Propositions d’exercices pour I’analyse du spectacle

Stage Dans les coulisses de la création théatrale — Les arts de la marionnette : 29 mars 2024
Krach ! de la Compagnie M.A., direction Emma Utges, Théatre Mouffetard, Centre national de la
marionnette

Avant-propos
Les exercices, proposés en amont d’un spectacle, ont pour objectif de dessiner un horizon d’attente

pour les ¢€leves afin d’essayer de créer les conditions propices a une réception favorable, ce qui
suppose de leur fournir un certain nombre de reperes, qui les aideront a « entrer » et suivre
attentivement la forme représentée.

Il est d’usage de travailler par fragment par rapport a la totalité que représente le spectacle afin de
ne pas trop dévoiler I’esthétique d’une mise en scéne. Parmi les différents supports qui peuvent étre
mobilisés pour donner matiére a une projection voire a une réverie, on préferera ainsi a I’exploitation
en classe de photographies du spectacle a voir ou a la bande-annonce vidéo réalisée parfois par la
compagnie, un travail sur le titre ou 1’affiche du spectacle, si ces supports sont de nature a produire
de multiples interprétations, 1’intérét résidant dans 1’écart entre ce que les éléves auront proposé et
les sens qui s’actualisent effectivement au cours de la représentation scénique.

Si la compagnie, dont I'univers va étre découvert par les éléves, a a son actif plusieurs spectacles, il
est aussi possible d’opérer un détour en proposant une entrée chronologique dans les différents
spectacles antérieurement réalisés par la compagnie en collectant des photographies et des résumés
des spectacles a soumettre aux ¢€léves, répartis en groupe de travail. Cela peut-étre une maniere de
sensibiliser les ¢éléves a une esthétique et a une variét¢ de thématiques qui s’expérimentent et
s’affirment de spectacle en spectacle.

Bien que I’aval d’un spectacle fasse I’objet d’exercices d une nature autre, il n’est pas vain de revenir
sur les premieres hypotheses esquissées lors de la préparation a la sortie afin que les éléves identifient
quelles pistes se sont avérées étre fécondes et porteuses de sens. Face a la multiplicité des pistes et a
I’ouverture du sens qu’ils ont esquissés, il s’agit d’une verbalisation qui permet de les introduire a la
notion de choix artistiques et de les sensibiliser aux partis pris scéniques.

skksk

Les quatre exercices qui suivent, notamment les supports retenus, ont été pensés a partir et pour le
spectacle Krach ! de la Compagnie M.A. Les exercices sont adaptables et transformables a d’autres
picces.

Lorsque cela est possible et surtout, si vous expérimentez votre premier parcours de spectacle avec
des ¢leves, il peut étre bénéfique de voir une ou deux des formes scéniques sélectionnées dans le
parcours, avant la date retenue avec la classe, afin de définir les objectifs pédagogiques que vous vous
fixez et de penser les exercices proposés en fonction de ceux-ci.

| En amont du spectacle

Entrer dans le spectacle par le texte

1) Ecriture pour marionnettes et acteurs

Objectifs :
- Identifier la spécificité du jeu marionnettique
- Sensibiliser a la dramaturgie
- Découvrir quelques caractéristiques de I’écriture contemporaine



Etant donné que ce spectacle ne présente pas de difficultés majeures de compréhension (1’intrigue est
accessible), le choix de cet exercice est dirigé par un souci de faire rencontrer aux éléves 1’écriture
contemporaine pour réfléchir a la spécificité de la marionnette.

Support :

- Extraits du texte de Simon Grangeat
Il est plutdt rare d’avoir acces au texte (disponible a la demande sur le site de 1’auteur), et ce d’autant
plus lorsqu’il s’agit d’une création, c’est-a-dire que le texte n’est pas encore publié ou qu’il n’a pas
vocation a I’étre. C’est ce qui a justifi¢ le choix de ce support.

Modalités de mise en ceuvre :
- L’exercice peut étre réalisé¢ en demi-groupe : 8 a 10 extraits du texte de Simon Grangeat sont
disposés sur une table autour de laquelle les €léves peuvent circuler.
- S’il est réalisé en classe enticre, répartir les éléves en groupe de 4 et leur soumettre des jeux
de textes différents, comprenant 3 extraits.

Consigne :

- Parmi ces extraits, quels sont ceux qui appellent un jeu avec des marionnettes ?
Expliciter si besoin, que le jeu pour marionnettes est distinct du jeu pour acteurs et actrices en ce que
I’un a la spécificité de reposer sur un objet transitionnel tandis que 1’autre a celle de recourir au corps
humain, dans sa physicalité.

Intérét :

On ne décéle pas immédiatement quels extraits appellent un usage de la marionnette (absence de
personnages spécifiques type guignol), de sorte que les extraits poussent a se questionner sur ce qui
fait ou non la singularité de I’écriture et du jeu pour marionnettes. Ce qui devient 1’occasion de de-
mander aux éléves de décrire la matérialité de I’écriture (c’est un monologue, le nom du personnage
n’est pas précisé..., ¢’est un dialogue entre « elle » et « lui »..., c’est un texte narratif pris en charge
par une voix anonyme...) jusqu’a ce qu’ils identifient les quelques extraits ou des images peinent a
étre prises en charge au plateau par le corps de 1’acteur (« Lorsque Jean-Abdou s’arréta [...], c’est la
foule entiére qui lui passa dessus » ; « Jeudi, c’est un électricien qui fut électrifié et de son corps collé,
il n’est plus rien resté. » ; « une crevasse surgit dans les salons dorés du ministére des Saints-Papiers,
engloutissant madame la Ministre a tout jamais »).

Pistes de réflexion partagées lors du stage autour de Krach ! :

- Caractéristiques de 1’écriture pour marionnettes : monde dont les lois physiques défient les
contraintes du corps humain (personnage collectif comme une foule), exagération et puissance
visuelle des images mobilisées, brieveté (point commun a toutes les saynetes).

- Ecriture contemporaine : hybridité des types de jeu (acteurs et marionnettes) ; des formes
narratives (commentaires sous la forme journalistique) et théatrales (dialogues, monologues) ;
différents types de personnages (avec ou sans nom, foules d’anonymes, milieux sociaux)

- Dramaturgie (= structure de la picce) : succession de saynetes qui reposent sur une esthétique
du tableau ou du fragment, laquelle laisse supposer un rythme de jeu soutenu. La forme
elliptique peut étre une occasion de revenir a la technique de la marionnette avec ses effets
d’apparition et de disparition.

2) Tableaux corporels
Objectifs :

- Découvrir les thématiques du spectacle
- Cerner le registre comique, notamment la veine satirique



Support :
- Phrases du spectacle (disponibles en annexe de la piece de Simon Grangeat, p. 31)

NOTES POUR USAGES VARIES. LES PENSEES VERITABLES ET PROFONDES DE NOTRE PREDENDANT

Penser a aller voir le pape pour lui donner ma bénédiction.
* %k

Mieux de droits, c’est moins de droits.
* kK

Il faut tout faire pour sortir le plus rapidement possible de |’état de droit d’urgence.
k% k

La vie sera tellement plus belle lorsque les électeurs oublieront méme de penser a
penser a penser.

* ok ok

C’est dingue le pognon qu’on a mis dans ce décor !
* kK

Trois millions - trois millions = zéro. Penser a faire disparaitre trois millions de chémeurs.
kK

Ce n’est pas parce qu’un dirigeant d’entreprise se sert grassement dans la caisse quand il
est employé qu’il doit cesser de le faire sous prétexte qu’il est maintenant élu, non ?

*k kK

Je croirai a la démocratie quand le peuple aura appris a réfléchir correctement. En
attendant, il faut bien que quelqu’un se coltine le sale travail.

k% ok

J'assume d’assumer.

Modalité de mise en ceuvre :
- Demander aux ¢éleves de se regrouper en groupes de 3 a 4 personnes.

Consigne :

- Distribuer une phrase différente a chaque groupe. Les participant-es doivent lire leur fragment,
se mettre d’accord pour le représenter sous la forme d’un tableau corporel (en se positionnant
comme des statues) et donner un titre a leur tableau. Une fois écoulé le temps imparti a
I’exercice (15 a 20 minutes afin de laisser les éleves réfléchir a la maniere de procéder),
chaque groupe présente son tableau corporel aux autres en annongant le titre.

Lorsqu’elle est expérimentée pour la premiere fois, cette consigne peut €tre déroutante pour les éléves.
En effet, la dimension narrative ou simplement la longueur des phrases contraint les éleéves a réfléchir
a ce qu’ils vont représenter de la phrase quand la premiere impulsion les pousse a mimer ou illustrer.
Par le biais de cet exercice, il y a donc un entrainement a I’effort d’abstraction qui sous-tend en grande
partie la culture scolaire : se distancer, prélever, synthétiser, symboliser.

Intéreét :

Ces phrases font partie d’une liste de propositions suggérées par I’auteur a la compagnie. Elles
présentent I’avantage, dans leur grande majorité, de ne pas étre entendues pendant le spectacle mais
elles véhiculent un imaginaire autour de Krach ! auquel les éléves seront stirement sensibles (tonalité
absurde des phrases qui reposent sur le paradoxe, un jeu de mots, un détournement d’expressions,
etc.).

Rendre signifiants des corps installés dans I’espace et trouver un titre adéquat font 1’objet d’une
discussion sur les moyens mis en ceuvre et sur d’éventuels conseils pour améliorer les propositions.



Pistes de réflexion partagées durant le stage :

Cet exercice nécessite d’accompagner les éléves dans la réalisation.

Ils peuvent étre guidés : les inviter a s’appuyer sur des personnages, sur une ou des actions, sur un ou
des mots de la phrase ou a inventer une situation qui mette en contexte la phrase et 1’éclaire, a suggérer
un rythme ou une émotion en fonction de la syntaxe ou du registre de la phrase.

La prise en charge de la phrase par plusieurs éléves, dans une pose silencieuse, les oblige aussi a
réfléchir a la place de chacun dans le groupe et éventuellement a un sens de lisibilité du tableau.
L’exercice peut étre prolongé par une trace écrite qui reprend les titres et esquissent les thématiques
principales du spectacle.

| En aval du spectacle

3) Des mots a la scéne

Objectif :
- Faire percevoir aux ¢€léves la spécificité de I’art de la marionnette
- Convoquer la mémoire visuelle et sonore des €léves sur le spectacle

Support :
- Sélection d’une série d’expressions, qui relevent de I’intention de création, dans le dossier de
diffusion de Krach !

Notes d’intention

Emma Utges

« Un spectacle qui [soit] un exutoire »

Simon Grangeat

« la marionnette : son acidité, sa virulence, I'impertinence de son rapport au social »
« la puissance d’exagération que permet 'objet [marionnette] »
« rire de chacun des personnages en présence » / « le rire joyeux de la situation comprise »

Pitch

« Figurer l'absurdité d’un systeme économique aux pieds d’argile »
« Exposer la violence des rapports de classe et de notre monde social »
« Mettre a distance notre propre désarroi »

Modalité de mise en ceuvre :
- En groupe ou individuellement en fonction de la classe considérée (si college, favoriser des
expressions plus facilement accessibles)

Consigne :
- A quelles images sonores ou visuelles rattachez-vous cette phrase ? Dessinez ou schématisez
ce qui est vu ou entendu au plateau.
Une phrase peut étre attribuée a un groupe ou le choix peut étre laissé aux éléves de sélectionner la
phrase qui convoque le plus de souvenirs pour eux. Plusieurs moments du spectacle peuvent étre
convoqués.

Intérét :

Cet exercice incite les éléves a entrer dans un travail qui explicite la métaphorisation. A partir de
phrases qui relévent d’un projet artistique, ils réfléchissent a la traduction scénique d’intentions de
création dans la mise en scene.



4) Description chorale d’un spectacle

Yannic Mancel, « L’analyse chorale », in Continu(um), revue de ’ANRAT/Théatre et éducation,
n°l, février 2010, p. S a 13. Dossier : La transmission.

LA TRANSMISSION © |'ANALYSE CHORALE

L’analyse chorale

les regles du jeu

Dans le cadre d'un parcours d'école du spectateur,
I'exercice de I'analyse chorale se déroule en aval de la
représentation thédtrale. Contrairement a toutes les
habitudes indament acquises, le jeu consiste — et I'ani-
mateur est la pour en faire respecter les régles — a s'in-
terdire toute appréciation et tout jugement de valeur
a priori, ces formules instinctives et épidermiques |
I'emporte- pléce qui ravalent notre langage articulé et \
notre aptitude a penser au rang de simples grognements
animaux.

La contrepartie positive de cet interdit est qu'il faudra d'abord
décrire ce que I'on voit, ce que I'on entend, ce que I'on ressent,
dans les termes les plus précis, les plus simples et les plus
concrets. Le souci d’'une objectivité scrupuleuse et consen-
suelle n'exclut néanmoins pas le recours subjectif a la mémoire
affective, pas plus qu'a la métaphore ou a la connotation.

L’espace

On tentera de discipliner la description en se limitant dans un
premier temps a I'espace et en commencant par le rituel d'acces
au lieu. On décrira ensuite ce que I'on voit sur le plateau avant
méme le commencement de la représentation ou des le lever
de rideau: on lira de préférence de jardin a cour s'il s’agit d'un
décor frontal. On ira du plus gros au plus petit, partant de la boite,
de I'écrin, des substructions et chassis les plus volumineux
pour aborder ensuite les éléments les plus meubles, mobiles
ou mobiliers, ceux qui généralement font évoluer I'espace dans
ses différents changements ou variations. Ce n'est qu'au terme
de cette description qu'on pourra par déduction esquisser une
hypothese d'identité esthétique : s'agira-t-il d'un décor plutot
réaliste, naturaliste, symboliste, expressionniste, peint, archi-
tecturé, kitsch, boulevardier, un écrin, une boite noire, une ma-
chine a jouer ?

Les costumes

En tant que maquette dessinée sur une feuille de papier ou que
vétement suspendu aux cintres d'un portant dans ['atelier de
couture ou les coulisses, le costume graphique ou inanimé re-
leve incontestablement de I'art du scénographe. Mais dés qu'il
est porté sur le corps de I'acteur, il devient deuxieme peau, outil
de jeu, part consubstantielle du mouvement, des déplacements
et de la gestuelle de I'acteur.

v
VUHJOUI’ le jeune
Newton vit tomber
-une pomme
St eut la fraicheur
8 S ‘en etonner_h

Voltaire

Enfin, puisque, nous dit André Antoine, le choix de I'acteur engage
toute entiére ladramaturgie du personnage et de sa représen-
tation, il faudra trouver 'audace de décrire sans la moindre pu-
deur le phgsiﬁue induit par ce choix: les variables de taille,
I'embonpoint, Ja maigreur, les graces et disgraces, la séduction,
la répulsion,l la nudité partielle ou totale, et dans toutes ses va-
riations plastiques, bref tout ce que deux mille ans de judéo-
christianisme ont oblitéré de tabous dans le discours du corps.
Et ce qui aura été accompli pour la description du corps, devra
s'étendre au geste, au mouvement, aux options de jeu, a la voix,
au maquillage, aux accessoires intimes et autres postiches.

L'animateur, humble, bienveillant et respectueux, doit d’abord
s'effacer devant la parole chorale aussit6t aprés I'avoir suscitée,
la dévider et la relancer, s'abandonner aux errances. Et c'est
seulemnent aprés avoir épuisé les ressources spontanées du
discours choral, qu'il pourra a son tour, de loin en loin, apporter
les compléments de connaissance et d'information.

Yannic Mancel




Yannic Mancel est depuis 1998 conseiller artistique et
littéraire au Thédtre du Nord a Lille, dirigé par Stuart
Seide. Il enseigne I'histoire du thédtre et de la dramatur-
gie a I'Université de Lille Il et a I’€cole Professionneile
Supérieure d’Art Dramatique de Lille. Il est aussi mem-
bre du comité de rédaction de la revue Alternatives
Théatrales. Aux cotés de Jean-Claude Lallias et de
Jean-Pierre Loriol, il a développé et formalisé la pra-
tique de I'analyse chorale lors des stages de formation
organisés par 'ANRAT.

Genése de I'analyse chorale

CLAIRE RANNOU : Pouvez-vous rappeler quand et dans quelles cir-
constances cet exercice a vu le jour ?

YANNIC MANCEL : Je vais étre obligé de distinguer plusieurs époques.
Je pense que l'origine remonte a ma pratique pédagogique de
professeur de frangais en collége, déja passionné de théatre.
La premiére époque s'étend entre 1978 et 1986. Il se trouve que
j'ai commencé a enseigner dans un college de centre-ville a
Evreux, qui se trouvait tout prés du théatre que Jacques Falguiére
venait de faire renaitre sous la forme d’un théatre de création et
de programmation de grande qualité et de grande exigence. J'ai
tout de suite eu envie d'associer mes éléves a cette renaissance,
et toujours en deux temps, par oral d’abord, a I'écrit ensuite. Je
les incitais a une sorte d'analyse descriptive du spectacle que
nous avions vu ensemble : le lendemain de la représentation,
nous faisions un grand forum ou je les faisais parler, et ot je
leur apportais un certain nombre de compléments. Je leur de-
mandais ensuite d’en faire une syntheése écrite pour la semaine
suivante. Pendant huit années d’enseignement, j'ai centré mon

travail d'apprentissage de I'analyse et de la rédaction sur des
spectacles vus. Nous faisions aussi des déplacements en car,
a Paris. Je crois que le plaisir d'animer 'analyse chorale est né
13, avec des éleves de collége, avec un jeune public.

Dans un deuxiéme temps, entre 1986 et 1991, quand j'ai fait le
grand saut, et que je suis devenu d'abord responsable des pu-
blications puis conseiller littéraire au Théatre National de Stras-
bourg, accompagnant la-bas I'aventure de Jacques Lassalle,
jai eu envie, dans chaque cahier dramaturgique accompagnant
la création d'un spectacle, de revenir, en fin de sommaire, sur
le spectacle précédent, dans une rubrique récurrente, qui s'ap-
pelait « Retour sur... ». Mon désir de le faire était lié a une frus-
tration, a une sorte de colere ou d'indignation : il n'y avait rien
de sérieux dans la critique dramatique de la presse ; de plus en
plus désinvalte, elle ne s'attachait plus a laisser une mémoire
ni une trace des spectacles. D’autre part, le jargon théoriciste
et terroriste de I'Université m'énervait: les mémoires de mai-
trise et les théses universitaires étaient certes beaucoup plus
satisfaisantes en termes de mémoire de la représentation que
les outils de presse, mais elles étaient totalement inaccessibles.
Donc mes « Retours sur... » étaient des retours fouillés, détail-
lés, approfondis, mais exprimés dans le langage commun.
Cette volonté d’essayer de tenir un discours théorique de qua-
lité a la portée du plus grand nombre me vient de cette période.

Quand je suis arrivé a Lille pour devenir conseiller littéraire de la
Métaphore, je suis allé me présenter au président et au vice-pré-
sident de I'Université de Lille lll, Université de lettres et sciences
humaines, qui s'appelaient Bernard Alluin et Alain Natali. lis m'ont
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proposé, de faire un cours public ouvert a tout citoyen, étudiant
ou non, qui porterait sur 'aprés coup des spectacles de la Méta-
phore et de la Rose des Vents. Dans un premier temps, jy ai fait
des cours magistraux, mais trés vite j'ai eu envie de faire parti-
ciper les gens. Le désir de formaliser cela selon une méthode
rigoureuse est venu assez tard. J'ai mis cette activité entre pa-
renthéses pendant les cing années ol j'ai travaillé en Belgique
au Théatre National, mais j'en ai retrouvé la pratique systéma-
tique quand je suis revenu a Lille en 1998 pour travailler avec
Stuart Seide au Théatre du Nord. C'est a ce moment-1a que je
suis entré en contact avec 'ANRAT et que 13, ce qu’on pourrait
appeler avec beaucoup de guillemets une « méthode », s'est
mise en place.

Voila la genése, en trois temps. Finalement, cela fait une dizaine
d'années que j'ai établi cette pratique récurrente, a raison d’une
douzaine de rendez-vous par an, auxquels s'ajoutent les ren-
dez-vous extérieurs, quand je suis sallicité par 'ANRAT, ou

par les rectorats et les CROP des différentes régions.

C. R.: Pratiquez-vous encore cette méthode a l'intérieur i ‘

de I'Université ?

v.M.: Non, & 'Université on me demande un cours d'histoire du
théatre et un séminaire de master sur le métier de conseiller
artistique et littéraire. Je suis assez content de cela, car cet
exercice pourrait devenir fastidieux s'il n'était complété par
d’autres activités théoriques et historiques.

C. .: Ce travail a donc trouvé sa juste place I3 o vous le menez,
au Théatre du Nord ?
v. M. : Qui, absolument.

C. =.: Quels éléments de votre parcours personnel, intellectuel,
artistique et politique ont concouru a la formalisation du jeu de
la description chorale ?

v.M.: D'abord, un grand intérét pour toutes les activités de re-
présentation artistique qui impliquent du vivant : le cinéma, la
télévision, le théatre. Ce sont des passions qui me sont venues
trés tot dans I'enfance, grace en partie  la décentralisation,
et grace aussi a I'énorme effort consenti par la télévision de
service public pour cultiver le citoyen téléspectateur. J'avais
aussi un intérét subjectif, au départ trés égoiste, pour I'art de
la représentation qui implique du vivant, que ce soit en direct
sur la scéne, ou en différé a 'écran. J'avais la conscience que
ces activités artistiques-1a ne trouvent leur raison d'étre et leur
épanouissement qu'auprés du public, qu'elles lui sont desti-
nées. Comme ce sont des activités codées, qui reposent sur
des traditions et des conventions, des signes et des langages
trés précis, j'ai eu conscience trés tat, puisque moi-méme je
devais m'y initier, qu'il fallait accompagner les spectateurs

_°

dans la découverte approfondie de ces pratiques artistiques
la. Ce qui m'a aidé, c’est que je suis originaire d'une famille |
d'enseignants, parents, oncles et tantes. J'ai ainsi baigné toute
mon enfance dans la pédagogie et dans son éthique démocra-
tique d'accessibilité du savoir au plus grand nombre, qui ren-
contrait 'idéal de la politique culturelle de I'époque 2 partir de
Malraux. Il est vrai que les engagements politiques, liés aussi
ames origines familiales, ont encore accentué un peu plus mon
souci d'un théatre populaire exigeant, dont il était important
de faire partager les codes aux spectateurs néophytes, et en
particulier & ceux qui n"avaient pas eu la chance de faire des
études. C'est pour cela que la premiére initiative pédagogique
que J'ai prise, avec Jacques Falguiére a Evreux, a 6té la création
d'un Studio Ecole, ot on ne pratiquait pas encore I'analyse de
la représentation, mais ol on pratiquait déja beaucoup d’autres

activités, avec des personnes de toutes les tranches d’age et | *

de toutes les catégories socio-professionnelles. J'ai immédia- |
tement pris plaisir a ce brassage de publics et d'auditoires.

Mon désir de faire
ce travall était lié

a une frustration,
a une sorte de colére
ou d’indignation.>>

C.1.: Que faisiez-vous dans ce studio, des ateliers de pratique ?
v.M.: Iy avait de la pratique, de la pratique hebdomadaire, ou
méme des week-ends de pratique, avec nos théatres parte-
naires: Comédie de Caen, Théatre des Deux Rives, Théatre de
I'Epée de Bois. Mais il y avait aussi de la théorie, essentielle-
ment de I'histoire du théatre, en rapport avec la programma-
tion. Si la Comédie de Caen venait présenter un Shakespeare,
on programmait une session sur le théatre élisabéthain, trés
vivante, avec des extraits de textes et beaucoup d'images, de
diapositives, mais pas encore de la vidéo, dont I'usage n’était
pas encore banalisé.

C. R.: Les gens qui venaient pour la pratique venaient-ils aussi
bien pour la théorie ?

¥.M.: Oui, je crois méme que c’était plus ou moins imposé dans
les statuts du Studio Ecole. La dialectique que nous ambition-
nions s'est bien mise en place.




LA TRANSMISSION ® LE GRAND ENTRETIEN # YANNIC MANCEL

C.R.: L'école vous a-t-elle amené au théatre ?
v.M.: Non, car ce n'était pas encore intégré a I'école. L'éloigne-
ment en était srement la cause, ainsi que la jachére historique
dans laquelle se trouvait le Théatre d'Evreux. Ce sont mes pa-
rents qui m'ont emmené au théatre pour la premiére fois. C'était
la premiére version du Tartuffe de Roger Planchon, un bon bap-
téme laic! Je n'y ai rien compris, mais cela avait retenu mon
attention sans une minute d’ennui, et j'avais l'intuition qu'il y
avait 1a quelque chose de juste. Cela m'a aidé par la suite a voir
des spectacles en langue étrangére auxquels je ne comprenais
rien, car pour certains d’entre eux j'ai retrouvé cette sensation
de justesse, qui passe assurément par quelque chose du.sens
mais qui ne passe pas forcément par le texte. /

sensualité,

C.R.: Ce que vous me dites me fait penser au Prince Constant mis
en scéne par Grotowski. J'ai vu récemment la captation filmée,
en noir et blanc, d'une de ses représentations. L'obstacle de la
langue n'est guére important, puisqu’on assiste avant tout aune
partition millimétrée, maitrisée a I'extréme, de I'ordre de la per-
formance exceptionnelle d'acteur. Ce spectacle a représenté,
pour beaucoup de ceux qui 'ont vu, le sommet d’une quéte ar-
tistique et spirituelle. Et pourtant, je n'ai ressenti qu'un assez
profond malaise. Cela ne faisait pas théatre pour moi, aussi
étrange que cela puisse paraitre. La sensation de justesse de
la propasition ne dépend ni de la compréhension du texte, ni
de la qualité du travail de l'acteur.

v. M.: Je crois que c'est un phénomeéne plus général que cela. Des
spectacles trés en phase avec leur époque vieillissent parfois
trés mal. Il ne faut plus que Bob Wilson remonte Einstein on the
Beach, cela ne fonctionne plus. Je Iaivu 15 ans aprés sa création,
cela ne fonctionnait déja plus. C'est du moins mon sentiment.

Une école du regard

C. R.: La description chorale se présente comme une école du
regard, telle qu'elle peut étre expérimentée par les critiques
d'art ou par les grands scénographes (on pense a la fagon dont
Yannis Kokkos regarde les toiles des maitres de la Renaissance,
par exemple, pour s'en inspirer dans son travail, et propose le
«clignement d’'yeux » pour saisir les lignes de force du tableau).
Cet effort de mise a distance des émotions premiéres au profit
de la description de ce que I'on voit s'apparente-t-il a une tradi-
tion d'éducation artistique liée aux arts plastiques, ou bien a
une tradition brechtienne de distanciation transférée a la mise
en forme de la réception ?

¥. M. : J'ai bien du mal & choisir. Evidemment, j'ai beaucoup lu de
descriptions d'historiens d'art sur les ceuvres. Comme étudiant,
j'étais passionné par les grands textes d'Hubert Damisch (1),
de Jean-Louis Schefer (2) et quelques autres.

C.R.: Et par Daniel Arasse ?

Y. M.: Bien sar aussi, mais"plus récemment. J'ai écrit dans un
texte que je me sentais trés complice de son livre, On n'y voit
rien, avec le titre comme avec son contenu. |l tente de nous
aider & voir. Les historiens d’art m’ont beaucoup aidé a lire une
image de spectacle, et justement, non pas en réduisant cette
image a un objet sémiologique, comme tentaient de le faire les
analystes en communication dans les années 70 —je pense
précisément a la revue Communications 3)— mais beaucoup |
plus en essayant de dégager sa spécificité artistique, a partir |
de I'approche sémiologique. C'est pourquoi je préférais lire les '
publications issues de Tel Quel 1), plut6t que celles issues de
Communications, méme si elles avaient des auteurs en com-
mun. Je me suis toujours méfié des démarches scientistes a
I'exces, si on entend par scientificité une espece de positivisme
structuraliste désincarné.

c. ®.: Ce qui, dans I'école, a pu mener au pire dévoiement: le
schéma actanciel mal utilisé, qui permettrait, une fois achevé,
de se dire que I'ensemble de I'ceuvre est décrypté.

v.M.: Jaime bien le schéma actanciel, a condition qu’on prenne
la précaution de dire qu'ily a de la chair autour. C'est un squelette,
etil est pertinent comme tel.

La tradition brechtienne est évidemment l'autre grande référence.
Lorsque j'ai découvert au détour d'un écrit de Brecht, qu'a coté
de I'art de I'acteur, du metteur en scene, et de ses collaborateurs
artistiques, existait aussi, et a égalité, 'art du spectateur, j'ai |
été profondément réjoui, car je pense vraiment gue pour qu'un
spectacle ait lieu, il faut étre deux, il y ala scéne et la salle. Le
travail du spectateur devrait étre aussi artistique que la propo-
sition que lui font les artistes du plateau. Je le dis sans déma-
gogie. Ce qui a I'air d'étre une boutade chez Brecht, cet «artdu
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spectateur », je le prends trés au sérieux. Mettre cet art en re-
lation avec la distanciation telle qu'elle agit trés concrétement
au plateau me parait trés juste; c’est un travail commun de
prise de conscience, d'éclaircissement lucide de ce qui est res-
senti. La théorie ne nuit pas a la sensualité, ni a la sensibilité,
au contraire je suis convaincu qu'elle la décuple.

C. R.: Vous citez volontiers cette phrase: « Ce soir le public avait
du talent. »
v.M.: Oui, c’est une phrase de Louis Jouvet que j'aime beaucoup.

Les objets du mutisme: corps et son

C. R.: Pourquoi la description de I'environnement sonore de la
représentation est-elle plus difficile ?

v.M.: Cela fait partie des questions épineuses qui restent de rela-
tifs écueils dans I'analyse de la représentation. Il y a tout d’abord,
et c'est le plus difficile, la question du corps de I'acteur, la voix,
I'organicité du corps et de la voix, leur physiologie, tout simple-
ment parce que nous vivons dans une civilisation judéo-chré-
tienne, qui a étouffé par des tabous et des interdits tout discours
sur le corps, parce que dans le corps il y a le sexe, tout prés du
sexe il y a le ventre, et que tout ce «bas matériel et corporel >,
pour reprendre la formule de Mikhail Bakhtine (5], a été occulté
et forclos, et qu'aujourd’hui encore, méme pour faire décrire un
visage, un bras, une sithouette, jéprouve des difficultés.

En ce qui concerne le son, il y a une raison je crois, c'est que
parmil'ensemble des bruits qui parviennent a nos oreilles lors
d’'une représentation, le son ou les sons ne viennent qu’en troi-
siéme position derriere la voix parlée — n'oublions pas que nous
ne sommes pas encore tout a fait émancipés de la préséance
littéraire et textuelle du théatre, « la représentation n'est pas
encore tout a fait émancipée », comme le disait Bernard Dort (8,

La voix est premiére en tant que porteuse du texte. Ensuite
vient la musique, car nous avons en Europe une tradition ly-
rique, une tradition de mélodrame, qui nous rend attentifs a la
moindre citation musicale. Mais les bruits de la vie, les « bruits
du monde », pour reprendre I'expression qu'emploie Minyana
a propos de Vinaver, ce bruit non textuel, non verbal, non mu-
sical, est extrémement difficile a intégrer a notre perception,
et donc a notre analyse. Mais cela doit &tre un objectif, il ne faut
pas sacrifier cet élément, car il y a des spectacles ol le son en-
registré ou le son en direct, méme s'il n'est que bruit, est por-
teur d'une émotion extrémement forte. Je pense par exemple
a I'épisode américain du Yoyage au bout de la Nuit de Céline
par Castellucci; a partir d'éléments matériels métalliques
assez brutaux, Castellucci et ses acteurs reconstituaient le cau-
chemar et I'enfer du travail a la chaine dans les usines Ford a
Detroit, c'était absolument magnifique. C'était suffisamment

‘Q

universel pour qu'un travailleur de chez Renault, a Douai ou a
Flins, s’y retrouve, aussi bien qu'un travailleur du textile quia
passe toute sa vie sur un métier a tisser. |l y avait quelque
chose de trés rythmé, qui relevait a la fois d’'une certaine mu-
sicalité et d'une certaine gestualité chorégraphique. C'était un
moment trés fort de I'ceuvre de Castellucci. La, on ne peut pas
faire I'économie de I'analyse du son.

C. R.: Et pour autant, dans les programmes des théatres, les
dossiers de presse, les dossiers pédagogiques, ou les ouvrages
critiques, il semble que le lexique d'analyse soit trés pauvre
pour décrire les compositions sonores.

v. M.: I faut dire que pendant trés longtemps le paysage sonore
des spectacles de théatre a été trés pauvre, se limitant a des
bruitages trés conventionnels qu'on trouvait sur des disques
tout faits. Le travail créatif sur le son est venu assez tard, je da-
terais cela d'une trentaine d'années. Ce qu'on entend dans les
spectacles de Guy Cassiers était inimaginable il y a trente ans.
Cela se pratiquait a I'RCAM, dans I'avant-garde musicale, mais
au théatre tres peu.

C. R.: Récemment, en voyant Les belles endormies mises en
scene par Guy Cassiers, je me suis demandeé si cette fascination
de nombreux grands metteurs en scéne pour la musique ne re-
levait pas de l'aspiration a accomplir un spectacle total, non
restreint 2 la bipartition entre texte parlé et image.

v.M.: Oui, sdrement. Il y a aussi des raisons de carriére, de recon-
naissance, et des raisons économiques. Mais, c'est vrai qu'ily
aun réve d’art total, ce qui aprés tout répond a la définition de
I'opéra, qu'on donnait déja au xvie siécle, et qui a été réactivée
par Wagner.

C.R.: Avez-vous l'impression que depuis que vous menez ce travail,
la parole sur le corps s'est libérée ?

v.M.: J'essaie de faire en sorte qu'elle se libere. L'animateur doit
montrer le chemin et pratiquer une sorte d'impudeur courtoise-
ment provocatrice pour ouvrir la voie, et 'on s"apercoit, lorsqu’on
fait sauter le verrou, que les spectateurs osent prendre la parole
y compris quand ce sont des sujets a priori politiquement in-
corrects, comme I'analyse d'une disgrace, d'une difformité ou
d'une identité ethnique qui fait sens, puisque tout fait sens au
théatre. J'ai toujours pratiqué la provocation ludique et mali-
cieuse par rapport a ces tabous, pour tenter de désinhiber la
parale de l'auditoire.

C. k.: Est-ce que vous avez l'impression que c'est plus facile
maintenant qu'ilya 20 ou 30 ans ?

v.M.: C'est une question difficile, je ne sais pas. On parle peut-étre
moins facilement de sexualité dans un séminaire ou dans un
débat public aujourd’hui que dans les années 70, quand j'étais
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étudiant, parce qu'on avait lu les surréalistes, Alain Robbe-Grillet,
Pierre Klossowski, Xavigre Gauthier (7}, Art Press (8],

r. r.: Cette présence du corps de I'acteur est premiére dans la
réception, et pourtant, on s'interdit d’en parler.

v.M.: « Ce n'est point pécher que pécher en silence », dit Tartuffe.
Un discours libéré surle corps ou l'impudeur de la parole semble
plus grave encore que l'acte lui-méme.

€. r.: Cesttres net chez des adolescents, qui oscillent entre un
langage trés cru voire pornographique entre eux, et un silence
bloqué dans la salle de classe, comme s'il y avait un clivage entre
une parole scolaire réduite au silence, a une pudeur extréme, et
un débordement socialement codifié, autorisé, valorisant, dans
la cour ou dans la rue.

L’animateur: une modestie audacieuse

r. R.: Vous rappelez que les premiéres qualités de |'animateur
sont la modestie et 'humilité, ainsi que la bienveillance. Il auto-
rise en quelque sorte [a parole de la personne la moins assurée
et orchestre le cheeur des participants. Comment pouvez-vous
caractériser son engagement dans ce travail ? (Engagement
physique, intellectuel, humain]. Quels sont les écueils a éviter ?
v.M.: C'est vrai que c'est un peu « gonflé » et totalement impu-
dique de s'autoproclamer animateur de la description théatrale.
Cela suppose quelques connaissances de base. Ce qu'il faut dire
aux impétrants, c’est que I'on peut commencer avec quelques
rudiments. On s’enrichit dans I'animation méme, pour peu qu'on
ait cette modestie de dire qu'on ne sait pas quand on ne sait pas,
a condition évidemment d'y remédier a peine rentré chez soi.
Donc, un peu de savoir au départ, comme disait Barthes, beau-
coup de saveur, et on finit par acquérir une certaine sagesse.
Je paraphrase |a les derniéres paroles de sa legon inaugurale
au College de France (©). L'écueil essentiel a éviter est de mono-
poliser la parole. Devant un auditoire un peu inerte ou pétrifié,
on peut étre tenté de se substituer au silence et de confisquer
la parole pour se rassurer soi-méme.

C. k.: Avoir peur du silence...

v. M.: Oui, c'est ¢a, il ne faut pas céder a cette peur. On ne doit
parler que quand on a vraiment I'impression qu'on a atteint une
limite, qu'on est en panne, et qu'on est confronté a I'ignorance
d’un point d'histoire ou d'esthétique essentiel que nous-mémes
animateurs sommes les seuls & détenir. Mais il faut accorder la
préséance ala parole chorale de 'auditoire. La présence de I'ani-
mateur doit étre une présence secondaire. Il faut s'assurer qu'on
a bien fait le tour de tous ceux qui avaient quelque chose a dire
surle sujet proposé, dans I'ordre de la méthode, pour compléter
soi-méme par les éléments de connaissance en surplomb qu'on
peut apporter. Il faut aussi éviter que I'un des participants

confisque la parole. Il y a parfois des gens trés bavards, ou tres
frustrés, qui profitent de cette tribune pour monopoliser la parole
et il faut alors savoir la redistribuer pour que les autres partici- -
pants ne se sentent ni pénalisés, ni dominés. Le premier ennemi,
c'est sa propre parole, le deuxigéme, c'est la parole excessive |
d’'un participant trop bavard. |

C. k.: Est-ce que vous avez une ligne interprétative qui serait 3 i
l'intérieur de votre esprit, et autour de laquelle la description
chorale se développerait comme une sorte d'arborescence ? -«
v.M.: Je ne peux pas m'en empécher, parce qu'évidemment, entre
le moment ot je vois le spectacle et le moment ol se réunit cet
auditoire, f'élabare, que je le veuille ou non, un embryon d'inter-
prétation. Mais j'essaie de ne pas en faire la ligne directrice. La *
méthode en question, telle que je I'ai développée dans ce fameux
petit texte de janvier 2008 (%), 'essaie de la pratiquer de la fagon
la plus ouverte possible, quitte & ce que certaines choses contre- *
disent I'embryon d'interprétation que j'avais esquissé. C'est une
grande gratification pour’moi quand l'exercice méme contredit |
un préjugé que je m'étais forgé. C'est extrémement agréable, in-
tellectuellement, que d'étre intelligemment contredit.

t. . : Comment fait I'animateur face a la multiplicité des propo- |
sitions interprétatives qui peuvent donner limpression de virer i
au chaos interprétatif ? i
v.M.: On les laisse s’exprimer d’abord, et on essaie ensuite d’en |
proposer une synthése, ou bien on montre comment les |
contradictions de ces bribes d'analyse sont fructueuses, que
la contradiction fait partie, peut-étre, du projet et de l'intention
méme du metteur en scéne et du spectacle. C'est bien qu'un
spectateur ait repéré I'un des poles de la contradiction, et c’est
bien que l'autre lui réponde en lui opposant I'autre pole. C’est
une fagon d’'organiser le dialogue. J'ai été trés influencé parla
pensée de Mikhail Bakhtine, et tout ce qui favorise le dialogisme
et la polyphonie m’importe beaucoup.

]

1

t.R.: De la description chorale comme école de la démocratie... |
v.M.: Pour moi, en terme de parole et d’appropriation du savoir,
c’est la base de la démocratie. C'est parce que je suis structuré
par ces concepts de dialogisme et de polyphonie, et parce que
je suis nourri par les analyses de Bakhtine sur Rabelais, Dos-
toievski, Diderot, que je pratique cet exercice de cette fagon.
J'ai l'impression de créer les conditions d’'une polyphonie et
d’'un dialogisme nouveaux appliqués a I'approche des specta-
cles; alors que la critique dramatique traditionnelle, bour-
geoise ou critique universitaire, nous avaient habitués a la
parole d'un seul. Trés modestement, 'activité que je développe
dans ces cours publics ou dans ces descriptions chorales,
pourrait étre comparée a ce que la mise en scéne collective op-
pose a la mise en scéne individuelle. Il y a de la place pour une
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critique dramatique plurielle, qui se fait dans I'instant de la ren-
contre, mais dont on peut ensuite pratiquer la synthese dans
un compte-rendu écrit.

C. R.: On pourrait dire que cela s'oppose a l'univocité du bon
golt bourgeois ?

v.M.: Voila. Cela fait travailler un autre concept, bien sar, qui est
celui de la polysémie;; je suis un enfant de la polysémie, Barthes,
Bakhtine, Kristeva, c’est évidemment ce bagage acquis au
début des années 70, entre mes 18 et 22 ans, qui continue de
me nourrir théariqguement pour tenir a flot ce bateau difficile
qu'est la description chorale.

Ce n’est point pécher

que pécher en silence.p

Tartuffe de Moliére

r. R.: En téte des raisons qui peuvent le faire dériver ou chavirer,
on trouve 'angoisse de I'animateur, sa confiance qui peut va-
ciller, quand il redoute de se faire déborder.

v. M. : Et si je vous réponds que j'ai a chaque fois le trac, exacte-
ment comme un acteur avant d'entrer en scene ? Je retrouve le
trac des compétitions sportives, quand j'en faisais a haut niveau,
cette sensation que le monde s'écroule sous tes pieds au moment
ol tu vas plonger. Le trac s'apprivoise petit a petit. La confiance
vient aussi des gens qui sont a, en tant que groupe, mais aussi
en tant que collection d'individus. La confiance vient aussi, il faut
le dire, du fait d'avoir un peu, ou méme parfois beaucoup préparé.
L'effort préalable de documentation estimportant, de maniere
a parer certaines tentatives de déstabilisation. Si'animateur, lui,
doit s’efforcer d'étre bienveillant, tous les auditeurs ne le sont
pas. Partout ol il y a de la lumiére et ou la porte est ouverte, il
yades intrus ou des pervers qui peuvent s'incruster. Il faut les
maitriser, les contréler, surtout quand il s'agit d'un public captif,
comme dans le cadre scolaire, dans une classe. L'autorité s'ac-
quiert en intégrant la parole provocatrice ou déstabilisante, en
y répondant sérieusement ou en la désamorgant par I'humour.
La plupart des gens qui ont une mauvaise attitude cherchent le
conflit, et aimeraient bien que 'animateur explose et en vienne
a linsulte. Il faut, au contraire, valoriser ce qu'il y a de sérieux
dans la provocation, quitte a répondre un peu a cote.

t. &.: Une autre difficulté de I'animation, ce sont les moments
trés dissensuels, chaotiques, foisonnants, ou le groupe peut
se mettre a prendre peur d'une dérive : il ne sait plus vers quelle
direction il s'oriente. On rejoint une difficulté de la démocratie,
ilyaunrisque de se perdre, car personne n'est la pour donner
la direction. Cela demande une grande confiance.

v.M.: C'est vrai. Chaque fois que je pratique cet exercice, j'ai le
sentiment de descendre dans l'aréne. Je dis a mes camarades
du théatre: « Allez, je vais dans la fosse aux lions ».

t.R.: C'est pour cela que je parlais d'engagement physique. Jai
remarqué que lorsque vous animez, vous étes la trés physi-
quement, votre corps se projette en avant, et on a l'impression
que vous occupez 'espace. Alors qu‘au repos, on ne ressent
pas du tout cela.

v. M.: Qui, il faut travailler sur la question de la présence, le
moindre désengagement est une perte, une défaite. Il y a un
risque. Cela peut s’apparenter a un combat. Mais je crains que
cette prise de risque, ce trac, ce frisson, ne fasse partie du plai-
sir que j'y trouve, de ce qui m'excite la-dedans.

C.R.: Ce que vous évoquez fait penser au travail de plateau:
un engagement a la fois physique, intellectuel, sensible,
ou il est interdit de laisser une seconde I'énergie tomber en
dessous du niveau maximal, sauf a se retrouver dans le néant
d’'une parole dégradée. Cela évoque l'acteur sur le plateau.
v.M.: Je pense aussi au compétiteur sportif. Théatre, pédagogie,
man passé sportif, cela forme un tout. Je crois que vous l'avez
bien pergu, c’est une question d'engagement physique, de
prise de risque dans la présence, avec toutes les émotions qui
en découlent, méme les plus terribles, la fébrilité, le frisson, le
trac, la peur au ventre. Et pourtant la présence et l'autorité peu-
vent provenir de 'expérience, d'une vie au théatre, et non pas
d'une vie de théatre. Il suffit que I'animateur possede ce petit
acquis, qui confére la légitimité. Chacun peut se lancer, du mo-
ment qu'il en a le désir. Mon postulat, c'est qu’en tout étre hu-
main il y a un spectateur talentueux et un animateur possible
de ce genre de rencontre.

¢. &.: Cela parait trés loin de la posture traditionnelle universi-
taire, qui est le plus souvent fort éloignée de cette forme d'en-
gagement.

v.M.: ll y a une chose qui m'a beaucoup apporté, par rapport a
ce que Catherine Robert appelle la « maieutique critique » au
service de I'analyse théatrale, c’est mon passage par la psy-
chanalyse. J'ai éprouvé concrétement ce que pouvait étre I'ac-
couchement d'une pensée, d'un esprit, de sensations, d'une
mémoire affective, donc pourquoi pas d’une mémoire sensible
de spectateur.

t. &.: Oui, c’est un chemin plein de détours, de sinuosités, de
retours en arriere.

v.M.: Iy a des points communs entre la parole flottante du psy-
chanalysant et la parole flottante plus ou moins controlée de
I'analysant théatral.

_q




LA TRANSMISSION ® LE GRAND ENTRETIEN # YANNIC MANCEL

Mémoire de I'éphémére : I'art du spectateur
C.R.: Y aurait-il une progressivité de la mise en forme ? La des-
cription chorale s’apparente parfois a une recréation collective
de la représentation, enrichie des apports de sensibilité et de
la culture propres a tous ses participants, au point qu'elle fait
animer cette analyse comme une expérience esthétique et hu-
maine en soi, indépendamment du jugement sur la représen-
tation vue la veille. Comment concevez-vous le statut de ce
résultat final, de cette représentation de la représentation ?
(une «hyper-représentation » ?]
v.M.: Je me souviens toujours de cette idée regue qu'avaient les
épistémologues et les historiens des sciences au début du
vingtiéme siécle, selon laquelle la vérité absolue, si elle
existe, pourrait se construire a partir de la somme des

Un spectacle meurt
le jour ou e dernier
spectateur qui en
ala mémoire directe
ou Indirecte, meurt.

vérités relatives. De ce point de vue, l'activité de description
chorale offre non pas une « hyper-représentation », mais une
«hyper-critique ». A trente, on est bien plus fertiles que le cri-
tique seul devant sa feuille ou son dictaphone. On arrive méme
parfois a analyser des effets de sens qui ne sont pas contenus
consciemment dans les intentions de la mise en scene.

Parfois, les metteurs en scéne, les artistes, quand ils ont accés
aprés coup aux enregistrements de la description chorale, sont
trés agréablement surpris lorsqu’un spectateur a vu quelque
chose de fort, dont l'intention était tres floue au moment de la
création. Les artistes aiment se rendre compte que leur incons-
cient leur échappe. De ce point de vue-Ia, on pourrait effective-
ment parler d' « hyper-représentation » ou d’ « hyper-critique ».
Cependant, toutes les interprétations ne sont pas possibles, et
lorsqu'il y a contresens, ce n'est pas a I'animateur de le contre-
carrer; il doit laisser les autres participants montrer a leur pair
qu'il s'est trompé. Et en général cela se passe trés bien, a condi-
tion que I'animateur ne se targue pas, alors, d’'une pseudo-au-
torité surplombante.

€. 1.:Au sortir de I'analyse chorale, on a vu une deuxiéme fois le
spectacle, mais a travers le prisme démultiplicateur de toutes
les sensibilités des participants.

v.M.: C'est la représentation de lamémoire a la fois affective et
théorique du spectateur. Chacun fait de la théorie: dés quily a
analyse et description, il y a embryon de discours théorique.
Etymologiquement, le mot « théorie » signifie description de ce
quia été observé. Le mot « théorie » appartient a la méme famille
de mots que le mot «théatre », le lieu d'ol ['on observe, d'ou
I'on voit. Donc, de ce point de vue-1a, oui, la mémoire a la fois
affective et théorique crée une sorte de deuxieme spectacle,
qui est le spectacle du spectateur, enrichi de I'apport de tous
les autres spectateurs.

C. r.: C'est une expérience qui n'est pas seulement intellectuelle,
mais qui est égalernent affective et esthétique, parce qu'on revoit
vraiment la scéne, elle se re-présente, mais cette fois différem-
ment, puisqu'un des participants va par exemple attirer I'atten-
tion sur un détail ou un &lément qui nous avait échappé. Donc
ily a une sorte de création d'une forme qui va cristalliser un sens
auquel on n'avait pas acces. Ce n'est pas seulement un texte
auquel on aboutit, c'est une nouvelle expérience, trés difficile
a qualifier.
v.M.: Je crois que c'est une expérience d'appropriation de la mé-
moire. Aprés I'instantané de la représentation, avec toutes ses
émotions et ses embryons d'analyse, il y a en effet un
deuxieme spectacle qui s'écrit, qui est la mémoire de
ce spectacle, et c’est pour cela que cet exercice est
important: parce que le théatre estun art éphémére,
on le dit souvent, c'est un lieu commun, un spectacle
meurt e jour ol le dernier spectateur qui en ala mémoire
directe ou indirecte, meurt, ce qui renvoie au proverbe africain:
le jour ot un vieillard meurt, c’est une bibliothéque qui brile.
Notre bibliothéque a nous, celle qu'on essaie de préserver de
I'incendie, c’est celle de la mémoire a la fois affective et théo-
rique du spectacle, cela passe par une appropriation a la fois |
objective et subjective, et cela raconte forcément autre chose
que ce que I'équipe artistique a cherché a y mettre, mais c'est
trés bien comme ¢a.

r. R.: Alors on peut dire qu'il y a création d’un objet de réflexion,
de mémoire avec une dimension émotionnelle.

v.M.: Oui, et je crois que c'est assez conforme a ce que Brecht ap-
pelait de ses veeux quand il parlait de I'art du spectateur. C'est une
sorte d’appropriation et d'assimilation critique de 'objet regu. Son
impression mouvante et évolutive dans la mémoire du spectateur
estsans fin. On n'en a jamais fini avec la mémoire d'un spectacle:
ou bien elle s'appaunvrit, ou bien elle s'enrichit, mais tant qu'on a
le plaisir d'y repenser, il y a des choses nouvelles qui réapparais-
sent, c'est le principe de toute mémoire affective ou intellectuelle.
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L’avenir d'une utopie nécessaire

C. k.- Vous citez volontiers la référence surréaliste, brechtienne,
freudienne, pour évoquer I'horizon politique et poétique de ce
travail. Dans le paysage politique et artistique actuel, comment
en concevez-vous la poursuite, et le développement possible ?
(Une parole chorale comme école de la démocratie s'apparente
aune utopie nécessaire, et concrete, quel avenir pouvons-nous
lui ménager ?)

v. M.: D'abord, en essayant de convaincre tous ceux qui ont la
responsabilité de lieux de programmation de spectacles vivants
de tenter I'expérience, de la démultiplier. Jimagine aussi un dé-
veloppement de cette activité dans le milieu scolaire et univer-
sitaire, ot elle n'est pas suffisamment pratiquée, y compris
dans certains départements d'études théatrales. Il faut com-
mencer par balayer devant notre propre porte, et évidemment,
je crois beaucoup 2 la place que pourrait prendre cette activité
dans une redéfinition de I'histoire et de la pratique des arts. ll est
possible de le faire a partir de la projection de films et de DVD,
mais la captation guide toujours le regard du spectateur et preé-
mache son travail. Donc cela affaiblit la description chorale, car
celle-ci doit partir de la plus grande ouverture possible de l'image,
et du plus grand vagabondage de I'attention et du regard. L'inté-
rét ensuite est de mettre dans le pot commun cette somme de
libertés débridées qui s'est épanouie et épanchée dans l'instant
de lareprésentation, et de reconstituer une mémoire collective,
chorale. Je considére un peu ces ateliers, modestes, comme de
petites écoles de démocratie, parce qu'il y est important de
s'écouter, de s'entendre, de tenir compte de ce que dit l'autre. On
ne vient pas dans ce genre d’endroit pour affirmer un discours
univoque et monolithique qui écrase I'ignorance et le mutisme
des autres. C'est une école de la construction plurielle d'un dis-
cours, comme la démocratie nous invite a le faire a travers les
lois et les régles. C'est également une école de la tolérance, de
la différence, de I'altérité, et du respect du travail artistique.
Celui-ci, qui a souvent demandé des mais ou des années, ne
peut pas étre sanctionné par un simple « c'est génial » ou par
un «c'est nul». Il mérite qu'on s'y attarde quelque temps, pour
tenter de comprendre, pour voir plus clair dans ce qui est pro-
posé. Donc les jeunes citoyens apprennent également a res-
pecter cette valeur importante qu'est le travail, en l'occurrence
sous la forme particuliere d'un travail de création. Et je pense
que cette école-Ia, appliquée au théatre, peut étre étendue a
beaucoup d’autres activités de la société. Si le théatre est pour
cette pratique un objet privilégié, c'est qua partir du plaisir spé-
cifique qu'il procure, on peut a mon avis toucher a certaines
valeurs philosophiques et morales du vivre ensemble : respec-
ter la parole et le travail de I'autre, découvrir le fait qu'ensemble
on est plus intelligent et plus ouvert au monde que tout seul.

Pour une autre présentation de ’exercice :
CANOPE, réseau de formation des enseignants (6 pages qui explicitent la démarche)
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r. k. L'objet artistique rend possible la parole collective, alors
que le débat directement lié aux problemes de saciété en classe
se trouve mis en échec, parce que les éléves sont concernés
de fagon plus personnelle ou plus intime. Lors du débat poli-
tique avec les éléves, chacun se replie rapidement sur ses frus-
trations, ses douleurs, son quant-a-soi, Son communautarisme.
v. M.: Oui, ilmanque alors la dimension métaphorique et poétique.
Aborder par exemple le cas juridique et politique, voire philoso-
phique, de tous ces gens modestes mais généreux qui aident
les migrants de Sangatte a garder leur dignité en leur offrant
une douche, une prise électrique pour recharger leur téléphone
portable ou un peu de nourriture, est paradoxalement plus facile
3 faire passer a partir de 'exemple d'Antigone. Qu'est-ce que la
désobgissance civile ? Retrouver un certain nombre de valeurs
fondamentales de la dignité humaine, désobéir aux lois humaines
pour redécouvrir la supériorité de certaines lois qu'on aurait
presque envie de qualifier d'universelles et de métaphysiques,
ces notions se découvrent mieux a partir d'’Antigone qu'a partir
d'un documentaire sur la junglé de Calais, parce que la métaphore,
I'allégorie, la parabole — Brecht I'avait expérimenté et théorisé
bien avant nous —sont des prétextes a réflexion beaucoup plus
efficaces que 'analyse du concretimmédiat, ou du documen-
taire. On peut donc accéder au politique, au philosophique et a
la morale a partir de ce travail d'analyse de la représentation
ou des ceuvres d'art en général. Plutdt qu'un débat stérile sur
le rejet de I'autre et le communautarisme agressif, peut-étre
vaut-il mieux choisir de les emmener voir Nathan Le Sage.
Entretien réalisé par Claire Rannou, décembre 2009

11 Hubert Damisch est un philosaphe frangais spécialisé en esthétique et histoire de l'art.
Théorie du nuage, Seuil, 1972.

12} Jean-Louis Schefer est un écrivain, philosophe, critique d'art, théoricien du cinéma

et de l'image. Scénographie d'un tableau, Seuil, 1969.

13) Communications est une revue publiée depuis 1961 par le Centre Edgar Morin
[EHESS-CNRS) et les éditions du Seuil. Elle est devenue une publication de référence
surI'étude des communications de masse et les analyses sémiologiques en France.

(€l Tef Quel était une revue de littérature d'avant-garde, fandée en 1960 a Paris aux éditions
du Seuil par plusieurs jeunes auteurs réunis autour de Philippe Sollers.

15) Mikhail Bakhtine est un historien et théoricien russe de la littérature. [l a notamment
développé les concepts de dialogi et de polyphonie dans le champ littéraire. Lo Poétique
de Dostotevski, Seuil, 1970. La Vie et I'Euvre de Frangais Rabelais, Gallimard, 1970.

16) Bernard Dort, universitaire, collab de publications prestigi critique de théatre,
joua un rdle considérable de « passeur » entre l'université etle monde du théatre.

La Représentation émancipée, Actes-Sud, 1988. |
(71 Xaviére Gauthier est une journaliste, éditrice et universitaire, figure du férainisme en France.
Surréali et li i 1971.

8) Art Press est une revue mensuelle internationale de référence dans le monde de f'art
contemporain, éditée depuis 1972.
191 Le ? janvier 1977, Roland Barthes pi
littéraire.

119) Cf Trait d'Union n°15, janvier 2008, « Descriptions chorales », dont vous trouverez
des extraits page 5 dans « Les régles du jeu».
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