : ou bien une tradi-
tion “pépére-pénard™ qui se perpétue sans histoire dans



'établissement, ou bien un groupe donné, réellement
for1, qui va poursuivre, professionnellement, ailleurs.
Le groupe théatral du lycée Louis le Grand a euun jour
comme membres Jean-Pierre Vincent et Patrice Ché-
reau, qui ont réussi quelques “sorties™, au Festival de

~ Nancy, puis au Théatre de Dix Heures, premiers pas vers
fes carridres professionnelles que I'on sait. ils ont égale-
ment £té étudiants ici, & 'Institut d'Etudes Théatrales de
Censier : ce qui n'avait plus aucun rapport avec Louis e
Grand.

FNTU. : Parlait-on d'une spécificité du thédtre universi-
laire 7

R.M. :LaCharte dontj'ai pari¢, telle que nous la lisions a
Nice dans les années 60, nous disait : le TU n'a pas de
probléme de public, pas de probiéme de financement, il
n'est pas obligé de jouer ce quiil a travaillé et préparé:
¢'é1ait le discours de la recherche quis'opposait a l'idée de
monter un spectacle en trois mois, puis de le présenter en
public pour faire des recettes. Or nous vivions a Nice une
tout autre expérience. Nous avions des problémes de
financement ; nous ne recevions rien de I'Université ;
nous avons eu un jour une subvention municipale parce
que I'adjoint & la culture voulait se mettre bien avec
toutes les assaciations. Mais ce qui se jouait alors & Nice,
c'¢tait une bagarre pour linstitution sur place d'un théa-
tre public, type “décentralisation™ et toutes les troupes
amateurs étaient sur la ligne de départ. En dehors du
théatre comimercial (tournées Barret-Karsenty), il v avait
ceux qui voulaient un théatre politique et de l'agit-prop:
ceux qui se réclamaient d'Artaud et du “théétre de 'ab-
surde”; il y avait un vieux groupe de notables qui faisait
les classiques style Comédie-Frangaise : il y avait nous, le
TUN, qui étions les “vilariens™ non pour devenir Centre
Dramatique, mais pour orienter les choix minisiériels 1
locaux dans le sens de Vilar et la décentralisation. La
situation est restée Ja méme jusqu'en 68, au moment oy,
chassé de Bourges & la suite des événements, Gabriel
Monnet a été recasé a Nice. La, il a fait une opération
d'implantation trés généreuse qui a consisté & prendre les
meilleurs éléments, ou le chef, de chaque groupe pourles
salarier en tant que comédieng permanents de son Centre
Dramatique: opération qui a réussi & tuer tous les
groupes amateurs qui ceuvraient sur place ! Quant au
TUN, il s%était marginalisé et groupusculisé de lui-méme.

A Paris

FNTU. : Quittons | histoire. On peut s'étonner qu'a Paris
les instituts d'études théatrales n'aignt pratiquement pas
donné naissance a des troupes universitaires.

R.M. : A Paris, notre institut {ou ses “petits fréres™ de
Vincennes et de Nanterre) ont été des lieux de rassemble-
ment, de convivialité, de complicité, mais, en effet, cela
n"a jamais engendré de thédtre universitaire. Le théatre
universitaire, a Paris, ce fut, bien auparavant, et sur une
certaine durée, liée a un propos précis, Je Théatre Anti-
gue de la Sorbonne et les Théophiliens. Il y a eu, un
maomenti. une Comédie Moderne de la Sorbonne, tout
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cela, subventionné. E!
d’Ariane Mnouchkine...

Dans nos universités d'aprés 68, I'idée a progréssé que
'on pouvail s'intéresser au théatre en tant qu'objel
d’études, et que le savoir ainsi constitué (la“dramaturgie
& I'allemande ™) pouvait jouer un rdle dans la production,
intellectualisant le travail professionnel. Mais ceci n'est
pas passé par le stade et le statut "thédtre universitaire™,
pour deux raisons : les étudiants ont aspiré au statut
“jeune compagnie”, subventionnée par I'Etat et les collec-
tivités locales ; les nouvelles universités parisiennes n'onl
fourni ni argent, ni équipements. Cette situation dure,
pour nous, depuis quinze ans. Quand je parle avec mes
collégues de Montpellier ou d’Aix-en Provence. ils me
disent quil n'est ni difficile ni cofiteux d'équiper une
salle. En scellant des barres, en y accrochant des projec-
teurs, en achetant un jeu d'orgues convenable, on peut
“théatraliser™ un amphi. La question a ét¢ éiudiée a
Censier. Un architecte spécialisé, Christian Dupavillon
{chargé de cours chez nous, il a travaillé avec le Thédtre
du Soleil et Bob Wilson, a été collaborateur de Lang a
Chaillot), avait établi un budget pour la théatralisation
d’un amphithésire, qui s*élevail 3 une quarantaine de
mitliens d'anciens francs. Larchitecte du bitirment. obli-
gatoirement consulté, a démontré quil en fallait deux
cents, el on est resté ta.

puis l'approche. différente,

FNTU. : Comment aujourd’hui, malgré tout, concever-
vous larticulation de la théorie et de la pratique au sein
de votre institut ?

R.M. : C'est une question autant pédagogique quinsiitu-
tionnelle, A Censier, on affirme 1out d'abord que 'on
n'est pas une école de formation de l'acteur. qu'on ne
fournit pas 100 %, d'une formation de praticiens de théi-
tre. Clest un choix que nous avons {ait en opposilion avec
celui de I'Université expérnimentale de Vincennes 4 sa
fondation en 1969. A Censier, on ne voulail ni d'un
enseignement théorique coupé de toute pratique, nid'une
cloture universitaire coupée de tout lien avec la profes-
sion. Mais, pour la pratique, on n'a peut-étre pas réussi
autre chose que la juxtaposition. Iy a les cours théori-
ques d'un cH1é et les ateliers de l'autre, confiés en toute
autonomie a des professeurs d'art dramatique, acteurs,
metieurs en scéne ete. qui font ce quiils veulent il n’y a
pas de gestion pédagogique densemble. Nous avons eu
des débats sérieux au sujet de larticulation entre théorie
et pratique. Bernard Dort concluait que c’étzit la quadra-
ture du cercle, et que, dans des proportions inverses, c'cs
le probléme des conservatpires et autres écoles profes-
sionnelies ol on a longternps juxtaposé un cours d'his-
toire du théitre - bien isolé et peu fréquenté - aux ateliers
de formation individuelle et aux séances de “training”.

FNTU. : Le théitre universitaire naurait-il pas intérét a
sappuyer, pour étre dynamique, non seulement sur une
action de formation théorique ¢t pratigue, mais aussisur
un travail de création tout aussi formateur, autour d’un
groupe qui se lancerait en pleine recherche ?

R.M. : Oui, mais alors Marticulation n'esi plus entre
théorie et pratique, Mais entre enseigrnemenis - rémunc-
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rés en UV et diplomes - e1 acrivités culturelles graruites.
C'est sans doute la vraie articulation ; du moins celle-ci
est-elle moins “quadrature du cercle™ que l'autre,

FNTU. : Dans ce cas, quel pourrait-€tre le rapport entre
le conteniu d'un enseignement et les pratiques “bénévo-
les™ 7 Ces derniéres ne peuvent s'astreindre a “illustrer ie
programme™...

R.M. : lci, nous n'avons pas de problémes de pro-
grammes. Nous sommes autonames vis-a-visde l'agréga-
tion et de la licence de lettres modernes, parexemple. Nos
contenus d'enseignement sont plus centrés sur les
méthodes (sémictogie. analyse de spectacles...) que sur
un programme d'ceuvres, Pour 'analyse, il v a chaque
année 400 spectacles sur Paris et sa banlieue entre les-
quels nous pouvons choisir. Mais s'il y avait une véritable
activité de production cultureile a 'université. dont une
troupe de théatre, I'articulation serait facile: on fourni-
rait de la formation aux bénévoles concernés, ils y pique-
raient ce gu'ils voudraient, comme tous nos étudiants;
pour l'analyse de spectacies, certains choisiraient aussi
ceux de la troupe universitaire. Et on veillerait & ce que
des étudiants inscrits dans le cursus de nos études puis-
sent faire au théitre universitaire des stages de régie, de
relations publiques, etc. qui leur seraient “payés”en UV,

FINTU. : L'essai et le teavail créateur ne sont-ils pas aussi
formateurs que l'anzlyse théorique, la dramaturgie, la
scénographie 7

R.M. : Je ne dis pas le contraire. Cela se passe chez nous.
Les étudiants comme les enseignants font des essais gran-
deur nature et in sitw 4 longueur d'année. 1ls essaient de
monter des spectacles, de fonder des compagnies, sans
argent: puis de conquérir Saint-Maur, Joinville-le-Pont.
cte. Certains v parviennent et ils effectuent ainsi une
démarche institutionnelie el une démarche artistique
pour lesquelles nous leur donnons une formation criti-
que. Pour ce qui est des enseignants, deux types d'ensei-
gnants: ceux qui sont sur postes universitaires et les
chargés de cours. Quand on demande & un chargé de
cours qui est administrateur au Théitre National de
Chaillet. eu directeur (directrice en V'occurence) d'une
Compagnie de Danse et d'Arts Plastiques, qui est frabri-
cant de masques, producteur d'émissions radiophoni-
ques... denseigner chez nous, on leur dit : faites avec ce
que vous £les. Vous n'allez pas fonder votre enseigne-
ment sur des bouquins ou sur ce que font les autres.
Quani aux enseignants permanents universitaires, nom-
breux sont ceux qui ont des engagements dans la profes-
sion théatrale. Méme Bernard Dort maintenant, quiélait
pourtant resté longtemps réfractaire d ce type d'engage-
mentl. Son virage appararait comme spectaculaire (et
d ailleurs désastreux pour Vinstitut) puisque désormais le
voila hors les murs, non seulement professeur au Conser-
vatoire, mais aussi “conseiller littéraire™ au TNS.

En fait nous sommes nombreux a travailler pour le
théatre. pour les théatres. Richard Demarcy est auteur-
metteur en scéne-directeur de compagnie. Jean-Pierre
Ryngacrt collabore avec le Théatre de ia Planchette et
divers burcaux d'auteurs. Georges Banu est rédacteuren

chef du Journal de Chaillot; ¢a se retrouve forcément
dans leur enseignement. Et réciproquement. Mais,
encore une fois, notre relation avec la prolession ne passe
pas par la forme, [e moment ou be statut “théatre universi-
taire™. Nous avons une relation directe avec des profes-
sionnels en formation initiale ou en formation cantinue.
Chdmeur du spectacle, ¢a existe ; ¢'est presqgue un statut
consubstantiel & la profession ; or, guand ils sont au
chomage, les acteurs, fes administratifs et jes techniciens
peuvent bénéficier d'un chdmage-formation qui les
améne 1ci chez nous.

Un retour au théatre universitaire quand méme. Nous
avons, sans moyens ni budget, une parue de la scolarité
qui s'appelle “option-réalisation™ et qui a connu bien des
mésaventures. Une année, Anne Ubersfeld a souhaité
s'en occuper avec un chargé de cours qui étail un acteur
elle a monté Hippolite de Sénéque, représenté au théatre
de 'ENS rue d'Ulm. Ce pour quoi elle a cru qu'elle
drainerait la subvention de t'ancien, ou défunt, ou en
sommeil Thédtre Antique de la Sorbonne : elle n'a rien
eu. Elle a di fonder le Théatre Antique Expérimental
sous forme d’association autonome et a obtenu une petite
subvention qui a aid¢ a faire fonctionner pour une fois
notre “option réalisation”™ Ot le TU et le “programme™
se rejoignent. ..

Amateurs et professionnels

FNTU. : Danc, ¢'est 'option réalisation qui vous pose le
principal probléme, celui de la reconnaissance par les
institutions {le Théatre Antique en étani une jui-méme).
Est-ce que, sur le plan institutionnel, tout reste 4 tnven-
ter?
R.M. 2 Allons plus lentement. La grandeur et la faiblesse
du théatre autre gue purement commercial en France
tient a ce que les {rontiéres entre amateur et profession-
nel, rentabilité et subvention, artiste d'Etat et marginal,
pédagogue et artiste, sont mobiles et floues. J'a1 a mon
tour envie de vous poser une question : pensez-vous qu’il
y a dans le milieu universitaire des personnes prétes a
s'investir dans un travail amateur bénévole aussi impor-
tant que celui fourni par des musiciens qui feraient un
quatuor, de la musique de chambre, y consacrant 15z 20
heures par semaine... sans la volonté de devenir profes-
sionnels 7

Face a cela, je lisais il n'y a pas si longiemps un article
de Jean-Pierre Thibaudat, dans Libérasion, d’une-sévé-
rité d'ailleurs excessive, disant : on se fait subventionner
trés [acilement, trés vite, et dés qu'on est subventionné,
on commence a dire qu'on est professionnel... C'est vrai
que le thédtre passionne et qu'en période de crise écono-
mique, Indée de s'accrocher & une activité du secteur
tertiaire - je fais une action culturelle, artistique, socio-
éducative, ¢a devient mon beulot, je suscite mon emploi -
germe 1rés souvent dans la téte des gens. Dés lors la
forrmule “déprofessionnalisation™ du théatre pése comme
une menace. Les choses sont peut-éire en train de chan-
ger, mais, dans les années 70, entrer au Conservatoire et
fonder une jeune compagnie représentaient comme deux
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trajets différents, voire incompatibles, Le premier for-
mait des artistes-interprétes pour le secteur commercial
(cinéma, TV) et la Comédie-Francaise : le second pro-
mouvait plus ou moins bien des créateurs. Les quinze
anntes d'enseignement d"Antoine Vitez et Jes neufannées
de direction de Jacques Rosner au Conservatoire, 'intel-
lectualisation du théatre, de plus en plusélaboré avec des
gens qui ont fréquenté I'université oy qui en sont sortis,
aboutissent avjourd*hui 4 une re-professionnalisation du
théatre de création. Si cette évolution aboutit, il y aura de
nouveau de la place pour un théatre amateur repérable
comme tel.

FNTU.: Avec quels moyens. dans le cadre universitaire ?

R.M. : Je suis obligé de revendiquer ce qui n'existe pas. 4
savoir que chaque université ait un budgel dactiviteés
culturelies. Si on prélevait, comme cela se {ait parfois. §
francs sur chaque inscription étudiante pour lactiviié
culturelle (comme pour fes bibliothéques), ceia feraildéja
une base. Si d'autre part on ne construisalt ou aména-
geait plus un seul batiment universitaire sans y ménager
un lieu de représentation polyvalent, équipé convenable-
ment, alors les éwudiants qui occuperaient les locaux el
disposeraient d'un budget de réalisation pourraient se
tourner pour la formation théorigue vers les instituis
détudes théatrales. Ey pourla formation pratique jeleur
conseillerais de faire une enquéte sur les bons stages de
formation qu'ils pourraient grapiller ou se paver en
dehors de Puniversité,

La formation

ENTU. :1ls pourraient solliciter Vintervention de profes-
sionnels de leur choix 7 Leur serait-ce profitable ?

R.M. : Clest tout-a-fait possible. Mais dans ce cas il faur
s'attendre a deux types de réponse :

— celle des marchands de soupe préts 4 vendre n'im-
porte quoi a n'importe qui ;

— celle de professionnels sensibles qui feront le prix a
la téte du client, aprés avoir anaiysé si le client leur plait,
s'il a une motivation qui leur convient. Iy a des pédago-
gues et des maitres. Les meilleurs ne sont pas nombreux.
ls ne sont pas forcément les pius chers.

FNTU. : Est-ce que, 4 la lumiére de votre récent séjour au
Canada, vous pouvez faire des comparaisons ou observer
des différences frappantes avec Venseignement du théatre
en France ?

R.M. : J'ai rencontré 3 Montreal exactement les mémes
problémes concernant [es rapports entre école profes-
sionnelle de formation de 'acteur et université: majs ces
problémes ne sont pas résolus de la méme fagon. A
Montréalil y a un Conservatoire Municipal et une Ecole
Nationale de Théatre (concernant toutes ies provinces du
Canada, avec une section francophone et une section
angiophone) ; et dautre part un baccalauréat en Art
Dramatique en trois ans 4 'Université du Québeca Mon-
tréal (UQAM). On dit que, iorsqu’'on a été collé aux
concours d'entrée du Conservatoire et de I'Ecole Natio-
nale, 1l suffit de se rabatire sur i‘Université, Mais

I'UQAM pratique aussi une sélection a l'entrée,

L'université a-t-efle jes moyens de faire une école de
Vacteur ? Les enseignants universitaires, méme si on
essaye d'augmenter leurs charges de service, doivent ay
total effectuer peu dheures d'enseignement car ce son|
des enseignants-chercheurs. L'université ne peut donc
pas dispenser huit heures de formation de base par jour &
ses €ludiants, ce n'est pas sa fonction, S vous ailez 4
Yuniversité pour faire de la musique. ce sera d'ailleurs Ja
méme chose : vous consacrerez plusdetemps a faire de Ja
musicologie gu'a la pratique de votre instrument. Cepen-
dant, dans le bac théitre de PUQAM . le compromis entre
théarie et pratique est assez somptueux. Cela se chiffre,
SUr trois ans, & raison de 200 & 300 heures de cours de
voix, 150 heures dimprovisation, quanutédateliers diri-
ges par des professionnels, a quoi s'ajoutent Jes produc-
tions. Mais attention : si un liey de formation. en
I'occurence ici Muniversité, dispose d'un bon budget pour
fabriquer des spectacles réalisés par des éléves qui se
destinent & la profession, que restera-t-1l pour ceux quj
veulent pratiquer le théitre en amateurs au sein d'un
TU™?

Les étudiants du bac aurom done
quatre productions, évaluées en temps universitaire.
rémunérées en crédits (UV), sous la direction de chargés
de cours, metteurs en scéne qu'ils peuvent choisir (sous
réservede droits 4cquis corporatistes assez fGcheuxiet on
autorise aussi des productions “libres” mises en scene price
des éiudiants. Dans tous les cas. une produciion dispose
d'un budget qui tourne autour de cing millions de cen-
times. consacrés en principe aux seuts frais de production
matériclle. Les représentations sont données dans des
thédtres de l'université, laguelie posséde et gere. dans ses
batiments, plusicurs salles de spectacie. qu'elle utjljse
POUT ses besoins propres ou foue: ces salles font partie du
“parc” de salies de spectacles de Montréal. Mais ceci ne
met pas sur le marché de la consommation théitrale un
produit spécifique qui serait du “théstre universitaire™,
voict pourquoi : les spectacles des écoles professionnelles
et de T'université, par convention avec la Société des
Auteurs et les syndicats du spectacle, ne peuvent donper
lieu qu’a quatre représentations, gratuites, sous I'appella-
tion “exercices pedagogiques™ Aucune exploitation n'est
autorisée au-dela. Sauf si Jes €tudiants qui les ont fajrs
fondent une compagnie pour les ex ploiter professionnet-
lement, )

participé a trois ou

-

Le secondaire...

FNTU.: Aucceurdes pourpariersentre le Ministére de |4
Culture et le Ministére de I'Education Nationale, se posc
la question de I'enseignement du theatre dans le secon-
daire: professeurs de théatre ? intervention des crég-
teurs? Qu’en pensez-vous?

R.M.: Jai a ce sujet des POSIioNs qui sont souvent my!
comprises. Il ny a aucune raison pour que les seules
disciplines artistiques reconnues dans l'enseignement
général soient les arts plastiques el la musique, Un auiso
art a sa place depuis longtemps : la poésic ou littérature.
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mais il n'’est pasidentifié comme enseignement artistique,
On gagnerait 4 I'identifier comme tel et que le but soit
d'apprendre & connaitre mais aussi 4 produire la poésie.
H faudrait évoluer & Vinverse de ce qui s'est fait pour la
musique ¢t les arts plastiques ; naguére on apprenait a
chanter ou & dessiner, puis c'est devenu aussi un ensei-
gnement de la culture musicale ou de la culture artistique,
Pourla littérature il faudrait étendre jusqu’en Terminale
le labeur et le plaisir décrire de la fiction. De méme le
théétre et le cinéma {4 ne pas confondre avec Yaudio-
visuel) demandent & é&tre intégrés parmi les enseigne-
ments artistiques.

Dés lors on nous demande : voulez-vous partager “le
giteau” existant 7 Non. Nous sommes réticents & parta-
ger le giteau s'i s"agit d'ajouter dans I'horaire des éléves
urne petite heure optionnelle de théatre ici ou 13- méme si
on formait pour ¢a de bons professeurs avec maitrise,
CAPES et agrégation de théatre. Tant qu'a faire, c'est le
momenl d'innover. En faisant, sans doute, une place aux
créateurs qui coftaboreraient avee les enseignantsau sein
des étabhssements. Un probléme soulevé & 'occasion de
la réforme des enseignements artistiques est celul de la
répartition du temps scolaire entre ¢ours et enseigne-
ments didactiques d’une part, et activités de formation
d'autre part. Encore un probiéme d'articulation et non de
Juxtaposition a résoudre.

... et tous les enseignants

FNTU. : Selon des informations toutes récentes, Ul sem-
ble que 'on envisage la création d'une UV théitre obhga-
toire pour tous les étudiants qui se destineraient a une
carriére d'enseignement. Est-ce 1d une maniére de pro-
gresser?

R.M. : Je pense que, présenté ainsi, cela nourri! une
éguivoque. Car il faut toujours distinguer deux choses : le
théatre comme art, des pratiques pédagogiques “drama-
tiques™ comme techniques d'expression/communication
a P'intérieur du groupe-classe. Ce n'est pas sans articula-
tion, bien sir. Mais je dis qu’l faut distinguer des ensei-
gnants spécialistes de Part du théitre, ayant regu une
formation-information spécialisée intensive, du pro-
bléme “dramatique™ de tous les enseignants de France.
qui est celut de leur formation pédagogique insuffisante
ou inexistanie. Or nous savons qu'a travers des stages de
jeu dramatique ils recevraient une bonne formation a
l'écoute, 4 la créativité, 4 la relation, 4 la dynamique des
groupes. Une telle expérience du jeu dramatique - conve-
nablement problématisée et théorisée, sans modéle ni
recettes, centrée sur la démarche - serait en effet bénéfi-
que & tous les enseignants. On la donne aujourd hui aux
travailieurs sociaux, aux personnels hospitaliers... Faut-
il Pimposer dans toute formation initiale d'enseignants ?
Fen doute. On sait aujourd’hui, en matiére de formation Théatre/Public
personnelle et professionnelle des adultes, que la nature,
le contenu et la méthode ne peuvent étre prédéterminés et
fixés par décret : ¢a doit, impérativemeni, pour Téussir,
pour €tre regu et assimilé, se négocier avec les profession-
nels et, plus précisément. les personnes a former. " Thedtre universitaire:

R.MFNTU, nov, 83

hors serie n®5

quel enjeu 7 "
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Des poix exténicurnes, ..

1, TMPROVISATION ET REPETITION Jean-Pierre LAURENT

Aux "assises nationales” de €'AYRA7, {le 78 juin deanien,
se n'ai rien dit de plus ni d'aulre que ce qui s'affirme {ci
dans différnents Lextes { 5- Fairne jouen f€es non-acleuns,

6- Discouns aux jeunes acleunrs, 11- Le negand ei €' émotion).

MNaes 4e venals de voia en paatie deux "festivals de fin
d'année" préseniant des spectacles scolaines panisiens !

- "Festival de fa jeune caéalion” de fa N51, ELspave Candin,

- "Les Pycéens foni du Zhébire”, & Chaiblot-Gimicn,

La distinction eninre €'hornibée (on déguise fes gosses
en Naaivaux ou en Zola, (€5 singent maladrcifemenid fas spac-
tacles prnofessionnetls) el fle fewu (une jeunesse se _montae au
travall, prend €a dimension el fe alsgue d'unc aveniure de
Jseu) auail é1é si évidenie gue 'en paafai avec chafeun,

Cecé suscitae, de fa pant d'un dinecieun de compugnie, pa=n
allleouns professeun de lycée el agsponsalile d'une section 473,
celie chose taés aare gu'est un "acloun dcnit ™.

Remarques aprés les Assises Nationales
Thédtre/Education du 18 juin 1988.

THEATRE LA RAMPE

LA TRIPE L'intervention de Richard Monod et au fond
2, RUE GARDIN CAEN celle d'Ariane Mnouchkine nous ont largement rassurés.
4300 | 31.86.52.09 Nous savons tous ce qui est bon et ce gul est mauvalils

en matiére de production thédtrale... scolaire. Il ne
faut pas déguiser les é&léves, pas méme avec de beaux
tissus, il ne faut pas... on pourrait prolonger la

litanie des assignations négatives vainement, et
chacun en est conscient.

Mais la propositicon sybilline de Richard
Monod ouvre une perspective pédagogigque féconde
"Le rapport entre ce qu'ils montrent ct ce gu'iis
sont est-~il traité 2"

En effet, ce gqu'un acteur professionnel ou
non ne cache jamais, c'est ce qu'il est, c'est ce qui
nous attriste ou nous ravit, le paraitre est a la
mesure de son étre, indépendamment de toute habileté
technique ou A& cause de la maitrise mame de cette
habileté, c'est une fagon d'étre en jeu qui est
susceptible de nous grandir et de nous faire 3tre
vraiment. Avron nous en donna tout simplement une
démonstration magistrale. Difficile a définir cette
fagon d'étre, puisqu'elle se vit de part et d'autre.
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Dans les pratiques de formation il est
question d'autre chose et pourtant aussi de la méme
chose. Je prendrai un tout petit exemple. Lors d'une
improvisation sous le masque de Polichinelle, une
élé&ve esquissa un scénario original, tandis gu'une
autre eut l'initiative de se mettre au piano et de 1°
accompagner. Comme le constat de travail de fin d°'
année comportait une partie de travail sous le masque,
l'intervenant demanda a l'improvisatrice géniale de
refaire au public l'exercice. Elle s'éxdcuta et s'aen
tira fort bien mais avec beavucoup molins d'aisance ce
qui étailt prévisible. Mais ce qui n'est pas banal, c¢°

est son commentaire :"Je ne me sentais pas bien, pour
refaire la méme chose que la premidre fois, i1l aurait
fallu que J'apprenne 4 le refaire". Preuve qu'elle

avait compris le sens du mot répétition, et la valeur
autant que les limites de l'{mprovisation. Preuyve

tout autant que dans le travail demandé, le rapport
entre ce qu'elle montrait et ce gu'elle vivait n'était
Pas traité. Et pourtant, c'est l'échec qui suscita la
prise de conscience, l'&tre jugeait le moi en représen-
tation et le mettait au travail,

Aussi ne devrait-on pas hésiter A donner un
caracteére solennel A& de telles séances de travail
qul ont autant de valeur que la fabrication d'un
objet artistique, fut-i} convenablement congu, tout
simplement parce qu'elles ont aussi une valeur
éducative pour ceux gui les regardent avec attention.

Doit-on enfermer l'initiation artistigue
dans la pédagogie, fut-elle la Plus orthodoxe, car
c'est de théatre gqu'il s'agit aussil Mais qu'est-ce
qu'une production en cours d'initiation ? Et dans
quel but ? Pour faire rentrer de l'argent dans 1la
coopeérative des éléves, pour faire plaisir aux éléves
qui se maquillent, pour faire la Pige aux compagnies
professionnelles ? La liste des motivations malheureu-
ses est & inventorier. Mais ce qui est encore plus
grave, c'est le mode de fabrication de la représenta-
tion qui singe le mod&le professionnel le moins
artistique, on calque la division du travail productif
et 1l'on va au plus rassurant, on fabrique des costumes
ou des cotillons, on loue du matériel professionnel
dont on ignore le fonctionnement... et tout cela avec
les meilleures intentions du monde. Bien entendu tout
cela est & dénoncer, mais cela ne suffit pas.

N'est~il pas opportun de repérer deux urgences,
la premiére "est de faire connaitre des réalisaticns
originales par rapport au modéle dominant malheureux.

Le développement de la contribution des CRDP et ce 1°
INRP serait tout & fait précieux. La deuxiéme urcence
concerne l'information des chefs d'Etablissements et
méme des pédagogues eux-mémes : une revue d'envergure
nationale et mensuelle ne serait pas superflue.
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Mais n'éludons pas le probléme pour autant.
En effet, la production d'une représentatiOn dans un
contexte de formation oblige a retrouver, contra.nt
peut-&tre au fond & découvrir les vertus de la
pauvreté ! pPar Qé&finition une formation en dévelcn-
pement n'aura jam&is les moyens accomplis d'une
production. On peut feindre de l'oublier dans desf

simulations désastreuses mals On peut aussi vy consentir
gaiement.

" De la sorte, l'indigence des moyens sera
compensée par l'invention, l'astuce, la recherche,
l'expédient... Selon l'adage bien connu le désir
est fils de pauvreté et d'expédient; ou de la ruse
et du dénuement ! Ce qu'il y a de plus exaltant en
i'occurrence, c'est gque le théatre soit précisément
4 réinventer a partir de rien, sinon des hommes.

Jean-Pierre Laurent.
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2, PROCESSUS ET SPECTACLES-0BILETS

Apnes Boal

tout €e monde peul faine du théGine,

Bernard SOBEL

mbme Les

actours™) et auant Plenne Voiltz (anticle de t2le du n82-83

de Thébire/Pullic,

el du

Revue Ableanatives thébinales,

n"79,

Jean-Marie Piemme : Si on se tient au
ras F!es statistiques, on constate que le
theatre n'a pas lair d'intéresser grand
monde. Les supporters des grandes
audiences paradent volontiers, ils
annoncent la fin prachaine du vieil art
archaique ou Hs prétent
«généreusements leurs services pour sa
survie. Il y a |a quelque chose de
chqquant pour qui le thébtre concerne.
Mais, par ailleurs, il n'est plus possible
de se Iguwer sur les prétentions qu'on &
DU avoir par le passé de faire du théatre
le bien de chacun. Aujourd'hui -mais
pe’ut‘étre en a-t-il tovjours été ainsi- le
théatre nest pas vraiment la chose de
tous. Alors comrnent concerne-t-il,
néanmoins, {e corps social?

Bernard Sobet: Quand on dit que le
théitre nest pas ia chose de tous et
quand on se demande en quoi il
concerne le corps social aujourd’hul, on
est amene & se poser la question
inévitable de la pertinence du'théatre
dans une société comme la ndtre. Pour
repondre & la question, il taut amener
une autre notion: celle de spectacle. Je
dirais que le qualificatif de spectacle
enferme le thédtre dans une forme
particuligre, le transforme en un objet
qui le rend calibrable, tui donne des
frontigres et ldentifie. C es{ le thédtre
Ppris.comme spectacle qui,”
radox emenl, pourrait étre conmdéré
étam pas la. chose de tous,
mats_comme une marchandise que touf
un chacun, en fonction de $es moyens
{cuhturels ou financiers) serait «libre»
dacheter. Méme rentable, pris sous
rangle de {a marchandisa, le théitre ne
me semble pas forcément pertinent par
rapport & 'ensembls du corps social. La
maniére dont il est parlé du théitre
éclaire bien ce paradoxe. La piupart de
ceux qui ont pour rdle den expliquer ies
multiples visages Fenferment plutdt dans
un ghette et pour ce faire usent du
qualificatif speciacle. Je parle ici plus de
{a France que de Fétranger. Le théatre
est souvent considéré comme une fin en
50i, donc pris dans ce gu'il a de
«gpectaculaire» A partir de {4, il est
forcément pieds et poings liés & fa
critigue la plus répandue, incapable de
se défendre face 4 fautres
:spe::actesn. J'ai l'impression qu'en
France toule réflexion sur la pertinence
2y fait de laire du théatre a &té
abandonnée, En faire est considérd
comme une fatalité, qu'on le veuills ou

non, il s'en fait. |l faut donc le «Critiquer»
tant qu'it s'en tera, et pour certains, en
iaissant entendre qu'est impatiemment
attendu le moment ol enfin il ne s'en
fera plus. On donne des bons et des
mauvais points, on parle de la gualité du
§pedtacie, sans se posar la-question de
savoir pourguoi et en quoi certaines °
gens essaient de parler & dautres par ce
moyen-1&4;0ui, le théatre n'est pas
forcément spectacuiaire et laoliily a
spectacle, il 'y a pas torcément théatre
au sens ol ja lentends.

Le théatra n'est pas 3 lui-méme sa -
propre finalité, A partir de ce postulat, [a
mani&re de poser le probléme me
sembie forcément ditérente. Tu dis, le
théatre n'est pas la chose de tous. Moi
je dirais plutdt qu'il Mest pas connu par
tous comme pouvant dtre la chose de
tous. C est trbs différent. Peut-on dire
des mathématiques supériaures qu'ellas
sont la chose de tous? Je tais crédit aux
«hommes de théatres d'en faire parce
qu'ils sentent que la chose est
pertinente, gu'en faire est utite, a un
sens. Et A partir du moment ol ils
ressentent caette utilité, je pense que
celle-ci n'est pas seulemant refermée
sur leur seul plaisir narcissique.

Nous avons besoin du théAtre pour nous
positionner, de fagon traés sauvage, frds
instinctive, trés inconsciante, trés
brouillonne. C'est une forme de vie. Ce
n'est pas une forme de vie de certains,
réservée i certains. C'est un mode
dexistence ou c'est un des modes de
rexistence. 1l y a des modes de
rexistence de la vie qui sont répandus
pariout et puis qui, & dautres moments,
peuvent perdre leur &vidence. Its se
replient alors sur certains. Ce made de
vie, ou ce mode de ia vie, devient la
chose de certains mais en tant quils
sont les représentants de tous. On
pourrait aussi dire que 1a podsie n'est
pas le bien de tous.

l.a pratique du théatre falt partie deta
vie. Uhomme produit des objets d'art:
peintures, sculptures, btiments, c'est le
seul dtre qui tabrique des objete qui ont
une vie interne, qui ont una objectlvits,
qui travaillent sur la réalité puisqu'ils
changent les maniéres de voir, quils
interrogent la fagon dont les gens vivent,
atc. C'est un peu comme un phénoméne
naturel. Une fordt pousse avent de se
demander si on fera des bols
dallumeites avec sas troncs.

Le «but» de ia nature lorsqu’elie produit
du bois ou de Feau, n'est pas lié au
circuit marchand. Et je pense gue le

Bexmcmd 50&26 avail parlé de processus/produil
"thétiae des gens” prodi

juélel 1964

Les porteurs de feu follet



thadtre, ¢'est un peu la méme chose. II¥
fait p e lexistence de fespace *
hiihaine avant dé savoir 5’1l prendra teile
tforme ou telle autre.'Dans ce sens, on
ne peut réduire le théitre & une
profession qui serait sociologiquement
qualifiable et dont l'efficience serait
quantifiable. I y a 1a nature du théatre at
i1y a la sociologie du théatre. Il y a un
moment ol la nature entre en histoire

et c'est & partir de 14 qu'on peut lui

taire subir le stress des statistiques.

Il'y aura toujours de ta poésie, des gens
qui écrivent des choses bizarres qui,
dans leur abstraction, leur obscurité,
contiennent plus de réalité qu'une chose
qui est claire et évidente aujourd hui,
tit-ce & tout le monde.

L'est pour cette raison que je pense que
tu tes trompé. La formule que fu as
employée, «le thédtre comme art
minoritaire» {1), améne un faux débat.
Minoritaire, majaritaire, ce n'est pas le
problédme.

JMF Je pense que guelgue chose
meurt dans le théatre aujourd'hui, mais
je n'ai pas du toul lidée que c'est le
théatre comme tel qui meurt. Jne forme
de théatre meurt, comme sont morts la
tragédie grecque ou les Mystéres du
moyen-age. Ce qui meurt, c'est un
certain théatre raférentiel, issu de 1a
vision en perspective, un théatre de la
représentation - dont la critique dailleurs
ast une trés vieille chose. Pareillement,
je pense que le thé&tre est un art
mingritaire, mais cela ne signifie
nullement gqu'il n'a plus d'importance. Je
dirais méme au contraire, Le mot
minoritaire n'est pas une dénomination
péjorative. Le théatre, sur ia marge
sociale, est mieux positionné paur dire
autre chose, plus de choses. || est moins
amplificateur que la télé, mais infiniment
plus libre de son aventure. La télévision
fait un usage massif-majoritaire du
gdiscours, d'ol sa résonance et sa
pauvreté, Le théltre, jui, un certain
théatre en tous cas, lait du discours et
de lui-méme en tant que média un
usage mincritaire-fragmentaire, d ol sa
«confidentiaiité» et sa richesse
symboligue.

B.S.. Oui, fai bien compris, mais les
mots sont dangereux, A partir du
moment ol tu introduis te concept de
«majoritaire », tu invogues la notion de
démocratie et tu sais que c'est une
chose grave. Les mots majoritaires-
mingritaires sont des mots dangeraux
Le théatre est au coeur de I'impossible
démocratie, C'est le liew du non-lieu de
la démocratie. La démocratie, ia justice,
ca n'existe pas, il n'y a pas de
démocratie, ¢'est un leurre. Et le thétre
dit cela, il est le lieu olt I'on voit que la
démocratie ga n'est pas, justement
parce que ¢a devient. Le ¢cdté feu foliet
du théétre refléte ia non-existence de la
démocratie comme état définitivement
acquis. Pour ce faire, it n'est par ailleurs
pas forcément condamné 4 &tre en marge

(1) Jean-Marie Piemme, Du théatre
comme art minoritaire dans Théatre
public n® 50, mars-avril 1983

des aborigknes, je.pense
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JMP : Les meédias diratent la
démocratie, elle existe {puisque nous
sommes [&), nous sommes lappareil de
son rassemblement, ceux par qui le
consensus arrive. Comme le discours
politique, les médias ont le souci d'étre
majoritaires, its disent: «nous ne
sommes qu'un méme corps» le théatre
dit linverse : «je suis ar, je divise, je
singularise, je dénafuralise, je mets en
cause volre identité», c'est en ca qu'f
est une pratigue minoritaire.

B S : Les médias ne sont pas forcés de
tenir le discours qu'ils tiennent. C'est
lindustrie qui les fait ainsi parler.

Le théatre n'a peut-&tre rien & faire avec
la perfection: il est de fordre du
processus. Lorsque les aberigénes
qu'on a vus au Festival d'Automne
recommencent un mouvement, ils disent
bien gue le théatre c’'est de Féphémere,
du processus. £t la démocratie, c'est
cela aussi, un incessant processus. La
democratie est menacée quand elle se
croit arrivée définitivement ‘En parlant

: | oatre de
Tdfrip, Un théstre g _ neles
hommes en tant que groiipe: Vu de loin,
le comportement des &tres dans La
robe de chambre de Georges Bataille,
de Foreman, ou dans Les céphéides
est tout aussi bizarre que celui de Iz
tribu des «primitifs » australiens.

JM P Est-ce qu'it ne faudrait pas sortir
un peu d'une opposition trop durcie
entre théatre et image, comme si toutes
les vertus étaient du cdté du theéatre et
tous les vices dans les produits
reproductibles? Aprés tout, une image
de Godard, ¢a vaut pas mal de
spectacles théatraux. Est-ce que tout
notre debat ne se raméng pas, en
définitive, non a une aftaire de médias,
mais bien pius fondamentalement a la
rejation incontournable du média et du
regard? Le vivant, théltre ou image, est
peut-&tre en définitive 1a et seulement
l4: dans ie regard.

8.5, Lintroduction de la machine est
une réalité posée de maniére radicale &
respéce humaine. J'avoue que je n'arrive
pas & penser vraiment ce phénoméne.
L'enjeu, il est sinple, soit 'espace
humaine avale {a machine, soit c'est
linverse. Si les appareils réussissent
leur coup, ce sera la mort da I'espace.
Je fais evidemment le pari inverse.
L'homme va digérer la machine, il ne lui
permettra pas de lui faire un masque.

A partir de 13, je ne considere plus les
machines comme des fatalités. Pas pius
que je ne veux enfermer {e théatre dans
le bunker de la culture, je A'enfermerai
automatiquement ies images dans leur
production industrielle - le théatre peut
dailleurs y contribuer quand grace &
certains peintres justement, il remet
limage en cause. Ca existe évidemment,
comme les bunkers de la culiure, mais je
préfere chercher les zones de fragilité
qui enrichissent Fespéce piutdt qu'elles
ne 'appauvrissent. Les «porteurs de feu
follet» sont présents aussi dans le
monde de limage cinématographique.
La courte histoire du cinédma et la plus
courte histoire encore de la vidéo
montrent que l'image se fragilise elle-

mé&me & prendre une mullitude de
formes diverses, elle redevient mouvante
grace & !a technique. De I'intérieur de la
prison, certains onl posé la question de
la liberté. Il y a entre autres Godard,
Straub, Syberberg, pour wen citer que
quelgues-uns.

Au départ, le théalre n'était pas ung
atfaire.de professionnels..L.
en faisaient.n'étaient. pas des
professionnels; mais-avant: &
citoyens, .Ce n'esl gu'apres de .
théatre est devenu-professionnal et quiil
sest.posé des questions & partirde ce ©
statut. 'Le cinéma Iui a &té plus vite, puis
avec la video et te cable, voila qgue la
question de fa relation i la cité se pose
et que l'interrogation sur fouverture vers
ie «non-professionnels, ie «civique », fait
retour. J2 =t raméne pas les vieifles
notions de créativité pepulaire, qui sont
sans intérét. Mais on comprend que
limage ne sera plus exactement la
propriété privée de certains spécialistes.
La réflexion sera forcément autre. ii y
aura un ¢coté utilitaire dans le maniement
de limage qui va faire que ce sera vivant
et pertinent. La dernigre instance du
théatre, C'est 0N processus, pas
Fhistoire qu'il raconte. Eh bien pour
rimage, ¢a pourrait &tre un peu pareil. Je
mise sur une «végétalisation» de
rimage: elle redeviendra «chose de
nature», elie aussi. Certains plans de
Straub me permettent de regarder un
brin d'herbe comme je ne le regarderais
jamais naturellement. Une image de
Straub n'est plus une image tude par la
machine.

Bernard Sobei, metteur en scéne,
directeur du Centre dramatique naticnal
de Gennevilliers, président de [Atac,
Sous ta présidence de Bernard Sobel,
lFAtac a organisé deux journées de
reflexions sur le thame: l'acte théatral
et les réseaux dimages.
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3. SIGHES ET JEU Bernard DORT

Ce n'est pas seulement dans le jeu dacmaligue, €e "J10", c¢'est
dans les écoles de thédtine el sun la scéne gue €'acleun-
caéateur a nemplacé L'aclenr-maiinieu ou interprnite,

En sond témoin ces ciltaiions empaunitiécs (pp. 746 17154} au
deanien €ivre de Hernaad DORT, La repnésentation émencipiée,
cobl. "Le Zeomps du Ethébtre”, Actes Sud, 7988, ln Civre qul
nous conceane (voin aussi, plus foin, fe lexie 70 : Dremaetigue
et Pramaiungiel,

- Les comédiens sont, de nouveau, a 1 'ordre du jour. On ne les
tient plus pour de simples matériaux, voire pour les interpreétes
d'une oeuvre dont la conception (1l 'ecriture} et la réalisation
(le spectacle) leur échapperaient, Ils méritent considération
et réflexion. Ils ont droit & la parole. Et 1'on hasarde de
nouveau, a leur propos, l'expression d'"acteur créateur"

- La formation des comédiens s'est élargie, diversifiée.
L'Ecole du Thédtre national de Strasbourg - la seule a étre
"mationale", avec le Conservatoire - y a joué son role., A la
conception traditionnelle d'une formation individuelle, fondee
exclusivement sur l'interpretation (d'un "emploi" ou de per-
sonnages plus ou moins définis a 1'avance), elle a substitué
la notion de groupe et l'expérience de travaux en commun.

- Par ailleurs, l'enseignement d'Antoine Vitez au Conservatoire
a porté ses fruits : c'est-qu'il privilégiait 1l'invention sur
les pré-dispositions, le collage sur la construction imposée
du personnage, la variation sur l'interprétation... C'est aussi...
qu'il faisait appel, plus qu'a une guelconque tradition, a une
triple mémoire de l’'acteur : "Mémoire de 1'Hstoire, mémoire du
jeu et mémoire inconsciente (de soi-méme)."

- Tout se passe comme si les comédiens se trouvaient en mesure
de reprendre en charge et de faire passer dans leur pratique
1! apport theéorique et pédagogique des grands réeformateurs du
thédtre depuis un siécle, de Stanislavsk a 3recht, en passant
par Meyerhold et par Artaud, sans oublier leurs eplgones les
nlus récents (de Grotowski a Strasberg). Auparavant, une telie
assimilation tenait du coup de force : elle frdolait le
terrorisme, et elie restait souvent partielle, veire partiale :
il fallait choisir et s'isoler dans son choix., On était, outra-
geusement et sans partage, stanislavskien ou brechtien. Non
l1'un et l'autre. Maintenant, cela est devenu possible.

- Une nouvelle relation entre 1'acteur et le saveoir s'institue,
Le comédien reveandique moins sa singularite; il ne lui suffit plus
de construire, les yeux fermés et l'esprit paralysé, son
personnage comme d'autres 1 'avaient fait avant lui. PIutdt
qu'lun interpreéte, il se veut "un artiste a part entiere". Deés
lors, il sait gu'il faut qu'il ait affaire a tout : non seulement
auv personnage {"en crise"” comme l'on sait), mais encore a
I'ensemble du spectacle et, au-delda, a sa reéception, a son
inscription dans notre culture théatrale. Un certain anti-
irtellectual isme est passé de saison.
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- La multiplication des monologues ou des "one man shows!"
répond, sans doute, & 1'une des exigences de ]l 'écriture dra-
matique contemporaine (gu'on pense a 1'oeuvre de Heiner Muller)...
Plus que le produit, c'est le processus qui est exposé. Les
incertitudes du comédien, son approche, forcément tatonnante,
du texte sont converties en spectacle.

- Entre l'exercice et la représentation, la ligne de
demarcation est mince. Et le public, aujourd'hui, est pour
une bonne part compesé d'amateurs ou de professionnels.
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4. De J. Bonnaval enfin. j'ai retenu I'image d'un enseignant d'art gui
est un artiste. Qu'importe alers qu'il produise une @uvre ou que son travail
d’artiste s'incarne principalement dans ce processus relationnel indéfini
qu'est son enseignement — pourvu gqu'il y apporte et y risque c¢e qu'il aime,
ce qu'il désire, ce qu'il sait, comme un artiste, sachant qu'il ne pourra jamais
toucher et mesurer les fruits, les résultats de son travail. En tous cas, I'ani-
mateur des jeux dramatiques dont 'al parlé, je le souhaite & I'image de cet
enseignant-artiste-a.

(1} “Une [égitimation du jeu dramairgue . la tegorn Oe
Aufourd fiun, ne 330 septembre (951

{2} L'art est aw centre de cetle prabigue et ie jov #30 partout et il rayenne. Dans e
premuier cas, la pratique est centrifuge et end a la réeréation. Dans le sceond, elle ast
centripede et tend 4 [appropriation.

(3} Les connotations érotica-amoureuses n¢ sont pas contournables

{4} Je I'ai posée ailleurs, esquissant des réponses. dans une sone de manuel desting
aux enseignants de frangais. Les rexies de thédtre, CEDIC 7 Nathan, 1977

{5} A Vouverture du centre Pompidou. une animatrice, Daminique Abensour, pour
sa maitrise d'études théatrales, Les enfeux du vorr, obtint {acilement de faire jouer des
enfants dans le musée d’art moderne. ) ai pu faire de méme au musée d'art contemporain
de Monuréal. 11y aura de gros moyens pour accueillir Jes scolaires au musée du XTX¢ sié-
che a la gare d'Orsay : il faudrait qu'ils permetient de jouer dans les collections. Voir
aussi, dans le présent colioque, la chaleureuse commumcanon de M™ Dancer,

{6) Cela dit, méme si telle ou telle de ces variantes est proposée comme consigne,
ls mise en jeu reste (oujours une improvisation ¢t un événement de commuaication uni-
que,

(73 La seule difficulté vient du phénoméne psycho-pédagogique et institutionnel
yu'on appeltle, en formation. |a “résistance” : des participants ne font confiance nia eux-
mémes, ni & I"animation, ni 4 I'institution qui veut bouger et les laire bouger ; ils récla-
ment du solide, du traditionnel, des repéres...

(8) Seuil, 1984,

sigue”an Le Frangals
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d¢ peux prendre n'importe quef espuce
vide et 2'appelen une scéne. Quelqu'un
Lravense cel espace vide pendanid que
guelqu'un d'auire ¢'ofserve, et c¢'esd
suflisant poun que €'ccte ZhAé4trcl so0it
amoacé,

Peter Brook
Lo deandiérne {nsfaunce du Zhétine, c'esl
son processus, pas L histoine qu'if au-

conte. (1)
Bernard 5obel

DRAMATIQUE ET DRAMATURGIE

Il

1. Bernard Dort voulait bien, récemment, me reformul er
oralement cc que je pensais etre sa definition de la dra-
maturgie :

Touil ce qui est duns €e eoxic, el fout ce qgui, diu textc,
passe dans Lo nepabsenialion,

Je ne peux m'installer dans cette définition s'il v a -

et il v a... méme si je n'entreprends pas de le valoriser
aux deépens de 1 'autre - un theédtre sans texte.

La définition de Dort repose sur I'existence historique
d'un immense capital, ou monument, la littérature dramatique
universelle, sa solidité poétique et sé relative lisibilite
auteneme, blle repose sur 1l'usage qui est fait de ce siock,
de la fagen dont il est inventorié, réinvesti - et, plus
difficilement, auamente ~ par les scenes dramatiques et
lyriques dans la deuxiéme moilié du XXéme sjécle (°) . £l1e
repose enfin sur l'existence d'une écriture scénique rela-
tivement textualiséc (1a mise en scéne, au XXéme siccle, est
une partition arrétée, invariante, de variables telles Giie
acteurs, places, "timing", effets de lumicere,.. ), qunigas
mystérieusenent et pathétiguement inconscrvable Guand o

ne la joue plus, l'oeuvre scénique, tel un organisme, mourt.
Ses parties se dissolvent el retournent 3 la masse pour
poursulvre dlautres existencces, inorganigues 00U orqganisc.:

autremoent.

2. Jde ne refuse pas de m'intéresser & “ece gu'il oy & gans
le teste". J3'ai proposé, un neu cavaliérement., doe meibhodos
dltaralyvse - solitaircs ou colleciives - dans un Ouvran:

pour enseignants, Les testes de thédtre (Codic/matian, 1877
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qui continue & faire son chemin. J'aime choisir un texte

en vue de sa représentation, pour l'inscrire au répertoire

(3)

d'un groupe donné J'aime, un peu moins, choisir un
texte pour en parler {(voir plus loin comment j'ai parlé/
écrit sur Chelderode, poete dramatique gue je n'avais
pratiquement jamais lu ni vu représenter, afin d'y déceler
un dramaturge au sens ou je deéfinis la dramaturgie). Ma
pratique d'enseignant "assis" c'est de choisir un texte,
et ses transformations, et ses mises en jeu : sous forme
de traces et, de preférence, sous forme de 1'événement
encore accessible, encore en processus, vivable, de sa
représentation (4) .

Mais ma deéfinition de la dramaturgie ne mentionne pas

le texte, puisgue texte 11 n'y 2 pas toujours.

3. La dagmadlungie ol Lo fLucon doni on aégle - doni s¢ aégfe,
g g g

infeniionneflienmeni ou non - (e aapporl enize fle

nepnéseniani [€'énonciaiicn, en y incluanit le pubfic-desti-

b o r ) - 3

aésenié (€' ¢nonct, ce myoslénieux alsoni

£
3
=3

que €e nepaéseniani wcliuwibise sans s'effacen},
Cette definition de la dramaturgie figure plus longuement

et en d'autres termcs dans Les textes de thédtre (p.ll1?2

-

d 114). Jean-Yves Pidoux, dans sa thése publiée Acteurs ct

personnages dens les esthetiques thédtrales du XXéme siccle,

Editions de 1'Aire, Lausanne, 1986, parle du représenter
et du représent¢ : c'est la méme distinection.

Ce sont surtout les acteurs et les lieux, gu'il ne faut
pas completement occultler dans des emballages figuratifs
inertes {costumes, postiches, deéecors) qui sont pris dans

la vibration entre le representant et le représenté,

4. Une telle définition lJarge de la dramaturgie convient
au travail de fTormation en jeu dramatigue et par le jeu
dramatigue, puisgu'on s'y cgonne rarement la t3che d'inter-
preter des oeuvres de fagon exhausive et cohérente, ni, par
conséguent, celle deo prendre des décisions en vue de faire

oeuvre de representation future et répétable.
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On y fait du thédtre pauvre, sans décors, maquillages ni
costumes, entierement fondé sur le jeu, les gens, Yespace.

Peut-etre devrais-je distinguer le dramatique, comme ac-
tivité d'exploration et de recherche vitale pour I'individu
et le groupe (avec reversibilité des fonctions émetteur/
récepteur), respiration naturelle quoique rare, aventure
exigeante, de la dramaturgie comme agencement raisonné,
délibéré et reproductible, ce qui me rapprocherait de
Dort. A condition de rappeler que le dramatique, sans arrét,
au cours des répetitions comme dans l'effort d'accomplir
chague représentation -, rend le travail dramaturgique, non
pas impossible (on peut toujours réfléchir et travailler),
mais intenable (on n'est jamais arrivé),

"Mon tableau, mon poéme, n'etait pas fini. 0n me 1'a
arraché pour 1'exposer, )'imprimer. Il a manqué huit jours
de répétitions..." Prépondérance du dramatique sur la
dramaturgin.

La tension est entre 1 'événement/avénement et 1 'oeuvre,

11 est courant d'inscrire dans une mise en scene 1'histeoire
de 1 'avenement du texte et 1 'histoire simultande ou poste-
ricure de sa prise en charge par une équipe : mais tout cela
ntest que broutille, pédantisme ou sophistication s'il
n'advient pas en plus, avec la qualite d'effort émouvant,

la rencontre au présent, dans ce lieu, des acteurs, des
spectateurs et de réfdrents incompl etement déterminés.,

1t

Aimez cc que jamais on ne verra deux fois

(Vigny, La mais=son du berge

11 est certain que lé fable sulvie, le discours argumciie,

13 lecture horizontale, ne sont pas dans une phase nroa . ere,
L t

Le surgisscement, Ja pigdre sont ce gue nous qguettons, or
qui onocus touchs le plus comme acteurs et cowmme spectatourn,
J'len dorneral guatre exeswples, guaetls vigneltiles sar e

C . ‘= 53
plalsir troublant du theatre () .
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1. C'est du ballet-thédtre, sans texte d'auteur. Un beau

titre : Le pouvoir des folies du theédtre. Jan Fabre dit

gqu'il n'a pas besoin d'acteurs, mais de "serformers".

Le plateau se vide des deux groupes qui l'occupaient,
des jeunes gens genre militaire, des filles au sexe ambigu,
genre écoliers. Une seule, par erreur, est sortie vers
la salle. Elle veut regrimper sur le plateau. Le dernier
gargon 1'en empéche., Il s’interposg: la repousse du bout
du pied. C'est tres long. A un moment la fille s'accroche
a ce pied et {on heésite sur la "lecture") l'embrasse avec
désespoir. J'ai oublié la conclusion de 1'épisode.

la situation et les connotations sont élémentaires, un
peu bétes. Mais le jeu bouleverse parce qu'il integre du

faux : le gargon pourrait €tre toujours a la bonne place

pour empécher vraiment la fille de passer, mais il y est
rarcment : le passage est libre. Et parce qu'il integre du
vral 1'implication et 1l'interrelation des acteurs c¢st
totale, leur course est un travail physigue réel, qui les
fatigue. Jeu d'un jeu dangereux, pervers et tragique.
2. fcole rormale, instituteurs en formation continue. Je
suis animateur visiteur. i#a proposition : que le jeu deérive
de textes, rares et chargés, avec lesquels j'ai un rapport
véeu récent : une lettre & un fils, lettre qui fut oublicée
chez moid par le destinataire, espece d'oiseau migrateur ;
un fragment d'un roman autobiographique inédit, ecrit par
un ami plus jeume : ou wun homme jeune assiste a la naissance
de son premier enfant en prenant des photos de 1 taccouche-
ment. On a fait 1a "lecture-entrecroisée-simultanée” (6) ges
deux textes, présents dans leur forme concrete : la lettre
sutographe, le tapuscrit en quéte d'editeur.

...11s sont trois, deux hommes, une femme, pour préparer
une “impro concertée" {canevas) sur la scene de 1'accouche-
ment., Personnages joués : le pere (jeu comique : le photographe
paniqué), la sage-femme (le corps un peu trop rond a de
heaux gestes ronds) et Je bébe : 13 parturiante (cette
autre rondeur est passcée dans les gestes de 13 sage-femme)

ntestpas figurée. Un instituteur blod-roux d'enviroen trente
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ans, qui, depuis le début du stage, récuse la culture et

le discours des sciences humaines mais "travaille" bien,

s'est replié en position fétale. Mon souvenir c'est simple-

ment que la fagon dont son corps s'est deplie, faisant

a peine onduler-briller la chevelure, était un miracle de

justesse émouvante pour lui, pour nous tous qui regardions,

Je crois que ced tient au feuilleté assez complexe de vrai,

de distance, de reproduction, de dit, de non-dit, de relations
; dtaction, de désir, d'obkrvation, de réve -~ et d'institution

{(puisque j'exergais une fonction instituée au sein de

I'institution des instituteurs) que nous avions reussi

3 capter et a conterir dans ce geste. Apparition fugitive,

mais préparée par une sédimentation.

3, De nouveau au théatre en tant que spectateur. Avec un
texte. Des Allemands jouent a Paris dans leur langue une

piece récusée de Kleist, La bataille d'Arminius., Le spec-

tacle est menaceé de ne pas "advenir"., Il est trop délibéré,
On & beaucoup vu les Allemands deéshéroiser des tesxtes
classiques par un jeu ironique, par l'utilisation de mate-
riaux laids et l'accumulation de détritus, Ct puis ¢a parle
de l'Allemagne aux Allemands, Mals j'ai mes Allemands, dont
celui qui m'a amene ici ce soir, Finalement : } 'actrice

qul joue Thusnelda en grosse idiote ne se désintéresse pas
de son personnage et elle prend un risque avec/malgré son
grand savoir-faire; une scene nocturne de peuple dans la
forét, avec petits masques placés sur le sommet des téles
inctinées, surprend et rayonne de petites vies; et la fin
dans le thédtre nu : oui, de Kleist a Peymann et d'eux 4

moi, le thédtre circonscrit avec ses mMOVEns propres une

questicn, un tourment, Ce gros spectacle n'est pes souleven:
intelljgert et orgueilieux, 311 va jusgu'a la bleesurs, 1
fracture.

L, Une dame rowaine {un soprano interrnatioral ]l ce tient

de-baot covent un tombeau (Un morcseau de deoor do PB. Do
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ans, qui, depuis le debut du stage, récuse la culture et

le discours des sciences humaines mais "travaille" bien,
s'est replié en position fétale. Mon souvenir c'est simple-
ment que la fTacon dont son corps s'est déplié, faisant

a peine onduler-briller la chevelure, était un miracle de
justesse émouvante pour lui, pour nous tous qui regardions.
Je crois que ced tient au feuilleté assez complexe de vrai,
de distance, de reproduction, de dit, de non-dit, de relations,
d'action, de désir, d'obkrvation, de réve - et d'institution
{puisque j'exerc¢ais une fonction insituée au sein de
I'institution des instituteurs) que nous avions reussi

3 capter et a contenir dans ce geste. Apparition fugitive,

mais préparéc par une sédimentation.

3. De nouveau au Lhédlre en tant que spectateur, Avec un
texte. Des Allemands jouent s Paris dans leur langue une

piece récusée de Kleist, La bataille d'Arminius, Le spec-

tacle est menace de ne pas "advenir", I1 est trop délibiré,
On a beaucoup vu les Allemands déshérofser des textes
classigques par un Jeu ironlque, par l1'utilisation de mate-
riqux laids et 1'asccumulation de détritus. [t puis ca parle
de 1'Allemagne aux Allemands. Mais j'ai mes Allemands, dont
celui qui m's amene jci ce soir, Finalement : 1'actrice
gul jJjoue Thusnelda en grosse idiote ne se desintercsse pas
de son personnage et elle prend un risgue aveco/malareé sorn
grand savoir-faire; une scene nocturne de peuple dans 1a
foréti, aveec petits masgues placeés sur le sommet des toies
inclinées, surprend et rayenne de petites vies; et 1a fig
dans le thédtre nu : oui, de Kleist & Peymarn et d'eun o

21, le thédtre circonscrit avec ses movens propres une

1

]
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in, un teurment, Ce gros speclacle n'last pan couie~vos

Inielligent et orgueilleun, 11 va Juscu's & bBleoooure,
- Ter e yoengine (un supranc dnterngticongll oo et

S L an an Tomiean (Un morceay de gwoar oo 3, Do«
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duzzi). Lella Cuberli chante un air d'opera seria dans

Lucio Silla, de Mozart, mis en sceéne par Patrice Chéreau,

Et soudain, un miracle se produit.La cantatrice est si
parfaitement décontractée que la musique lui coule dy corps,
ruisselle sur son corps. Elle s'éléve, mais elle coule,

j'en ai une impression visuelie d'ondulation, j'cn suis
parcouru, La rhétorique seria, plus le pépiement inlassable
et tendre de 1l'orchestration mozartienne d'une part, le
-travail dramaturgique de Chéreau qui a découvert et montré
de fagon sensible comment cette rhétorique exprimait ces
situations, ces personnages d'autre part, et voici que 1la
performance habitée et située ést devenue plus que de 1a

présence : un instant (dramatique) de bonheur.

Les instants de bonheur apparcissent. Tls s'échangent, se
partagent,.dans la chaleur d'une présence physique. Ils ont
grand mal & se dire, on est guetté par l'ineffable, Néan-
moins j'en éeris, dans l'espoir pédagogique d'en favoriser
la pfoduction—perception. Peuvent-ils s’arranger en ensembles
d'une certaine durée, reproductibles, délibérés ? Clest

toute la question du dramatique et de 1a dramaturgie.

D'un autre oral de Bernard Dort (un débat sur la formation

a Gennevilliers) j'ai retenu cici -

10 exdisle un savcin sur fe thébiae of Jje pense qu'il osi
fon que €es gens de théldine sachent ce savoin, flais, dans
e momenit de la nepréseniation, ce n'ost ras cela qui eai

en jeu.

Pour achever de défaire 1'oeuvre et renvoyer au processus,
voici trois citations longues (deux de Barthes, une de
Jen-Marie Piemme) que j'ai beaucoup diffusées aupreées de mes
€tudiants de jeu dramatique (JD).

darthes parle de photos. Le récepteur est seul.

2 déciduc alecrs de parcndae noun guide de ma newveffc
Taxlyse C'aiinaid gque j'éproupais poeus ccatadincs phoicas.
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Can, de cel atireii, au moins, 4'éfais s0n. Comment
Clappelen ? De la fascinalion ? non, Zellc photogrophic

gue e distingue el que j'aime n'a ~ien du poini €riflééant
gui s¢ Balance devanit les yeux et foild dodelinen €a 121¢;

ce gqu'cllc paoduil en moi csl €e contrulnc méme de
C'héLétude 1 pluldl une agifolion indiéanicurnc, une f2ic,

un Laavail aussi, €a pression de €'indicilfe qui veul s¢
dine, Alons ? De €'inténdd ? Cela csi courid ; 4o n'ai pos
besoin d'inlernogea mon émod pour énumébnren €os différconics
raisons gqu'on a de s'intéressen ¢ une phcefo ;o on peuil

40¢% désincn €'0bjed, Le puysage, €c corps qu'cllec repriiéscnic
80dE aimeoa ou avoin aimé €'8fae qu'elfe nous donne &
reconnalire 3 3041 s'élonnca de ce gu'on wvoid ; s0if wdminen
ou discuien Ca porfoamance du phoiogrcphe, elc, i mais ces
cniéntts sonil Llches, hédéncgénes ;| Lelfc phoilo peut suiis-
falae €'un d'eux i m'intérnesson faillemeni ¢ el 4¢ fcélec
auire m'inténesse Lfonlemenl, je voudaadis bien savoir cco gui,
dans ceile pholeo, Ffuld L1 en moi, Aussé (€ me scmbifold

gue fo mol jusic pour désignen (ﬂ°OU{é04ﬂﬂﬁcn4) Elalicail

que ceqatadines pholcs cxcrceni sur mod, ¢ éfaidl cofud
dtaventurc. Teféc phoio m'advieni, fe¢ll¢ wufre nen.

Dons co déscad morose, Lelle phoio, Zoul d'un cour,
m'uaraive 3 elle m'anime ¢i j¢ lunime., "cat done wdlnsi

: ; d ;o o f"‘fi 3 - . [ Fes " ye g = R v S
guc 4o dods nommen aldauii gqui (a fadil existfea @ unc
animuiion, La photlc ellc-mbme n'esd cn 2den animée (40 ne
caals pas aux pholos "vivanies") mud s ollfe mianimce 1 oc'esd
ce gue fadlid loule aquenivac,

L

Roland Barthes
La chambre claire, note sur la photographic
Gallimard Le Seuil, 1250, P, 37-39,

T me semfilfe disiinoner Licds néiux“x de sena, Un nisoou

indfcimed{f, cc niveow ¢3? celui d¢ (o commupication. ilx
nivcan symbeligue, €i co secend niveaw, dans scn e il
3l colul de € signification, fsd-co foud 72 ¥eon, Je (s,
4o oacgods, éridend, wcazoeiigue of LEIu, un Laclidlme sen,

Je ne s2is guel csl son sdgnddid, du medns jo onlonive g
¢ Lo mommcn, € Ancisilme nivesu o357 ceiud de (o sianifiarnce.
Lo sens symbe £équﬂ slimprse G ned por une dowlle diéde -
minaeiion ¢ (€ esd (nleniionnef {(c'esi ce cu'a pvoulu dé:n
Clauicun) el (6L esd paéleni dan; une soale de foxigue oiné-
aal, commurn, des sgmbclecs ¢ ¢'esi un sens gul va au uc\anf
Je moi. fo pacpose dlappreler co Jéguf camm(&i
PR I PR 2 ["-..-J;, i [ - oy o e
Ob\-jf_“. LT ¥, ARV AP A S SL Sy Y S A _:{C [y W
"en Tacn®, comro us suppliémoni oo men énf;(f
fg it mun ficn & whacciter., & Lo Seis TE2o
SO TN SL L L L A Tes T, U [ A S B R '
Sl , TR £ _— - = - f . f’ o L J n
Ldbsd &0 eChanne,. f£& iS00 [ G R A S A ¢
Roland Bartheos
Ll'obvie et 1'ontos
Secil, I982) Lene de couverture, dlanres . L3.45,
. - P
Piemme [peqge sulvarie) parle de theairg encticur o1 re-

enteur sant ensemble (et, daneg 1o I, reversibliesn!



Le théatre est un espace public ol
s'appréhendent la force. ie charme. la
menace, le plaisir, la crainte de 'aliérite,
un espace aux elfets réels neutralisés
ou it advient ce qui n'arrive nulle par
ailleurs. Ce vnulie part alleurs» n'esl pas
attaire de valeur mais de spécificité,

Le dispositif théatrique remplit les
conditions d'une expérimentation et
d'une expression spécifigues. Son
intér@t social réside peut-étre plus dans
cette capacité de différence-la. que
dans le contenu de ce qui se dit sur le
plateau. En un sens, on pourral
reprendre au compte du théatre |a
formule de Mac Luhan: « Le médium
c'est le message».

Lorsque le théatre tire le maximum
d'intensité de la gestion raisonnée de
5€s8 composantes meédiztiques. le corps.
te temps, le rythme. l'espace. 13 prige de
parole, le regard. la présence du
Spectateur, lorsgu’il met profondéement
en jeu sa dimension performative el
renonce a la singerie réfergntialie, it
trouve des bases cohérentes pour sor
action. L'effel médiatique coniemporar
rend la préeminence au théatie comme
acte fugitd, l'élanoration de tici et
mainlenant prend le pas sur ie thédire
comme vecleur dénoncés. A lz limie.

le thédire contemporain ne commurigue
Pius rien, il expose sans ceipaminé les
dédales du rée! e! de I'ilivsior, ou via e!
du faux. de fun et du multiple, du je o
de son double, de lNinclusion &t de
Fexclusion. de la iotalité et ou fragment,
de la représentation et de
lirrgprésentabie. mais i na nen s
dire. Lorsque ie média es tr
repérer sg radicate chiférenc
réci et lorsque. par celle-a. i
cei-ci 1l locahse son utiig
dans sor @lre-la: portion dur & s
Ou. pat ie détour de Nilusion, du rée’
atvient QUON Ne percoil. a:ns: qui
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Dars un monde gu: se mediz:sz iz

nchesse soliale du thésdie Lo g
moins Cane o8 ouil i oLe
Quil 50IL L& thédtre a0

discussion. dinformation:
foncrons sent migux g8sum
Javires médizs et ily a pius
rnumérs du Monde ou de Lik
dans dix ans de spectacie thédira:
Supprimez lé thédire et vous ne o
rien de ce qui peut &lre dit & u
donné. ca: dars ung société ol
canagr dg communy it
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la publicite. car le lacteur significatit de
ta publicilé réside dans le fait quen
étant publicité de lel produit, elle est DD 8§
publicité de la publicité. De !a méme
maniére. tout théatre, au-dela de ses
contenus cononcturels est d'abord
affirmation du théatre, démonstration de
son existence. Mais tou! théatre
n'athche pas son étre-12 avec la méme
intensité, le méme bonheur. la méme
verlu d'entrainement. ia méme capacié
& marguer Cest que la ~plénitude~ d'un
media n'est pas une qualilé donnée
d'avance. Elle ne se pergoit pas dans Ia
simple énumeération de ses
caracténstigues techniques dans le
premigr etel d'évidence des
composanies  un média est aussi le
résultat du travail qui le produit comme
te! & un moment historique donné La
piénitude du mediz se produit dans
lacte théatra! comme une consécralion
3 jamais inassurée, toujours un peu.
méme dans ie spectacie e plus mauvais.
beaucoup. |a ol la qualité est manifeste.
Ce qus tait la diflérence entre peu el
beavcoup? L'inégzle capacite a
constituer le plein eflet médirmnique en
Eaborant une interrogahior au réel
Parois ie média se singe lu-méme .,
Bernard Dorl rappelait récemment
fennu qui soUrd de ce théktre se

colant lurméme des jeux infims de la
mélamorphose; parcis. il se mie ou se
renie . il W'y 8 pas de bon médium sans
un Bon rég.me

Ce lexte a 81¢ puble une premidre 1ois
cans Patenaire & 12 1957

Jean-Marie Piemme
fragment de

"Ou orécl advient gu'on ne
ainsi, que la...”
Alternatives thédtrales,
F1, avec variantes,
Alternatives thédtrales, n°20-21, 1254

percoit,

RO19, 1954,




87

bpp 2

Notes,

(1) Références : Brook (L'espace vide) cité par Sarrazac,

et Sobel (entretien avec Piemme) dans Alternatives thedtrales

n®19, capital pour ce débat. Avec aussi le numéro double

20-21, collection , en 1984, des écrits de J.-M, Piemme.

{(2) J'appartiens - comme Dort, Vitez, Boal, Rebillot - a
la génération des "20 ans en 1950",

(3) Comme directeur-metteur en scene au Thédtre Universi-
taire de Hice (1963-1968}), et, vingt ans plus tard, comme

"conseiller littéraire et dramatique” de Francoise Merle.

(4) Actuellement (1257) un cours (et travaux dirigés) sur

Le songe d'une nuit d'été @ le texte, sept traductions

francalises, la musique d'époque, celle d¢ Hendelssohn,
1'opéra de B, Britten et P, Peasrs, la vidéo de la célébre
série des Shakespeare de la BBC et le spectacle visible

a la Comé¢die-Francaise (Lavelli). Plus Le parc de Botho

Strauss.

(5) Pour une cinguieme "vignette" ou je témoigne comme
acteur (comme animateur-joueur), voir Le regard

ct 1'émotion,

(&) Sur cetlte pratique, voir notamment Samson et Dalila

a 1'Abbaeve des Prémontreés.




89

11

REGCARD, EMOTION
par Richard Monod

Contribution au collogue interdisciplinaire
LA THEATRALITE DU CORPS,
Implications dans la formation

Louvain-la-Neuve, 23 mai 1987

J'ai accepté avec plaisir les deux sous-titres (qu'on
retrouve ci-apres) qui m’'étaient proposés par les res-
mrsables du colloque. Ma;s le "regard" et le "contrdle

de 1'émotion” ne sont pas des sujets séparés. Ils s'inter-

péneétrent.

Jeu dramatique Je parle a partir d'un "lieu", d'une expérience qui n'est
pas le théatre mais le jeu dramatoique (ID). Il est
difficile d'expliquer le ID a ceux qui ne 1'ont pas ren-
contré et ne concoivent pas que cela existe = parce qu'ils
connaissent trop bien le thédtre amateur, 1l'atelier de
formation artistique, la dynamique des groupes, les
pratiques psychodramatiques et les jeux de rdles a
finalité socio-économigue utilitaire.
ilais le JUO existe, et plus comme pratique de formation
que comme activité de loisir. C'est une pratique répandue,
instituée : en ce sens on peut mettre au coeur de ia
définition 1'institution. D'ol ce début de définition
constitutive que j'ai déja donnée ailleurs

- Il y a un groupe conduit par un {ou plusieurs) animateur ;

- il y a une institution qui a organisé cette rencontre ;

- il y a un espace vide et des gens qui s'y mettent en

mouvement pour exprimer et communiguer ; 1 'action {drama)
des corps entre eux est appelée jeu, car il y a une part

de fantaisie, de spontanéité, de recherhce, d'insolite.

Thédine Mon expérience - et celle du JD en général - est empirique
et naive et gagne a le rester. Je me suis formé sur le tas.
Mais comme j'étais, d'une tertaine maniére, professeur
(théoricien, universitaire) de thédtre, mon travail

consisté a devenir formateur é_l'art dramatigue (quels sont
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les gestes fondamentaux de l'art dramatique comme aveénement
de formes et événement de jeu et de communication), et
par 1'art dramatique (entrainement fondamental a 1'étre,

au faire, au percevoir),

Postulal Dernier point : le 3D démarre sur une hypotheése ou un
postulat, a savoir que tout le monde peut jouer, sans
pré-requis, Dans les coulisses du colloque on se sera donc
affronté aux professeurs de danse (venus a la danse par
1'éducation physigque) gui nous ont parlé avec insistance
de maitrise. Les infirmiers maltrisent un forcené... les
forces de 1l'ordre maitrisent la situaticen (en cas de
manifestation ou d'émeute). Le mot a pour moi des conno-
tations négatives,
de techniques & proposer qu'il ne nous reste que le
regard et 1'émotion, mais indispensables 1'un et 1'autre.
Ils suffisent a4 s'instaurer 1'un 1'autre et a assurer le

déeveloppement de 1 'entreprise.

I.
ROLE Dt REGARD DANS LA PRECISION ET LA PROJECTION DU

GESTE, point de vue theéatral,.

Conirexenmple A Tunis, le mois dernier, je suis invité a prendre en
charge des eleves de 1 'Institut Supérieur d'Art Drama-
tique qui se destinent & 1'animation thédtrale dans les
lycées, Tout le groupe (assez nombreux, nous Sscmmes une
quinzaine) accompagne deux él éves gqui vont "animer" (faire
jouer) les lycéens d'un club thé3tre, guére plus nombreux
que nous. On joue de groupe A groupe en formant des
paires mixtes : un lycéen, un visiteur, et sur un theéme
approprié : la rencontre. On explore les variantes réfeé-
rentielles : si c'étaient des touristes et des Tunisiens:
si c'était des journalistes et des fous... (on pourrait
explorer des variantes formelles : rencontre au ralenti,
staccato...).

J'ai lieu de reqretter que les consignes nous incitent

a jouer tous en méme temps { "entrez, allez vers votre
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partenaire, fixez, rompez"). Ainsi les variantes d'une
preposition & 1 'autre, ou les réalisations particul ieres
a chaque duo ne sont pas vues, comparées, eévaluées. Si
tous sont occupés a jouer, les joueurs n'ont pas de
regard sur le jeu. Alers oui, les gestes peuvent rester
imprécis; s'ils sont projetés, ils restent enfermés dans
le plaisir (réel) du stéréotype... bref on a un peu de

(1)

joie due a 1' "expression dramatique' mais pas de
"point de vue théatral,

Regle : au thédtre, mais aussi dans les ateliers de jeu
et de formation, et dans les répétitions de spectacles,
il faut instaurer la relation triangulaire d'attention

et de regard :

partenaire pdartenaire

spectateur

Les fils doivent etre tendus et les changements de di-
rection codifies. Grace 3 quoi on instaure un jeu lisible
et lu ¢ on rend possible 1'exploration des variables et
1'appréciation des transformations ; on peut intégrer

les incidents et 1'inédit.

Voici deux dispositifs gqul, en atelier de formation,
connaissent bien cette regle et en tirent de grands

(2)

bénéfices .

Le thédtre-image (Augusto Boal).

Le groupe est constitué, chaud, "Parlons"-nous, mais en
forme concrete, thédtrale. Pour simplifier, nos "paroles"
seront des images fixes construites avec les corps et
postures des participants., Chaque image a un auteur
unique, qui les sculpte ou les modele. Tout le groupe est
assis au sol; en face, l'espace vide ou inscrire I 'image.
Ce jeu produit toujours une extréme concentration. Le
"public” (aussi réservoir de matériaux) est tendu a la

fois vers 1'actjon du sculpteur, "work in progress”, et
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vers son terme, son sens (en fait toujours incertain
et ouvert). On a convenu d'un théme, mais Boal adjure

les joueurs : ne pensez pas 1'image a 1'avance pour
1'illustrer ensuite; et ne jouons pas non plus au jeu

de traduire 1 'image en mots quand elle est faite. L'image
vient directement du desir de 1'émetteur et de la matiere
que sont les corps. Elle est recue par des joueurs en
attente,

Le public-récepteur qui a soutenu 1a périlleuse aventure
devient émetteur a son tour. En effet, il est un réservoir
d'individus qui peuvent répliquer dans le méme dispositif
et la méme forme : en modifiant un détail de 1l'image, en
ajoutant, en retranchant ou en effacgant tout pour repro-
poser, on développe un "echange de vues" sur le theme.
L'erreur de 8Boal (son exces idéologique) est de vouloir

a tous prix que ce processus évolue vers un consensus, puris
une etude de la transformabilité de la réalité. Pour ma
part je m'inteéeresse a tte parole vue, a ces paroles re-
gues, au sens que porte (méme si on ne sait pas lequel)
chague detail. D'ailleurs, comme les "sculptés™ se
fatiguent, je les autorise a8 se détendre sur place pour,
chaque fois qu'il en est besoin, retendre, redonner &
l'image son "tonus", c'ést-é—dire, en fait, son intention
(in-tension 7} de sens. Aussi faut-il combattre les images
molles, imprécises, o0 trainent des scories non voulues,
ou les directions de regard ne sont ni réglées, ni lisibles.
Ce titre "Réle du regard dans la précision et la projec-~
tion du geste - point de vue thédtral” ne pouvait pas ne
pas me faire penser au théidtre-image. Il m'incite méme

a le conduire a l'avenir avec encore plus de rigueur, mais
avec une attention totalement ouverte sur le surgissement

et le déplacement incessant du sens.
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Le ping-pong {(Mario Sonzales).

Mario Gonzales professe au Conservatoire Mational & Paris
un "cours spécial" qui pourrait s'appeler "jeu masqué”.
En fait, 1a plupart des exercices peuvent se jouer avec
ou sans masque (neutre ou expressif) et Maric enseigne

a 1'acteur une attitude fondamentale : tenir compte de
tout ce qui est la et de tout ce qui arrive, intégrer a
son jeu ses etats, les incidents, le public et ses
réactions: mieux : Tonder la qualité de son jeu sur ces
impondérables, au lieu de tenter de les ignorer et de les
surmonter.

Mario dirige 1'acteur en jeu (3) en lui adressant de la
voix des consignes. Ainsi interrompu par Mario ou par un
accident (une porte claque. une lame de parquet grince,
un spectateur tousse}, l'acteur ne doit jamais réagir
immeédiatement: il doit se tourner vers la source de per-

turbation et s'arreter trois secondes au moins pour décider

ce qu'il va faire et ne le faire gu'apres 1'avoir pensé.
Quand 1 'acteur joue, il & son regard fixé sur quelqu'un
dans le public : ainsi 1a sceéne s'adresse a la salle,

clairement., Mais, de ce fait {(surtout s'il est masqué),

}'acteur voit mal le plateau, d'ou divers incidents avec

les objets et le partenaire quand il y en a un - incidents
qui donnent lieu & "arrét de jeu - regard vers - trois
secondes - regard au public - jeu en réaction".

Le ping-pong est le jeu a deux acteurs, réalisant exacte-
ment le triangle que j'ai dessiné tout a l'heure. En
voici une description élément aire :

- les deux acteurs A et B prennent position dans 1 'aire
de jeu fag au public, ils ne jouent pas encore...

-~ ils se rggardent un instant dans les veux (don du
regard pour reconnaitre et saluer le partenaire...

- puis regardent le public ("adieu, & tout a 1'heure")...

- et ferment les yeux, abaissent la téte pour procéder

au "voyage du corps" : inventaire de 1'état réel des

muscles et de 1'agitation émotionnelle, juste pour savoir,

a - a 4 . >
par pour corriger ou maitriser, sans pretention a la
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décontraction parfaite...

- le premier (A) qui a terminé le voyage du corps, 2
son rythme, reléve la téte, ouvre les yeux face au
public et tourne la téte vers son partenaire B qui,
n'tayant pas fini, est toujours "plongé" dans son propre

voyage du corps; A garde les yeux sur 8...

- B termine selon le méme code, mais, quand il tourne
la téte vers A, il se voit regardé et sait, alors, gue
cl'est a lui de jouer... _

[Régles :un seul acteur joue a la fois; c'est le dernier
prét qui joue le premier, regardé par 1l'autre, mais re-
gardant quelqu'un dans le publicq

~ B regarde le public : il a trois secondes au moins
pour décider ce qu'il va faire, 14, dans cet état, en
direction de cet A qu'il ne voit plus, mais gqu'il
devine et dont il se sait regardé (et il le voilt un peu,
par ricochet, dans les veux du public); par exemple, il
improvise la décision sulvante : faire cing petits pas
sautillants vers la "rampe" en s'éloignant de A..,

- B fait ses cinq pas (son regard au public prend le
monde a teémoin de... sa malice? ...sa peur? ...,sa
répulsion?) et, avant épuisé son programme, il balance
d'un coup son regard vers A...

LRégie : finir l'action, puis balancer le regard : PING g

- A, 4 qui B a balancé le regard et le jeu, se détourne
illico, sans attendre trois secondes (PONG!) vers le
public et prend trois secondes pour imaginer sa "réponse"
ou sa "riposte'...

- etce,

Je serais intarissable si j'entreprenais de célébrer les
vertus du ping-pong, modele de jeu vrai et conscient,
contr6lé et improvisé, dramatique et épique. Ses appli-
cations sont innombrables depuis la toute premiére
expleration des relations d'espace et de regard par des
apprentis-acteurs, jusqu'a 1l'approche ou 1'essai des
personnages gquand on met une piéce en répétitions. Mais,

faute de 1'avoir fait ici ensemble, je crains que nous
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n'en parlions guére dans la discussion.

Pour conclure sur ce premier point, la précision du code
est, a mes yeux, plus importante que la malirise de 1'ins-
trument. Il est bon, du point de vue théadtral, pour le
plaisir et pour 1'instruction (pour augmenter le désir

et le savoir - et le désir de savoir - et le savoir-faire

a terme) d'instaurer de tels dispositifs spectaculaires,

théatriques. On y admet les fablesses, on y célebre le
grand et le petit, on y transforme les essais, on commence
a aimer passionnément le présent et le vrai. Hoc est

theatrum.

Nous avons commencé a parler de 1'émotion.

2‘
PRODUCTION, RECEPTION ET COWNTROLE DES COMPOSANTES
EMOTIONHELLES DE L'EXPRESSION, implications dais la

formation.

Dans le JD, la production de mon imagianire {ce que je
représente) est regardé et déchiffré, mais les états de
ma personne (mon jeu) sont également exposés et recus.

Et c'est bien cela qui est dangereux et emouvant,

Méme si l'interprétation (au sens analytique du terme)
des expressions et des comportements individuels n'est en
général pas formulée - ni entre participants, ni par
l'animateur - nous savons qu'il existe une culture ana-
lytique et une tendance a interpréter. Comment se fait-il
que des personnes en formation (thé&trale, pédagogique,
personnelle) qui ne sont pas venues la avec des objectifs
d'élucidation psychologique, acceptent d'étre exposées 7
Elles ne l'acceptent que si une certaine éthique convi-
viale et une certaine solidarité sont appliquées, au
moins implicitement, dans le travail. Et dans 1a mesure
ou des objectifs de travail et de connaissance artis-
tiques servent a distancier la personne de son expression.
C'est comme si on avait passé un double contrat collectif

de bienveillance t de transposition.
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J'évoquerai deux ekpériences:: l'une est celle d'un
dispositif que j'utilise parfois; 1'autre releve d'un
événement singulier ol l'historique, le pédagogique =
le poétique et le spectaculaire se mélent inextricable-
ment. Cependant, méme dans ce dernier cas, je pense que

les dérapages étaient tolérables, signifiants, contrdlés.

La chaise dangereuse.

@

Il faudrait peut-étre dire "la chaise™ tout court, ou
"le passage du rien". Le groupe de JID étant constitué

de gens fragiles et timides mais aussi de vieux routiers
possédant ure batterie de trucs démonstratifs, j'aime
les soumettre les uns et les autres a la meéme épreuve.
Consignes. Il y & une chaise dans l'espace vide face
au groupe. "Passer' voudra dire : entrer, aller s'asseoir,
rega rder le groupe et ne rien faire {(pas de gestes ou
d'attitudes qui marquent, signifient, commentent). L 'ani-
mateur a droit de suggérer, de questionner (pas d'inter-
oréter).

Cependant, le groupe etant en train de travailler, sous
des formes treés diverses, avec - ou '"en direction de' -
uﬂ%atériau textuel ou verbal, on en extrait un éventail
de trois phrases "émouvantes'.
Exemples :
Atelier avec des comédiens, d'une piece en prose de
Maeterlinck ou fourmillent les alexandrins, ceux-ci :

- J'ai voulu, moi aussi, m'en aller sans rien dire...

- On dirait gque mon &me est ivre dans son COrps...

- Il 'est bien dangereux de songer a la mort,..
Atelier avec des professeurs portugaises, d'un conte
portugais, ces trois fragments de répliques :

- Ce n'est pas ainsi qu'on gagne le trdne...

Pourvu qu 'il {(elle) ne m'oublie pas...

- Et maintenant, que vais-je faire de ma vie...

La consigne se complete donc ainsi : tu connais les
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trois phrases; quand tu auras réussi a ne rien faire

en nous regardant, nous attendons que tu dises celle des
trois phrases qui t.viens vraiment (surtout, ne décide
pas avant d' "entrer'),

C'est une épreuve. Les regards convergent, esperent. On
peut proposer une respiration, une détente... Selon un
psychanalyste~psychodramatiste a qui j'en ai parlé, la
phrase fournit une issue suffisamment transposée, suffi-
samment référée a un objectif suivi et collectif.

Mon but, je crois, est qu'il y ait de 1'émotion, et
beaucoup d'échanges entre le subjectif et l'objectif,
L'effet a été quelguefois des témoignages émus de recon-
naissance de la part des personnes {(du type fragile) qui

étaient passées par 1'épreuve,

Malik est mort,

En novembre-décembre 1986, les '“vénements” (la grande
protestation lycéenne-étudiante contre le projet de loi
Devaguet sur ]'enseignement supérieur) perturbent les
cours : mon cours-atelier de licence (JD et éeducation
artistique) aussi bien gu'un stage pour professeurs du
secondaire ou je suis attendu & Amiens (trois jours en
début de semaine). Le lundi, j'annule mon voyage a Amiens,
mais, aprés la victoire du mouvement (lundi, 13 h 30,
retrait du projet) et malgré le mort qu'il vy a eu, je pars
faire les deux autres journées.

Ensemble de mes précccupations : faire un enseignement
artistigue, montrer qu'on peut jouer avec des textes,
n'importe lesquels, avec du texte pris comme mateéeriau,

enfin, jouer dans l'ici et maintenant avec les données

présentes dans le groupe. Tout cela m'ameéne a proposer
un petit article du Monde, propret et sensible mais d'une
écriture treés fabriquée, sur Malik Oussekine, le jeune
mort.Nous travaillons dans un Centre Pédagogique ou se
tient une exposition d'enseignement professionnel., Les

stands sont touchants : célebrant 1'artisanat, le travail

manuel et la diversité culturelle, ils sont autant de

mansions que les profs stagiaires peuvent utiliser pour
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faire sonner - dans un jeu de contrepoint et non d'illus-
tration - des phrases de l'article. La dignité et la sin-
cérité ne manquent pas. Pendant que les sous-groupes
concoctent leurs jeux, j‘aviée par une fenétre un état des
lieux extérieurs qui me donne envie de jouer moi aussi.

La chose se fait donc, en fin de parcours. Les stagiaires
sont enfermés au premier étage derrieére des vitres et je
joue dehors, en bas, avec une pelouse, un buisson et
quelques pans de mur. Je joue quoi ? un petit bonhomme,
pas pathétique mais seul, qui traverse et respire les
espaces, s'arréte sans le voir auprés d'un gros "graffiti"
anti-Devaquet (hasard : la fenetre qui troue ce mur
s'éteint soudain; je m'en aperc¢ois, je n'accuse pas le coupl.
Finalement je/il s'assied en tailleur sur la pelouse,
michonne une fleur, mais quand il/je me couche sur le

dos, je vois passer, a plusieurs hauteurs mais trés haut
dans le rose crépusculaire du ciel d'hiver, des centaines
d'oiseaux migrateurs, Trop de conneotations : envol de
1'4me, Algérie des origines au bout de ce voyage...Vio-
lente émotion. Passion {au sens du titre de Jean-Luc

Godard). L'acteur en jeu est agréablement terrassé. Il n

o

le manifeste pas cependant, il se reléve et termine...
Mais le professeur~acteur se réserve de raconter cette
aventure, comme je le fais maintenant avec vous, a la
recherche d'un savoir, non de normes.

L'émotion est produite et regue, dans le systeme triangu-
laire déja décrit, & condition de mobiliser ou simplement
d'accueillir le présent reel. Emotion: le contexte du
moment et les sujets {enseignants) en travail. Deux hasards
interférent avec le jeu : 1'un est perg¢u par le joueur

et les spectateurs, l’autre par le joueur seul. Mais nous
avons tous le sentiment que le regard thé;ﬁtral est assez
aigu, la tension assez forte pour qu'une sorte de ricochet

se produise, descendant des oiseaux a la personne du

joueur et rebondissant du joueur vers les spectateurs,

Cette anecdote a un épilogue. La méme semaine, a Paris III,
le cours de licence reprend en formation pléniére. Mais

le mort n'est déja plus un mort sensible., Le lieu, le
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groupe sont différents : ratiocineurs. La question,
traitée avec une convivialité et une tolérance insuffi-
santes, est : était-il légitime de maintenir certains
cours pendant la greve ? Le mort n'est plus qu'un argu-
ment. Déja vieilli, l'article du Monde fonctionne mal.
Viscéralement chogquées par un mélange d'émotion tiede et
d'autosatisfaction, deux étudiantes ne disent rien sur
le moment. Mais a la séance d'aprés, elles rompent avec
le groupe en faisant exploser une bombe thédtrale. Cela
consiste a jouer, en noir et rouge, un jeu de la mort,
aussi élégant que violent, référant treés clairement aux
"événements", Plein et distancié, Cathartique pour elles

et pour nous ...mais elles ne sont pas revenues,

Je rappellerai pour terminer que le groupe de 3D ne met
pas au point des morceaux de théatre qu'il répéterait
puis reproduirait, En orientant sa dérive vers 1'art,
j'en assure un contrdle presque suffisant, mais pas

en méme temps ni au méme rythme pour tout le monde -
comme vous le voyez. J'essaie de maintenir en état d'éveil
simultanément 1 'émotion (parce que c'est vrai et intime),
la jouissance (sensible, sensuelle de 1'esthésis) et
l'intellection, 1'acguisition de savoir. Cela est-il
lisible dans la re-~rédaction (peut-étre plus precise

gue ma prise de parole au colloque) qui vous est ici
proposee ? De toutes facons, l'anecdotique prime, et ne
conclut pas. Il appelle des gquestions et dlautres ana-

lyses, les vitres,
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trois notes

(1) Gisele Barret (Université de Montréal) a développé
une oeuvre pedagoglque et un ensemble de pratiques
cohérentes qui, sous le label "expression dramathue
(familiérement "exdra") fait beaucoup de place & 1 'acti-
vité {drama) et peu au regard (theatron). Mais 1'exdra,
par rapport a l'exemple cité, aurait instauré une
"rétroaction" verbale entre partenalres de jeu, ouvrant
1a voie vers une conscience du "plus” (plus de plaisir,
plus d'efficacité), de 1' "autrement" et des objectifs.

Gisele Barret a presente l'ensemble de son oeuvre
pour le doctorat d'Etat, a Paris III, trois semaines
apres le colloque de L0uva1n.

(2) Que les lecteurs de ces lignes sachent qu'il est
d'une importance qualitative essentielle, pour moi,
d'avoir appris ces dispositifs (fut -ce pour les trans-
former} de ceux qui en sont les éminents auteurs, les
signataires, au cours d'ateliers pratiques ou j'étais
leur stagiaire. Il ne suffit pas de lire. Il faut que
¢a vous arrive a vous, par le contact avec les ma;tres,
plutdt gue par leurs eplgones ~ a moins qu'il ne s 'agisse
de praticlens-chercheurs qui ont déja, a partir d'eux,
commencé a contsruire leur propre chemin. - J'ai appris
le ping-pong aussi avec Francoise Merle, qui est un
maitre, pas un eplgone.

(3) tn fait, Mario Gonzales admoneste, houspille ou
encourage le personnage (le masque) et !'acteur ne doit
surtout pas casser le jeu en quittant son personnage

ou en contrevenant aux codes : c'est ce qui permet d'a-
vanger toujours.
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ACTING / OUT

ou

VOYAGER EN MOl - JOUER EN GROUPE

Deux stages de Paul REBILLOT, donnés a
Paris, Cité Universtitaire:

1. Extérioriser votre mythe personnel
12-30 juin 1985,

2. Le voyage de 1'amant
. ' 21 -28 juin 1985,

1. FORMATION ET THERAPIE

1.1. Le prix d'un "service".

Les ateliers de Paul Rebililot ne commencent pas par
une promesse de secret. Aucune regle de deéontologie n'est
érnoncée, Je suis libre de raconter et analyser les deux

sessions (aux titres différents) que j'ai suivies.

Les atelicrs sont pavants, et chers. Paul Rebillot
reside a San Franciscn, avec Stanford Eugene Cates, son
assistant permanent., Leur tournee européenne annuelle
dure six majs et doit étre rentable., Cela veut dire, en
1985, anze stages - entre 100 et 120 journées de travail.
C'est le svsteme américain de production-vente de services.
Sont a couvrir aussi les frais matériels et les reémuné-
rations des correspondants-assistants-traducteurs locaux

qui produisent chagque session de la tournée européenne.

Aucun discours psychologique ou moral n'test tenu sur
1'argent. Pas d'axiome "il faut payer”. Les participants
frangais parviennent souvent a faire prendre en charge leur

inscriptien au titre de leur formation continue.

Les deux sessions ou je fus participants se déroulaient
a Paris, en non-résidentiel. C'est inhabituel. Les parti-
cipants ne sont pas détaché; de leur cadre quotidien, ni

méme de leurs soucis professionnels, Il leur arrive de
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manquer une journée ou une demi-journée. Dans cette situa-
tion particuliére, j'ai pu osciller entre l'abandon a
une expérience dirigée et un libre usage de la résistance
et de la critique. Mais, globalement, je voulais tra-

vailler pour moi, sur mol,

3'ai connu la proposition parisienne de Paul Rebillot
par Rosine Rochette, comédienne et formatrice-thérapeute

(gestalt). Elle était venue, en 1984, décrire Le voyage du

héros au groupe de recherche JDP, Elle avait monté la ses-
sion de 1985 pour que la moitié des participants soient des
acteurs pris en charge par,leur organisme de Formation
Permanente, 1'AFDAS (qui n'a pu ou voulu collaborer

1'année suivante); 1 'autre moitié était composée de for-

mateurs et d'enseignants. Les amitiés personnelles/profes-
sionnelles de Rosine avaient beaucoup servi a recruter

les premiers. Francis Vanoye {(universitaire, formateur,
editeur) avait contribué a rassembler les seconds. J'étais,

comme souvent, intermédialire entre les deux categories.

Paul Rebillot etait trés désireux de travailler avec
des acteurs. 11 avait quitté le theatre quinze ans plus

‘t6t parce qu'il le trouvait artificiel et sans vérité,

Je raconterai principalement le stage de 1985 dont le
programme €tait spécifique et nouveau - une recherche,
une aventure - et secondairement celu; de 1986, The lo-

i . . :
vers journey, plus classique dans la batterie mise au

point par Paul Rebillot.

1.2. Dénégation stratégique ou mensonge antitragique ?

Les moments les plus contestables du stage - au moins
pour un intellectuel francais - se situent au début et
d la fin. Ce sont les moments non dial_ectiques, non
dramatiques,
I.2.1, Rituel. Quotidiennement, on forme un cercle assis

au sol : quelques tissus brillants rappellent les banguets
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de Timon 1l 'année oU Peter Brook inaugura les Bouffes du
Nord. Une bougie rituelle est allumée au centre et sera
confiéde @ une (un) vestale, comme symbele du groupe et

de sa durée. Pour 1a concentration initiale, deux énerqies
sont mobilisées; horizentalement, entre tous les parte-
naires qui se tiennent par les mains; verticalement - par
induction verbale, par assimiliation a la flamme de la
bougie et sur un son placé plus ou moins haut (ventre,
poikrine, téte) que 1'on émet ensemble en expirant, chaque
participant se situe sur une ligne qui, du centre de la
Terre au Zénith, le traverse. Activement et passivement
ancré, appuyé et embroché, communiguant avec le monde et
les autres,

A la séance initiale on se sert aussi de modestes ins-
truments a percussion avec lesqguels tous entrent en
symphonie. Comme en jeu dramatique, auvcun prérequis f(savosr
ou savoir-faire) n'est nécessaire : tous entrent de plain
pied en méme temps dans le jeu, Comme en expression drama-
tigque, aucune compeétition-évaluation ne peut najtre entre
les membres du aqroupe doucement conduits.

1.2.2, Début. Puis le maftre parle et chante. Il parle de
la souffrance psychelogique individuelle, de 1a répression,
de la division, de 1'intreoejection, de la projection - plus
poetiquement et affectueusement que je ne le fais ici. bt
il chante en s'accompagnant sur une harpe électrique :

Why not ? Pourquei pas. nous sommes libres, essavons,

Hymne optimiste et volontariste.

Ma résistance : je veux bien essayer, je veux bien
entreprendre une prloratioh avec Ce groupe et sous la
conduite de cet homme incontestablement beau, rayonnant
et généreux ~ mais je ne chante pas en choeur, au deépart,
le sens, l'objectif, le résultat : "Nous sommes libres

" et de souffrir et de mourir ?

de voler,..
1.2.3. Fin. Au dernier jour, sous l'appellation de "réve
guidé", Paul s'adresse de nouveau aux stagiaires couchés
et leur raconte, en s'acoompaqnant/ IThistoire du talisman
qui permet de triompher de toutes les épreuves (doutes,

divisions, nostalgies...).
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Cet optimisme antitragique n'est pas le mien. Je suls
venu pour travailler, par pour étre bercé, enchanté., Hais
précisément, entre ces deux pdles gue je wvonteste, un
véritable travail dramatique, dont je suis le sujet
(le héros), l'auteur et l'acteur est proposée. Donc on
pardonnera qu'une chanson, un conte, un T-shirt, une
cassette puissent étre désignés comme dépositaires d'une

recette cu d'une potion magique,

1.3, Les fondements psvchodramatiques.

Paul Rebillot se réclame clairement de Jung. Les rapports
aux autres sont des rapports a moi. Ainsi dit-il, a propos

d'un atelier qu'il intitule Assumer 1'ombre, que. mem¢ si

les gens croient le contraire et evitent d'y penser, il
est possible d'assumer la part de nous-mémes que nous
n'aimons pas et que Jung appelle 1'ombre, Faute de ] 'assu-
mer nous la projetons, recusant ainsi une part de notre
énergie. L¢ stage doit nous permettre de repérer le "sale
type' qui est en nous et que jusqu'lici nous avons projete,
et détesté, chez d'sutres. "Hous espérons qu'a force de le
regarder en face et de communiquer avec le moi négatif, nous
pourrons découvrir que notre ombre n'est pas un ennemi
mais un ami quil nous deéfie et nous provoque pour un meijl -
leur developpement du coeur et de la conscience'.

Quant a 1'atelier qui s'appelle Le vovage de ! 'amant, il

en décrit ainsi la genese, la forme et les objectifs :
"En étudiant la psychclogie du transfert chez Jung j'ai
été amené a penser au mariage alchimique qui consiste a
assumer et unir les différents archeétypes qui constituent
mon moi. En explorant mes propres polarités j'ai vu comment
elles affectaient l'organisation de ma personnalité, Pre-
nant conscience des quatre aspects de mon moi : 1'homme
négatif, 1l'homme positif, la femme négative, la femme po-
sitive, j'ai découvert guand je suis authentique et quand
je ne le suis pas. Il faut que les quatre vivent ensemble
en moi si je veux vivre dans ma plénitude, En conséquence
j'ai construit un parcours au cours duguel les gens deve-
loppent ces quatre riles et découvrent qu'ils rendent

leurs relations aux autres ou plus vivantes ou plus con-
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fuses. Extériorisons~les, jouons avec (have fun) pour
apprendre a choisir et non a subir. A 1l'apogée de cet
atelier les participants cong¢oivent et accomplissent
(act out) un rituel d'union. Au cours d'une céremonie de
mariage, ils vérifient la possibilité d'unir vraiement
ces quatre aspects, ranimant en eux un senbtiment de plé-
nitude.”

De tels présupposés permettent aux ateliers de se vivre
dans la convivialité, s'il est vrai que je ne hais que
moi~meéme, ou des parties de moi (ou més parents ou mes
maitres passés}. Pour atteindre la vérité, il faut passer
par le revivre., Les projections et le revivre doivent pou-
voir trouver une issue dans la violence, Alors, attention
aux corps des autres et & mon propre corps. L'acting~out
est pris en charge ou en relais de quatre facgons différentes
par 1 'humour et I'amusement, par la ritualisation (Paul
fabrique des rites de passages la o la société moderne
a détruit ceux qui existaient), par 1'eémotion esthétique

(ces trois facons constituant une pratique théatrale) ou

par la décharge sur un objet de substitution non dangereux :
matelas et coussins, comme dans les cures "primales" de
Janov. 00 il faut des psychothérapeutes avec formation
théorique et pratique, Stanford E. Cates annonce en 1985

au public des stages qu'il vient de terminer son dipléme

de psvchologie & Antioch University, Californie.

1.4, La méthode psychosomatiqgue.

A regarder travailler les gestaltistes que sont Paul

Rebillot et ses assistants, et a suivre leurs indications,
j'éprouve que le corps parle et gu'il n'est pas embarrasse
par la conscience, la censure et le refoulement, en des
moments - amenés par 1 'animation -~ ou il est plus occupé
a dire gu'ad faire.

Voici deux techniques,.

tes participants racontent une histoire. Pour la raconter,

e Glaborent une série déterminée d'images

ou de postures fixes. Chacun travaille pour soi. Les pos-

tures, avec une lisibilitéllimitée, figurent les situations
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successives, les lieux et tous les personnages de
1'histeire. Il est suggéré ensuite de travailler a la
transformation lente de chaque image-posture en la sui-
vante. Les animateurs ne précisent pas trop leur consigne.
Pour moi, les transitions étaient en principe formellies et
techniques, les images seules figuraient. Mais, a répéter
la séquence, c'est bien la séquence entiére qui commence
a m'emmener quelqgue part et a exsuder du sens., Cette
pratique est nommée "la danse du fou". Le cheminement est :

- intention narrative

~ exploration corporelle

- sens (inattendu, archaique) et émotion.

L'autre technique est tres simple : si 1 'acteur (qui,

a ce moment-la devient le patient) est arrété dans son jeu
{voir ci-apres 2.5. et 2.6,), le thérapeute qui le prend
en charge observe son mouvement corporel, quel qu'il soit,
le lui fait répeéter et aqrandir, puis 1'interroge sur
snn etat, On considere donc que le corps a toujours pris
la honne direction. Le thrapeute induit et suggere cer-
tainement, mais il ne donne pas d'interprétation.

a

1.5, Self-service et convivialite.

Au fond, c'est 1'acteur-patient qui s'interpréte luj-

“y

1

méme, lorsque le —asgue du héros, les masques de tous les

41
7
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personnages, les s de detail et les fausses-fenétres de

n
'/
}
T

D
1

nt et conduisent & wun aveu simple. En

o

Itaffabulation to-
cours de route, si un 3 besoin d'auxiliaires, cela se
négocie de pair & pair. C'est ce qui m'a le plus étonné
chez Paul : comment il arrive a donner a des sous-groupes
un €énorme programme de travail, étalé parfois sur plusieurs
jours et comment le sous-groupe s'en sort, avec compétence,
Ce comportement et ce résultat m'apparaissent comme un
chef d'oeuvre pédagogique.

Paul Rebillot s'en explique, en 1285, en termes choisis,
gue j'espere ne pas trahir en les traduisant :
" Cette année, j'aurai ajouté quinze ans de travail comme
gestal t-teacher et ]l eader de groupes a mes quinze années
consacrées au Théatre. Il mc semble qu'il s'est produit
entre les deux un mariage heureux et je suis pret, main-

tenant, 4 transmettre cela a d'autres, Ce qui, en moi,




107

s'est approfondi dans le méme temps, c'est ma confiance

dans le Rituel et ma confiance dans les gens, Il y a

onze ans, j'ai quitteée Esalen et débarqué & Paris avec ma
petite val ise, espérant transplanter ce que j'avais appris
dans le Nouveau Monde dans le sol traditionnel de

1'Ancien. A cette époque, je croyais que le travail indi-
viduel en Gestalt était 1'essentiel, tandis que les petites
structures que j'avais developpées autour servaient scul ¢-
ment a@ rendre les choses plus attrayvantes et plus amusantes.
J'ai découvert que ces structures "attrayantes et amusantes"
ont ouvert un terrain de développement olU les gens peuvent
trouver leur propre chemin pour leur propre évolution.

Quand j'ai commencé, je croyais que j'avais beaucoup a
faire pour aider les gens a s'en sortir. Haintenant je

'ai a faire c¢'est de fournir un

sais gue tout ce que j
cadre rassurant et stimulant dans lequel - en créant et
cél ébrant leurs propres rituels - les gens trouvent ]a
voie qui leur convient et deécouvrent la profondeur qui est

Ia leur.

2. L'ATELTER POUR ACTEURS DL 1985

2.1, Titre et preésentation (extraits!).

"anifester son mvthe comme processus de création
(atelier pour acteurs).

00 s'enracine le travail de 1'acteur ?

Comment 1'acteur peut-il approfondir la communication
au sein de lui-meme et entre lui-méme (elle-méme) et le
monde ? Quelle relation y a-t-il entre le monde personne]
et 1'univers des mythes que 1'acteur est appelé a repre-
senter 7 Quelle est 1la relation entre 1'expérience veécue,
la création thédtrale et la dimension universelle des
mythes ?

Les participants vont explorer de facon "expérientielle"
leur mythe personnel, mvthe qu'ils auront choisi dans le

trésor de la littérature mythique. En vivant cette his-
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toire, ils découvriront que tous les personnages et les
lieux inclus dans 1l'histoire sont des parties d'eux-
mémes".

Apres les échauffements que constituent la parole
anecdotique et théorique de Paul et les jeux de concen-
tration~solidarisation-Corporelle, rvthmique, respiratoire,

musicale, la premiere activité est graphique.

2.2. Trois histoires,

Sur un grand papier a dessin qu'on divise en trois zones
verticales, on utilise le bas de ces zones pour nommer

une histoire et son héros qui nous ont marqués

- a l'enfance .
- a3 l'adolescence

- maintenant.
On écrit quelques lignes sur chagque histoire. Revenant a
la partie haute des zones on compose trois illustrations
ou évocations avec des craies grasses de couleur., Hal ins-
talles au sol, avec ou sans formation graphigue et chro-
matique, les participants produisent chacun leur tr, ptvque.

Par trois, ils ont un echange verbal sur ce gu'ils ont
fait. Heuf histoires sont évoguées’en réf érence avec
neuf moments ou périodes de vies.

Dans un retour au travail solitaire les gens sont in-
vités & unifier avec le trait et la couleur les trois
zones pour faire un tablesu unique.

Dans un echange & deux avec un partenaire nouveau, on
replie (pour cacher les textes) la partie basse des feuilles
et on donne a "lire" (interpréter?) son tableau unique
au (a la) partenaire,

Deux observations :

- la dynamiqLe entre la solitude et 1'échange, 1'expression
et 1a communication, 1'autonomie et la consigne, 1'inti-
mité et la publicité est excellentg: un modele de rapidite
et d'efficacité; la forme de travail est étroitement
liée au fond puisque la recherche part d'une hyﬁothése du
genre : Je est un autre qui suis moil ;

- la confusion entre le diachronique des histoires et de
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la biographie et le synchronique du tableau auquel on

aboutit a aussi de grandes vertus pour préluder au travail:

un passé aujourd'hui remémoré (ou dénié, déguisé) se

présente comme objet pour &tre manipulé, inventorié,
échanqé.

2.3. Une histoire,

La deuxiéme activité se passe entre le premier et le
deuxieéme jour., Chacun doit revenir avec un récit par
éerit, récit mythique. On s'explique peu sur cette commande.
En jeu dramatiqgue nous finissons par répondre a ceux
qui nous demandent inlassablement de préciser les con-

signes : c'est ce que tu as compris,
Iei, les Parisiens acteurs et non-acteurs ont fort peu

utilisé d'histoires existantes et ont apporté des récits
originaux qu'ils avaient écrits dans la nuit, pleins d'é-
preuves, de doutes. de deuils, de dédoublements et de

transformations, Les récits n'étaient pas tous écrits et,

de fait, leurs textualite ne fut pas mise en jeu.

2.4, Jeu en solo.

On a travaillé tout au long du stage a transformer le
récit en "danse du fou", jeu que j'ai décrit plus haut.
La reprise et transformation quotidienne de cette se-
guence passe par une premiere serie de presentations
individuelles. Assisté ou non d'un conteur ou d'un lecteur,
chacun présente publiquement au groupe son histoire et

danse sa danse du fou (successivement ou simultanément).

2.5, Dramatisation.

Vient la période dite des contrats. Dans un sous-groupe
restreint (mais quand méme de six a neuf personnes!)
chacun a l'opportunité de jouer son histoire ou gquelques
scenes de son histoire en répartissant les fonctions

suivantes :

metteur en sceéne
- assistant

- role que je joue
- double

- autres personnages,
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Quand vient mon tour, apres avoir choisi mes gens, je
dois me préter & un interrogatoire. Avant d'assumer un
réle, 1'interpreéte choisi m'interroge et je dois repondre

a la premiere personne en tant que le personnage sur

lequel 1 'autre s'informe,

Et je commence a jouer, avec les autres, dans la mise
en sceéne qu'on m'a indiguée. Le crise vient vite. Alors
que j'étais maitre de mon récit, la présence d'antago-
nistes dans mon jeu me trouble; ! 'autre n'est pas autre
comme je 1 'avais decidé (et donc je - protagoniste - ne
suis pas non plus conforme & mes prévisions, a mon
récit); quand je l'ai choisi, je ne savais pas encore
ce que son corps allait me faire; des pans entiers de
mon récit passent a la trappe. Généralement il ne reste
gqu'un face a face.

On me propose de sortir du jeu pour regarder mon double
{celui que j'ai désigne pour cette fonction) reprendre ou
continuer. Puis, de retourner prendre ma place.

Tci le désarroi est total, Intervient I 'assistant
(en fajit le thérapeute, un des membres de 1'équipe d'en-
cadrement), pour me "traiter en gecstalt". Vu "la honte

ou je suis descendu', 31 est temps.

2.6, Traitement,

J'taji déi1d décrit 1la technique de base de stimulation-
interrogation (publjque au sein du sous-groupe} du
'"natient". Quand celui-ci est allé assez loin dans la
colere, le chagrin, la dépréciation de soi, on fait inter-
venir le double, qui est cet autre joueur que j'ai
choisi, pas un gestaltiste patenté. Il s'acquitte correc-
tement de la tiche, & vrai dire simple, qu'on lui désigne.
I1 doit entrer sur le terrain du traitement (un matelas)
et répéter ce gue le sujet vient de dire de lui-méme, de
facon a le lui dire & lui-méme. Le sujet est invité a
répondre. On peut alterner plusieurs fois. La visée du
trvail est que le sujet se réconcilie avec lui-méme,

Bien sir, il v a des variantes, tout un jeu dé chemins

possibles pour le sujet et son therapeute averti et
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attentif. Certains participants se servent du processus
{revivre + réunification) pour pardonner 3 un mort,

pour solliciter-accepter une aide toujours refusée jusque
la... 11 m'a semblé que c'était 1'humour qui concluait

la séquence, Reéaccéder 3 1'humour, regarder les autres
(qui ont suivi et collaboré ) et rompre les contrats,

avec au moins un pale sourire.,.

2.7, Retour aux personnes.

On rompt les contrats rituellement. Chacune des personnes
en charge dit au protagoniste : ' Je ne suis plus
ton metteur en scéne, ton thérapeute, je ne suis plus le
dragon, Dieu, Icare; je suis (il/elle se nomme)..,"

La conclusion et 1'execution d'un contrat prend bien
plus d'une heure, Deux jours passent et, a part les
rituels de début et de fin de journée, le grand groupe
tend a se défaire au profit des petits clans. Aussi, pour
sfoccuper des agressivités entre tous et ne pas les laisser
sous-jacentes, Paul propose un jeu de la veritée., En dé-
erire correctement le rituel peut dispenser d'en analyser
les objectifs et 1 'économie. Essayons.

On a reformé le grand cercle (de 15 a 25 personnes),
chacun sur son coussin. Je peux recevoir ou faire des
visites, Le visiteur va se placer sur son coussin en face
du visite., Il lui dit :

je t'apprécie pour les raisons x ;

et/ou
-~ je t'en veux pour les raisoens y ou z
- je voudrais que tu... (fasses le contraire ou autrement);
-~ mais, méme si tu ne le fals pas, je saurai nme débrouil -
ler,
Le visité doit répondre seulement en reformulant ce qu'il
s'est entendu dire :
- tu m'en veux pour les raisosns x et y, tu voudrais que

je..., mais tu n'en mourras pas si je nfen fais rien.
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2.5. Théitre ou rituel ? Exemples.

C'est avec tout le groupe ainsi réidentifTié que se joue
le troisieme passage individuel de chaque participant.

De nouveau je demande aux autres de remplir rdles et
fonctions, dans une scene (un rituel) gque j'invente et
ou je joue, mais je m'adresse cette fois en tant que
personne aux personnes qui sont l1a.

Ce peut €tre une épreuve que je m'invite & traverser. On
retrouve ce que les acteurs connaissent bien : le danger,
1'aléatoire, mais contenus dans les bornes rassurantes
d'un scénario ou d'un texte déterminé,

Cette phase du travail s'appelle l'initiation.

Deux exemples pour recapituler les quatre phases :

~ récit (plus ou moins éerit},

- danse du fou (en prospection-recherche, puis en pre-
sentation publ ique),

- contrat (aventure de jeu),

-~ inmitiation.

Je choisis deux cas ou le récit est un mythe connu.

Denise raconte Cain et Abel. Sa distribution ne comporte
que des figures masculines : Dieu, Cain, Abel. Elle joue
Cain, En fait, Dieu ne lui sert a rien, Il se revele
gqu'elle a une soeur plus féminine qu'elle, qu'il lui reste
a s'identifier davantage comme femme et comme belle femme,

file décide, pour son initiation, d'épouser Frédéric, un
participant de son 3ge (la quarantaine) gui lui plalt. Elle
négocie qui fera parti@ du cortege de la mariée et du
cortege du marié,

Pour la premieéere fois depuis le début du stage, Denise
apparait maquillée, en habits féminins. La cérémonie
comporte un rituel de portage, délévation des époux. On

danse...

Robert raconte Dédale et Icare. ('est lhistoire d'un

homme de 50 ans. Il aime le Fils, Le soleil est un séduc-
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teur pervers qui lui prend le Fils et le laisse choir
sadiquement dans la mer. Robert est Dédale, mais il ne
sait pas bien ce que c'est que le deuil de Dédale au
bord de la mer.

Dans le jeu de dramatisation, Dédale-Robert est passif,
court au dénouement et n‘g;oute pas les appels affectueux
d'Icare. Le Dédale-double recupere et sauve Icare.

Dans le traitement, Dédale-Robert face a la mer (qui
est la femme) "part" dans une énorme crispation tétanique
du cou et des épaules qui se "résout" dans une phrase
"Aimez-moi comme je suis'",

Pour son initiation, Robert s'habille en pénjtent : Ll
dispose en allée, selon un ordre et un choix, des femmes
d'un cété, des hommes de 1'autre. "Je vals parcourir cette
allée, Je prendrai un contact physique, tantot a droite,
tantét a gauche. je dirai "Aimez-moi comme Je suis" et
vous me répondrez vral, pas en faisant les hommes et femmes

de honne volonté", Le parcours injtiatique se fait,
3. LE VOYAGED DI L "AMANT,

Je veux seulement noter ici en quoi les mémes procédures
sont soigneusement adaptés a cet autre theme d'atelier,

dont la présentation a éte citée plus haut (1.3.).

3.1, Activité graphique.

Tous les participants dessinent un cercle (mandala) et
chaque matin 115 en remplissent des parties sachant qu'au
huitieme jour leur mandala sera completement rempli. Un
mur d'exposition regoit toutes ces compositions pour le
reste de la journée.

Une deuxiéme activité, démarreée plus tard, consistera a
dessiner dans ] 'ordre, aux quatre coins d'une feuille,
des symboles de

- méme sexe positif,
- méme sexe négatif,
-~ sexe oppose négatif,
- sexe Oppose positif.

un cinquieme travail consistera a prolonger et a faire
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pénétrer dans un cercle central ou elles s'unissent les

quatre composantes.

3.2. Sous-groupes,

ici, les sous-groupes seront le sous-groupe des
femmes et le sous-groupe des hommes pour des récits auto-
biographiques et quelques jeux dramatiques ou psychodra-
matiqgues.

Plus tard vient une phase en trios mixtes,

3,3, Danse du fou.

Paul induit beaucoup. Les figures a trouver, puis a

lier dans une transformation qgui les enchaine sont :

moi -~ mamap - papa - comme les parents voulaient que je
sois - méme sexe positif - méme sexe négatif - sexe
opposé negatif - sexe opposé positif - retour a moi.

On explore et réexplore cette séquence, mais orn ne la

présente pas publiquement,

3.4, Jeu 3 tous : la "party'",

Paul estime que la figure la plus pénible a se remémorer
et a jouer est "sexe opposé négatif'.

11 invite donc & un grand long jeu en travesti ou tous
les participants ensemble incarnent une telle figure,

C'est une "party" ou lui-méme recgoit en vieille bique
holywoodienne a voilette.

La violence et l'acting-out sont interdits., Les joueuers
ont une garantie de sécuriteé; si on se sent menacé, les
sorties de jeu ou arréts de jeu sont permis, Cela arrive
peu. Au fur et & mesure que le jeu dure, I'humour-distance
et la sympathie-tolérance pour ce personnage redouté se

fortifient et se donnent libre cours,

3.5, Initiation.

Pas de différence. Hon initiation est un canevas dont
je suis le seul auteur et pour la distribution duquel

je dispose de gui je veux. Les participants s'inventent

»
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en effet un rite de passage ou une éperuve initiatique.
I1 n'est pas slr qu'ils célebrent tous le mariage de

leurs quatre composantes,

4, CONCLUSTONS.

Ma conclusion est forcément double et inégalement com-

pétente.

4,1. Gestalt.

Sur le plan de la gestalt-thérapie, je me demande avec
d'autres si la décharge est, en soi, une cure ou un élé-
ment de%ure, un rééguilibrage psychosomatique, une petite
extensign de la conscience. Je ne sals pas. Ces pratiques
s'inscrivent dans le catalogue des thérapies ultra-rapides,
suggestionnées et spectaculaires que les Americains op-
posent a la psychanalyse.

12 + 8 jours avec Paul Rebillot ajoutent un vécu per-~
sonnel agreahle aux informations et oninions que j'avais

» - ) £
pour avoir lu Janov (Le cri primal), vu des seances Janov

a la téleéevision (au moment ou l'institution primale
semhlait s'effondrer) et lu les réfutations de Roger

Gentis (Lecons du corps).

4,2. Un professeur-animateur-chercheur impligqué,

Sur le plan dramatico-pédagogique, ce que Paul Rebillot
fait et enseigne est tout-a-fait admirable. Porteur d'un
discours et d'un projet il les expligque avec¢larté. Ani-
mateur de groupe, il écoute et délegue 1l'initiative avec
une justesse et une efficacité exceptionnelles. Impliqué
dans le jeu, il poursuit sa propre recherche au sein des
groupes et livre sa personne sans narcissisme, sans frime,
Séduisant, il n'a pas besoin des petites ruses de la sé-
duction. Il ne brandit p&s&paratonnerre..COmme tout leader
de son impertance, il peut étre la cible d'explosions
d'agressivité de la part de tel ou tel participant, Son

expérience, ses réfeérences théoriques et sa bonté lui per-
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mettent d'y répondre sereinement sans acrimonie ni hauteur.

4,3, Jeu dramatique et psychodrame.

Ses ateliers sont des ateliers de "jeu dramatique’,
puisqu'on y fabrigue et donne des représentations, mais
pas pour l'extérieur. Et aussi parce gue Rebillot vient
du théatre.

Déja avant ce "vécu", mais encore plus clairement depuis,
au reproche gu'on nous adresse souvent de faire du psvcho-
drame sauvage, je réponds, en trois points, que nous n'en
faisons pas :

- parce qu'il n'y a pas une demande thérapeutique
explicite chez les éleves, étudiants, travailleurs sociaux
qui font des stages et atelliers avec nous

- parce qu'on ne met pas les sous-groupes et le groupe
au service d'une demande ou d'une recherche individuelle ;
le travail n'est pas (comme ce fut le cas ici) centré
sur un

- parce gue nous reconnaissons ne pas avoir de formation
appropriée et spécialisée et que nous ne donnons pas
d'interprétalions.

11 est possible de développer le jeu dramatique dans le
sens du psvchodrame en se formant et en formulant ce type
de proposition (comme le font trées bien Paul Rebillot et
Stanford Eugene Cates). En retour il serait souhaitable
que les psychodramatistes se forment au jeu dramatigue
car leur grammaire dramatique et leur sens du jeu sont
souvent limités et peu a jour. Ils devraient chercher de

ce coté,
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EPRCUVE SUR TAGBLE DU 14 JAWNVIER 1968

Epigaaphe poun seavin de
aéfénence

Pas de jeu sans enjeux,

SUJET

Y a-t-il contradiction entre

se servir de textes
" se mettre en jeu avec des textes .
mettre en jeu des textes

et les jeux dramatiques comme pratique d'expression et
J'improvisation ?

Suggestion/consigne

- Composer tout seul pendant une heure.

~ Pendant la deuxieme heure, échanger avec un partenaire
lecture de son texte, discussion...

- Troiseme heure : faire un deuxieme texte, sans modifier
le premier.

(Tous documents autorises)
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R, Monod =~ Licence - 374-75 Année 87-88

SUJETS DE DOSSIERS. ¢ aendee en janvien ou Ffévaien

1. Qu'est-ce que 1l "improvisation ? Pourquoi I'improvisation 7

2. Jeu dramatique et théatre.

3. Ateliers et reépétitions, animateurs et metteurs en scene,

4. Joueurs et acteurs : différence de niveau ? différence
d'objectifs 7

5. Processus / produit.
{ variante : P comme processus/produit, personne/personnage).

&. Typologie et appreciation critique de comportements
d'animateurs,

7. Le corps et 1 'émotion.

8. B8rassages et échauffements.

9. Sur la qualité d' " jeci et maintenant " . Notion de
" réponse juste "

10. C comme clichés, code, consignes, créativité, création.
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Jo 374-375 Séance 18, 14,001,358

EPREUVE ECRITL.

Sun £'introduction de textes dans nos pretiques de
Jjeu dramat ique, fes éfudiants oni écnil, ce joua-¥4é...
fanthologie sélectionnée panr Richaad Tonod, pour tendiz
lieu de comple-rendu et poun alimenten fe garcupe pan une
diffusion inteane),

Patrick Diguet

Un bruit court dans les couloirs de 1'Institut Théitral
de 1'Universitée de Censier, que le théatre aurait accouché
d'une monstruosité - le{s) jeu(x) dramatique(s) - singu-
lier ou pluriel rappelant les figures mythologiques des
dieux 3 plusieurs tetes. Bref, 1l'institution thédtre, en
quéte de snes, de vérite et de sang frais, aurait enfanté
le non-sens a ses dépens. dors du texte, gui fait la loi
et qui la dicte, point de salut,

De fait, nous nous trouverions en présence de deux entites,
parfaitement distinctes 1 'une de 1l 'autre, soudes a leurs

élans créatifs réciproques et pour tout dire contradictoires.

D'un c6té (comme sur le ring), le texte et son plaisir,
celui d'agencer des énoncés, celui de 1 'incorporer, de lui
donner corps ou bien encore de le produire et de le vétir
des feux de la scene pour qu'il présente une bonne mine
(comme chacun sait).

De 1 'autre cdté nous 1L 'avons dit le monstre mythique
fait de chair et de sang. Duxieéme génération abdtardie,

faux et pile reflet du créateur souverain...

Chrysteéle Guillembert ¢

Pour moi, 1'intéret des jeux dramatigues est qu'ils
permettent a chacun de se découvrir grace aux improvisa-
tions. Celles-ci permettent de mettre en place un processus
peu a peu, le groupe se forme, des relations trés fortes

naissent; peu a peu chacun ose, se découvre de plus en
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(seance 1x) 2

plus, se met & nu devant les antres, On apariveice
l'espace, on developpe son imaginaire. La vie apparalt.
Arrive le texte, froid, rigide, connu, ce quj fait

remarquer tous les a priori acquis depuis 1'enfance. La
notion de groupe se détériore. Les individus sont masqués
par le personnage qu'ils doivent jouer. Ce texte n'était
pas inscrit dans la réalité que je vivais alors. Il venait
d'un autre monde, Je ne pouvais pas m'exprimer 4 travers
lui. Les improvisations me semblaicnt {désormais) moins

libres, plus compassées. La liberté me mapguait,

Je crois que 1l 'improvisation avec textes peut étre une
étape intéressante dans le processus créé par les jeux
dramatiques, Neanmoins i! faut que ce travail intervienne
d un moment ou la recherche individuelle, intérieure, soit
trés avancee, Rour un non comedien, les jeux dramatiques
sont une formidable expérience : on se teste, on se cherche,
on se découvre aux autres et donc a soi-méme. 11 faut
parvenir au stade ou on a 1l 'impression qu'on peut tout
oser avant d'aborder le texte, Le premier matériau des
jeux dramatiques., c'est soi-meme, ce sont les autres, et

quel ques accessoires, Le tesxte dramatique vient apres,

Marie-Frangoise Druel

Au travers des jeux dramatiques que nous avons pu explorer
ce semestre apparaissent de multiples efjeux : développement
des qualités de relation, de concentration, d'expression...;
qualités essentielles pour des comédiens mais non pas
pour eux seuls.

Nous avons pratiqué des jeux avec texte ou sans texte,
mais cette classification me semble secondaire. Je sou-
haiterais établir une classification d'un autre type, que
je vais tenter d'esquisser ici :

/

- jeux d'echauffement

1

jeux d'échanges individuels

jeux de structuration du groupe

jeux d'expression
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(séance 18} 3

- jeux d'improvisation - sans préparation
- avec preparation,

Dans chaque catégorie, des jeux peuvent util iser un texte.

Edith Rimbal

La pratique du jeu dramatique ( ) passe d'abord par
une gestuelle du corps. ('est souligner le caracteére
direct et concret de cette démarche. -La langue - orale ou
écrite - (construction plus ou moins élaborée ot compl exe)
n'en est pas pour autant exclue, mais n'en est pas le
véhicule principal : les mots, surtout ceux des autres, sont
sl rassurants ! (donc suspects de faire écran).

L'appel a des textes, au sein d'un atel ier de jeux dra-
matiques, est différent de 1'utilisation qu'en fait 1 'acteur
dont la fonction est de préter vie a des conduites imagi-
naires gue lui suggére un autre - 1'auteur - et qui a
obligation, au bout d'un processus de recherche - de pré-
senter une image "finie" (est-ce possible?) "fixée", soumise
a ces traits impératifs venus d'ailleurs (le metteur en
sceéne, le personnage, le public). Le joueur, dans le cadre
d'un atelier de jeux dramatiques, est plus libre, car le
texte est prétexte, support inducteur ( ).

Grotowski souligne combien 1 'important, ce ne sont pas
les mots - et pourtant il ne fait appel qu'awx grandes
oeuvres, celles évocatrices de mythes - mais ce que 1 'acteur
fait avec les mots. Eugenio Barba, lorsqu'ii monte un
spectacle a partir de 1'oceuvre de Dostoievski (ses acteurs
ne parlent pas le russe) invente un langage. C'est dire
combien le texte peut €tre porteur de création pour gqui
s'en empare avec amour et liberté, qu'il soit acteur ou
joueur. Et ce n'est pas forcément le mépriser ( ).

Je dois dire combien pbur moi certains textes peuvent
étre des sésames, combien par les désirs qu'ils font
naitre, ils permettent que je me rende,‘non sans appré-
hension et difficultés, disponible a la pratique du jeu

dramatique.
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Corinne Pichon, commentant et citant Higuel Braga

Ici, 1'interrogation est tres precise. Qu'est-ce que
le jeu? Que cherche-t-on dans le jeo? Comment peut-|)
exister? "Il faut se perdre". "On perd et on gagne dans
le jeu", Jouer c'est "assumer une responsabilite, se¢
perdre et se retrouver. A ce moment-l1a on pourra dire
qu'on a gane dans la mesure justement o0 on a perdu."

Le texte est alors un appui pour "rejolndre un groupe
dans une action commune, faire ressortir 1l 'individualite
de chacun pour enrichir la création collective”, "Il faut
alors que le texte ne se situe pas au centre de l'atelier
de jew dramatique et gue ce s0it toujours le joueur le centre
vital et essentiel du jeu'".

Il s'agit donc de ne jamais perdre un objectif qui semble
essentjel @ 1l'acte de jouer. Le danger du texte existe,

Son utilisation doit &tre limitée au service rendu au jeu.
La distinction entre theatre et jeu dramatique se précise-
rajt dong ici ¢ )

Le thédtre Lui aussi parfois décide de privil égier le
joueur et d'amoindrir le réle du texte. Pina Bausch, Bob
Wilson, le happenning a des moments particuliers de | 'his-
toire du théatre s'opposent an teste-roi. Que cherche-t-on
au thédtre et dans les jeux dramatiques ? "Se perdre et se
retrouver", "faire ressortir l'individualite de chacun
pour enrichir la creéation collective'" sont bien deux
objectifs communs, gu'il v ait texte ou non. Intituler
1'un thédtre et 1'autre jeu dramatique impl ique pourtant
une nuance. Elle ne peut se situer dans l'élaboration
d'une représentation ou non puisqu’il est possible de faire
participer le public au thédtre et qu'il y ait un public
au cours d'un jeu dramatique. D'autre part un texte ne vit
'pas sans jeu. Le jeu reste premier., ¢ ) pour qu'il vive
il faut une éenergie provoquée par un don des joueurs de
leurs personnes. "Se perdre" est un terme effectivement
trés juste. Il y a un risque, un danger semble-t-il & courir
pour le plaisir de créer l'énergie du jeu. Méme si chacun
a conscience gu'il éprouvera ce plaisir, '"se perdre' et son
danger peuvent paralyser. Il faut donc trouver des aides

au jeu. Le texte est une aide. . “FIN-
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SA T HT - v BRrR 1YL

fladame Bajette Cornucci habite un appartement oo 197 &ane
d'un immeubke en hordure de Seine dans le MY arrondissement.
Llle va sur ses S0 ans. Flle collectionne des antiquitds,
mais aussi quelques tableaus modernes. Son chat stanpelle
Valere (e froid matin de Janvier 1254, elle a eu Ja mauvai-
se surprise de frouver Valerce miaulant, toutes griffes
dehors, sur Ja téte de "Gaby" un ange doré qui est le clou

de sa collection, Flle s'est TAchde.

Bahette Cornucci ailme aussi le confort moderne., Ce matin
elle a recu le depanneur du four a micro-ondes et lui a fait
réechauffer une tasse de cafe en trois SGCOH?P. Puis elle

1'a pave en liguide en prenant de 1 'argent dans la cachette.

Apres, elle a joué pendant une heure avee | 'auto téldquidée
qu’ elle doit offrir cc soir a son arricére petit—ncveu.
Valere ¢tant puni. elie | 'enlendait cogner et griffer la
porte de la salle de bains au eolle 1'avalt enferme.

Vers midi elle est allée chez le bouncher pour acheter de

la viande pour Valere, avee gui clle voutail se réconcilier.
Le boucher plaisantait.mais il v avait un client grincheux
qui se plaignait des greves et des programmes de téle,

Vers midi et demije, le drame a celatcé, Llle ouvre sa porte
et Valere. qui 1'accueille, Ja méne au salon: Gaby a disparu.
Voici Babette au teléphone, t1te appelie son ami Maigret,
commissaire en retraite: puis son assureur. On sonne & la

porte. tlle va ouvrir...

{(Tmaginez ol jower fu fin do €'histoinc)

- TYPE OE JEU PROPOSE A DES ENFANTS
EXPERIVMENTE EN 87 DANS LE STAZE D'ADULTES 310 251
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ET >5I...

On va voir le travail de "pédagogie dramatique' de quel gu'un,
On est de la boutique... I1 n'y a pas de modeéle institution-
nel ou scientifique pour décrire. Hais, si je n'adresse en
priorité au pédagogue sur la sellette, le modéle est bien
celui de 1l'inspection. Ou d'une inspection-conseil véri-
table. Alors, allons-y...

Ai-je vu 7 ai-je senti ? Puis-je etre critique et proche ?

Visite d'un atelier-theatre, dans un coll ége parisien
guartier Saint Augustin., Te 18 juin 1987,

La classe : une Seme de 26 éléves (22 présents) qui
béndficie de ce type de travail depuis deux ans, ayant
commence en édeme,

La séance : environ 1 h 45 , sans pause, de 10 h 15 4 12 h.

L'animation est dirigée par 1l'intervenant extérieur (ou
partenaire culturel) : SB. comédien-animateur du Thé atre P.

Le (la) professeur de francais. qui est 1a sur son temps
de classe, participe, comme animee sur le meme plan (ou
presque) que les él eves.

Trois ohservateurs, seuls assis sur des chaises, invités

ne Jjouant pas de réle, ni ignorés, ni entrainés dans
le jeu :

- Richard Monod (moi-meme, comme expert et formateur)

- le directeur du thédtre qui a passé contrat pour ce
travail et emploie SB

- unc etrangére en stage d'observation.

Le Yieu : un gymnase, espace dégagé, avec sol gerfl ex
plutdt propre et accueillant (installé au bénéfice ot &
I'occasion de 1 tatelier-thédtre, il profite au coll ege en
aéneral ), mais trés perméable aux bruits extérieurs (et
reciproguement 7?9,
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plan de séance (selon moi)

S3 /2

En cercle debout : échauffements (vocaux, gestuels)

sans reférent,

En frontal : théitre-image. sur lecture d'un texte

{en rapport avec le projet).
Jeux de la machine, avec themes.

Travail sur un stock de personnages.

Chaque éleve a constitué une fiche redigee. la "car:

scénes a deux (combinaisons al éatoires,
au projet} : trois improvisations.

d'identité” d'un perspnnage. Ces acteurs-personnages
sont convoques et mis en jeu selon diverses praocedurss
et ¢hjectifs,

1. - interview de personnages placeés seuls sur une
chaise en face du "publice" (avec reference au projet!
2. - mise en jeu d'autres personnages du stock dans des

sans reférence

Travail dans un espace organise et avec de nombreux
personnages pour faire avancer le projet.

Rétroaction finale sur cette partie D.
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SB / 3

Je ne choisis pas de décrire-évaluer dans I 'ordre.
Je regroupe mes remargues en chapitres,

METHOODE, "ECOLE"“.

S8 fait du "jeu dramatique”, infiniment ouvert sur des
improvisatuons regardées. Simultanément, il fait avancer
un projet suivi, supposant la construction d'une seéquence
unifiée de jeux représcntables, avec texte su (ou lu).

Le texte : Exercices de style de Raymond Queneau
souvent utilise par des gens de théitre
mais 1'animateur et le groupe ne se référent 3
aucune représentation antérieure, aucun modele.

La dramatisation se superpoase au texte de RQ : dans un
tribunal comportant les personnages ct les places fixes
suivantes :

juge

~ prévenu

- avocat de la défense

- avocat de la partie civile

- gardiens
(mon vocabulaire est plus rigoureux gue cejlui qulemnloient
les éleves)

defilent différents témojins du délit, Leurs témoignages
sant les Mexercices" de RO qui peuvent ainsi donner 1ieuy
a des prestations individuelles.

L'erntrée des témoins, leur prestation de serment, leur
sortie neuvent {pourraient : on n'en est pas la}) donner
lieu & 1'elahoration de nouveaux exercices deo style,
scéniques ceux-1a, inventés dans ce groupe.

PROBLEME + PROJET / GROUPE / SOUS-GROUPES,

Il semble que ce projet soit 1a yropriété ou le "work in
q N P

progress’ d'une partie seulement du arou e~classe., Des

pProg i C

plus motives, des "meilleurs"™ ?

Ceci n'est pas sans effets constatables sur 1 'équilibre de

la séance. Pendant que le demi-effectif en_gagé dans lcs
Exercices de style occupe activement les moments B, €1 et D

- formant le "premier cercle'" du travail, ceux du second
cercle tendent a décrocher (corps avachis, sous-conversations
entre eux, attention sporadique ou distraite au travail

en cours - d'ailleurs sans mépris ni hostil ité).

Méme les séquences générales A' et €2 tendent a &tre
> q I -
plus activement saisies par le "groupe Queneau”.

Tout ceci a sOrement des raisons sociologiques qui dépassent
la responsahilité et e propes de I 'atelier, Se donne-t-i)
pour objectif, dans une certaine mesure, d'intervenir sur
{contre) cette division ?




150

S8 / 4
POIRTS SEHSI3LES ¢ LA DIRECTIVITE, LE PLAISIR

S8 a des préoccupations pedagogiques (faire agir tout le
monde) et des preéoccupations de qualite (corrlgez ou faire
corriger ou faire critiquer ce qui ne va pas) - a concilier
avec une non directivite qui fait confiance & la capacité
de jeu et au désir de jeu des participants ; qui croit

que la réflexion, la proposition, le jugement peuvent venir
dc tous,

Difficile ! Ceci peut aboutir a des "gestes"™ pour la forme,
sans accomplissement reel. Exemples :

- dans les interviews (Cl) ou la "rétro" finale, faire
appel & tous, mais finalement parler seul, ou le premier.
(C'est aussi une guestion de place de l'animateur : en
frontal, s'il se place parmi le "public', il ne le voit
pas, ne peut le stimuler: il vaut mieux se placer entre
la ”%ﬁne” et la "salle')

- en A, tres hrievement, SB manipule un ou deux corps
pour les déconlracter au en controler la décontraction : il
ne le fait pas vraiment {(ce jour-la) et semble seulement
poser qu'il & le droit (le devoir) de le faire ;

- en C2 il dit "Pour le plaisir il faudrait que ce soit
d'autres que ceux quil font partie du projet Exercices de stile

qui jowuent". Cette louable formule est le rappel d'un
principe., mais elle dissimule, enrobe, un pur et simple
imperatif (d'ailleurs pas vraiment suivi dfeffet)..

- en A l'animateur percoit (avec retard sur 1l'oeil exte-
rieur que je suis) que deux ou trois grands €léves s'appuient
au tout petit bout de mur qui se trouve etre tangent au
cercle d'échauffements. " Vous appuyez pas, dit-il lege-
rement, en passant, Mais, plus tard, il ne dira rien a
ceux du seCOnd cercle, les mémes, qui sont ho-g MMww,ﬁugfaﬁawvﬂ
car il ne v01t pas

- en 3. 51 le texte dit ou lu est inaudible, 1la remarque
est faite soit directement, soit en recourant a la percep-
tion des non-joueurs.

I1 est passionnant d'observer le réglage de cette
dialectique-la.

L 'OBSERVATEUR - CHERCHEUR,

]

Je note pour terminer guelles satisfactions, ‘enrichissements,
presents ou possibles, quelles gquesticns m apporte mo n
passage dans cet atelier,.
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]
1. On memontre une matrice de thédtralisation (le
tribunal: en divers styles) gui n'en est gu'a ses premiers
€8sais et qui me donnerait envie de travailler indéfini-
ment : avec le consentement des él eves 7? pour aller
VELS un spectacle public (encore loinkain) ?

2. En thedtre-image, SB dit : "Tres bien, on bouge plus",

A part toutes les dynamisations et variations, je propose,
quand une image est faite, de la détendre (1a garder molle-
ment), puis de 1a retendre (tonus)

a) pour reposer les acteurs-matériaux et suivre
leur pente ’

b) et pour faire voir Ia necessité du tonus qui perte
le sens et 1'expressivité.

3. Les jeux et exercices pesent deux questions :

a) en quoi sont~ils vraiment 1iés a4 la dramatisation
et au projet ~ SB esquisse une bonne sclution
thématiserles exercices par rapport au projet

€n ce sens, il a eu tort de laisser les él éves
réclamer de faire des "machines" non focalisées
sur le projet, séquence A},

b) quelle est leur dynamique : nous devrions mettre
en chantier une expérimentation systématique, un
isolement des variables et une description organigue
de tout ce que peut 8tre une "machine” ou un
"cercle (pas toujours cercle) de propositions”
son + geste + rythme = séquence repétée, puis transmise ot
transformée,

4. Passer ou approfoedir ?

Nous avons eu un moment "climatique" o0 SB 3 montré son
ouverture et sa capacité de décjder. I} s'agit de la

3eme improvisation de 1a sequence (2.

Les deux fiches-personnages tirées au sort amenent deux
éleves garcons, jouant deux hommes de 26 et 28 ans

Tieu : une église : situation : ils s'aiment.

L'animateur est d'abord embarrassé et proteste : le tirage
au sort n'a~t-~il pas été manipul é ? Puis, il se résigne.

t i ait réclame T " G me s
Et il sait réclamer pour cette "impro dlfflClle” un ton,

une écoute, qui ne soit pas la grosse rigolade, Les enfants
posenl deux personnages assis : 1 'un lit, 1'autre drague., Le
dragueur convainc le liseur de 1 'accompagner chez lui.

Avant de "sortir", le dragué passe un bras autour des epaules
du dragueur, beaucoup plus petit que lui., C'est tout,

On parle un peu du travail, pas du tout du théme (amour

ou dragae?)}. Sans implication particuliere, ni complaisance,
ni sarcasme, le jeu dramatique a fonctionné comme explora-
tion calme, digne. Clest beaucoup. :
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Et si un avocat (femme) dans une dérive Ssuspecte, pro-
clame sa jubilation d'envoyver tout le monde en prison,
faut-il cherchera instruire sur les réalités, ou passer 7
L'animateur sait quand et pourquoi il adopte un parti ou
le parti comtraire.

L'hypothése reste que les groupes de JID ont une mémoire
(sans doute sélective selon les participants, mais forte

a cause de l'enagement du corps, de 1a personne et des
émotions et fantasmes). Cette mémoire, & travers le plaisir
et le risque mesuré, développe 1'individu et 13 convivia-
lité, On peut toujours, plus tard, s'y référer,
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CONCLUSION PROVISOIRE |

THEATRE :

un nouvel enseignement artistique... ou autre chose 7

I1 faut une "loi des enseignements artistiques". Le can-

didat Franc¢ois Mitterrand la promettait en 19281, mais

il y a eu seulement la création en avril 82 d'une Mission

aux Enseignements Artistiques. Etablissant son bilan

en mars B6é, celle-ci constate, d'apres des sondages, gue,

pour amél iorer les enseignements artistiques, il faut

les diversifier : ouvrir sur d'autres arts que la musique

et les arts plastiques. Et de montrer comment une disciplir
nouvelle venug appel ép"thédtre et expression dramatique"” a faijt

son apparition dans les lycées et colleges - non pas

comme activité de loisir, mais comme enseignement a

l'horairéﬁﬁﬁ?éfznnel et tout-a-fait expérimental, il

est vrai.

Des heures a faire...

Question a mille francs : & vous, animateurs dauphi-
nois bénevnles de clubs théedtre, inlassables bricoleurs
de PAL, avez-vous eu la charge de ces ateliers ou options
"thédtre et expression dramatique"; connaissez-vous des
établissements qui en aif créé, des colleégques qui vy
fassent des heures incluses dans leur service 7 Sinon,
vous allez me retodvner la guestion : comment ¢a pourrait
m'arriver a moi, direz-vous.

Alors, informons, de fag¢on critique, sur le présent et

sur les perspectives,

Ateliers et options.

La période 81-86 a vu apparaitre, moyennant un cofinan-
cement de la Culture et de 1'Education, des cptions dans
15 lycées; a raison de 3 heures par semaine en seconde,

premiere et terminale, il s'agissait d'expeérimenter, en
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dehors des sections, un enseignement artistique nou-
veau optionnel ; des ateliers de meme wvolume s'ouvraient
dans 35 colléges : le tout sans programne pré-défini.

Puis le ministre Chevénement a voulu que les lycéens
puissent s'investir massivement dans un sujet de leur
choix, proposant une gamme d'options massives, dont le
théitre. Finalement on a seulement fait rentrer dans le
cadre des sections A% les options thédtre., Conséquence
regrettable : les él éeves des autres sections en sont
exclus. Méme s'ils ne pensent pas & se spécialiser et
3 se professionnaliser, les éleves doivent d'abord
se cantonner dans le secteurclettres—arts.

Ft la loi des enseignements artistiques 7 M, Chirac,
Léotard et Maunoury ont bien vu qu'il y avait eu une
promesse non tenue., Ils ont confié a Harcel Landowski
(compositeur, ex-directeur de la musique 3 la Culture)
1'élaboration d'un projet de loi-cadre. Le reésultat actuel
n'test pas eéblouissant. On v consacrerait la diversifi-
cation des disciplines : a coté des atnes, musigue et
arts plastigues. obligatoires a 1'eécole et au colleqe.
on nomme les petits derniers @ arts appquués, danse,
expression dramatique . theédtre et spectacle vivant,
{c'est nous'), cinémna et audjo-visuel, pour lesquels
1'enseignement consiste en initiation et options,

La loi est leoin d'éetre votéefﬂmais, dans cette direc-
tion. il est quand méme question d'etendre les atelliers
artistiques de trois heures par semaine en créant 2000
3 3000 heures d'enseignement a partager entre les deux
anciennes et les guatre nouvelles disciplines, A la rentrée
87, le nombr'e de expériences thédtrales pourrait doubler..

Comment ? avec qui 7

Ambiguités.

Une discipline, dans le secondaire, ¢a se définit
administrativement par : des horaires, des programmes,
des examens (avec épreuves bien deéfinies), des profs
spécialisés moyennant un dipléme national universitaire,

en préalable aux concours de recrutementfet des inspec-

volée finalemeni en junviea 7988
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On veut et on ne veut pas...

Le ministeére est embarqué dans une curicuse contra-
diction : pour les options A3 il a mis en place les pre-
miers éléments (horaires, programmes, examens}, mais
il ne veut pas de professeurs spécialisés. Donc, pas de
concours {(guoique la licence et la mafrtrise d'études
théa rales existent dans quelques univergités), pas

g’
d'inspection.

Profs, artistes, universitaires.

Au lieu de situer clairement les conditions de titres
(formationﬁnjtia]e préalable) et d'évaluation, on se
contente d'un présupposé commode : les professeurs sont
un peu handicapes face a 1'art (classiques. académiques,
apeures, pas a jour) : le remede est de les faire colla-
borer avec des artistes en activité. On a donc tout misé,
depuis 1251, sur un contrat compagnie-établissement, un
tandem professeor-comédien, avec subvent%nnements a1 -
ciaux de la Direction du Théadtre aux compagnies. Comme
tous les mariasges. qu'ils soient d'intérét, de raison ou
d'amour, ces mariages sont aléatoires. I1 faudra du
temps et des moments de formation en commun (dans les
actions des PAF, les universites d'été, dans des stages,
des colloques, des festivals) pour que s'élabore une
fructueuse relation de concurrence et de compl émentarité.
Une revue devra jouer son réole (voir mention de 1 'AHURAT
en hibliographiel.

Et puis, 1a ou on n'est pas piloté par un modele (tant
mieux), il faut vraiment une recherche, La recherche
artistique et la recherche universitaire en sciences
hunaines sont de puissants facteurs d'innovation et de
qualite. Un jour viendra peut-étre ol nous enseignerons,
en thédtre, ce que nous savons et ce gu'on nous demande.
Lte moment présent exige des comportements d'aventurjers
qui n'exploitent pas leur savoir et leur savoir-faire,

mais qui cherchent, avec désir et risque,
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Changer d'image.

Au bout du compte, si tout se passait bien, les nou-
veaux ateliers 57-58% s'ouvriraient aux conditions sul-
vantes

- enquéte sur la formation et les acquis en "théatre
et expression dramatique" des enseignants secondaires de
chaque academie ; sélection {(par gqui ? )} des plus con-
vaincants ;

- ouverture de plusieurs ateliers par académie apres
un appel d'offre bien diffusé ;

- collaboration légére des compagnies théatrales, car
la Culture ne peut prendre en charge les taches de 1 'Edu-
cation nationale et parce que ! 'image ne serait plus
celle d'enseignants jncompétents assistés d'artistes
spécialistes. mais d'enseignants formes ou en voie de
formation s¢ choisissant des partenaires extérieurs pour
tel ou tel point precis.

finalemen®t i1 faudra bien avancer vers la consécration
d'enseignants spécialisés, si. vraiment, on veut diversi-
fier les enseiagnemnents artistiques.

Mais 3} v & un autre aspect des choses, plus important,

qu'il ne faudrait oas passer seus silence...

Relation, commurication, pédagogie.

L'autre aspect, ¢'est le jeu dramatique, nen comme
propédeutigue & theatre, mais comme modalité d'ex-
pression (corps en mouvement dans 1l'espacel), comme re-
lation fondée sur la tolérance, la créativité, le
plaisir, 1'écoute, comme dynamique de groupe a trois
termes {(celui que 1'institution a consacré comme respon-
sable, le groupe, et chaque individu du groupe).

Combien de profs ont appris a se connaltre comme corps
regardé, comme sujet creéatif, comme partenaires d'une
communication sensorielle, affective et ludique, grace

-

aux ateliers de jeu 2 E£t, outre le bénéfice qu'ils en
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ont tiré, ils ont compris qu'il leur était possible, peu
a peu, de faire de méme avec leurs éléves en dehors de
tout souci d'apprentissage théitral ou de production
dramatique. Giséle Barret écrit, dans l'ouvrage du

CNRS répertorié ci-dessous '

On Lrouve de plus en plus, dans fa formation des maitnres,
des offres de "groupes” qui traltent pratiguement of
Lhéorniquement les phénoménes des relaticrs. [¢ sembie
ainsi étalli gue la dynamigue d'un gaoupe doit bire palse
en comple pan ceux gui s'occupent dews racllémes ou des
Tnouliles d'aupprentissage ot par ceux gul dispensent fe
savoin d ZLous les niveaux de €' échelte sociale,

En France, ces groupes de formation ont été le plus
souvent présentés comme un apprentissage du théitre et
du jeu. En liaison avec les courants de L 'education
populaire et des méthodes actives, avec les écoles
normales et la décentralisation dramatique & ses débuts,
des universites (notamment la mienne, Paris III, et Aix-
en-Provence) ont mis en évidence les pessibilités cogni-
tives, esthétiques, sociales et institutionnelles du’
jeu dramatique. Nous avons beaucoup appris du théitre

et des acteurs ; ils ont aussi beaucoup appris de nous
et chez nous. Si 1'heure est venue de revendiquer des
"profs de théatre", voire des animateurs de théadtre dans
les établissements, il ne faut pas oublier la formation
au jeu et par le jeu dramatique, qui restera de toutes

fagons une démarche prioritaire.

Richard MONOD
Institut d'Etudes Théatrales
Paris III

pour le CRDP de Srenoble (avril
partiellement inéddit

1987)
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Les meilleures publications récentes

1. En librairie

Jean-Pierre RYNGAERT, Jouer représenter, CEDIC/Hathan, 1255,

Animation, theadtre, sociéete, sous la direction d'Anne-
Marie GOURDON, Editions du CNRS, 1986,

Jeux dramatiques et pédagogie, sous la direction de
Richard MONGOD, Edilig, 1983,

2. En s'adressant aux CRDP et aux universités

Art et education , CIREC, Université de Saint-Etienne,
34 rue F. Boullier, #2023 SAINT-ETIENNE Cedex.

Colette FAYARD, Ou as-tu caché la regle du jeu ?, CRDP

de Lvon, 47-4% rue Philippe de Lassalla, 69316 LYON-Cedex 04,

1956,
Jeagn-Claude LALLIAS et Jean-Louis CASLT, Les pratiques

thédtrales a 1'école, CODP de Seine-St Denis, 1955,

Théstre Educatijon : une aventure de jeu, 1987, a commander

- &0 F - port compris - a 1'TET de Paris II1, 13 rue de
Santeuil, 75231 PARIS-Cedex (05,

3, Une association et une revue

ANRAT ( (Association Nationale de Recherche et d'Actions
Thé5trales en milieu scolaire et Universitaire), siege
au CRDP de Paris, 37 rue Jacob. 75270 PARIS-Cedex 06

(numéro spécial "Ecole et Thédtre" septembre 1956).



